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Certo pais, € ainda

Onde os animais eram tratados como bestas,
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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo analisar a peca ifta@ielho e a Onca (histéria dos bichos
brasileiros) escrita pelo dramaturgo Plinio Marcos, no ano de 1988, tentamaarovar que a pega,
apesar de ter sido escrita destinada ao publico infantil, maat@roposta politica e estética do
dramaturgo que ficou conhecido por suas pecas adultas com linguecgnolgjetiva, retratando os
marginalizados pela sociedade. A pe¢a é composta de um ato ensetpiepersonagens
antropomorfizadas — Gato, Coelho, Onca, Tartaruga, Tatu, Cachorroaedacarram a historia do
tempo em que ndo havia discérdia na Terra, até a Onca, estinpdbrd Gato, sentir vontade de
degustar carne animal, gerando o fim da paz no Universo. Realizoteséextualizacdo da época em
gue a peca foi escrita, por meio dos estudos de Gaspari (2004)e&ii81i$2004), levantando, na
sequéncia, pontos sobre um historico recente brasileiro da prolitetdda e dramatica para o
publico infantil. Antes da realizacdo da andlise qualitativa e quarditiiv discursos das personagens
da peca objeto deste estudo embasada em Bakhtin (1992), sdo dgadssaapectos de andlise de
obras draméticas, como espaco, tempo, personagem e discurso, paytgmohwipalmente, nas
contribuicBes de Aristoteles (1999), Ryngaert (1995), Pallotini (1©&8%)ersfeld (2005). Por fim, sédo
referidas algumas de suas pecas destinadas ao publico adulto, cohprva a linguagem marcante
e 0 contetdo politizado comum as obras de Plinio Marcos permianessa obra destinada as
criangas.

PALAVRAS-CHAVE : Plinio Marcos; Teatro infantil; Teatro brasileiro contemporaneo



ABSTRACT

This study aims to analyze the children's play O Coelho @ga Chistéria dos bichos brasileiros),
written by Plinio Marcos, in 1988, trying to prove that the play, des$@ving been written aimed at
children, the playwright has the aesthetics of the proposed palicki$ adult plays, because dry
language, objective, with protagonists marginalized by society.pldeis composed of an act, in
which seven anthropomorphic characters - Gato, Coelho, Onca, TarfeatigaCachorro and Macaco
— narrate the story of the time when there was discord indhé Entil the Onga, stimulated by the
Gato, feel willingness to taste animal flesh, causing the epeaxfe at Universe. Was carried out the
context of the time the play was written, through studies Giagji#i4) and Sissekind (2004), after,
the recent history of Brazilian children’s literatuasd dramatic. Prior to the qualitative and
gquantitative analysis of the speeches of the characters iplajieobject of this study grounded in
Bakhtin (1992), are cited some aspects of analysis of dramatics, such as space, time, character
and speech, basing themselves mainly , the contributions of Arigtt®99), Ryngaert (1995),
Pallotini (1989) and Ubersfeld (2005). Finalgre referredsome adult plays written by Plinio
Marcos, proving that the language and the politicized conterdnsnon in Plinio Marcos plays to
remained in this for the children.

KEY-WORDS: Plinio Marcos; Children's theater; Contemporary Brazilian theate
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INTRODUCAO

Num primeiro momento, pensar que Plinio Marcos escreveu pecassifiade soar
até espantoso, dado o linguajar peculiar pelo que o autor ficou conhecidnasnpecas
destinadas ao publico adulto. Vieira (1984) define que as melhores pecas de &iboie $40
as que representam as maldades humanas, principalmente durante o Regnia Ditat

Em suma: as melhores obras de Plinio Marcos sdo aquelggeemmal é

levado as ultimas consequéncias no entrecho da acdo. Era nesse campo que o
dramaturgo sentia-se a vontade, nos escamosos e esquisitos camoinhos
rocado do bom Deus, onde ele era o repoérter de um tempo marcado pela
ditadura, pela perseguicdo, pelo medo e pela resisténcialeigliem néo
admitia o cerceamento de sua liberdade. (VIEIRA, 1984, p. 144)

O estudo, portanto, tem como objetivo mostrar que a @e¢aoelho e a Oncga
(histéria dos bichos brasileiros)objeto deste estudo, ndo perdeu o conteudo politico e
estético das pecas do dramaturgo, ainda que destinada ao publico mfaptiesentar
linguagem e caracteristicas de obras para esse publico.

Para tal, partiu-se de um breve estudo acerca da histériaterduta, pautando-se,
principalmente, nas contribuicbes de Aristoteles (1999) e de Roséhéald). Neste viés,
sera contextualizada a histéria do Regime Ditatorial no Br@tihdo o posicionamento de
Plinio Marcos durante o periodo, com as suas producdes censuradasuesssivas prisoes.
Como ele mesmo se definia, como o reporter de um tempo mau aajtazia nada mais do
que retratar a época em gque vivia: “Um tempo mau. Foi assimligie Farcos registrou as
décadas de sessenta e setenta, quando ele escreveu as obrasngagraram. Um tempo
marcado pela ditadura politica e pela repressao militar, canaegntecera na década de
trinta.” (VIEIRA, 1984, p. 13).

Como a obra € de uma peca infantil, um breve histérico do teatro limarBrasil
foi tracado, bem como sobre as definicbes do termo, focando nos estudoma®tiCa
(2005), citando alguns dos dramaturgos que se sobressairam no Brasil apos a década de 1970.

A fim de se fazer uma analise e problematizar a peca @moesoptou-se por
realizar, num primeiro momento, a retomada bibliogréfica ackr¢aoria teatral, no caso, do
texto dramatico, explorando os aspectos de analise, como o teegpagw, 0s discursos e as
personagens, antes de se abordar o objeto em si, a peca f@olho e a Onca (histéria

dos bichos brasileirosde Plinio Marcos.
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O estudo das personagens da pega aconteceu por meio de analisatigaaatit
qualitativa dos dialogos e das indicagfes cénicas, ou seja, dosteletestuais, conforme o
meétodo de Ryngaert (1995), explorado em seu ImMmducéo a analise do teatré€ontudo,
definir os diadlogos e as rubricas do texto ndo € suficiente, definefinir os discursos das
personagens, foram exploradas as contribuicbes de Bakhtin (1992) eneosiaa da
enunciacao, erMarxismo e filosofia da linguagemecessitando também das especificagbes
de Ubersfeld (2005) sobre o discurso dentro do género dramatico, para agsingtrais os
discursos das personagens e, consequentemente, suas representacfes sociais.

Dentre os diversos aspectos da linguagem utilizados por PlinicoMaro suas
pecas, como afirma Mendes (2009), destaca-se o0 uso dos palavrges;aNebjeto deste
estudo, provavelmente por se destinar ao publico infantil, ndo se apresentam palaavas de
caldo, mas sim algumas ofensas verbais que afetam a moma¢rdasagens. Tais ofensas
foram analisadas por meio do estudo de quem as profere, qual cadmidie cada uma e a
quem sao destinadas. O palavrdo seré definido por meio das contribui¢gdamd€é1988),
em selwDicionario do palavrao e termos afins,com o conceito de carnavalizacdo de Bakhtin
(1987) na obra cultura popular na idade média e no renascimento: o contexto de Francois
Rabelais.

Séo citados alguns trechos de pecas de autoria de Plinio Maooog intuito de
demonstrar e de exemplificar o possivel projeto estético do autqueées selecionadas
foram escritas apds o Golpe Militar, em 1964, até o ano de D&i®:perdidos numa noite
suja (1966),Quando as maquinas para(t967),Homens de papdll968) eO abajur lilas
(1969), bem como as escritas ap0s 0 ano 1980, até o ano em que a pegesdgesstudo
foi escrita (1988)Madame Blavatsk{1985),Balada de um palhac(l986) eA mancha roxa
(1988).

Ao se analisar as possiveis relacdes entre as pecas destingulzblico adulto e as
infantis, por meio do estudo das personagens, pode-se verificauser atnanteve ou nao o
conteudo politizado de suas obras, como o diadlogo preciso, que dava voz aos marginalizados.

Se, como dizem por ai, a obra se confunde com o autor, Plinio Marcos é
representacao legitima do olhar do oprimido, do sorriso dos que nao tém
dentes, do suor do trabalhador, da esperanga do jovem, da filosofia barata do
bébado, da angustia do artista desesperancado, do “psiu” amargo da boca
prostituta, da ginga do malandro de rua... (CONTRERAS; MAIA;
PINHEIRO, 2002, p. 76).

O interesse por uma obra teatral infantil deu-se devido a foonmaic#al da autora
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deste trabalho no curso de Pedagogia, atuando ha sete anos como prefessodenadora
pedagodgica em escolas publicas de Educacgéo Infantil e de Ensidanfental, bem como
pela participacdo em grupo de teatro amador na cidade em que reside.

A pecaO Coelho e a Onca (historia dos bichos brasileirad)jeto desse estudo, foi
escolhida por ter sido a Unica da producéo infantil do dramaturgo acesrada. As demais:
As aventuras do coelho Gabri@l965),Assembléia dos ratq4989) eSeja vocé mesmque
deixou inacabada, continuam inéditas ao publico, pois ndo foram nem publicadas, ne
encenadas.

A pesquisa é inédita, pois, apesar de na atualidade Plinio Msgcaancenado,
estudado e lido por pessoas de todas as classes da sociedade, deméalinee (2009), ainda
nao ha pesquisas acerca das obras infantis.

O Coelho e a Oncéhistoria dos bichos brasileiros¥oi escrita no ano de 1988 e
cedida ao pesquisador Wagner Corsino Enedino, orientador deste trabal\erapArtaxo,
jornalista e segunda esposa do dramaturgo. O primeiro problema adodioircom relacao
ao titulo da obra, afinal, na copia doada, o titulo @r&ca que espirra ndo come carne (As
aventuras do coelho GabrieBendo datada de setembro/1988.

A primeira inconsisténcia se deu nesse momento, afinal, a pagadst comoAs
aventura do coelho Gabridbra escrita em 1965, segundo informacdes contidas no sitio
oficial do autor e, nesse mesmo sitio, havia a critica da UnicageomtdeO Coelho e a
Onca (historia dos bichos brasileirogue, pelo resumo do enredo, era idéntica a peca que até
entdo era conhecida coms aventuras do coelho Gabriglo mais, ndo havia na peca em
questdao nenhuma referéncia acerca dos nomes das personagens.

Dai surgiu a necessidade de entrar em contato com os adrdovissrdo sitio oficial
de Plinio Marcos, com Oswaldo Mendes, biégrafo do dramaturgo, com oBemndito
Maldito, de 2009, e com Vera Artaxo, ja em seus ultimos dias de vida. iDm&d foram
conseguidas respostas; Oswaldo Mendes ndo sabia resolver oeingp@ssapenas foi
solucionado com o gentil e-mail de Vera Artaxo, explicando que deveeanonsideradas as
informacdes do sitio, logo, a peca a ser estudad@ €aelho e a Onca (histéria dos bichos
brasileiros)

A peca, composta de um unico ato, tem no enredo sete personagenOiigat
Tartaruga, Tatu, Macaco, Cachorro e Coelho/Lebre. O dramacgedom varias cantigas de
roda e brincadeiras populares, em que todas as personagens se divejtgos fantis sdo
interrompidos quando o Macaco, que tem na peca o0 papel de narrador expiéando

como era bom o tempo em que ninguém matava o outro para comer.
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A intriga comeca quando a Onga para de brincar e sente fongodgue ndo sabe
0 que é e, estimulada pelo Gato, pensa que a fome poderia ser aaéragir carne animal.
O Gato chama todas as personagens, explica qual € o mal da adgawena tenta se livrar
de virar refeicédo, até que o Coelho da uma bela resposta sobre o poriicesgr comido. A
Onca, brava com o Gato por nédo ter conseguido comer nenhum animal, eesébjeque o
Gato deve encontrar uma forma de ela saciar sua fome, seo desigrne animal. O Gato,
muito esperto, resolve fazer de conta que a Onca estd mbdanardodos os animais para o
enterro, onde se da o quiproco, com direito a diversas cenas tpumEsses. Ao final, o
epilogo fica por conta do Macaco, utilizando-se mais uma vez de ditpsadrinhas
populares.

Para Mendes (2009), a peca tratava-se de uma homenagem de RBtoo Marcos,
Guilherme, entdo com 1 ano de idade. A peca foi encenada pekrare, ao que se tem
conhecimento, Ultima vez, no mesmo ano de sua autoria no TeatreiBrasd Comédia,
(TBC), com a direcao de Elisabeth Hartman, o que em que lhe valdicacdo de Melhor
Direcdo - Categoria Teatro Infantil — Prémio APETESP/88. Sabe:cenacdo, a critica

destacou os pontos positivos da pec¢a, como a ecologia e 0 problema da violéncia:

[...] Plinio Marcos, aproveitando a historia popular, que é cuntes@ntou
elementos de ecologia e de critica a violéncia entreres. $¢aturalmente, o
inicio que coloca todos animais como vegetarianos, se naatetanfiento
na realidade, apresenta uma conotacdo simbolica, admissivetcaa. fi
(GARCIA, 1988).

Neste sentido, a peca teve como cenério nacional o fim da ditaites, mano da
promulgacdo da nova Constituicdo Federal, apos a primeiraeekig que um civil foi eleito
e antecedeu a primeira eleicdo direta apos o regime ditagrial 989, ou seja, um ano de
grandes turbuléncias e de mudancas na sociedade brasileira sequastiemente, na
mentalidade das pessoas, alterando, inclusive, a visdo sobre o ideal de infancia.

A fim de contextualizar a peca, no primeiro capitulo, intituladéSTEDRIA,
CULTURA E SOCIEDADE: SUBSIDIOS DO TEATRO PILINIANOfez-se um breve
historico da década de 1980 bem como da ideia de infancia geg@om se propagar mais
veementemente na década em questdo e, logo em seguida, algsocuasdds acerca do
teatro infantil no Brasil, inserindo a pe@aCoelho e a Onca (histéria dos bichos brasileiros)
e o0 autor Plinio Marcos no cenario nacional.

No segundo capitulo, TEORIA DO GENERO DRAMATICO: TEMPO, ESPAC
PERSONAGENS E DISCURSOS, discutem-se alguns aspectos o atzateoria do género



14

dramatico, como tempo, espago, as personagens e seus diSCursos paraynpeste,
abordar esses elementos na pecga em estudo.

Por fim, no terceiro e ultimo capitulo, ATOS E CENAS NO REINED
CAPITALISMO SELVAGEM, desenvolve-se uma breve andlise sobrpalavrbes existentes
em véarias das obras de Plinio Marcos, estabelecendo possive@esetmm as ofensas
verbais existentes na peca infantil. A fim de exemplificac@iam-se alguns trechos de suas
pecas destinadas ao publico adulto, partindo do pressuposto de que, mesn® @qelha e
a Onca (histéria dos bichos brasileiro®ndo sido escrita destinada ao publico infantil, ndo
perdeu o conteudo estético, com linguagem e personagens tdo pecslidersais obras
escritas pelo dramaturgo Plinio Marcos.
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CAPITULO I: HISTORIA, CULTURA E SOCIEDADE: SUBSIDIOS DO TEA TRO
PILINIANO

1.1 Algumas questdes sobre literatura e histéria e 1980: a década da abertura fcdi

Parte-se do pressuposto de que as obras histéricas — mas nem tamas+psuco
literarias e que estas podem ser também histéricas, definindeépmea e determinados
costumes. Aristételes ja dissertava acerca da diferencaasnti@ras poéticas e as historicas,
considerando que as primeiras sdo mais completas, pois, a0 nonpeasenmagens e Seus

atos/acbes sdo mais universais do que a historia, que trata de fatos pesticular

E é por esse motivo que a poesia contém mais filosoficcenspecédo do
que a historia; a primeira trata das coisas universaiglanto a segunda
cuida do particular. Entendo que tratar das coisas universaifscsigtribuir

a alguém idéias e atos que, por necessidade ou verossimilharatareza
desse alguém exige, a poesia, desse modo, visa ao universal, mesdw qua
da nomes a suas personagens. (ARISTOTELES, 1999, p. 47).

Entenda-se por literatura o que é definido por Rosenfeld:

Na acepcdao lata, literatura é tudo o que aparece fixadogiorda letras —
obras cientificas, reportagens, noticias, textos de propagandas liv
didaticos, receitas de cozinha etc. Dentro deste vasto campotrdas s
belas letras representam um setor restrito. Seu tracatiglistparece ser
menos a beleza das letras do que seu carater ficticio ou imagiha
delimitacdo do campo da beletristica pelo carater ficcionalmaginario
tem a vantagem de basear-se em momentos de |Ggicaiditguie, na
maioria dos casos, podem ser verificados com certo rigor,gserseja
necessario recorrer a valorizagdes estéticas. (1972, p. 12).

Assim, Rosenfeld (1972) define como literatura ndo sé o0 que é edsamie
relativo as belas artes, mas sim tudo o que esta escrito, podensim@brserem de carater
ficcional e terem alta qualidade estética, como também o dontféds critérios de
valorizagdo, principalmente estética, permite-nos considerar umeadeéobras de carater
ndo-ficcional como obras de arte literarias e eliminar, de dadieg muitas obras de ficcdo
gue nao atingem certo nivel estético.” (ROSENFELD, 1972, p. 12).

Assim, as obras literarias, no caso deste trabalho, a pematilirdscrita pelo
dramaturgo Plinio Marco® Coelho e a Onga (histéria dos bichos brasileirag)e teve

como cenario nacional a queda do regime politico ditatoriatamié a volta do regime
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democrético, ndo estaria ausente dessa relacao histéricaalespeie ao se relacionar com o

autor, ja tdo conhecido pela relacdo de suas obras com a situagao social.

Imerso no universo politico e social destinado a denunciar ou dicorri
distor¢cbes sociais, 0 teatro de Plinio Marcos chega a apresémda

dramaturgia de Brecht: transmite valores, mobiliza codigosaisoe

significacdes ideoldgicas, ou seja, materializa-se em tedtoseficacia
simbdlica. (ENEDINO, 2009, p. 157).

Com o passar dos anos, as descricdes histéricas vao se perdendonda@am
dependendo muito de quem sera o autor do discurso, misturando o que acamtgueué
ficcdo: “Depois de certo tempo a memoéria falha e comecamuistarar e a embaralhar as
coisas. O que é ficticio? O que é historico? Dificil saber.” (ESTEVES, 1998, p. 126)

Sussekind (2008), em sua oldrderatura e vida literaria: polémicas, diarios e
retrato§ em que conta a historia literaria durante o periodo da Ditadura Militdeilveasntre
0s anos de 1964-1985, escreve sobre a importancia do intelectual t@aadeshistéria, ainda

que muitas vezes a histdria recénqessa causar certos equivocos:

Dai o risco de, ao interpretar o material ficcional conteanew, apenas
repeti-lo com diccdo ensaistica, como os fésforos que servem de duplos
vagalumes. Sem perceber-lhes as lacunas, os titubeiogtagdes porque
muitas vezes sd0 0s nossos. Sem delimitar bem quais linhascdedd
periodo, o que lhe é caracteristico, porque tal demarcacdo envolve
obrigatoriamente o reconhecimento de nossa propria historicidade,sts nos
limites enquanto personagens disto que se tenta perceber de sdbiaisa
como vivido, mas como objeto de analise. Trata-se, pois, de-selsobre

si mesmo. (SUSSEKIND, 2004, p.16).

Esta primeira parte estd diretamente relacionada em congae aconteceu um
pouco antes de a pe€aCoelho e a Onca (histéria dos bichos brasileiresj escrita por
Plinio Marcos. Inicia-se, portanto, em 1° de abril do ano de 1964, conacduiitMilitar
Brasileira.

Os militares tomaram o poder no Brasil no ano de 1964, numa ditadusa tgeie
fim na década de 1980, ou seja, ap0s mais de vinte e cinco anos de p@&esetuituras e de
censura nas mais diversas formas de expresséo.

A Ditadura Militar brasileira, bem como as de toda a Anaétiatina, teve como

apoiador internacional os Estados Unidos da América, principal paisangela hegemonia

1 A primeira edicdo do livrd.iteratura e vida literaria: polémicas, diarios e retratode Flora
Sussekind, é de 1985.
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mundial durante a Guerra Fria, momento de disputa ideolégicachtste (socialista) e o
Oeste (capitalista).

A propaganda dos ditadores para a populacdo em geral era hasesgdmranca do
Pais contra a ameaca comunista, em prol do desenvolvimento industrial, tecnolol@me ur
Para o suposto desenvolvimento do pais, o Brasil contou com grande apoiaciotex,
tanto financeiro como de aconselhamento, a fim de gastar seu didadorma que o Banco
Mundial, 6rgéo internacional que concedia os empréstimos, caso julgasse mais conveniente

Logo, a década de 1970 foi marcada pelo aumento nas taxas de cenpeleg
crescimento econbmico, conhecido como “Milagre Nacional’, de uma iéandmatina
praticamente ja tomada por regimes ditatoriais, excetuando-se aidagene também teve o

poder tomado no ano de 1976.

A ditadura militar estava economicamente robusta. Num regimaete
emprego, a economia crescia, na média, a taxas de quase 7% ao ano.
Também tinha prestigio internacional. Faltava s6 a Argentirraquer toda a
América do Sul abaixo do Equador fosse governada por generaisai€m m

de 1976 uma junta instalou-se na Casa Rosada, e acabou-se @.exceca
(GASPARI, 2004, p. 14).

Foi no governo do General Geisel, entre os anos de 1974 e 1978, que o acordo de
apoio entre Brasil e os Estados Unidos cessou. Para o Gerpohlica dos Estados Unidos
preocupava-se em demasia com 0Ss assuntos relativos ao governo,pesial,e®0s

relacionados as prisées e as torturas, ja corriqueiras abaixo da linha do Equador:

Geisel carregava, inteiro, o saco de maldades da ditadura. Qo que
distanciava de Carter, aproximando-se dos generais Videla eh&ir{goe
recusavam a ajuda militar americana), ndo era apenas samdiversa da
guestdo dos direitos humanos, mas uma compreensao antagdnica da
democracia. O paradoxo era produto do poder, ndo do equivoco. Geisel
acreditava que os americanos nao tinham de se meter nos asgustas
governo. (GASPARI, 2004, p. 388).

Um dos fatores apontados por Mendonca e Fontes (2006) para o fimadar®it
Militar foi o fim do “Milagre Nacional”, plano de desenvolvimento eleonomia nacional
baseado, principalmente, no uso de capital estrangeiro. A divida extenemtava cada vez
mais, dados os subsidios a abertura de fabricas, principalment®mslalisticas e para a

construcdo de estradas.

O Estado, visando favorecer o processo de industrializacdo, maniiva
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politica fiscal conservadora, ndo ampliando suas receita®eemrdo cada
vez mais, com maior frequéncia ao capital estrangeiro pardemsuas
inversdes em energia, transportes, siderurgia etc. (MENDOIRONTES,

2006, p. 9).

Com a aceleragcédo do processo de industrializacdo, ocorreu 0 éxodaumurdbds
motivos para o aumento da populagdo urbana, ajudando a formar um exércigalndiers
reserva, responsavel pelos salarios baixos e pelas mas conchbddfsistas. Com a grande
massa de desempregados, o valor real dos salarios apresentou quigcktisenirescendo o
namero de pessoas por familia que procurava emprego e as horasma&xtfasricas, como
afirmam Mendonca e Fontes (2006, p. 26): “Com seu salario real eradittsse operaria
procurou recompor sua renda recorrendo a dois expedientes basicessaexia jornada de
trabalho e a intensificacao do trabalho familiar.”

A extrema preocupag¢do com as politicas externas, de emprestariogportacdes e
de saneamento de presta¢gBes da divida com o Banco Mundial, a fimradgug& novos
empréstimos, acarretou no abandono, por parte do governo, das politicassaci&is a toa
que o Pais se endividou, a populacéo ficou cada vez mais pobre e desacreditada no governo.

Dada a situacdo de miséria em que 0 pais se encontrava, ccogrguento da
violéncia nos grandes centros, sem contar que a década de 1970 fporsaesl pela
desigualdade social, enquanto os mais ricos ganharam mais,iopohees, menos. “Os
militares adotaram para o Brasil um modelo de desenvolvimento ecangoe resultou, de
um lado, niveis incriveis de concentracdo de renda e, de outro, num oigicecda politica
salarial”. (RODRIGUES, 1992, p.39).

Além da situacdo de calamidade social e financeira pela quaisopBssava, as
manifestacdes populares de diversos segmentos contra o goverap auititentavam, a fim
de acabar com os atos institucionais, exigiu a volta dos exilafloalmente, pediu o retorno
da democracia. “A pressdo dos movimentos sociais — greves, ogj@sizde bairro,
entidades profissionais — foi fator fundamental para a conquista darapenas ndo para
garantir sua conducéao realmente democratica”. (RODRIGUES, 1992, p.13).

Em 1978 o Al-5, Ato Institucional que dava plenos poderes ao governo, inclusive na
prisdo e tortura de qualquer pessoa ou segmento social que apsesamnteaca ao governo,
foi extinto e, em 1979, deu-se a lei da anistia e os exilados comecaram aovBhk#s.a

O fim do Al-5 em 1978 propiciou maior organizacdo das oposi¢cdes, ao repor
algumas liberdades legais — como o fim da censura a imprensap pr
somente com acusac¢éao formal, habeas-corpus — e ao reduzir os mesanis
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excepcionais de controle do Executivo sobre o Congresso. (MENBON
FONTES, 2006, p. 76).

O Brasil entrou na década de 1980 com grandes avangos para um fuama sist
democrético, mas cheio de dividas, aumentando ainda mais os empréstinaganismos

internacionais.

O Brasil entrava na década de 1980 sem solucbes palpaveisa para
recomposicdo de um certo pacto de dominacdo e para uma recessdo se
precedentes. Exatamente ai certos ecos conservadores postul@eurso

ao FMI como saida. O retorno dos civis ao poder veio a completar a
transacao (ou transicao?). (MENDONCA; FONTES, 2006, p. 65).

A briga pelas eleicOes diretas ja se fazia presente, melgsmo Unica alternativa
para os tempos de crise que o Brasil passava, até por engzesalguns setores da midia. O
movimento pelas “Diretas J&” foi de grande mobilizacdo nacionalguamprincipalmente
jovens sairam as ruas vestidos com a cor amarela, entoandtitPdizer que nédo falei das
flores”, de Geraldo Vandré, muasica que virou hino das Diretas. tprésy apresentadores de
TV e cantores acompanharam os politicos aos palanques, emprestandmoapovimento”.
(RODRIGUES, 1992, p.19).

O processo de democratizacdo politica, com o voto direto a inicemsl985, teve
pela frente um Pais com grande nimero de desempregados, com raesrgseistagnado e
uma inflacédo altissima “A Nova Republica se instalarianeemco de 1985, em meio a uma
conjuntura de estagnacéao inercial, assentada sobre terreno moveddglarcas demandas
por aumento de salario real com a meta do combate a inflacgdBNIDKMNCA; FONTES,
2006, p. 80-81).

Apesar de todas as manifestacfes, em 1985, Tancredo Nevedoaiaktdto pelo
voto indireto, portanto, em vinte e um anos, seria o primeiro civil @mas® poder que,
inclusive, nem chegou a assumir, pois adoeceu dias antes de syaipdssa falecer no dia
21 de abril e seu vice, José Sarney, assumiu o poder. A primgéoaleeta apos a ditadura
militar s6 ocorreu no ano de 1989 com a vitéria de Fernando Collor de ddiete Luiz
Inacio Lula da Silva.

A década de 1980 foi marcada, de um lado, pela abertura politicaufpor pela

situacao de desespero e descrédito da populagéo:

Ao pensarmos em tudo o que nos cercou na década de 1980 — baixos
salarios, inflacdo, pacotes, choques, diretas-ja indiretas,upcéo,
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impunidade, drogas, violéncia... — temos a idéia do quanto foi dificil
atravessa-la.

Havia no ar, e manifesta, uma descrenca generalizada. Nesgotes, na
existéncia de saidas, enfim, na possibilidade de tudo se aje#taia H
também irresponsabilidade nos pronunciamentos politicos e nas atiaudes
grande parte dos governantes. Como acreditar nas boas intdngpeder
publico se elas séo, diariamente, desmentidas pelos fatos?(BOBR]
1992, p.64).

Em 1988, a ultima redacdo da Constituicdo Federal foi aprovada pelo €smngke
dltima Constituicdo, do ano 1967, ja sob o regime ditatorial, mas serik5p dstava
desatualizada de acordo com a nova fase do Pais. Sobre a Condtitdieéad, fez-se uma
breve consideracdo acerca da cultura e da promocao desta para aapojpuliag de melhor
compreender os valores nacionais dados a cultura, em especial ogdwata cultura para as
criangas.

1.2 A cultura na legislacéo brasileira

Na Constituicdo de 1967, ainda sem a promulgacdo do Al-5, had pouquissimas
referéncias a cultura. A primeira encontrada esta no CapitulDol/,Direitos e Garantias

Individuais,artigo 150, inciso oitavo, sobre a manifestacdo de pensamento e da cultura:

§ 8° - E livre a manifestacdo de pensamento, de conviccio gadilic
filoséfica e a prestacao de informacéo sem sujeicdo a censura, salvo quanto a
espetaculos de diversdes publicas, respondendo cada um, nos teteips da
pelos abusos que cometer. E assegurado o direito de resposta. A fablicag
de livros, jornais e periédicos independe de licenca da autoridadesexa,
porém, tolerada a propaganda de guerra, de subversdo da ordem ou de
preconceitos de raca ou de classe. (BRASIL, 1967).

Deixa-se claro, nesse inciso, a interven¢ao do Estado nas mgdisstalturais que
julgassem subversivas. Apenas o Titulo IV, nomeado doeéamilia, da Educacéo e da
Cultura, prevé a cultura na mesma situacdo em que a familia ecagédy com apenas dois
artigos, 171 e 172, o primeiro falando sobre a liberdade das aresiédeias e das letras,
especificando no paragrafo Unico o incentivo do Poder Publico a pesquitificaiee o
segundo, sobre o amparo a cultura como dever do Estado, especificando tenmgaagrafo
anico a responsabilidade para com o patriménio cultural, como documentose dbcass

histoéricos;
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Art 171 - As ciéncias, as letras e as artes sao livres.

Paragrafo Unico - O Poder Publico incentivara a pesquisaificiene
tecnoldgica.

Art 172 - O amparo a cultura é dever do Estado.

Paragrafo Unico - Ficam sob a protecdo especial do Poder dPuslic
documentos, as obras e os locais de valor histérico ou artisisco,
monumentos e as paisagens naturais notaveis, bem como as jazida
arqueoldgicas. (BRASIL, 1967).

Pode-se notar que na Constituicdo de 1967 a cultura foi deixada de lado,
provavelmente por um governo que planejava uma politica nacional e irdaeaian que a
prioridade era o avancgo industrial e ndo humanitario ou com uma paléiczontrole,
autoritaria, propria dos regimes de excecao.

Por sua vez, a Constituicdo de 1988 tem o capitulo Il intitual&ducacéo, da
Cultura e do Desportosendo a sessdo dois integralmente dedicada a cultura, com dois
artigos, 215 e 216, em que se garante a plena realizacdo dastagbé® culturais e coloca-
se o0 Estado como apoiador, valorizador e incentivador das mesmas.

O artigo 216 fala sobre a responsabilidade do Estado na manutencéendos
culturais publicos, que tanto podem ser materiais, como obras, sgigoldgicos, entre
outros, e imateriais, como as formas de expressao e os diferantdos de criar, fazer e

viver:

Art. 216. Constituem patriménio cultural brasileiro os bens de ewmdur
material e imaterial, tomados individualmente ou em conjuntteganes de
referéncia a identidade, a acdo, a memoéria dos diferentes donpw@dores
da sociedade brasileira, nos quais se incluem:
| - as formas de expresséo;

Il - os modos de criar, fazer e viver;
Il - as criag@es cientificas, artisticas e tecnoldgicas;
IV - as obras, objetos, documentos, edificagdes e demais espatioadbs
as manifestacdes artistico-culturais;
V - 0s conjuntos urbanos e sitios de valor historico, paiseq artistico,
arqueoldgico, paleontoldgico, ecologico e cientifico. (BRASIL, 1988).

Na sequéncia, a lei fala sobre o incentivo as manifestacoesamultld 3° - A lei
estabelecera incentivos para a producdo e o conhecimento de benses valurais.”
(BRASIL, 1988).
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Na parte relacionada a familia, no artigo 227, coloca-se a rebjimlzste desta, da
sociedade e do Estado com relacdo a educacdo, saude, alimentalféraalas criancas e
dos adolescentes

Art. 227. E dever da familia, da sociedade e do Estado asseguianga,

ao adolescente e ao jovem, com absoluta prioridade, o direito a vida, a saude,
a alimentacdo, a educacdo, ao lazer, a profissionalizacaaltugac a
dignidade, ao respeito, a liberdade e a convivéncia familiar e c@mani

além de coloca-los a salvo de toda forma de negligénciajntiisacao,
exploracao, violéncia, crueldade e opresséo. (BRASIL, 1988).

A partir desse ponto, pode-se constatar que a partir da Constitui¢@8&i¢anto a
cultura como a crianca passaram a ter maior importancsaciedade brasileira, amparadas
pela legislacdo vigente, tornando propicia a valorizagdo de um ésafito para as criancgas,
como foi o caso de muitas pecas da década de 1980, neste cadwesdec Coelho e a
Onca (historia dos bichos brasileirgsde Plinio Marcos (1988), valendo ressaltar a

importancia no desenvolvimento do mercado editorial com leis de incentivo do Estado.

E s6 pensar na ampliacdo do mercado editorial no Brasil dos8&nos
possivel gracas a conquista de publico realizada na décadararReri
outro lado, se estas vias privilegiadas pela ficcdo brasii#Bmonstram
esgotamento e certa acomodacédo estética, nem todos os seus péodutos t
sido pouco exigentes ou de ma qualidade. (SUSSEKIND, 2004, p. 107)

Apés a Constituicdo de 1988, o ensino fundamental comecou a ser olarigatér
todas as pessoas, principalmente para os alunos na idade adequada, Woscgete aos
quatorze anos, e para aqueles que ndo o cursaram na idade adequada (BRASIL, 1988)

No capitulo VII, intituladoDa Familia, da Crianca, do Adolescente e do Idpso
sobre a protecdo das criancas e adolescentes, garante-se,gnaf@aeaceiro, que a idade
minima para a admissédo no trabalho é de quatorze anos, com garactastea escola e dos
direitos previdenciérios trabalhistas. Percebe-se, portanto urtaite de erradicacdo do
trabalho infantil. A crianca passa a ter as suas espdaifies, como estudar, ter acesso ao
lazer, a cultura e a saude.

A lei garantiu legalmente os estudos realizados desde a Revddugguesa, na
Franca, no século XVIII, sobre a infancia e das especifleglalessa faixa etéria, como

2- No ano de 2010, por meio da Emenda Constitucional n® 65, foi acresceataedacdo da lei a

responsabilidade da familia para com as criancas, adolescentesse jove

3 Em 2010, por meio da Emenda Constitucional 65, o capitulo foi renomead®edramilia, da
Crianca, do Adolescente, do Jovem e do ldoso
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afirmavam os fil6sofos Locke, Montaigne e Rousseau.

Se Locke trabalha com o objetivo de estabelecer condicdisediade dos
homens, Montaigne, antes dele, quer que os adultos fagcam da crianga um
homem — o que j& significa considerar que ela ndo é um “aduito e
miniatura” - Rousseau, depois dele, quer que os adultos deixeamgacser
crianca, de modo que a infancia aconteca, pois ela é o que héde mos
homens. (GUIRALDELLI, 1996, p. 15).

Na sequéncia, ha uma retomada histérica da fase da vida contmuidanfancia,
com suas especificidades e caracteristicas proprias.

1.3 Ainfancia: algumas consideracdes historicas

O historiador Phillippe Ariés (1981), em sua obtigtéria social da crianca e da
familia, traca um panorama de como a infancia era vista em outrassgpacéando seus
estudos, principalmente, nas fontes iconograficas e em relatos adogntcomo diarios
pessoais, em especial ao considerar que o ideal dos direitossaatdaaidoneidade cientifica
sao conceitos da contemporaneidade.

Num primeiro momento, Aries (1981) constata a falta de repredesta
iconograficas infantis até o século Xll, e isso possivelmente sfavee relacionado a
inabilidade dos artistas da época, porém a falta de um conceito de infancia esd@nasséo
da crianga ndo como um pequeno adulto, mas como um ser em fase de desentobr/ique
requeria cuidados e tratos especiais.

Até por volta do século Xll, a arte medieval desconhecidéadia ou nao
tentava representa-la. E dificil crer que essa auséeiadevesse a
incompeténcia ou a falta de habilidade. E mais provavel que niosBeuve
lugar para a infancia nesse mundo. (ARIES, 1981, p. 39).

Ariés (1981) esclarece que a representacdo de criangas suirgeiygmente, nas
civilizacdes da Grécia Antiga, a partir do deus do amor, Eros; comaddade Média, houve
uma rejeicdo a tudo o que se referisse ao periodo helenistico, rasigeriodo pagao,

favorecendo as poucas representacdes de criancas:

Tudo indica, de fato, que a representacao realista da crianca, oliza¢dea
da infancia, de sua graca, de sua redondeza de formas tenham si@s prépr
da arte grega. Os pequenos Eros proliferavam com exuberanépoca
helenistica. A infancia desapareceu da iconografia junto com detras
helenisticos, e 0 romantico retomou essa recusa dos tracodiespatd
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infancia que caracterizava as épocas arcaicas, antesordgelenismo.
(ARIES, 1981, p. 40).

Por outro lado, as taxas de mortalidade infantil no periodo mediewaladtiasimas,
sendo poucas as criangas sobreviventes nos primeiros anos de vidél98igscoloca que
esse problema na densidade demografica poderia represermadestezo pela infancia,
afinal, era um periodo passageiro, que contava com poucos sobreviventes. No treoho abaix
autor conta um costume da época, de ndo se batizar as criancampeqodas e de enterra-

las nas proximidades da residéncia:

Persistiu até o século XIX, no campo, na medida em que era compativel
0 cristianismo, que respeitava na crianga batizada a almalin@oiesta que
durante muito tempo se conservou no Pais Basco o habito de eeterrar
casa, no jardim, a crianca morta sem batismo. Talvez houvessmaa
sobrevivéncia de ritos muito antigos, de oferendas sacrificaise@uque
simplesmente as criancas mortas muito cedo eram enterradasagquer
lugar, como hoje se enterra um animal doméstico, um gato ou umreé&chor
A crianga era tao insignificante, tdo mal entrada na vidangoese temia
que apds a morte ela voltasse para importunar os vivos. (ARIES,l981,

— 45).

Outra questdo que limitava a infancia estava ligada a préopasrgapois esta
simbolizava um periodo em que o ser era dependente de alguém, podemationgsss
primeiros anos de vida, geralmente aos sete anos, quando o infaategpaa de adentrar na
vida adulta, conversar e ter os mesmos direitos e deveres, o que chmhecido

historicamente como a visao da crianca como o adulto em miniatura:

Durante o século XVII, houve uma evolugéo: o antigo costume sergons

nas classes sociais mais dependentes, enquanto um novo habito dregiu en
a burguesia, onde a palavra infancia se restringiu a seu semirno. A
longa duragéo da infancia, tal como aparecia na lingua comum, proénha
indiferenca que se sentia entdo pelos fendmenos propriamente lbislogic
ninguém teria a idéia de limitar a infancia pela puberdade. i idé
infancia estava ligada a idéia de dependéncia: as palfilgasalets e
garcons eram também palavras do vocabulario das relacdes feudais ou
senhoriais de dependéncia. SO se saia da infancia ao se sgeddéieia,

ou, ao menos, dos graus mais baixos da dependéncia. (ARIES, 1981 p. 32).

Acerca das manifestacfes artisticas, ndo se tem osgiltruma literatura especifica

para o publico infantil até o século XVI, considerando que as producdes eram para todos:

Sob a influéncia desse novo clima moral, surgiu uma literaturaypgida
infantil distinta dos livros para adultos. Entre a massa dadtsat de
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civilidade redigidos a partir do século XVI, € muito dificileabecer os que
se dirigiam aos adultos e os que se dirigiam as crianSB$E, 1981, p.
125).

Ainda sobre as manifestagBes artisticas, Aries (1981) desceeveroducdes
draméticas, em que nao havia a distingdo entre adultos e criancas, @gidebeus “Assim
como a musica e a danca, as representacfes dramaticas reéod@ara coletividade e
misturavam as idades tanto dos atores como dos espectadores”. (ARIES, 1981, p. 87).

Os jogos e as brincadeiras, durante a Idade Média, tambémpeatiocados pela
coletividade. Com os anos, ou melhor, com o nascimento da sociedade d&uoguEsos
foram abandonados pelos adultos, mas apenas pelos adultos da burguesia,agsian uma

diferenciagéo entre idades e classes sociais:

E notavel que a antiga comunidade dos jogos se tenha rompido ao mesmo
tempo entre as criangas e os adultos e entre o povo e a bur@isssia.
coincidéncia nos permite entrever desde jA uma relacdo eagmgtimento

da infancia e o sentimento de classe. (ARIES, 1981, p. 105).

Na sociedade burguesa, aceitar essa proximidade da infanciaosoadultos,
inclusive com relacdo a sexualidade, ja ndo era mais aceit@geltrajes foram se
modificando, ficando primeiramente a cargo dos meninos terem roupas diferenciavam
dos adultos, mas com as meninas a situacao foi bem diferente,gidaeleveriam se vestir
como mulheres. Vale ressaltar que entre as camadas populareavigiaiferenciacdo de
vestimenta entre criancas e adultos; provavelmente, meninas&safaais baixas pertenciam

a mesma classe inferior:

Se nos limitarmos ao testemunho fornecido pelo traje, concluirqores
particularizacdo da infancia durante muito tempo se regtra@s meninos.
O que é certo € que isso aconteceu apenas nas familias bsiguesdres.
As criancas do povo, os filhos dos camponeses e dos artesadangascr
gue brincavam nas pragas das aldeias, nas ruas das cidades azintes c
das casas continuaram a usar 0 mesmo traje dos adultesis jgdo
representadas usando vestido comprido ou mangas falsas. Elasaranserv
antigo modo de vida que ndo separava as criancas dos adultcostraneds
de traje, nem através de trabalho, nem através de jogos cadainas.
(ARIES, 1981, p. 67).

O que se pode constatar € que a visdo de infancia, com asllpadades que se
concebe atualmente, demorou séculos para ser construida, tendo conspprEcastudos

do filésofo Rousseau:
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O sentido da inocéncia infantil resultou, portanto numa dupla atitadal
com relagdo a infancia: preserva-la da sujeira da vidapecelmente da
sexualidade tolerada — quando ndo aprovada — entre os adultosleeéorta
la, desenvolvendo o carater e a razdo. Pode parecer que éxiste a
contradicao, pois de um lado a infancia € conservada, e de outrtaéato
mais velha do que realmente €. Mas essa contradicao s6 exetadsa
homens do século XX. Nosso sentimento contemporaneo da infancia
caracteriza-se por uma associacdo da infancia ao primitvie ao
irracionalismo pré-logismo. Essa idéia surgiu com Rousseaupeniasice a
histéria do século XX. Ha apenas muito pouco tempo ela passoeodas t
dos psicologos, pedagogos, psiquiatras e psicanalistas para o seasb com
(ARIES, 1981, p. 124-125).

Mais préximo da atualidade, a partir das contribui¢cdes do bidlogo Jean Piaget sobre
génese do desenvolvimento humano, bem como dos psic6logos russos, influgrriddes
Semenovich Vigotskf no final do século XIX e inicio do século XX, foi possivel que se
estudasse uma nova visado de crianca, de atividades adequadasupdesenvolvimento
social, psicologico e motor.

Sobre o segundo, destaca-se que realizou um estudo sobre as adrargas na
criacdo da necessidade estética nas criancas, bem como d@meipade se valorizar o que
ela possui de melhor, respeitando-a e ndo lhe oferecendo obras de baixa qualidzale estéti

Vigotski (2004) fala acerca da importancia de oferecer asgas literatura de boa
gualidade, ndo apenas aqueles livros em que se ensinem regrasanangirutivas: “Como
resultado, a literatura infantil costuma representar um protétiilo e falta de gosto, de um
estilo artistico grosseiro e da mais desoladora compreensdo dosmsiginfantil.”
(VIGOTSKI, 2004, p. 324-325).

O estudioso afirma acerca das necessidades biologicas gmm@attodos os seres
humanos, em caso mais especifico, para as criancas, da arteoooaaé superagdo para o
que nao é vivido; se nao for por meio da arte, a ndo superacadoeinga, definida por

Vigotski (2004) como neurose:

Para o que ndo se realiza na vida existem apenas duas aadamacao
ou a neurose. Assim, do ponto de vista psicolégico a arte constitui
mecanismo biolégico permanente e necessario de superacdo dedescitag
nao realizadas na vida e € um acompanhante absolutamente ihelatave
existéncia humana nessa ou naquela forma. (VIGOTSKI, 2004, p. 338).

* Muitos outros pesquisadores dedicaram-se a estudéraima partir do século XIX, tanto no

ambito nacional como internacional, contudo, este estudo detém-segyumasilexplicacdes de
Vigotski, a fim de exemplificacéo.
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Desta forma, a questdo da sublimacao relaciona-se com a ncgdoedar o que nao
pode ser vivenciado, sendo papel da educacgéo estética criar tal mecanismo nos individuos

Educar esteticamente alguém significa criar nessa pessoa&onduto
permanente e de funcionamento constante, que canaliza e desvia para
necessidades Uteis a pressao interior do subconsciente. radni faz em
formas socialmente Uteis o que o sonho e a doenca fazem eias form
individuais e patoldgicas. (VIGOTSKI, 2004, p. 338 - 339).

O autor ndo coloca, portanto, a educacao estética e a propra@madeformas de
suavizar ou mesmo de mascarar as intempéries da vida, mas wna ggomocao de novas
vivéncias pela crianca, da fruicdo do raciocinio e da criatividadgue deve servir de regra
ndo é o adornamento da vida, mas a elaboragéo criadora da realidadiejetioss e seus
proprios movimentos, que aclara e promove as vivéncias cotidianas aaeiveiéncias
criadoras”. (VIGOTSKI, 2004, p. 352).

Sobre a arte para as criangas, traca-se um breve histotieataoinfantil encenado,
editado e escrito no Brasil até o ano em que a peca objetoedasie,O Coelho e a Onca

(histéria dos bichos brasileirosjoi escrita por Plinio Marcos, em 1988.

1.4 Breve histoérico do teatro infantil no Brasil

A primeira coisa a se procurar acerca do teatro infamtd sena definicdo precisa do
termo, além, é claro, de seu historico. Tem-se conhecimento de gagoofbi uma grande
arma durante o processo de colonizacdo e catequizacdo dos povos inpifengssuitas,
bem como dos pedagogos no processo educativo “Sabem disso os pedagogastaque
importancia atribuem ao teatro infantil, como o sabiam igualmestaossos jesuitas, ao
lancar méo do palco para a catequese do gentio”. (PRADO, 1972, p. 85).

No ambito mundial, Aries (1981) fala sobre quando os fantoches forandossea
cultura e que, no principio, tratava-se de um brinquedo para as menasasnaelheres

comercializado em toda a Franga no século XVIII

Ainda em 1747, Barbier escreve: “Inventaram-se em Paris nimgubdos
chamados fantoches... esses bonequinhos representam Arlequim,
Scaramouche (a comédia italiana) ou entdo padeiros (os offtass)res e
pastoras (o gosto pelos disfarces rasticos). Essas bobagensadive
dominaram Paris inteira, de tal forma que ndo se pode ir a nenhuma casa sem
encontrar alguns, pendurados nas lareiras. Sdo dados de presenseaa toda
mulheres e meninas, e a loucura chegou a tal ponto que, no iniei@dest

todas as lojas se encheram deles para vendé-los como prdsdntés
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ARIES, 1981, p. 76).

Como esta pesquisa especificamente se refere ao texto dmmddida mais
conveniente do que procurar o termo num dicionario do teatro. Contudo, mesmo da obra
Pavis (2008), o termo € inexistente, havendo referéncias ao teatrorpopwipés, das
mulheres, da crueldade, entre outros. Sobre este ponto, pode-se levanfarssihnilidade
devido a falta de bibliografia se considerarmos, ao menos nd, Brasirta histéria do teatro
destinado aos pequenos.

Coelho (2006), em seicionario critico da literatura infantil e juvenil brasileira
obra em que aborda desde o Brasil colonial autores que escrewsrgubdicos infantil e
juvenil, fazendo uma breve exploragdo sobre estes muitos anos deahistdoca as
manifestacbes teatrais como expandidas em grande escala a#ada de 1970. “A
explosao de criatividade que, na década anterior se da na areaicka popsilar brasileira,
em meados dos anos 1970 vai-se dar com a literatura infantil e juvenil (e também atvm o te
infantil) cujo valor repercute além-fronteiras”. (COELHO, 2006, p. 52).

Jesualdo (1982), estudioso da literatura infantil brasileira, apoattaalé referéncia
na literatura infantil aos textos dramaticos, sugerindo que o fe&ntil deve ser pensado na
crianca com todos ou mais recursos que o espetaculo adulto e que deeatser adaptado a
crianca, observando suas peculiaridades: “Numa palavra, todo grancdio shyéxito deste
teatro dependera do perfeito conhecimento que se tenha do espectagbAlDO, 1982,

p. 197).

Ao expor a importancia de quem escreve e produz teatro paramsastiassinala
que “[...] deve obriga-las a entrar no assunto, fixando-lhes a atenté@gema coisa
cativante; deve, numa palavra, ser tdo interessante, que agmatént ao adulto”.
(JESUALDO, 1982, p. 196).

Com relacdo a publicacdo de textos dramaticos e, mais espeeifite, os infantis,

Le&o (2010) cita a falta de interesse do mercado editorial como um dos maioresasobl

Com relagdo a publicagdo de pecas, o problema se torna maierc@dm
editorial brasileiro reserva pouco espaco para 0os autodrsuth@turgia para
criancas. Na verdade de um modo geral, as editoras nao primam pcampubli

as pecas teatrais. Ndo sabemos ao certo quais os motivos, poasivel
apontar um: a alegacdo de que o publico consumidor é pequeno para que se
possa investir em uma area que o mercado considera ras#sisim, os

textos se perdem nas gavetas. Mesmo o0s textos levados degemsaa
maioria, ndo recebem a chancela do imprima-se. (LEAO, 2010, p. 86).
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Na obra organizada por Acioly (2009), a autora faz um histérico tto ieéantil no
Brasil, reunindo, especialmente por meio de depoimentos, a histériaetaquel fizeram e
ainda fazem teatro para as criancas. Na apresentacdo do lamievti (2009, p. 11) afirma
que “A obra preenche uma lacuna na producéo intelectual biasNé@o dispomos de muitos
livros que reflitam sobre o teatro infantil, embora a producdo na se@ bastante
significativa”.

Portanto, somente apos os anos 2000 ha uma preocupacdo mais efetiva em se
registrar a historia do teatro infantil brasileiro, inclusive @amiacdo de 6rgaos responsaveis
pelo gerenciamento, organizacdo de festivais, sitios na internediqugam producdes,
estudos e eventos sobre o tema, premiagfes especificas mimasag a criacdo de uma

disciplina especifica nas universidades.

Também néo ficaram de fora as conquistas ja alcancadas.eagares até
entdo inédita — de uma disciplina especifica sobre o tedi#natil dentro de

uma universidade publica (UNIRIO), a criagcdo do Centro de Referéo
Teatro Infantil (em vias de ser ampliado como Centro de Refar@ultura
InfAncia), a existéncia nestes Ultimos sete anos do FIL (Festival Interaac
Intercambio de Linguagens), a acolhida, pela primeira vez, distéfio da
Cultura (por meio da Secretaria da Identidade e da DieasiCultural) a
causa da cultura da infancia e a nominacdo dos 215 pontinhos de cultura.
(ACIOLY, 2009, p. 09).

O termo teatro infantil ou teatro para criancas foi discutiddJaonarotti (2005), em
A linguagem do teatro infantilem que o autor define teatro para criangas como aquele
destinado para esse publico especifico e teatro infantil como o fgite éu escrito pelos
pequenos. Mesmo assim, enxerga este como ndo sendo um problema éumia, g
inferioridade que a palavrafantil representa socialmente ndo amenizara, nem sanara o

problema.

Por outro lado, se levarmos em conta que uma denominagao substitutiv
como “teatro para criangas”, por exemplo, como querem alguns, peossa po
sO resolver a questdo do tom pejorativo e minimizador que divadje
“infantil” infelizmente adquiriu em nossa cultura, estaremas minimo
ingénuos, pois que o problema que gerou essa pejoragdo, a raiz dgsse m
estd na propria visdo distorcida que a sociedade em gerddoenem de
teatro em particular tém da crianca e do que lhe é pddindAo cabe ao
vocabulo, portanto, a culpa desse erro. (CAMAROTTI, 2005, p. 13-14).

Neste trabalho, o termo a ser usado sera teatro infantil, desidoraaior utilizacéo
em trabalhos ja desenvolvidos ou em desenvolvimento, tanto pelos qugatabalham na
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producéo artistica para as criangas, como pelos estudiosos de teatro e de teatmesiram
Sobre como deve ser o teatro para as criangas, Camarotti (200%) gie deve ser

pensado na crianca em todos 0s momentos, especialmente sem alasaeenteligéncia e

criatividade.

O requisito indispensavel para que se tenha teatro infastlbéar a crianga
como elemento prioritario, respeitando-a em toda a dimensdo de sua
realidade. Teatro infantil €, pois, aguele em que a criang& responsavel

pela atividade como um todo ou se constitui na fonte principal de sua
alimentagéo, isto €, um teatro no qual é a linguagem da criangaueponto

de vista que predominam e orientam todos os setores de suaca@ali
(CAMAROTTI, 2005, p. 161).

O texto também deve ser muito rico e com muitas possibilidadasaparianca

interpretar e tirar suas conclusoes:

Por isso, ao escrever para a crianga, € preciso lembrar gueoodeve
permanecer 0 mais possivel aberto, em amplo sentido, possibilitando a
crianca circular por ele, imaginativa ou concretamente, armando-
desarmando-o e voltando a arma-lo, ao impulso de sua criatividilsua
ansia de construgao/reconstrucdo, sob a égide de uma liberdadiertene
responsavel, gue tem a marca profunda da espontaneidade. (CAMARO
2005, p. 164).

Ao fazer uma retomada sobre o teatro infantil no Brasil, atmse que até a década
de 1940 ele era produzido por educadores, a fim de transmitir asasriantg contetdo
moralizante, ou que ensinasse algo, sem que o teatro para fruiisicaafosse uma

preocupacgao:

E até a década de quarenta o teatro infantil esteve sempm&imadle
educadores, ndo sendo ainda uma atividade empresarial, a cargostiss ar

de teatro. Isto s6 aconteceria a partir da estréfa @asaco Encantadale

Lucia Benedetti, no Rio de Janeiro, em 1948, sendo novamente
impulsionado para um lugar de destaque, na década de cinquenta,
igualmente no Rio, com o aparecimento de Maria Clara Machago @
Tablada (CAMAROTTI, 2005, p. 17).

Foi apenas na década de 1950 que o teatro infantil comecou a fgaghano Brasil,
por meio deO Tabladg tendo a frente Maria Clara Machado, que foi a responséavel pela
escrita de varias pecas destinadas as criancas, com um contBudmonalizante e
respeitando o publico em questédo. Sabreabladg Mourthé (2009) relata:
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Em 1955 eram poucos os autores de teatro infantii no Brasil, Clara
contribuiu para o desenvolvimento do teatro ao trazer uma draraaseria
gue valorizava a inteligéncia da crianca. Na época, a dregisatera
moralista e sensacionalista, tinha um linguajatibilante e ignorava
inteiramente a capacidade de compreensédo da crianca. Qtauanie vasta
obra com trinta e quatro pecas infantis e trouxe para o palacestrutura
dramatirgica adulta onde a histéria contada, com seus prct@gom@

7

antagonistas, € o que realmente importa. Ela dizia “nada comdaoma
histéria para despertar na crianca o desejo de aprenderURVIBE, 2009,
p. 44, grifo do autor).

Ainda sobre a importancia de Maria Clara Machado no cenérioatio tefantil

brasileiro, Coelho (2006) afirma que:

Entre 1953 e 1978, as pecas infantis de Maria Clara Machado foram
praticamente as dominantes nas representacfes teatraisripacascnos
grandes centros como Sao Paulo, Rio de Janeiro etc.. Dega® dezenas

de pecas, destaca-Bauft, o fantasminhao extraordinario sucesso que até
hoje tem um publico fiel. (COELHO, 2006, p. 540).

Para fins de delimitacdo do tema, sera feito um recortetia @ década de 1970
quando Pupo (1991) realizou sua pesquisa sobre as pecas teatrats rs@ittade de Sao
Paulo, entre os anos de 1970 e 1976.

A estudiosa constatou que mais da metade das pecas foram eedigiaidir do ano
de 1970, ndo havendo, portanto, autores que escrevessem para 0s publicos ridnitih e i
Dentre os autores, 75,7% homens, com 26,4% de suas pecas publicadas, codap204s
escritas por mulheres, tendo 57,4% de publicagdo. As pecgas, contudo, naemersua
maioria escritas para um publico especifico: jovens ou criancasde@mlo que 25,7% era
considerada para todos.

Pupo (1991) ainda afirma que, entre os problemas do teatro infantlgass & as
modalidades de apresentacdo eram os principais, geralmenteaias, ege além de sair do
local especifico das apresentacfes, perdendo a magia que o tesrpetas, a escola € um
dos locais de reproducdo da ordem social. Logo, como seria possnsgrédir as normas
sociais se o local ndo favorece, ou simplesmente compra pecas@aiedqo curriculo

escolar?

A especificidade da dramaturgia enderecada as criancasygpees, esta
ligada a dois fatores que denunciam sua baixa qualidade. Por um lado a
dramaturgia infantil € o campo praticamente exclusivo da criegdi@al de

seus autores e, por outro, ela € quase sempre encenada em pspagos
adequados. (PUPO, 1991, p. 44).
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Os estudos de Pupo (1991) foram e sédo de grande importancia para mtaatil,
mas nao se pode esquecer que nas outras localidades do Pais tamioéiuzée e que apds
0os anos 1970, o teatro infantil comecou a se expandir pelo cenario nactongbessoas

ligadas ao teatro escrevendo, produzindo e montando as pecas para o publico infantil.

S6 nos anos setenta, contudo, o teatro infantil brasileiro passepeatde o
interesse de uma maior parte de pessoas, principalmente joceises

gue a ele passaram a se dedicar, alguns deles com exceaitanesdds e
realizacoes.

E também nessa época que a imprensa e as instituicdesisutta pais
comecam a interessar-se por essa area. E, obviamente, € tambsam
periodo que os empresérios, avidos de lucro, e jovens atores, encenadore
etc., desejosos de galgar os degraus do sucesso, passam\atae ae
realizacdo de espetéculos para a infancia.(CAMAROTTI, 2005, p. 18).

Sobre a década de 1970, havia no Brasil e no mundo uma nova visdo de @eianca,
infancia, crescendo a producao para essa faixa etaria e a prddugéims de consumo, dentre
eles, a cultura. Um exemplo € a producgéo de livros destinados acopaldntil, que apds o
movimento modernista ja havia aumentado quantitativamente, devido a afores,fcomo o
aumento da escolaridade, da urbanizacédo e da industrializacdo naciongtio mais apos a

década de 1970, com os ideais do “milagre nacional” de desenvolvimento brasileiro.

O crescimento quantitativo da producéo para criangas e acataedela
comeca a exercer sobre escritores comprometidos com a rencozagéte
nacional demonstram que o mercado estava sendo favoravelrassHissa
situagéo relaciona-se aos fatores sociais: a consolidacdasda ohédia em
decorréncia do avanco da industrializacdo e da modernizacdo ecomdmica
administrativa do pais, 0 aumento da escolarizacdo dos grupos uebanos
nova posicao da literatura e da arte apds a revolucdo modefitdsi®LO;
ZILBERMAN, 2007, p.47).

Foi, portanto, a partir da década de 1970 que Maria Clara Madeadn de ser a
Unica a pensar e a produzir o teatro infantil no Brasil, com mpiasoas interessadas e,

inclusive, com algumas se contrapondo ao seu teatro.

A minha relacdo de intimidade com o teatro infantil carioca comegn

1975 e foi até 1983 [...] E apenas dessa época — e apenas do Rio de Janeiro —
gue posso falar.

Gloriosa época. E por qué?

Porque foi o momento em que Maria Clara Machado deixou de ser uma
lutadora solitaria e teve, com ela, um time de autores enatmes
vigorosos e criativos — alguns, até para marcar posi¢do, mandeste

contra o “teatro careta de Maria Clara”. (LEVI, 2009, p. 18).
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Além das pessoas preocupadas com as producdes de qualidade pavardastl,
Levi (2009) destaca a importancia da midia na divulgacao das petaspecial d® Globo,
jornal onde trabalhava na época e que dispunha de quatro colunas semesadie ddantil,
ndo se limitando a critica, mas também as noticias e avistase bem como dornal do
Brasil, que contava com a participacdo de Ana Maria Machado e Flora Sussekind na critica
Sobre a tematica das pecas durante a Ditadura Militar, P@@9J afirma que a
procura por temas como a liberdade era muito grande, ainda que pegidssse tornassem

meramente didaticas, perdendo o conteudo artistico.

A ditadura militar oprimia o Brasil e, como sempre, era nmeca
dificuldade vivida pela arte, censurada sem légica e cibémios subjetivos,
absurdos e troglodistas.

Alguns autores, nesta fase, foram em busca de um teatro quaeipode
historias mais realistas ou mais fantasiosas, defendessiberdade. [...]
Como nem sempre boas intenc¢des criam obras de arte, algunsteldstes
perdiam consisténcia e se tornavam meramente didaticoemsOudzes,
porém, os autores conseguiam transmitir suas ideias liesrf#or meio da
magia do teatro. (LEVI, 2009, p. 28).

Assim, foi mais precisamente na década de 1970 que pessoas conga® i@t a
arte e com a crianga se reuniam frequentemente e estudavat@gest e formas de se tratar
o teatro infantil:

Lembro-me bem dos festivais de teatro infantil do Teatrail@, nos anos

1970 e 1980. Estes, no meu entender, foram marcos na transformacéo e no
desenvolvimento do teatro para a infancia. La se reuniam, tedmsos, 0s
nomes mais expressivos dos que faziam, dos que escreviam, dos que
refletiam sobre esse teatro: Ana Maria Machado, Clovis , LBépe
Domingues, Sylvia Orthof, Fanny Abramovich, Clovis Garcia, llo Kyrug
Maria Helena Khinner, lembrando de apenas algumas, dentre tantes pess
comprometidas com as questdes enfrentadas pelo teatro. (BRAGA, 2009, p.
14).

Dentre os autores citados acima, vale destacar o papel deulli, o encenador,
autor e dramaturgo argentino, naturalizado brasileiro, que modificauaadoeteatro infantil
no Rio de Janeiro e posteriormente mudou-se para Sdo Paulo com a spani@am
Ventoforte.

Atualmente, a histéria do grupo, a biografia do dramaturgo e do seuanée
trabalho é objeto, inclusive, de diversos trabalhos académicos, comoedad&s de
mestrado de Rezende (20083atro Ventoforte: de 1985 a 1995: a formacao de um artista e

arte-educadaorque afirma o cuidado do grupo em produzir pecas de alta qualidadenesbéti
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publico infantil:

Krugli vé no teatro para crianca as possibilidades expessgigdagdgicas
gue o universo da infancia pode proporcionar a linguagem teatral. O
reconhecimento e o respeito do grupo pela crianga existem naesiétnza

do espetaculo que com apuro se revela mdultipla e exuberante dante

publico, mas também no processo criativo para a elaboracéo dos espetaculos.

(REZENDE, 2009, p. 36-37).

Rezende (2009) cita como um dos fatos marcantes o uso da cultura popular
Krugli nos palcos, por meio das cantigas, brincadeiras e denaaitestacoes infantis nos
palcos, transformando a encenacdo numa grande brincadeira entreegpotd&Eo. Sobre
Historia de lencos e ventogeca infantil com texto e direcéo de llo Krugli, Levi (2009, 7).

afirma que:

Esta montagem impulsionou a abertura do teatro infantil capaa uma
ampla liberdade na linguagem cénica, para a utilizacdo maasel criativa
de bonecos e objetos. llo € um misto de encenador e de artisi@o pldesi
suas excelentes contribuicbes também nas éareas de cenogrdfia e
figurinos.

Claudia Orthof (2009), sobre o trabalho 8glvia Orthof, aponta que a também
autora de livros e pecas infantis sofreu com a Ditadura Mditama das formas de tentar
amenizar as dores da censura foi o teatro infantil em que poda®imetaforas, das historias
aparentemente inofensivas acabava por passar mensagens suldimorace forma de
protesto e de reflexdo sobre varios temas, entre eles, a tibef@s tempos dificeis vieram,
o teatro infantil foi a solugdo para falar, por metéaforas, ldade. O Brasil passava pela
censura e o inicio da longa ditadura que cerceava, entre tantasquastoes, a liberdade dos
artistas.” (ORTHOF, 2009, p. 35).

Sobre a peca de Sylvia Orthdf,viagem de um barquinh&laudia Orthof (2009)
lembra de algo muito peculiar no teatro infantil: dificilmentecaancas vao sozinhas as
pecas, geralmente estdo acompanhadas de seus pais, que tagdidnara nas pecas uma

forma de catarse:

A peca ficou um ano em cartaz, e toda uma geracdo de peskuzsizs
pela ditadura levara seus filhos para assistir a histériamdbarquinho que
fugia para o mar em busca de liberdade e de sua amiga tayaypes era
contra as regras, mais uma vez, sempre a mesma histéeatas\de
esperanga sopravam ainda uma pequena brisa que traria, rdais aar
Anistia e a volta ao estado de Direito. O Barquinho era urhodérrdeste
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tempo. (ORTHOF, 2009, p. 35).

Plinio Marcos, o dramaturgo, ator, palhaco circense, cameld, tar@oge, outras
profissées, vivenciou também a década de 1970, sofrendo com a repressaiduda wilitar
para com o seu trabalho, mas nas pecas destinadas ao publico adultmnadimguagem
marcante, provocadora e sem medo da repressao. Segundo ContrerasPMaero (2002;

p. 30), “Para reconhecer um texto de Plinio Marcos ndo € neceksanmis de dois
paragrafos. Sua linguagem é tao peculiar quanto seu teatro, e também quanto’sua vida.

Foi no ano de 1988 que Plinio Marcos escreve a sua segunda pecaGn@moiho
e a Onca (histéria dos bichos brasileiro8jais adiante, nota-se que o dramaturgo escreveu
tentando manter o conteudo critico e politico de suas pecas destiwagablico adulto,
conscientizando os pequenos da sociedade capitalista, jA sem o idanifadura militar,

mas com varios outros inimigos, como o0s outros animais, ou melhor: o proprio bicho homem.

1.5 - Plinio Marcos €O Coelho e a Onca (historia dos bichos brasileirasina prévia

Plinio Marco$, nascido na cidade litoranea de Santos, S&o Paulo, cresceu efgre o ca
as prostitutas e os boémios da cidade, tornando-se artista ciagesseapaixonar por uma
moca do circo. Escreveu sua primeira p&ayrela, em 1958, aos 23 anos. Foi descoberto
por Patricia Galvdo, a Pagu, para encenar em substituicdo pegaale autoria de Maria
Clara MachadoPuft, o FantasminhaA partir dai, ela foi a incentivadora para que Plinio
Marcos pudesse montar sua primeira peca, encenada inicialmemsigaetidade natal, em
1959, sendo proibida posteriormente pela censura. Foi para a cidade Peufmnde sua
carreira foi marcada pela censura de suas polémicas pecgagestratava o submundo que
até entdo nao era encenado nos palcos brasileiros.

Passados mais de dez anos da morte do dramaturgo, ator, palhaco,darélogo e
cameld, Plinio Marcos € inegavel na sua contribuicdo para a culag@nal, mais
especificamente para a dramaturgia brasileira.

Conforme Enedino (2009), Plinio Marcos, desde a década de 1980, ja folegiada
diversos criticos, sendo considerado, ao lado de Nelson Rodrigues, eodamnéntal a
dramaturgia brasileira, assim como por Décio de Almeida PradéglARasenfeld e Sabato

Magaldi. Vem sendo objeto de estudo em diversas teses e dissemagOmais renomadas

> As informagbes sobre Plinio Marcos foram retiradasedesiio oficial, www.pliniomarcos.com.

Acesso em: 22/07/2010.
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universidades do Brasil e as pecas de sua autoria sdo montadasnu&s gcompanhias,
nacionais e internacionais.
Foi duramente perseguido pela Ditadura Militar, tendo muitos texpessas de sua

autoria censurados pelo regime e sofreu inGmeras prisoes.

Ser preso ou intimidado a comparecer nos 6rgaos de repressao pafaidepo
uma constante nesse periodo da vida de Plinio. Ndo era exaament
brincadeira, como ele diria quando a poeira baixou. Mas ele jamais se deixou
envenenar pela amargura. Tinha consciéncia de que tudo faziacpante
repetia como um mantra, da “lei das causas e efeitos”. (MES\NR010, p.

243).

As pecas infantis escritas por Plinio Marcos, mais espatiénteO Coelho e a Onca
(historia dos bichos brasileirosgpresentam em seu enredo a retomada de histérias da cultura
oral, com varias cenas em que o texto sao as cantigas, as brincadeirassepugpdiares.

Numa entrevista em 1978, concedida a Claudia de Alencar e Carléni&de

Marcondes de Moura, Plinio Marcos afirmava a importancia da cultura popular:

Mas o povo tem a sua cultura. Entdo tem que estar junto do poveneepr

a cultura dele. Porque s6 achando que ele tem uma cultura, é qoe eu v
poder respeita-lo integramente e ama-lo, entdo, integralmemtgiepeocé

ndo ama uma pessoa que vocé ndo respeita integralmente. (AEENCA
MOURA, 1978, p. 09).

Talvez, venha dai a necessidade de escrever obras as crienga® setomando a
cultura popular, em que, como é visto adiante, ndo fica perdido o contelctn qui¢ se
acostumou a ver em suas obras destinadas ao publico adulto.

A primeira vista, pode soar estranho imaginar uma peca destingui#blico infantil
escrita pelo dramaturgo Plinio Marcos, especialmente ao lendtarguagem téo peculiar e
marcante que dava aos seus personagens, com tramas do que ficatideonbmo
submundo. “Nao |lhe bastava, no entanto, trazer o povo, o proletario, 0 margaal,qeaa,;
era imprescindivel que a esse povo correspondesse com uma lingséamieroempativel
com as situacdes dramatizadas [...]" (ENEDINO, 2009, p. 37).

Jé& foi citado que Plinio Marcos foi descoberto por Patriciad®ah Pagu, enquanto
trabalhava no circo, como palhaco, e foi convidado para atuar, etarcaméergencial, em
substituicdo a uma peca de autoria de Maria Clara MacRaftp o fantasminhaconvite que
aceitou de prontiddo. Coincidéncia ou nao, a ligacdo de Plinio Marcos amatrapibfantil

nao é surpresa.
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Um noite, depois de uma funcéo, fui avisado que uma senhora estava me
procurando. Era a Pagu. Eu ndo a conhecia, mas ela se explicaor ua a
companhia dela tinha ficado doente, ou sei l4 0 qué e precisava @deaim g
para fazer um pequeno papel na peca, no dia seguinte, de manha. Queria
saber se dava pra eu fazer. S6 sendo mesmo de circo... Tenlarglira
uma peca bonita, acho que a peca infantil mais bonita do mBhdt, o
fantasminha de Maria Clara Machado. Deu, e como deu! (PLINIO
MARCOS, 2002, p. 161).
A peca objeto deste estudo, como ja diz o titulo, conta a historia dioss bi
brasileiros, contendo no enredo diversas referéncias ao folclonéeibmasom cantigas,

adivinhas e brincadeiras, deixando clara a importancia dada pelo autor aos valoressna

A formacdo do intelectual brasileiro é toda importada. Ecpieéa chata faz

agua. Resulta que qualquer pivete vai recebendo pelos olhos e ouvidos os
guinchos e imagens do Pato Donald, do Mickey, do Pateta, e esquecendo as
histérias que deveriam ser passadas de pai para filho, porque badssgas

estdo plantadas as raizes de um povo. (PLINIO MARCOS, apdd
CONTRERAS; MAIA; PINHEIRO, 2002, p.47).

Vale ressaltar que as manifestacdes populares estdo premantedas as culturas
“[...] Todas as sociedades modernas abrigam no seu sistema de, yaorewis oficial e
consagrado que seja, promessas e idéias reconhecidas (liberdadaed&fehternidade etc.),
embora muitas vezes apenas como chavdes [...]” (ROSENFELD, 1996, p. 43).

Ao remeter a histéria, tem-se conhecimento de que as pratgdsstisidades, em
especial, das situacdes dramaticas envolviam toda a comunidadesspanagdo das classes
sociais e de criangas e adultos. Aries (1981) expbe um casasatgeena corte de Luis XllI,
no século XVII, em que era uma pratica comum todos participarestdegeda atuacéo e do

prestigio do drama:

Na corte de Luis XllI, os autores e os atores eram recrutaigosamente,
entre os fidalgos, mas também entre os criados e os soldado&@rgas
tanto atuavam como assistiam as representacdes. Serjaatioa da corte?
N&o, era uma pratica comum. (ARIES, 1981, p. 86-87).

Pode-se perceber que o artista Plinio Marcos, além de valorizatuea nacional,
resolveu dar voz, ou ao menos esclarecer as criangcas, com muito hievexzae acerca da

situacao do Pais, num processo de catarse que € praticamente exclusivo: das artes

A ficcdo € um lugar ontoldgico privilegiado; lugar em que o homem pode
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viver e contemplar, através de personagens variadas, augéene sua
condicdo a si mesmo; lugar em que, transformando-se imaginatéams
outro, vivendo outros papéis e destacando-se de si mesmo, vegdicz e
vive a sua condicdo fundamental de ser autoconsciente e kapaz de
desdobrar-se, distanciar-se de si mesmo e de objetivar sui [@épacao.
(ROSENFELD, 1972, p. 48).

A partir desses primeiros pressupostos, pode-se concluir o quacerécemistoria
do teatro infantil no Brasil e como ainda faltam pesquisas, prodecéstidos na area. No
caso, a pec® Coelho e a Oncga (histéria dos bichos brasileira®,Plinio Marcos, mesmo
com sua pouca producdo dramatuargica destinada ao publico infantil, tiondeigar as suas
marcas, como € visto adiante, de uma escrita em que se pensavanga, com todo o
compromisso estético que todos os seres humanos merecem e amaceRara tal, sao
abordados na sequéncia topicos de andlise textual do género dran@itipo, espaco,

personagens e seus discursos, relacionando-os com a peca objeto deste estudo.
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CAPITULO lI: TEORIA DO GENERO DRAMATICO: TEMPO, ESPACO,
PERSONAGENS E DISCURSOS

2. A teoria do género dramatico: aspectos analiticos

Para um estudo do texto dramatico em questdo, utilizam-se variogsadtr
correntes e teorias que, por sua vez, podem soar divergentes, ,t@gavéean para uma
melhor compreenséo do texto dramatico escolhido para este traDaketro € definido por
Ubersfeld (2005) como a arte paradoxal que envolve varios elementos, cesnota e a
representacdo. O termo teatro pode se referir a diferesies camo espago em que ocorrem

as apresentacdes, e até mesmo ao texto.

O que é um texto de teatro? Ele € composto de duas partes gjistinta
indissociaveis: aialogo e asdidascalias(ou indica¢des cénicas ou direcado
de cena). A relagdo textual didlogo-didascalias é variavatdedo com as
épocas da historia do teatro. (UBERSFELD, 2005, p. 6, grifos do autor).

Com o passar dos anos, o teatro ganhou novas significacdes, como aiaxisténc

género dramético, referéncias a instituicdes, aos autores e as suas obras:

Por uma segunda translacdo metonimica, o teatro se torna afita, o

género dramatico (dai as interferéncias com a literafiwaarnitde fatais a
arte cénica), mas também a instituicdo (O Teatro-Framc@isgalmente o
repertorio e a obra de um autor (o teatro de Shakspeare). (F2308, p.

372).

Logo, “A origem grega da palavra teatro,tlzeatron revela uma propriedade
esquecida, porém, fundamental desta arte: é o local de onde o publico olha uma Hgié que
apresentada num outro lugar”. (PAVIS, 2008, p. 372).

\oltando as bases para o estudo do género dramatico, cita-seefasst@m sua
Poética pois nessa obra o autor compreende a poesia como forma de imitacdo. Ne&se aspec
estdo inclusas a epopéia, a tragédia e a poesia ditirambica.

Aristoteles (1999) faz uma diferenciacdo especifica acercamdédia e da tragédia:

a primeira esta diretamente relacionada aos homens comunswécggsjsa segunda, a seres
superiores, herois, deuses. “A mesma diferenca se encontra a tragédidia;cesteprocura,
imitar os homens inferiores ao que realmente s&o, e aquela, sigelBRISTOTELES,
1999, p. 39).



40

Ainda sobre a comédia, destaca-se que nessa modalidade drantattersiados

todos os tipos de homens, especialmente no que diz respeito as suas mazelas e vicios:

A comédia, como dissemos, é imitacdo de gentes inferioresnéicasm
relacéo a todo tipo vicio e sim sé quanto a parte em que 0 cérgiotesco.

O grotesco é um defeito, embora ingénuo e sem dor; iSSO 0 provaaanas
cbmica, horrenda e disforme, mas sem expressao de‘\ﬂdST(OTELES,
1999,p. 42).

Acerca da tragédia e da epopéia, o filésofo grego faz as tigapetiferencas entre
as duas, ja que ambas tratam de seres superiores. A prineemaipa que o periodo ideal de
duracdo de uma peca de teatro € vinte e quatro horas. Ja a seqindde tquestbes

atemporais, pois aos deuses nao cabem tais restricoes:

A poesia épica e a tragédia somente concordam por ser, ambasid em
verso de homens superiores; a diferenca estda em que a epopéette
uniforme e a forma narrativa. Também na extensado existe dieramgo
guanto possivel, a tragédia procura, caber dentro de uma revolucag do sol
ou ultrapassa-la um pouco, a duracdo na epopéia ndo tem limitap@ess e
ambas diferem. No entanto, no comeco, o tempo de tragédia eraditimita
como sucedia também nas epopéias. (ARISTOTELES, 1999, p. 42).

Entre a tragédia e a epopéia, o filésofo grego assinala amigete que a segunda
tem sobre a primeira, apesar de muitos pesquisadores definiremréricpmiosto que na
tragédia estdo contidos todos os elementos da epopéia, com a intedsitiziles os prazeres
“Mas a tragédia é superior porqgue contém todos os elementos da dpbpg@maté a servir-
se do metro épico), e demais, 0 que ndao é pouco, a melopéia e 0o espéidicoloque
acrescem a intensidade dos prazeres que Ihe s&o préprios”.(ARISTOTELES). BR9

Para Aristoteles (1999), a poesia servia como imitacdo dalaéeli logo, como
diferencia-la das narrativas histéricas, ja que todas tém fionaonarragdo do acontecido? O
que Aristételes usa como fundamental na diferenciacdo € que naahistivija aconteceu,
nao ha como mudar. A poesia deve se ater aos fatos historicogro@saado-se apenas de
alguns elementos, tornando situacdes particulares em universais.

Um dos elementos mais estudados até hoje na obra de Aristogelgaestdo da
verossimilhanca, cujo principio € que a obra deve conter um grau deladeainterna para
gue o publico e os leitores possam acreditar. A veracidade esta diretataerdeada ao tipo
de obra a ser lida, pois cada qual exige uma relacédo de elereatgo®mtos que possam se

tornar, de certa forma, verossimeis, uma vez que:
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A necessidade e a verossimilhangca devem estar presentegresentacao
dos caracteres , assim como na sequéncia das acfes, de mameiegaqu
necessario e provavel, a determinado personagem, falar taisapakv
praticar tais atos; também é assim em relacdo ao ordeman@ntfatos.
(ARISTOTELES, 1999, p. 55).

Ainda sobre o conceito de verossimilhanga, outros estudiosos do texpbcam,
como Pallotini:

Ou seja que, escolhido o seu tema, 0 seu mito, 0s seus caracfmes, o
baseado numa verdade determinada, que se atenha a realidade deniro do s
proprio estilo ( e aqui se trata de homens “melhores do que nés”,au sej
herdis), crie personagens que tenhaatacdo com os seus modelos, e ndo
gue sejam copias destes. (PALLOTINI, 1989, p. 18, grifo do autor).

Anatol Rosenfed (1972) também aborda a questdo da verossimilhanca e enfatiza que:

Gracas ao vigor dos detalhes, a “veracidade” de dados insigéfs; a
coeréncia interna, a légica das motivacdes, a causalidade elussetc.,
tende a constituir-se a verossimilhanca do mundo imaginério. Mesmo
alguns destes elementos o texto pode alcancar tamanha forgavaz&o

gue até estorias fantasticas se impde a quase-reaisENFERBED, 1972, p.

20-21).

Pavis (2008) define o verossimilhante como: “O verossimilhante tearac uma
acdo que seja logicamente possivel, levando-se em consideraggdadeamento I6gico dos
motivos, portanto, necessario como légica interna da fabula”. (PAVIS, 2008, p. 428).

Sobre a fabula compreende-se pela definicdo de Aristoteles (1988) gue “A
fabula é imitacdo da acdo. Chamo fabula a reunido das ac¢des [cofh a reunido das acoes,
o filosofo a define que deveriam ser unas, ou seja, no conjunto da obradudeaam estar
interligadas, pois, se na falta de uma, as outras acontecessealnmemte, perder-se-ia a
unicidade:

Por isso, assim como nas outras artes miméticas, necessariamertegaimi
una deriva de um objeto uno, assim também a fabula, por ser ondaca
acoes, precisa imitar as que sejam unas e inteiras; sd@vantos devem
seguir-se de maneira que quando um deles for eliminado ou deslocado, o
todo se desordene ou se altere; pois a presenca ou audéraligo nao
modifica de modo sensivel o todo, € porque ndo é parte do todo.
(ARISTOTELES, 1999, p. 47)
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No Dicionario de teoria da narrativade Carlos Reis e Ana Cristina Lopes, 0s
autores definem o termo fabula, baseados na teoria arstotéha dos formalistas russos,
que op0de a fabula a intriga, em que a primeira sdo 0s acontecipahosento pré-literario,

e a segunda o elemento literario, a narragcdo de como acontecem os fatos.

Conceito elaborado pelos formalistas russos para referenamsmjunio dos
acontecimentos comunicados pelo texto narrativo, representadosasas su
relacbes cronolbgicas e causais. [...] A fAbula corresponde adaipté-
literédrio que vai ser elaborado e transformado em intrigarutara
compositiva ja especificamente literaria. (REIS; LOPES, 2000, p. 208)

Ao considerar que 0 objeto deste estudo é o texto draméatico, compsatitioan
Pavis que “A fabula textualiza as a¢Bes que puderam ocorrerdanieixio da peca ou que
terdo sequéncia apOs a conclusdo da peca. Ela pratica uma selegéa ordenacédo dos
episodios conforme um esquema mais ou menos rigido.” (2008, p. 157).

Com o objetivo de melhor compreender as questdes que envolvem o estexio do t
dramatico, para se chegar a um método de andlise para estaqesgyse um estudo dos

componentes do teatro, como as no¢ées de tempo, espaco, personagens e seus discursos.

2.1 O tempo e o0 espaco no texto dramatico

Mensurar o tempo no teatro € uma das coisas mais dificeis, poaneinte &
preciso pensar sobre qual tempo se esta falando: o tempo da fakbual@ocem que acontece
a histéria no mundo ficcional, ou o tempo do espetaculo, medido por meutodos da
extensé&o do texto.

[...] otempono teatro ndo pode ser percebido facilmente nem no texto, nem
na representacdo. No texto, porque, como veremos, 0s significantes
temporais sdo todos indiretos e vagos; na representacdo, pamentels

tdo decisivos quanto o ritmo, as pausas, as articulagfesrséptpeis com

muito mais dificuldade do que os elementos espacializavessnestdiante

do problema que é o de toda cientificidade no ambito das Gémamaanas:

€ mais féacil perceber as dimensbGes de espaco que as de tempo.
(UBERSFELD, 2005, p. 126; grifo do autor).

Contudo, para Aristoteles (1999), essa problematica se resolveriaa plggese
deveria durar o tempo necessario de o sol nascer e se pdr,ourdej e quatro horas, com

excecao das epopéias.
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Ja o teodrico Patrice Pavis discorre que o tempo é essenct@altaalramatico e ao
teatro em geral, bem como este é dificil de ser compreendidaser mensurado, haja vista
que

7

O tempo é um dos elementos fundamentais do texto dramético e/ou da
manifestacdo cénica da obra teatral, de sua apresertaigEs®i(tificacao”)
cénica. Nocdo que tem a forca da evidéncia e que nao €, contuddefacil
descrever, pois, para fazé-lo, seria necessario estar foemgo,to que,
evidentemente, ndo é uma coisa cémoda. (2008, p. 400).

O autor ainda distingue o tempo entre 0 cénico e 0 extracéniemd énico seria
o tempo da apresentacdo, o tempo real, 0 presente; ja o tempérestrac draméatico, trata-
se do tempo da ficgdo, aquele em que as personagens desenvolvem o enredmaom
possivel, definido como: “Tempo da ficcdo do qual fala o espetaculoyla,fébque ndo esta
ligado a enunciacaloic et nungmas a ilusdo de que algo se passa ou Se passou ou Se passara
num mundo possivel, aquele da ficcdo”. (PAVIS, 2008, p. 400; grifo do autor).

Em O Coelho e a Oncga (histéria dos bichos brasileirosfempo da diegese é
delimitado pelas vinte e quatro horas Aristotélicas, tendo como mibmario do almoco,

horario geralmente compreendido entre os periodos matutino e vespertino:

Gato

Vamos chamar seu almoco.

(gritando, pra fora)

Bicharada, bicharada, venham todos!

Venham todos, descobri 0 que a onca tem.

Venham todos, venham ajudar a onga a se curar. (PLiNIO MARCU3S,
p. 16).

A Onca estipula ao Gato que até o horario do jantar seja resolvido o seu prallem

seja, até o horario em que o sol ja se pos, a noite:

Onca

Gato, agora devia ser a hora do meu almoco.

Vou ficar sem comer, em jejum.

Mas, se até a hora do jantar nao tiver

uma lebre pra eu comer, vou comer um gato. (PLINIO MARCOS, 1988, p.
20).
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O tempo da ficcdo, bem como do espetaculo, ambos discorrem sopego. €avis

faz a diferenciacdo em seis tipos de espa@erta:

A nocao de espaco, cuja fortuna na teoria teatral tanto qonastoiéncias
humanas € hoje prodigiosa, € usada para aspectos muito divetegtd®

da representacdo. Separar e definir cada um desses espacoa é um
empreitada tdo va quanto desesperada. (PAVIS, 2008, p. 132).

Acerca do espaco dramatico, parte-se do pressuposto de que parlizse totacal
onde se passa a fdbula € necessario o estudo do espaco textual, s@n mdecas deixadas
pelo autor, tanto por meio das didascéalias como na voz das personagens, pois

Todo texto teatral contém marcas espaciais que ndo estdotexmite
ligadas ao projeto de representacdo e que ndo precisamasiasiem conta

num primeiro nivel de analise. Entretanto, todos os advérbios deg luga
verbos que indicam o movimento, imagens, comparacdes, metaforas e, de
maneira geral, todo o léxico do espago constitui um sisteméadevepor

vezes mais rico que as meras informacdes técnicas. (RERG 1996, p.

90).

Anne Ubersfeld afirma que o espaco deve ser um lugar possiegigdir no mundo
“Significa dizer que o espaco teatral € o proprio lugam@taesis construido com elementos
do texto, ele deve afirmar-se ao mesmo tempo como imagem weaalgpisa no mundo”.
(2005, p. 93; grifo da autora).

Nessa linha de pensamento analitico, a tedrica aponta que no texttiaram
diferentemente do romance, as indicacfes de espaco sao extreznabpetintas, geralmente

descritas nas didascélias, sem a utilizacdo dos recursos poéticos:

Nesse sentido, o texto de teatro € ainda mais plano do que qualquer outro (no
nivel textual, bem entendido). Nele, a espacialidade nao &itdpsas
descricbes de lugares sdo sempre precarias e, salvo excep@asddi nota,
localizadas em pontos bem precisos no texto. Trata-se, alidgsdecdes
funcionais, raramente poéticas, orientadas ndo para uma construcéo
imaginéria, mas para a prética de representacao, istoigstdaracdo no
espaco (UBERSFELD, 2005, p. 92; grifo da autora).

O espaco € descrito e@ Coelho e a Onca (histéria dos bichos brasileirag)

primeira didascalia:

® As nocoes de espaco para Pavis (2008, p. 132) s&o: dramatico, cénogréfico ou teatral, ludico
ou gestual, textual e interior. Contudo, ndo serdo abordadas neateargor ndo ser este o objetivo
da pesquisa.
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Cenario
Mata. Em meio ao verde e as flores, )
muitos bichos (pelo menos sete). (PLINIO MARCOS, 1988, p. 1)

O ambiente assemelha-se a uma floresta, um local estereothmdmressao da
Onga aos animais quando tenta saciar sua fome, todos correm platéia tornando o

publico outro espaco cénico:

(Onga pula no coelho;

ele se esquiva e corre para a platéia;

0s outros bichos também correm;

estdo todos na platéia, menos o gato) (PLINIO MARCOS, 1988, p. 18).

O mesmo acorre no final, ao se constatar a falsa morte da @argsformando a
plateia novamente em espaco de fuga e de protecéo das personagens:

Coelho

Onca estupida! Gato idiota!

Quem morre ndo espirra!

Quer ver como ndo morreu?

( pega um vela e queima o rabo da onga;

onca urra de dor e corre atras dos bichos;

todos fogem, rodam pela platéia

até sairem de cena; s6 fica o macaco). (PLINIO MARCOS, 1988, p. 27)

Considerando que para a analise do tempo e do espaco sdo imprescinditreis, de
do género dramatico, o estudo das personagens e dos seus discursasgsequiteia esta
pesquisa no que se refere as personagens.

2.2 As personagens e seus discursos

As personagens, dentro do texto dramatico sdo essenciais paraanguaensao,
afinal, sem sua presenca ndo ha teatro, mesmo que estasjamiohsmanas, pois, ao
contrario dos romances, cujo espago ou outros elementos sdo impresgifdovésatro, ao
contrario, as personagens constituem praticamente a totalidatleadaada existe a ndo ser
através delas”. (PRADO, 1972, p. 84).

Desta forma, o texto dramético ndo necessita da mediacaarddangpara
acontecer, ele existe como se fossem pessoas na vidaArpafsbnagem
teatral, portanto, para dirigir-se ao publico, dispensa a mediag&uraalor.
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A histéria ndo nos é contada, mas mostrada como se fosse depfafwia
realidade”. (PRADO, 1972, p. 85).

Apesar das semelhancas as pessoas reais, as personagens, segenfddRsao
mais coerentes, visto que sdo definidas para tal, ainda que por slivazéas possam

apresentar inconsisténcias psicoldgicas e sociais:

Precisamente pela limitacdo das oraclGes, as personagensndén
coeréncia do que as pessoas reais (e mesmo quando incoeremntas mos
pelo menos coeréncia); maior exemplaridade (mesmo quando bames: p

se na banalidade exemplar de certas personagens de Tchecov oa)jonesc
maior significacdo; e, paradoxalmente, também maior riqueza -paao
serem mais ricas do que as pessoas reais, e sim em datwdacentracéo,
selecdo, densidade e estilizacdo no contexto imaginario,eque os fios
dispersos e esfarrapados da realidade num padrdo firme e axgssist
(ROSENFELD, 1972, p. 35).

Para a gramatica normativa, segundo Pavis explicita que “E sitauéso d@essoa
em gramatica que @ersonaadquire pouco a pouco o significado de ser animado e de pessoa,
que a personagem teatral passa a ser uma ilusdo de pessoa’h(20a®, p. 285, grifo do
autor).

Pallottini (1989) expbe que a personagem nasce da tradicdo agragdadg culto
ao deus Dioniso, em que lavradores saiam fantasiados, geralmanimdes, como forma de
agradecimento a colheita, provavelmente transformando o culto de devoeée.ekssim, a
personagem faz com que a peca se desenvolva, tenha enredo, qiesascantecam,
utilizando-se da imagem humana, como € o caso das personagén€aktho e a Onca

(historia dos bichos brasileirosgm que todas sdo antropomorfizadas.

O personagem é um determinante da acdo, que é, portanto, uadmesdalt

sua existéncia e da forma como ela se apresenta. O persoéageser
humano (ou um ser humanizado, antropomorfizado) recriado na cena por um
artista — autor, e por um artista — ator. (PALLOTINI, 1989, p. 11).

Nesse viés, Pallotini (1989) faz uma referéncia as diverssgsnagens historicas ou
de autores especificos, quem estdo as marcas do tempo e de gsestiss politicas,
psicolégicas de seu tempo, entre outras, como as personagens confarsadasonhecidas
como personagens tipos; as da Comédia Del’Arte, que sdo as mesnd#Es;ando-se o

enredo; as de Brecht, personagens marcadas pelas questdes econémicas @sdeoldgic
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E, como no movimento de um péndulo, o personagem de teatro oscila entre
maiores ou menores doses de exercicio da vontade ou de determinacdo
exterior. Em suma, ora mais sujeito, ora émais objeto. E nunca, parece-

nos, sera totalmente livre, ou totalmente determinado. (PALND 1989,

p. 61; grifos da autora).

Assim, € importante analisar como a personagem se coloca perante asseh#es
intencdo de subordinar ou de subordinagdo; como se porta na sociedade #encd:p&
importante mostrar como se coloca o personagem em relacdo aoshou@ss, de que
forma ele se insere no seu grupo; como, portanto, se carasteriabmentgsua situacao na
sociedade a que pertence [...]” (PALLOTINI, 1989, p. 65; grifo da autora).

Cabe definir, portanto, a diferenca entre o didlogo, as falas gmogmie ditas e o
discurso das personagens dentro do género dramatico. Ubersfeld gafengéapor meio das
falas das personagens que é possivel analisar as relacéesdantrUbersfeld acrescenta que
ninguém fala sozinho, é necessario que haja interlocutores e estathglios as personagens

para que elas se manifestem, imitando situagdes sociais reais:

Para compreender a relacdo entre a personagem e seu disardayila,

é preciso dissipar a névoa, ndo apenas ndo ver no discursoareagens, o
estoque de informacfes que permitira decifrar seu carater opsgee,
mas, ao contrario, ver como € 0 conjunto dos seus tragos distjinguas
relagbes com as demais personagens, em suaasituacdo de falagque
permite elucidar um discurso, afinal de contas, indeterminado. (2005, p. 82
83; grifo da autora).

Pallotini (1989) afirma que para se analisar a personageme8saeio observar as
rubricas, mas que ainda séo superficiais, perante a amplitude aloptgisto que realmente
importa sédo os dialogos, que é onde estdo as acdes. “Mas;@ada peca, seja no dialogo
como nas atitudes tomadas, tudo isso frutos de opcdes, vontades, colis@esropstrard
com melhores recursos o carater do personagem”. (PALLOTINI, 1989, p. 71, grifo do autor)

Sobre a principal diferenca entre as didascalias e as fHassfeld (2005) afirma
gue estas se dao no campo linguistico, pois as primeiras sao adard@enor; as segundas
sao as acgoes, desejos e palavras de cada personagem.

Conforme Prado (1971) para se analisar a personagem € necsaisério que ela
diz saber sobre si mesma, suas acdes e 0 que 0s outros dizemlaoBontudo, definir o
que a personagem faz nem sempre é tarefa facil. Rynd8&@)(define que € necessério
saber a relagdo de falas e acdes, entre 0 que se desgja fazque verdadeiramente é

realizado. Nesta perspectiva, “As grandes ac¢fes ou o motor prideipaha personagem
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podem ser determinados a partir do estudo minucioso de suas a@EESSIvVaS'.
(RYNGAERT, 1996, p. 137).

Assim, por haver dentro da obra teatral um ndcleo comum que faz comsque
personagens ajam em prol dele, € dentro desse mesmo nucleo que Rcastdsergéncias

e as parcerias entre as personagens havendo, portanto, o dialogismo na obra teatral.

Poder-se-ia mostrar que o dialogismo, no interior do discurso de uma
personagem, ndo é somente a fratura em duas vozes, como quen,Bakhti
mas a colagem (ou a montagem) de enunciados radicalmentayBatms.

E além disso, afeta ndo somente esta ou aquela forma moderrarae te
mas o género como um todo, pois é constitutivo do didlogo de teatro, por um
viés imprevisto que é do pressuposto comum: se ha dialogo pgishab),

€ que todas as consonancias e dissonéncias, os acordos e os conflitos
ocorrem em torno de um nucleo comum. Quando Bakhtin nega que haja
dialogismo no teatro, ele tem raz&o, porque vé a existénciamledse; e

nao tem razao, porgue € justamente esse pressuposto comum qte gpermi
confronto, a justaposicdo, a montagem, a colagem de diferentes. voz
(UBERSFELD, 2005, p. 185).

Ubersfed (2005) cita o fildsofo russo Bakhtin acerca do dialogismo. iBakht sua
teoria sobre a enunciacdo, define que toda palavra tem um deistieatfre esta nunca é
elaborada solitariamente, sendo criada e incorporada historiecap@ntieterminado grupo
social: “Com efeito, a enunciacdo € o produto da interacdo de dois indigokciabnente
organizados e, mesmo que nao haja um interlocutor real, este podehstiuigdo pelo
representante médio do grupo social ao qual pertence o locutor.” (BAKHTIN, 1992, p. 112).

O discurso de outrem, para Bakhtin (1992), esta além das patadeagonstrucéo
sintatica e semantica; ele mantém os discursos das outraagyels seu tempo historico, da

classe social, entre outros aspectos.

Mas o discurso de outrem constitui mais do que o tema do discurso: ele pode
entrar no discurso e na sua construcdo sintatica, por assim ‘@izer
pessoa”, como uma unidade integral da construcdo. Assim, o disitadsp ¢
conserva sua autonomia estrutural e semantica sem nem paitésao a

trama linguistica do contexto que o integrddAKHTIN, 1992, p. 144)

Como as relagdes dialogicas dentro do discurso teatral ségdestde discursos da
vida real, logo, os discursos das personagens sdo, na maior parte apsretagbes de

dominacdo em que o embate dialégico normalmente € mais marcante que o fisico, pois:

[...] a mensagem primeira do dialogo de teatro € justamentac@oelerbal
e 0s pressupostos que a governam. Ora, essa relacdo vethgbrépea,
dependente das relacbes (de dominacdo principalmente) entre as
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personagens, na medida em que tais relagcdes apresentam-senitagém
da realidade: s&o matéria principal da mimesis. E, poid, diger que essas
relacbes sdo, elas proprias, dependentes das relacdes "sop&s
empregar o termo mais amplo. (UBERSFELD, 2005, p. 180).

Para a andlise textual dos discursos das personagens, utilizou-ééodo rde
Ryngaert (1996), em que é necessario verificar se ha cooperagdo euntre as personagens
por meio das falas; se elas concordam ou discordam entreistelsempem ou escutam
atentamente a fala do outro. O discurso das personagens é analisadeigpdias acoes,
muitas vezes representadas pelo dialogo e pelas indica¢cbes cénicascatiaida

Nesse pressuposto, observar-se o quadro social e relacional da gersenquais
motivos levaram-na a falar da forma como fala, notando que nadasesté por acaso. E,
entre réplicas e tréplicas, muitas vezes a personagem respa@id@esma uma questao,
revelando seus verdadeiros anseios e desejos. “No grande jogd deateaunciador-
destinatario, a forca da réplica pode até ser a resposta a wpatpeque ndo figura no
dialogo, mas a qual a personagem responde como se respondessarasi (RFNGAERT,
1996, p. 115).

2.3 As personagens: discursos e acoes

Na pecaO Coelho e a Onca (historia dos bichos brasileirogjramaturgo da voz a
personagens que utilizam diversos elementos populares, como as mascazbntigas e
ditos, assim como faz uso de ofensas morais e girias, demonstexbitidade linguistica
no uso da norma culta, o que ndo era nenhuma novidade nas obras de Plinio Bgaecos.
processo também fazia parte de um momento que a literatandilipissou desde a década
de 1960, como afirmam Lajolo e Zilbermam (2007), em que 0 uso de um voiabular

simplificado, com girias, sem a norma culta foi ficando frequente

Essa oralizacdo do discurso nos textos para criancas s@rbastante
coerente com o0 projeto de trazer para as histérias infarttetesogéneo
universo de criangas marginalizadas, de pobres, de indios. Da rfoesm

gue suas personagens e enredos deixaram de ser exemplaresoddepont
vista dos valores dominantes, também a linguagem distancibasadréo
formal culto, indo buscar na giria de rua, em falares regi@nam dialetos
sociais a diccdo adequada aos novos contetdos. (LAJOLO, ZILBERMAM,;
2007, p. 151).



50

A peca também faz uso de algumas caracteristicas comun atetliteratura que
ainda é tida como infantil: os contos de fadas, com a presencaadonar da expressao “era
uma vez”; e as fabulas, com a antromoporfizacdo e a moral.

Os contos de fadas séo contos de tradicdo oral européia que jachagaBrasil,

no século XIX, na forma de literatura infantil

O aproveitamento da tradicdo popular, de transmissao originalimehte
vinculada as populagfes dependentes da economia agricola, venurs@ndo
constante da literatura infantil desde seu aparecimento na Europa dos século
XVIII e XIX. No Brasil, ndo acontece essa apropriacao aiad material
folclorico, e sim o recurso ao acervo europeu, quando este j@atabaido

a condicdo de literatura para criancas. (LAJOLO, ZILBERM 2007 p.

67).

A expressao temporal era uma vez, utilizada pelo Macaco, queat@eca a funcao
de narrador, € comum em contos de fadas e retrata um tempo natadelimas passado,
portanto, as histérias sdo atemporais e podem sempre ser vivencapaso problema de
guando um animal quer comer o outro € um problema recorrente no reiral anima
humanidade, mas o comer entre os homens é explorar e tirar do outro gajaate como
ser humano, deixando-o em situacfes sub-humanas, como muitas das perstEn&jeis
Marcos.

Sobre as fabulas, como género literario ganharam popularidade no sécliloadv|
La Fontaine, por meio de historias curtas, protagonizadas por arsexigte apresentando

uma moral, implicita ou explicita:

Narrativa curta, ndo raro identificada com o apélogo e a paraolaazao

da moral, implicita ou explicita, que deve encerrar, e de suatueat
dramética. No geral, € protagonizado por animais irracionais, cujo
comportamento, preservando as caracteristicas proprias, deigpanecer
uma alusdo, via de regra satirica ou pedagodgica, aos serasdsum..]
Modernamente, La Fontaine destaca-se como o0 mais importantistéedul
suas historias, dadas a lume entre 1668 e 1964, foram largameunzidas,
aplaudidas e imitadas. (MOISES, 1974, p. 226).

Até a década de 1960, Lajolo e Zlbermam afirmam que as persgnage
antropomorfizadas tinham como objetivo manter uma estética de mautengé@lores e

moral adultas:

Inspirados no conto de fadas e na fabula, as personagens que téonan a
animal aparecem em textos comprometidos com a veiculacdoadesveb
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mundo adulto e com a consequente puerilizacdo da crianca. O mesneo ocor
em histérias que conservam a forma primitiva do conto de fdda3OLO;
ZILBERMAM, 2007, p. 112).

A peca objeto deste estudo apresenta a antropomorfizacao e aetfiaahoral, pois
guando um animal resolveu comer o outro deu-se o fim da paz no universo.
Plinio Marcos usa elementos do conto de fadas e da fabula, mas,atamstof com
preceitos dos contra-valores, de uma contra-moral, sem o heroi maah@atria, com a
valorizagdo da liberdade, caracteristica também na producderdaulia infantil, em especial

ao final da década de 1970, com os ultimos anos da Ditadura Militar no Brasil.

Assim, se aparentemente desapareceu desses livros infaptigpoomisso

com a historia oficial, com os heréis patrios e com 0s contegmiadares
mais ortodoxos, um exame mais atento da producao infantil contermgorane
revela a permanéncia da preocupagdo educativa, comprometidacagora
outros valores, menos tradicionais e acredita-se — libergddaaJOLO,
ZILBERMAM,; 2007, p. 160)

Neste contexto, as personagens @eCoelho e a Onca (histéria dos bichos
brasileiros)representam as personagens de um Brasil recente, ao se considerar 0 ano em que a
peca foi escrita, 1988.

A fim de se fazer uma analise das personagens dap€geelho e a Onca (histéria
dos bichos brasileiros) optou-se por fazer primeiramente a contagem das falas e de
didascalias destinadas a cada personagem, representadastivasente, nos quadros

abaixo:

QUADRO 1 - Quantidade de falas das personagens @eCoelho e a Onca (historia dos bichos

brasileirog

Personagem Quantidade de falas
Gato 93

Onca 59

Macaco 30

Tartaruga 28

Coelho/Lebre 21

Tatu 19

Cachorro 15

Todos 13

Org.: DYONISIO, 2011.



52

QUADRO 2 — Quantidade de didascalias das personagens@eCoelho e a Onga (histéria dos

bichos brasileiro}

Personagem Quantidade de didascalias
Gato 32

Oncga 35

Macaco 16

Tartaruga 01

Coelho/Lebre 05

Tatu 01

Cachorro 02

Todos 00

Org.: DYONISIO, 2011.

Na sequéncia, trata-se de cada personagem, fazendo a arabseisddialogos,

discursos e agoes.

2.3.1 O Gato

O Gato é o animal que mais tem falas, somando noventa e tggserda grande
quantidade de didascalias, s6 perdendo para a Onca. Logo, pode-starcqnstao Gato,
apesar de ndo nomear a peca, tem grande importancia para o desenvolvimentoada dieges

Com relacdo as didascalias, estas mostram o quanto o Gatmdeacdes de
situagbes em que fica nervoso, com medo e pensativo, como em: “(andando de um lado para o
outro, nervoso)” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 11); ou quando estd com medo de @onvers
com a Onca “(assustado)” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 14); e, na sequé@migessao das
demonstracdes de medo e nervosismo: “(canta, aflito; anda nervoéoegueal ca)” (PLINIO
MARCOS, 1988, p. 21).

O Gato, portanto, tem suas ac¢des determinadas por tomadas dpatssado, em
que fica nervoso, ansioso, mas consegue achar alternativas paralesgsplmesmo que
estas resolucdes sejam moralmente condenaveis.

As falas do Gato também séao, em alguns casos, direcionadagia algio servindo
para todos, ora para o publico “(para a platéia)” (PLINIO MABC®I88, p. 11); ou para
uma das personagens: “(para a Onc¢a)” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 28 ‘o0 Macaco)”
(PLINIO MARCOS, 1988, p. 24).

Com relacdo as suas falas, até a Tartaruga sugerir que @dbagrsasse com a
Onca, aquele praticamente nao tinha falas e as que tinha, ndo cagsamdm efeito no
texto, como quando tenta convencer a Oncga a contar seus probleamass “§eus amigos”
(PLINIO MARCOS, 1988, p. 09).
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O Gato, apesar de ter aceitado conversar com a Onga, no inicidieanespantado

ao saber que ela ndo quer mais comer:

GATO - Enjoou de comida?

ONCA - (chorando mais) E, &, €, é!
N&o aguento mais comer matinhos, frutinhas, legumes.

GATO - (assustado)

Para tanto, oferece-lhe varias frutas, verduras e legumes, sem obter sucesso:

GATO - Jaca? Ja comeu jaca?
ONCA-Ja

GATO - Goiaba, carambola, maca...
ONCA - J4, j4, ja.

GATO - Abricé, pitanga, jambo, abacate,
Fruta do conde, banana, maracuja?

ONCA - J4, j4, j4, j& j4, j& j4, ja

GATO - Laranja, mexerica, ameixa, morango,
Mamao, melédo, jambolédo, caqui.

[.]

GATO - (pensa bem, lembra das verduras)
Alface, espinafre, chicoria, almeirdo, catalonha?
ONCA - Nao gosto, ndo gosto, ndo gosto.

GATO - Legumes? Chuchu, batata, tomate, abobrinha,

Berinjela, quiabo, couve-flor, brocolis, nabo? (PLINIO MARCOS, 1988, p.
13-14).

E, num momento de desespero, da a ideia a Onga de comer carne, ndiefesedea

sequéncia, afinal, a carne de gato nao devera ser experimentada:

GATO - Onga, algum dia vocé comeu carne?

[...]
ONCA - Carne de qué?
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GATO - Carne de bicho.
ONCA - Carne de gato?

GATO - (assustado)

N&o, ndo, ndo, de gato nao...

Gato € uma onga pequena...

Carne de coelho, de cachorro,

De tatu, de tartaruga, de macaco... (PLINIO MARCOS, 1988, p.15).

A fim de resolver o problema da Onca, chama todas as persomagargudarem-

na:

GATO - Vamos chamar seu almoco.

(gritando, pra fora)

Bicharada, bicharada, venham todos!

Venham todos, descobri 0 que a onca tem.

Venham todos, venham ajudar a onga a se curar. (PLiNIO MARCY3S,
p. 16).

Entdo, o Gato expde o problema da Onca as outras personagens, esperando um
voluntario a virar refeicéo: “Pois €, a onga quer comer carneche”b{PLINIO MARCOS,
1988, p. 17).

Quando a Onca tenta pegar o Coelho para saciar a sua fome, iGatpara a
Onca, deixando definido o lado que esta: “Gato (no palco, torcendo pela \@igayca:
pega o coelho. N&o deixa o coelho escapar!” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 19).

A Onca fica indignada por ndo conseguir comer o Coelho e sugereew Gato,
seja a sua refeicdo, mas, num ato de grande astucia, esquipeseete novas solucdes para

que ela possa se deleitar com a Lebre/ Coelho:

GATO - (se tocando)

Nao, ndo, gato € uma onga pequena...

Minha barriguinha, quando ronca, é de fome, claro...
Onde ja se viu roncar de sono?

Barriga de onca e de gatinho

-- quer dizer, onca pequena —

ronca quando esta com fome.

[.]

GATO - Aj, ai, ai, que besteira que eu fiz! A, ai, ai...

Tenho que ajudar essa onca pegar a lebre, )

sendo ela vai comer gato por lebre... Ai, ai, ai. (PLINIO MABCTD88, p.
20).
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O Gato faz uso de alguns substantivos no modo diminutivo: “barriguinha” e
“gatinho”, 0 que remete a certa linguagem popular utilizada cooriascas, numa forma
carinhosa de atenuar o peso das palavras. Sobre 0 uso do vocabulario p&atiautiliza o
dito popular “comer gato por lebre”, que nhuma forma metafongaifisa ser enganado a ter
algo inferior por algo superior, mas na peca além da metafora,t@ réamente se
transformara em refeicdo da Oncga caso ndo a ajude a degledier, alando novos sentidos
ao gue ja ficou cristalizado pela cultura popular.

O Gatoresolve tramar um plano: fingir que a Onga morreu e no seu ojelori

aproveitando a fragilidade e a tristeza de todos os animais, a Onca atetaed

GATO - Escute com atencgéo, onca:

voceé vai se fingir de morta,

a bicharada vem no seu velério,

e ai o coelho fémea também vem.

Entéo, quando o bicho chegar perto...

vocé — nhac! — pula nele. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 21-22)

O Gato, a fim de aproveitar 0 momento em que a Onca se fiagiaoda, a chuta,
numa forma de vinganga aos maus tratos ocasionados por ela, dizenddraizeagpenas de
um teste, para ela conseguir ficar bastante tempo naquela posi¢&e],imesmo com

intervencdes externas, para testar o grau de dissimulacdo da Onca.

GATO - S0 estou treinando.

Se um bicho te chutar, vocé ndo mexe,

fica firme até a lebre chegar, assim.

(chuta a onga uma porgéo de vezes) (PLINIO MARCOS, 1988, p. 23).

Como a Onga ndo consegue se fingir de morta, respondendo aos insubos as

personagens, o Gato tenta defendé-la, o que acaba néo tendo resultados positivos.

GATO - Quando morre alguém querido,
As vezes se tem a impressao
de escutar a voz do morto. (PLINIO MARCOQOS, 1988, p. 24).

Apoés a Tartaruga definir que animal que morre de fome espigadres, o Gato,
desesperado, manda a Onca espirrar, mostrando que esta, ainda que impulsigapgrbaar

astucia e a inteligéncia do Gato:

GATO - (chutando a oncga)
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Espirra, idiota

[.]

GATO - Espirrou trés vezes.
Todo mundo viu, )
agora morreu mesmo (PLINIO MARCQOS, 1988, p. 27).

O Gato é o causador da intriga, posicionando-se ao lado de quemeapareatesti
numa melhor situacdo, no caso, o outro felino, a Onca, e faz de tudo ferdedeseus
interesses e sua vida, mesmo que seja necessario prejudicar os demais.

Segundo o dicionario de simbolos de Chevalier & Gheerbrant (2001), o gato é or
endeusado, devido a sua inteligéncia, ora comparado a serpente,opghastamentos de
traicdo e dissimulacdo. “O simbolismo do gato € muito heterogéus oscila entre as
tendéncias benéficas e as maléficas, o que se pode explicditsda a um so tempo terna e
dissimulada do animal”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 461).

O Gato, essa personagem simbolicamente dubia, vendo a possibibdastedséo ao

poder, mesmo sob recorrentes agressoes fisicas e verbais, permaneaavinCuiga.

2.3.2. AOnca

A Onca é a personagem que mais apresenta didascaliasaparimeg e seis, e a
segunda que mais tem falas, o que, numa analise superficial, @anstasua presenca €
essencial para o desenvolvimento da trama, ndo sendo a toa quensefdasupersonagens
que intitula a pega.

As didascalias indicam, geralmente, uma personagem nervosaivageasspulsiva,
como em: “brava” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 09); ou quando ndo quer conversaraess
outras personagens “ela avanca contra os bichos” (PLINIO MARCEER, p. 09) e “ela
bate em todos e sai de cena” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 09); ou humseres em que
agride o Gato: “(da mais pancada no gato, que chora e geme)” (PMNRLOS, 1988, p.
19). Com relagéo aos atos impulsivos, apresentam-se o choral@ aogno em: “depois de
uma pausa, comeca a chorar” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 13) e “com deargula”
(PLINIO MARCOS, 1988, p. 15).

No inicio da histéria, a Onga esta brincando com todos. O estranhareedé s
quando percebem que a Onca para de brincar de estatua, e brava, respofdejgae mais

brincar:
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ONCA - (brava)

J& falei pra ndo me amolar.

Caiam fora, vamos, rapido

Estou perdendo a paciéncia (PLINIO MARCOS, 1988, p. 09).

Nervosa, resolve a situacado, agredindo fisicamente todos os animais:

ONCGCA - Mas sera que vocés nao entendem

gue estdo me amolando?

se ndo forem embora, vou bater em todos voceés.

Vao embora! Um, dois, trés... Avisei.

(ela avanca contra os bichos)

Avisei, agora tomem.

(ela bate em todos e sai de cena) (PLINIO MARCOS, 1988, p. 09).

Quando o Gato, escolhido pela Tartaruga e pelos demais para aoeensa Onca,

consegue finalmente descobrir seu problema, a Onca ja iguala a fome a vontaderde c

ONCA - (depois de uma pausa, comeca a chorar)
Gato, gato, gatinho...
Eu estou muito triste porque enjoei de comida.

[..]

ONCA - Eu como, como, como e continuo com fome.
Como mais, mais, mais, mais e a fome continua.
N&o gosto de comida,

Mas como, como, como e continuo com fome.

A fome me machuca, me deixa nervosa, brava, feroz.
Quero comer, mas comer 0 qué?

(faz cara e gestos de nojo)

Ervilhas? Frutas? Legumes?

Eu tenho fome, gato, vontade de comer.

De comer até me fartar, alguma coisa que eu goste.
(termina solucando) (PLINIO MARCOS, 1988, p. 13).

Depois de varias tentativas do Gato, este sugere a Onc¢a que coma carne animal
ONCA - (com cara de gula)
Nunca comi carne.
GATO - Podia provar.

ONCA - Tai, podia! Se for bom, passo a comer sempre... (PLINIO
MARCOS, 1988, p. 15).

Ao adquirir confianga no Gato, pergunta-lhe quem deve comer:
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ONCA - Mas quem eu devo comer?

GATO - Me livrando, que eu sou onca também...
Pequena, mas sou... e onga ndo come onga...
Pode comer qualquer um...

Menos gato. Gato, ndo.

Sabe como é: parente ndo come parente.

Quer provar? (PLINIO MARCOS, 1988, p. 15-16).

Depois que o Gato chama todos os animais para saciarem a fddrgaa todos
fogem, a Onca fica muito nervosa por ter perdido sua refeicdo pwdteela ja define que

sera o Coelho/Lebre) e desconta a sua raiva, agredindo o Gato:

ONCA - Assim vocé aprende a ndo me xingar,

Seu molenga imprestavel.

Eu enxotei o coelho pra ca,

Pra vocé cercé-lo até eu chegar.

E vocé o deixou fugir, cretino!

(agarra o0 gato e sacode)

Estupido, molenga, idiota.

(gato geme e choraminga)

Seu molenga imprestavel!

(ela joga o gato no chéo)

Escute bem, gato.

Escute bem e com atencéo.

Eu estou com muita fome de lebre, muita fome de lebre.

Estou quase desmaiando de fome, meu estdbmago esta roncando.
Venha ouvir, venha ouvir para saber que eu nao estou mentindo.
(onca pega o gato e coloca o ouvido dele na sua barrigona)

Esta escutando? Esta escutando? (PLINIO MARCOS, 1988, p. 19).

Na sequéncia, 0 ameaca caso ndo consiga comer a Lebre,faffinagato quem a

estimulou a sentir a vontade de comer carne, propondo se alimentar de carne de gato:

ONCA - E vocé, gato sem-vergonha,

gue me fez sentir vontade de comer carne de lebre,

tem que me ajudar a pegar a lebre, senéo...

sendo, eu vou ter que comer outra coisa

e essa coisa pode ser um gato. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 20).

E por meio das agressoes verbais e fisicas que a Onca pedémeias urgentes ao

Gato enguanto descansa:

ONCA - Para de choramingar e trata de dar um jeito
de eu ter uma lebre pro jantar.
\Vou descansar aqui mesmo;
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corri demais atras da lebre, preciso de descanso.

Vocé, se vira! Sendo, ja viu:

Vou comer gato por lebre.

(ela deita; esta dormindo e roncando) (PLINIO MARCOS, 1988, p. 21).

O plano tracado pelo Gato, ou seja, a Onca fingir-se de modianmente, ela nao

acredita que daré certo:

ONCA - Plano cretino,

s0 podia sair da cabeca de um gato cretino.

Como alguém vai acreditar

gue uma onga bonita e forte como eu

morreu de repente? De qué? (PLINIO MARCOS, 1988, p.22).

A Onca ainda duvida, mas acaba acreditando na astucia e na inteligéncia do Gato:

ONCA - E se nao der certo?

GATO - Vai dar.

ONCA - Mas se néo der?

GATO - N&o se perde nada, ndo custa tentar

ONCA - Bom, se eu nao comer a lebre...
como um gato. Ta bem, vamos tentar. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 22).

Durante o fingimento da morte, a Onga ndao consegue mantpries@ com 0S

insultos e as agressdes dos animais a ela dirigidos:

ONCA - (sentando) Estupido é vocé, macaco imbecil.

[..]

ONCA - (resmungando) Macaco sem-vergonha, vocé me paga. (PLINIO
MARCOS, 1988, p. 24).

A Onca tem mais agles do que falas, representando, provavelmesteg a
impulsividade nas acbes, sem a utilizagcdo da inteligéncia nalaodes decisbes e sem
controlar os seus instintos, manipulada, neste caso, pelo Gato.

Por meio da forca fisica e, principalmente, da ameaca de unteefidieo, submete
as demais personagens, por toda a diegese, em ameacas psic#dgicea.representa o

poder, especialmente o poder instituido por meio da forca fisica.
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2.3.3 O Macaco

O Macaco tem a funcdo de um narrador, caso se pense num teatovmalnicia
recitando uma quadrinha e utiliza-se da expressao temporal “engeatna define como “no
tempo em que os animais falavam” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 05), sewadw preciso

de quando, como e onde:

MACACO - (para a platéia)

Alo, alo, alo, alo...

Agora vai ou racha

Ou quebra a tampa da caixa

Cocaxa, bolacha, cachacga,

Bico de pato, parangole, rosca quebrada.

Era um vez... Um momento!

(Solene)

Eu vou contar para vocés uma historia muito bonita

do tempo em que os bichos falavam (PLINIO MARCOS, 1988, p. 05)

Com o objetivo de atrair a aten¢do do publico, no caso, das criaiMasaoo inicia

com a quadrinha da vaca amarela, tentando garantir o siléncio:

Era uma vez uma vaca amarela

gue pulo a janela, quebrou a tigela

E fez cocb pra mais de trés;

Trés federam, quatro mexeram,

Quem falar primeiro come tudo dela, entenderam? (PLINIOREIOS,
1988, p. 05).

Apds o Macaco fazer a apresentacdo de como era 0 tempo em quEnas a
falavam, comeca com a conjuncéo adversativa “mas”, indicando que hoywehlema em
toda aquela harmonia, gerando certo suspense: “Mas um dia.../EstAvamosritoziogio
quando, de repente.../Querem saber como foi?” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 06).

A quebra na narrativa do Macaco se da quando fala que estavam brincando de
estatua: ele ja pergunta qual é a estatua mais bonita ehor@aresponde, causando certa

confusao, afinal, ndo poderiam se mexer.
MACACO - [...] EstAvamos brincando de estatua.
Qual é a estatua mais bonita?
CACHORRO - Sou eu.

MACACO - Perdeu, ndo podia falar.
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CACHORRO - Nao valia se mexer.

MACACO - Nem mexer, nem falar. (PLiNIO MARCOS, 1988, p. 06).

O Macaco estd comandando a brincadeira de estatua e percehecamped € a

Onga, a unica que ndo se moveu:

MACACO [...] Aonca ganhou, viva a oncal!
(todos dao vivas)

Pronto, onca!

(em direcéo a ela)

Pode se mexer, pode falar.

Vocé ganhou! (PLINIO MARCOS, 1988, p. 07)

Como a Onga ndo se mexe, o Macaco ouve o0s conselhos do Tatu e iaiciavam
brincadeira, de esconde-esconde, em que ela deveria ser a pegadorga ‘Aa pegadora! /
Vamos nos esconder.” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 08).

Considerando que a Oncga ndo esta para brincadeiras e que algugéanqomgersar

com ela, o Macaco nao aceita, alegando que ela é agressiva:

MACACO - Eu néo, tenho medo.
Ela me deu um soco na cabeca, )
Estou vendo estrelinha até agora. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 10).

Quando o Gato descobre que o problema da Onca € fome, todas as personagens
ficam abismadas e o Macaco prontamente se oferece para basaaas das mais diversas

espécies.

MACACO - Eu trago bananas.

Sei onde tem as mais belas bananas do mundo.

Banana ouro, banana da terra, banana nanica, banana... (PLINIOOS\R
1988, p. 16).

J& ao final da diegese, o Macaco, indignado com o fato de a @nuartéo de
fome, dada a disponibilidade de alimentos existentes na floresta qsr carne animal),

expressa sua indignacao, inclusive emitindo as ofensas verbais: “cretstfipda’:

MACACO - Que onga cretina, essa!
Se estava com fome, por que ndo comia?
Onca estupida, estipida mesmo. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 23-24).
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Nesse segmento, continua ainda o Macaco com os insultos: “Aatds gue eu”.
(MARCOS, 1988, p. 24) e “J4 morreu tarde”. (PLINIO MARCOS, 1988, p. @&ih que
todos os animais concordam, afinal, na floresta ha grande variedatlsmeletos e nenhum
animal precisa morrer de fome.

No plano do Coelho, a Ongca que morre de fome espirra trés vezeédaeaoo €
solicitado para confirmar a veracidade do caso, provavelmente pangar cxo Macaco
como um simbolo de esperteza, de confianca e de repeticdo daslaeies. A constituicdo
fisica do macaco € muito semelhante & do ser humano, 0 que geraelessio de
reciprocidade e de comicidade com o possivel leitor e/ou publico.

Na ultima fala, o Macaco termina de contar a sua histérsenaas personagens no

palco, apenas para a platéia, encerrando a narrativa de como comecou a discongia na Te

MACACO - E foi por essas e outras que acabou a paz na terra.
Acabou a historia, morreu a vitoria,

entrou pela perna do pato, saiu pela perna do pinto,

acabou o que era doce, quem comeu arregalou-se,

acabou a historia. Quem quiser que conte outra.

(Macaco da cambalhotas e sai de cena. Luz se apaga) (PMNRTOS,
1988, p. 27).

O Macaco apresenta lealdade e exerce a funcdo de narradodgoda pressuposto
de que no texto dramatico “sé pode haver narrador sob a forma de tsmaagem que €
encarregada de informar os outros caracteres ou 0 publico contandmentando
diretamente os acontecimentos” (PAVIS, 2008, p. 258), talvez, com o objetiagilitar a
diegese para as criangas, ou mesmo de estar proximo delas. € Maimbolo de agilidade
e de comicidade, conforme Chevalier & Gheerbrant (2001), aproximando, progate|
essas caracteristicas as do comportamento infantil e, pekiuwoas fisica do macaco, ao
préprio ser humano.

O Macaco, atras de toda sua comicidade, marca a continuidade da ptdneio do

relato oral, bem como a lealdade aos amigos e aos seus principios.

2.3.4 A Tartaruga
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A Tartaruga € a personagem da peca que apresenta apendlascalia e esti
relacionada, no inicio do drama, a brincadeira de “Mototiro tiro ro” cquneanda juntamente
com a Onca.

Nesse contexto, € importante destacar que a Tartaruga da os iddigios a doenca
da Onca é a tristeza e que tristeza mata, demonstrando conhedimepte muitos bichos ja

haviam morrido desse mal:

TARTARUGA - E triste ver a onga triste.

[..]

TARTARUGA - A pior doenca da terra € a tristeza.

[..]

TARTARUGA - E tem que ser logo, tristeza mata. (PLINIO RI2OS,
1988, p. 08).

A Tartaruga demonstra ponderacdo e conhecimento do que fala, pedinda que

conte aos amigos o seu problema:

TARTARUGA - Diga o que tem, onc¢a; n0s queremos ajudar

[..]

TARTARUGA - Vamos, onca, desabafa. )
Abre seu coragédo com os amigos, isso ajuda. (PLINIO MARCOS, 1988, p.
09).

Apds sugerir que alguém deve falar com a Onca, propde ao Gato qisstagdinal
“gato € onca pequena” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 10). E na sequéncia ped®gas 0s
animais se retirarem, deixando o Gato a espera da Onga:

TARTARUGA - Entdo vamos embora, sé fica o gato.
Com todos nés aqui, ela ndo vem... )
Vé se descobre o que nossa amiga tem. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 11).

Apéds a conversa do Gato com a Onga e de descobrir que o problema defome
carne, a Tartaruga se espanta, evidenciando que quem tens&aowganimais: “Que carne?
Quem tem carne é bicho”. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 17), ja ress#dt que “Tartaruga
onca n&o come”. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 17).
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SO volta a cena ao final da peca quando ouve o escandalo do Gato aaraamunci
“morte” da Onca e depois ja concorda com o Macaco sobre a estdpifielino, ressaltando

a abundancia de alimentos existentes na floresta.

TARTARUGA - Mas o0 macaco tem razao:

se a onca morreu de fome € porque era estipida mesmo.

Onde ja se viu, morrer de fome na floresta?

Comida é o que néo falta:

cada broto de arvore tenro e delicioso! (PLINIO MARCOS, 1988, p. 24).

O Coelho, ao ter a ideia de mandar espirrar quando a Onca morre eg fom

primeiramente pergunta a Tartaruga, que € vista como inteligente pekis:dem

COELHO - Entao tem que espirrar.
Onca, quando morre de fome,
espirra trés vezes.

N&o é assim tartaruga?

TARTARUGA - E assim mesmo, )
pensei até que tinha espirrado (PLINIO MARCOS, 1988, p. 26).

Na peca, a Tartaruga incorpora poucas a¢oes. Nesse sentidda idgstacar que a
Unica ocorréncia descrita nas didascalias é “olhando em torndVI@IMARCOS, 1988, p.
10), mostrando que o espac¢o ocupado pela personagem é o campo intelectpalicasnm
acoes fisicas. Ocorre que a Tartaruga detém grande sabséoda, inclusive, respeitada
pelos demais em suas opinides sobre o grupo e, por extensao, sobiesadNada a se
estranhar, pois a simbologia da tartaruga assemelha-se ao ajnivees vez que “Pela sua
carapaca redonda como 0 céu na parte superior — 0 que a torna seneelmaatclpula — e
plana como a terra, na parte inferior, a tartaruga € uma eepmedo do universo: constitui-se

por si mesma numa cosmografia [...]” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 868).

2.3.5 O Coelho

O Coelho apresenta quatro ocorréncias de didascalias em todo poesto, apenas
no final do texto, momento em que o Coelho demonstra grande astucianar dh peca:
“chuta a onga, vira de costas; onca da um tapa no coelho,eresdel pra frente; onga erra o
bote” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 26).
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No inicio da trama, a personagem desempenha papel secundarioalasasab
representam grandes mudancas no enredo, sdo apenas complemento$\@omateu, o
cachorro me empurrou” (PLINIO MARCOS, 1988, p.07); ou: “Alegria éda’Vvi(PLINIO
MARCOS, 1988, p. 08).

No meio da peca, quando o Gato descobre que o problema da Onca fers,rja

se prontifica a buscar alimentos, no caso, cenouras:

COELHO - Isso é facil.

Eu trago cenouras, belas e suculentas cenouras... )

Eu sei onde tem as mais belas cenouras da terra. (PLINICO®SR1988,
p. 16).

Contudo, ao descobrir que a fome da Onca é de animais, o Coelho, além de
responder & brincadeira (ao jogo de palavras) “Coelho: Coelho a ongcaméb (PLINIO
MARCOS, 1988, p. 18), d4 uma resposta corajosa, 0 que nenhum outro animaliteaté fe

entdo, utilizando-se inclusive de diversas ofensas morais a Onca:

COELHO - Escuta aqui, gato estupido

- e vocé também, onca cretina, idiota, paspalha -:

N&o pensem que eu sou um bicho bobo que vai virar jantar.
Ela come um coelho hoje,

Amanha vai querer comer um macaco,

Depois de amanha um cachorro,

E depois... e depois...

Vocé, seu gato estupido

- € VOCé, onga cretina -, acabaram com a paz na terra.
De agora em diante, vai ser sempre assim:

Um querendo comer o outro. Uma loucura!

Mas coelho, onca ndo come.

Ela é forte, brava, ficou feroz.

Mas continua estupida.

Porque os que querem comer 0S outros,

Os que querem ganhar dos outros,

Sao estupidos carnivoros, bebedores de sangue.
Quer comer carne, onga?

Coma o préprio rabo

- se é que vocé, sua estupida, vai conseguir pega-lo.
A mim, coelho esperto, vocé nédo pega. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 18).

No desfecho, ao perceber o estado de choro dos animais e dessaposia morte
da Onca, tendo como motivo a fome, agradece por sua morte e |bhen d#ontapé,

provavelmente suspeitando que fosse uma encenacao:

COELHO - Morreu? Bem feito!
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Quero dizer, escafedeu...

Olha bem, bicharada:

onga morta nao se mexe,

nem quando leva pontapé. Vejam!

(chuta a onca, vira de costas; on¢a da um tapa no coelb@lenanda pra
frente; onca erra o bote) (PLINIO MARCOS, 1988, p. 25-26).

Num ato astuto, o Coelho questiona se a Oncga ja espirrou, afinal, @geqe de

fome espirra trés vezes, contando com o apoio da Tartaruga e do Macaco:

COELHO - Ent&o tem que espirrar.
Onca, quando morre de fome,
espirra trés vezes.

N&o é assim tartaruga?

TARTARUGA - E assim mesmo,
pensei até que tinha espirrado

COELHO - Nao é assim, macaco?

MACACO -E, é, é: onca espirra trés vezes
guando morre de fome. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 26).

Ao final, todos descobrem que tudo é uma armacdo do Gato e da Ongalh©, C

entdo, aproveita para se vingar e queimar o rabo da Onga com uma vela:

COELHO - [...] (pega uma vela e queima no rabo da onca
onca urra de dor e corre atras dos bichos;

todos fogem, rodam pela platéia

até sairem de cena; so fica o macaco) (MARCOS, 1988, p. 27).

O Coelho tem poucas falas na peca sendo uma das personagens quara etjue
consegue ter coragem tanto nas ac¢des quanto nos didlogos parareafl@nta e o Gato.
Apresenta falas essenciais, com 0s xingamentos e com gegsaigidade em defesa do ideal

de vida. Pode-se refletir que o Coelho € a personagem que define a diegese.

2.3.6 O Tatu

O Tatu, como a Tartaruga, s6 tem uma didascalia, mas, ao cod&stay s6 apresenta
falas sem efeito real no texto, geralmente comentando cesakenais personagens, como
no inicio, sobre o comportamento da Onca: “Esta brava.” (PLINIGRRIAS, 1988, p.9) e
“Tristonha”. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 9), ou ap0s a conversa da Onca c@atm
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pensando na provavel resolucdo do problema: “Olha a onca ai, parecedalegpgo.”
(PLINIO MARCOS, 1988, p. 16).

O Tatu demonstra certa autonomia quando propde a brincadeira de “esconde-
esconde”, a fim de fazer a Onca feliz. Nesse sentido o Tatu padpdes: “Vamos brincar de
esconde-esconde”.(MARCOS, 1988, p. 08).

Quando a Tartaruga sugere que é o Gato quem deve conversar com a Onca para saber

qual o seu problema, o Tatu € o primeiro a concordar:

TARTARUGA - Gato é onga pequena.

TATU - Falou quem sabe. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 10).

Quando a Onca ofende o Macaco, quem percebe é 0 Tatu e a aCcUSSONMAN
cenario em que todos 0s animais estdo revoltados com a Oncayénplois saber que ela
morreu de fome. Dessa forma, o Tatu fomenta a revolta dos demaislagd@o a Onca:
“Xingos de novo! Foi a onga!” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 24).

O Tatu expressa sua opinido com a Tartaruga, que culpa a Ongaappropria
morte, dada a variedade alimentar existente na florestaa“@ad suculenta e nutritival”
(PLINIO MARCOS, 1988, p. 25). E ao saber que ela queria a lebre,: éWigassina,
sanguinéaria” (MARCOS, 1988, p. 25).

Ao final, o Tatu desconfia do comportamento da Onga, que se mexe quando é

insultada, e da mentira do Gato, questionando-o, porém sem insistir para que contdea verda

TATU - Que isso, gato?
GATO - Onga morta faz isso.

TATU - Esquisito. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 25)

O Tatu faz acusacdes verbais de forma vaga e indireta, mas réigaedfretamente o
problema. Geralmente suas falas procedem as da Tartaruga, codoorclam esta,

provavelmente por confiar em sua inteligéncia.

2.3.7 O Cachorro

O Cachorro, no enredo, ndo tem muita importancia, pois ele concordzssaemais

animais. No inicio, quando os animais estao brincando de estatua, ndo cesabeloria ao
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responder a pergunta do Macaco sobre guem havia ganho a brincadeirden cpra que

perdesse:

MACACO - [...] Qual é a estatua mais bonita?

CACHORRO - Sou eu. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 06).

Inconformado em perder, comeca a atrapalhar a brincadeira, celoubanexendo
com as demais personagens: “Cachorro (empurrando o coelho): O aoekeu”.

(MARCOS, 1988, p. 06).
Quando o Macaco se recusa a falar com a Onca ao saber queeabeava, o

Cachorro emite sua opinido:

MACACO - Eu nao, tenho medo.

Ela me deu um soco na cabecga,

Estou vendo estrelinha até agora.

CACHORRO - Eu ndo vou, ela me torceu o rabo.

esta doendo, ai, d6i mesmo.(PLINIO MARCOS, 1988, p. 06)

Mesmo na brincadeira falada de quem a Onga come ou ndo comepor€aabede

o Macaco:

MACACO - Macaco on¢a ndo come.
GATO - O que onga come?

MACACO - Cachorro. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 17).

O Cachorro percebe que alguém o xinga e demonstra preocupacgao:

MACACO - Que onca cretina, essal
Se estava com fome, por que ndo comia?
Onca estupida, estipida mesmo.

ONCA - (sentando)
Estupido é vocé, macaco imbecil.
(gato deita a onca rapidamente)

CACHORRO - (assustado)
Quem xingou o0 macaco? (PLINIO MARCOS, 1988, p. 23-24).
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Ao final, concorda com o Macaco que se a Onca tivesse se a@duendo teria

morrido:

MACACO - Banana é o que nao falta
Uma mais gostosa do que a outra.

CACHORRO - Era s6 comer e pronto, ndo morria. (PLINIO
MARCOS, 1988, p. 25).

Em outro momento sua fala sucede a do Macaco, quando fazem a copdagers

espirros da Onca:

MACACO - J4 espirrou uma.
(Onca espirra)

CACHORRO - Duas. S&o trés. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 27).

O Cachorro se preocupa com o Macaco e em seguir seus passos egétlpranas
nao se mostra corajoso, nem para 0 embate de palavras, nem fgsise. ddnsiderar a
constituicao fisica do macaco e do homem, bem como do conhecimento pognaiardacfiel
amizade entre cdes e homens, é dito que os caes sédo os meftiigoesdas homens e pode-
se relacionar essa proximidade entre as duas personagens.

O cachorro, animal conhecido popularmente pela sua fidelidade ao doocasajo
aos seres humanos, na peca, até tenta defender o Macacdewds,ao medo, também se
cala perante a situacdo. Neste caso, o Cachorro representa é@nabe@o Macaco,

concordando com seus discursos, mas sem coragem para o verdadeiro embate politico.

2.4 As personagens: primeiras conclusdes

A Onca, o verdadeiro poder instituido por meio da forca, da opress@a@acao
moral por meio, principalmente, das ameacas. Por ndo conseguirititatectualmente os
planos a serem tracados, a Onca tem como aliado o Gato, mextueor das maldades e
que ndo mede esforgos para ascender socialmente e ficar ao lado de quesitasiEina

A Tartaruga é representada como alguém de grande intelig&émzla sespeitada
pelos demais, mas limita-se ao embate das palavras, sem defini¢éa geguosicionamento,
sem a luta propriamente dita. O Tatu esconde-se e limita-se a concorgdgamas atitudes

da Tartaruga; sem opinides proprias, concorda com quem julga ter icomttec E o
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individuo comum, que embora ndo saiba a qual lado se aliar, confia e@aderde certos
intelectuais.

Sem a opinido propria também ha o Cachorro, que tenta defendecerta relacao
de reciprocidade com o Macaco, mas sem frases de efeito @ smbate das palavras e das
acdes. O Macaco, personagem que tem a configuracdo fisica asemelhdo homem, € o
narrador da historia, deixando claro que tentou fazer a resistémasafoi vencido pela
dominacao da Onca.

Ao lado da resisténcia também esta o Coelho, com falas decisivase deixando
intimidar por ameacas e pela violéncia fisica e verbal da @ugao mostra a diegese, todos
sairam perdendo com o inicio das desavencas na Terra, quando untaue €o outro, a

exploracdo do outro, comecaram as contrariedades.
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CAPITULO lIl: ATOS E CENAS NO REINO DO CAPITALISMO SELVAGEM

Neste terceiro e ultimo capitulo, trata-se um dos pontos masamigutor da peca
O Coelho e a Onca (historia dos bichos brasileiresy linguagem peculiar — mais
especificamente, os palavrdes, fazendo um paralelo com as oferisas existentes na obra
objeto deste estudo.

Na sequéncia, sdo citadas algumas pecas de Plinio Mafeosje se comprovar a
manutencdo do projeto estético do autor, ainda que seja uma pdgaddesib publico

infantil.

3.1 Os palavrdes e as ofensas em cena: recurso ou transgressao?

Entre a linguagem peculiar de Plinio Marcos em suas pecasadergudireta, seca e
que dava voz aos marginalizados, também estdo inclusos os palavrizeslostilpelas
personagens escritas do autor. Na peca em estudo, destinada ao pianlitpas palavroes
nao existem, mas sim algumas ofensas verbais que s&o analisadas na sequéncia.

Antes de adentrar no estudo acerca das ofensas na peca, fazlgevwenatomada
do que vem a ser o estudo das palavras consideradas de baixo calédo, os palavedasjmaa lit
e em seu uso social.

Bakhtin (1987), em seu estudo sobre a obra de Fancois Rabelais na Idhae Mé
exp0e que as palavras de baixo caldo eram utilizadas, em ueirpnmomento, pela familia
e pelo grupo de pessoas mais proximas, numa forma de carnavatizendo, ou entdo de
banalizar, de provocar o riso sobre tudo aquilo que fosse assustador aseausdo,

palavras estas abolidas da linguagem formal, uma vez que:

A linguagem familiar converteu-se, de uma certa forma, emeservatério
onde se acumularam as expressdes verbais proibidas e elimiadas
comunicacdao oficial. Apesar de sua heterogeneidade origina, pakvras
assimilaram a concepcéo carnavalesca do mundo, modificaramnsigas a
funcgbes, adquiriram um tom cémico geral e converteram-sespion dizer,
nas centelhas da chama Unica do carnaval, convocada para renowetoo m
(BAKHTIN, 1987, p.15).

O autor ainda afirma acerca das relacdes de reciprocidageasnpessoas que 0s
palavrbes perdem o sentido de palavra feia e, numa relacdo dadgjahdquirem formas

carinhosas entre os pares:
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Por exemplo, quando duas pessoas criam vinculos de amizade heialista
gue as separa diminui (estdo em “pé de igualdade”) e as failmas
comunicacdo verbal mudam completamente: tratam-se por tu, empreg
diminutivos, as vezes mesmo apelidos, usam epitetos injuriosos que
adquirem um tom afetuoso; podem chegar a fazer pouco uma dasautra (
ndo existissem essas relacdes amistosas, apenas unrdtepceieria ser
objeto dessas brincadeiras), dar palmadas nos ombros e mesraotimo v
(gesto carnavalesco por exceléncia), hdo necessitam paiguadiem nem
observar os tabus, podem usar, portanto, palavras e expressdes
inconvenientes, etc. (BAKHTIN, 1987, p. 14).

Assim, a linguagem utilizada na obra literaria de Francois |&abé citada por
Bakhtin (1987) como uma forma de subversdo, de n&o aceitacdo das inggoatas,
formando grupos que se entendiam por meio dessa linguagem, maroaglpnente pelas

obscenidades, que ferem a moral, e pelas grosserias:

Fenbmenos tais como as grosserias, 0s juramentos e as obscesidaoes
elementos ndo oficiais da linguagem. Eles sdo, e assim ersmiterados,

uma violacdo flagrante das regras normais da linguagem, eon@
deliberada recusa de curvar-se as convencdes verbais: &tiqoeesia,
piedade, consideracdo, respeito da hierarquia, etc. Se 0s elemestos
género existem em quantidade suficiente e sob uma forma deliberada
exercem uma influéncia poderosa sobre todo o contexto, sobre toda a
linguagem: transpdem-na para um plano diferente, fazem-na esctmokas

as convencoes verbais. E essa linguagem, liberta dos entravegides, da
hierarquia e das interdicbes da lingua comum, transforma-se imgoa |
especial, uma espécie de jargdo. Em conseqiiéncia, ela propicmagdo

de um grupo especial de pessoas iniciadas nesse comércio rfanmlia
grupo franco e livre de sua expressao. Era assim de ffatdtiddo da praca
publica, em especial nos dias de festa, de feira, de carnaval. HBANK

1987, grifo do autor, p.162).

No Dicionario do palavrdao e termos afin(d988), de Mario Souto Maior, 0 autor
selecionou aproximadamente trés mil palavrbes e termos afi@e eessaltar que nenhuma
das ofensas existentes na p&aCoelho e a Oncga (histéria dos bichos brasileire&p
verbetes no referido dicionario. Sobre a sua obra, em que contou com o apoierses
profissionais das areas de Psicologia Social, Sociologia, LtrnguiEtnografia, entre outras,
definiu o palavrdo como sendo uma necessidade do povo, inclusive em traresgredras

gramaticais, convencionais:

Problema sociolinguistico, o palavrdo nunca teve seu uso tdo gemhkral
guanto hoje, simplesmente porque o povo € quem faz a lingua que fala,
qguem lhe d& o colorido, o pitoresco da giria e do palavrdo. Os gramati
fazem as leis que governam as palavras. A verdade é que o0 povo quase nunca
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respeita os gramaticos, considerados pessoas muito secasaggmcao, e
gue ao escreverem a gente tem a impressao de estarddiguda-vozes do
Saara. (MAIOR, 1988, p. 17).

Como ja dito anteriormente, na peca em estudo ndo ha palavrbes neusan

ofensas verbais, as quais estéo especificadas por cada personagem rizaigbela a

QUADRO 3 — Ofensas verbais proferidas pelas personagens@eCoelho e a Onca (histéria dos
bichos brasileiro}

gsonagem Coelho Gato Tartaruga Onca Macaco Total
Ofensa (repetica Xingamentos
Estapido 7 1 4 2 14
Cretino 2 4 1 7
Idiota 2 2 4 8
Paspalho 1 1
Imprestavel 2 2
Molenga 1 1
Imbecil 1 1
TOTAL (por 12 2 1 16 3 34
personagem)

Org.: DYONISIO, 2011

O Coelho, personagem com as falas decisivas no enredo, s perdesageafaee as
ofensas para a Onca. Esta proferiu dezesseis ofensas, dentrésase qiestaca o verbete
“estlpido” que, na maioria das vezes, esta direcionado ao Gatocdsstgue tal ofensa
geralmente esta relacionada a incompeténcia daquele emaresi tarefas para que fora
destinado.

Ainda sobre a Oncga, a ofensa “cretino” esta destinada a persofzaenou ao
plano deste para que a Onca se fingisse de morta. Ha espacenpararar “idiota”,

“imprestavel” e “molenga”, os quais sdo usados pela Onca para atingir o Gato:

ONCA — (brava) Ah, gato sem-vergonha! )
Além de estupido, idiota, cretino, molenga, € surdo. (PLINIO MARCOS,
1988, p. 19).

A Unica ofensa destinada ao Macaco é o verbete “imbecil”, no seguinte trecho:

ONCA - (sentando) Estupido é vocé, macaco imbecil.
(gato deita a onca rapidamente) (PLINIO MARCOS, 1988, p. 23-24).

Sobre as ofensas proferidas pela Oncga, importa mencionar o epitet@ode

injurioso “imprestavel” que desqualifica totalmente a personagdm Gam efeito, o epiteto
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é definido por Ferreira (2009) como “[...] pessoa que nao presta” (p. ja8hplenga”
apresenta acepg¢des como “[...] mole, covarde, medroso, frouxo” (FERREIR9, p. 1349).
Assim, pode-se constatar que a personagem mais agredida vereghelanDnca é o Gato,
seu aliado, que provavelmente paga um preco bem alto pela apaotetége alianca junto
ao poder dominante da “parceira”.

A outra personagem que profere grande numero de ofensas € o Coelhelasdas

diretamente dirigidas ao Gato e a Onca.

COELHO - [...] Escuta aqui, gato estupido e vocé também, onca cretina
idiota, paspalha —[...] (PLINIO MARCOQOS, 1988, p. 18).

Neste sentido, as ofensas proferidas pelo Coelho estédo diretaglacienados aos
seus inimigos, no caso, ao Gato e a Onca. A mais proferida pdlomCeem como por todas
as personagens, € “estupida”, verbete definido por Ferreira (2009 ‘Gorh grosseiro,
incivil, brutal” (p. 841), o que ele define pela brutalidade de um dmjoeaer comer a carne

do outro.

GATO - [...] Ela é forte, brava, ficou feroz. )
Mas continua estupida e vai morrer estupida [...] (PLINIO NIAFS, 1988,
p. 18).

O Gato s6 profere duas ofensas com a mesma expressado “idioEtamente
relacionada & Oncga, especialmente no que tange ao seu comportamqo,se pode
constatar que entre 0s que estdo no poder o comportamento € tens@ imait@izado, o
gue ndo ocorre com as demais personagens, ja que num primeiro meengnem, a fim de
se defender do mal, do poder tomado a forca.

Sobre o Macaco, todas as ofensas proferidas destinam-se a Onca:

MACACO - Que oncga cretina, essa!
Se estava com fome, por que ndo comia?
Onca estupida, estupida mesmo. (PLINIO MARCOS, 1988, p. 23).

No caso da Tartaruga, ela apenas profere uma ofensa, mastag&e asferindo
diretamente a outra personagem e sim refletindo acerca déofdacaco sobre o falso caso

da Onca ter morrido de fome, uma espécie de esclarecimento as demais:

TARTARUGA — Mas o0 macaco tem razao:
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se a onca morreu de fome é porque era estupida mesmo.

Onde ja se viu, morrer de fome na floresta?

Comida € o que néo falta:

cada broto de arvore tenro e delicioso! (PLINIO MARCOS, 1988, p. 24).

Nesse sentido, as personagens Gato e Onga, no caso, aliados, atareasscomo
forma de se destruirem, de se ofenderem. J& as demais gersrespecialmente o Coelho,
usam-nas como forma de identificarem, ou entdo de agredir os comguita brutais e de
traicdo da Onca e do Gato.

Os palavrfes, ou, no caso da peca em estudo, as ofensas morais, stéamdem
recurso utilizado pelas personagens para manifestarem a irftbgpagante a traicdo dos
inimigos e, no caso da Onca, sobre a incompeténcia do Gato, demomasifa@mto ato de
transgressdo ao quebrar as regras do que possivelmente seggeradosi‘politicamente
correto” e fazer uma linguagem valorizando a indignacéo, transgredindo e supernaiasas
sociais. “Plinio optou por escrever sobre temas e personagens gaeaesiargem da
sociedade. Essa opcado lhe custou o rétulo de “escritor marginalrotihe sem duvida
equivocado, uma vez que o coloca a margem por algo que era sobretudatitude
estética.”( CONTRERAS; MAIA; PINHEIRO, 2002; p. 30).

3.2 As personagens plinianas

Por meio do estudo das personagens plinianas procura-se encontrarrsgaaeiha
pecas teatrais do dramaturgo, tanto as adultas quanto as infantis aqui analisadas

A fim de uma delimitacdo metodolodgica, foram selecionadas as @sgritas no
periodo de inicio da Ditadura Militar, entre 1964 -1970, retornando coracas pscritas a
partir da década de 1980, quando o Regime ja perdia forcas e camintzavappacesso de
redemocratizacdo, até o ano em que a peca objeto deste estudwittni ¥388. Das pecas
escritas no mesmo ano, foi escolhida apenas uma.

Este topico ndo tem como objetivo fazer um estudo pormenorizado dasdpecas
Plinio Marcos citadas no texto e sim, algumas semelhancasgnadem e na tematica, com
o intuito de comprovar o projeto estético do autor

As pecas selecionadas sdoois perdidos numa noite sujEl966), Quando as
maquinas paranfl1967),Homens de pap€ll968),0 abajur lilas(1969),Madame Blavatsky

" Para aprofundamento no estudo das obras de Plinio Marcog|BA&A, Paulo.Plinio Marcos, a

flor e 0o mal Rio de Janeiro: Firmo, 1984.
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(1985),Balada de um palhag986) eA mancha roxg1988).

Em Dois perdidos numa noite siyjde 1966, as personagens Tonho e Paco discutem
no quartinho onde moram sobre a propria situacdo de vida, em que o grandagiaible
Tonho € a falta de um par de sapatos decente para procurar trabalho. Com o intsitivete re
0 entrave, fazem um assalto e depois a trama continua com a dlosdens conseguidos
apos o ato: um par de brincos, um isqueiro, uma caneta e o par de sapatos.

Tonho ndo se conforma com miséria de sua vida, especialmente gstutixdo, o
que, em seu imaginario, obrigatoriamente lhe garantiria um empleaggate, 0 que nao

acontece:

TONHO - (Nervoso) Estou te pedindo, Paco. Pelo amor de Deus, xae dei
em paz. (chorando) Minha vida é uma merda, eu j4 ndo aglento mais. Me
esquece. Nao quer trocar o sapato, ndo troca. Mas cala essadraagues

vocé ndo compreende? Eu estudei, posso ser alguma coisa na yid& da
Estou cansado de tudo isso. De comer mal, de dormir nessa joca, de
trabalhar no mercado, de te aturar. Estou farto! Me deixa enft s&zo que

te peco. Pelo amor de Deus me deixa em paz! (esconde a calvecasent
mé&os e chora nervosamente). (PLINIO MARCOS, 1967, p. 42).

EmQuando as maquinas parapeca de 1967, |1é-se:

ZE — N&o ganhar nem pra comer € fogo, Nina. Deixa o sujeito @Quinele

vira um cara de pau, nunca mais nada com nada e vai s6 no,"me da”,

ou vira lobisomem e come o0s outros. Te juro por essa luz que me alumia, que
estou para embarcar numa dessas. (PLINIO MARCOS, s.d, p. 54).

A personagem Zé pensa “em comer” 0S outros porque nao encontra emsgi&go, e
numa situacao de miséria, em que a sua necessidade basiceede&@ormsta sendo suprida.
Diferentemente d® Coelho e a Onca (historia dos bichos brasileir@h que a Onga tem o
que comer, mas sente necessidade de algo a mais e, psiazeyasua vontade, que ela
mesma afirma nao ser fome, precisa “comer 0s outros”, causando a desaranberira.

Na pecaHomens de papelde 1968, as personagens estdo imersas no mundo do
desemprego/subemprengo; come¢am a disputar ndo s6 o papel para a vectdagam,
mas a desenvolver a exploracdo sobre o outro, como € o caso dagemsdBerrdo, que

explora a miséria dos demais, cobrando taxas abusivas quanto ao peso do matkval reci

A obra exprime a condicdo humilhada, subalterna, do trabalhador ainda
“cego”, que se curva sob o peso da serviddo que constata, madooiem
coragem de enfrentar: os homens de papel ostentam sua cegugitaico,

para que este possa enxergar o que aqueles ndo véem. (ENEDINO, 2009, p.
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93).

No trecho abaixo, a personagem Maria-Vai indigna-se para comsdugagio e fala
acerca da exploracdo do homem pelo proprio homem, pois para a manutengéezdaou

da situacéo de superioridade de uns, outros devem se submeter e trabalhar pdoa:manté

MARIA-VAI - Onde quer ir a essa hora?

NHANHA - Catar papel.

MARIA-VAI - ( Rindg Gente fominha! Isso la é hora de se virar? Nés aqui
s6 sai a tardinha. Antes é besteira. Nao ta vendo o povo dormindd@® S6
acordar na hora de ir.

FRIDO - E assim?

NHANHA - Gente mole.

MARIA-VAI - Ninguém esta com a ganancia pega. NOs sabe daasco
Com trabalho ninguém se ajeita nessa merda de vida. Pra quera2iPro
Berrdo ficar mais rico? Aqui 6Féz gestp

NHANHA - Mas n0s néo vai esperar deitado a noite chegar. Names
acostumados. (PLINIO MARCOS, 1968, p. 16).

Ao final da peca, constata-se que a aceitacdo ao dominio de Bemd@ngee,
apesar do sofrimento e da indignacdo das demais personagens eatilz témttrada de

mudanca do poder:

CHICAO — E nds? Como é que fica?

(Todos os catadores comegam a falar ao mesmo tempo, incitando-se uns aos
outros para tomar a iniciativa e agarrar o Berrdo. No auge do vozerio, Tido
da um empurrdo em Chicao, que cai na frente de Berrdo. Berrdo da-lhe um
pontapé e a atira longe. Os outros tentam avancar, mas Berrdo da um tiro
pro ar. Todos param de falar e, apavorados, recuam

BERRAO — Peguem os sacos e botem no caminho!

(Um a um, lentamente, os catadores vao pegando os sacos e saindo. Reza de
Nhanha cresce, misturando-se com ruidos de grande cidade que vao
entrando, enquanto o pano fecha lentamer{®LINIO MARCOS, 1968, p.

35).

Em oAbajur lilas, de 1969, Plinio Marcos retrata um quarto de prostituicdo, com um

cafetdo homossexual, trés prostitutas e o carrasco. Sobre a peca, Enedino (2G0Quafirm

A peca traz a baila instrumentos de tortura usados naquele niaontee
histéria do Brasil, inscrevendo-se, pois, hum espaco dotado de concreta
historicidade. Tendo a sociedade como pano de fundo, a obra é camstituid
por conflitos interindividuais, com contornos altamente psicoldgicos.

Na mesma esteira de Navalha na carne, o ambiente em queaa pg&o é

um espaco fechado — um prostibulo -, mais especificamente um gaiato p
encontros sexuais, ou, como na linguagem do autor, um “mocd”, espaco que
pode ser metaforicamente identificado com os pordes daaatturegime
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de excecéo [...] (ENEDINO, 2009, p. 83).

Com a personagem de Osvaldo, o capataz de Giro, o cafetdo, poderselégdes

com o Gato, d€oelho e a Onga (histéria dos bichos brasileiragle ndo mede esforgos para

cumprir as ordens da Onca, mesmo com a humilhacdo e as agrésisasssbfridas. Na

questdo do género, nota-se que onca € um substantivo feminino e gato,nmasentdo o

Gato totalmente obediente e submisso aos desejos da Onca. Podeaegake uma relacao

semelhante uma Giro e Osvaldo.

Com 14 falas, a quinta personagem enfocada € Osvaldo, 0 ajudante de
ordens de Giro, que pratica as mais terriveis barbaries @anpeostitutas,
funcionando como uma peca da engrenagem da exploracdo: “Osvaldo € o
tipico ledo de chacara. Sempre pronto para cumprir ordens dad'hateja

ele quem for. Desprovido de qualquer sensibilidade, este persodagem
executor das desgracas do opressor, que jamais gosta dessujsios,
determina que ele cumpra.” (PINTO, 2002), simbolizando a implantacdo de
relacionamentos verticais e autoritarios pos 64. (ENEDINO, 2009, p. 97).

Giro, o cafetdo, usa da forca fisica para coagir as prostitutas:

Ocorre, todavia, que, se a forga fisica € o suporte para a déminag
masculina, a astlcia e a equivocidade sdo as armas do feminino. Gi
encarna essa ambiguidade e, mais que isso, finge ndo ser amisanan

essa dualidade como arma de combate: amparado pelo poder da forca
masculina que Ihe serve e pela posse do prostibulo, Giro explévarde
escrava as prostitutas, desencadeando, assim, um verdadeiro combate
ideoldgico entre masculino e feminino; poder e ndo poder. (ENEDINO,
2009, p. 102).

Dando um salto de ordem cronolégica e temética para a déeatk8d, na peca

Madame Blavatskyde 1985, narra-se a historia de vida de Helena Petrovna Blavatsky,

mistica russa do ocultismo. Plinio Marcos afirma na entrevistgppoede a pega ndo ser

nada biografico, mas sim um compromisso do autor em falar sobgeogielade e

transgressao:

E uma peca que tem alguns lances da vida de Blavatskybértaalguma

coisa do seu pensamento. Mas néo é rigidamente nada disso.\@gsr

ndo tinha nenhum compromisso com a biografia, nem com o pensamento
dela. Mas tinha, e tenho ainda, o compromisso com a necessidade do
autoconhecimento e da religiosidade. (PLINIO MARCOS, 1987, p. 3).

Para Vieira (1984), Plinio Marcos com a peca Madame Blavatskgva se

retratando, mostrando a trajetoria do artista que, apds tanta alta-se ou foi isolado
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durante o periodo ditatorial:

Plinio Marcos, o autor maldito da era da ditadura politica dos sessenta e
setenta, apesar de aparentemente estar falando de Heleoandetr
Blavatsky, esta, no fundo, falando de si, projetando-se numa personagem que
imaginou muito semelhante a si, ele que na luta pela conquistsedss
direitos, no profundo amor para com os parias demonstrado em quase toda a
sua obra, terminou por isolar-se no universo que criou, vivenciando de uma
outra forma a marginalidade em que foi posto. (VIEIRA, 1984, p. 111).

Para exemplificar, o fechamento da peca se da com vopessigas historicamente
renomadas, havendo pequenos depoimentos sobre Helena Petrovna Blavatskys cam
Gandhi, Fernando Pessoa, Albert Einstein, Jung e, por fim, Plinio Maeizando clara a

sua posicdo acerca da personagem que nomeia a peca:

VOZ DE PLINIO MARCOS - bendito sejam os que nadam contra a
corrente. Bendito sejam os que ndo se submetem as imposices da cultur
predominante. Bendito seja 0s que sem medirem conseqiéncias, sem se
importarem com os riscos de serem arrastados ao ridiculesedonio da
opinido publica subvertem os valores estabelecidos. Sdo essescqdem

0s homens, os despertem e fazem com que déem um passo adrente n
caminho da consciéncia de si mesmos. Madame Blavastky dra. ass
Bendita seja Helena Petrovna Blavatsky. (PLINIO MARCOS, 1987, p, 69).

Em 1986 Plinio Marcos escre®alada de um Palha¢ggpeca em que os palhacos
Bobo Plin e Meneldo discutem acerca da profissdo de palhaco. BobdeRinde o lado
artistico, o amor pela profissdo, enquanto Meneldo busca se vendestemoasifazendo
propagandas em lojas.

A balada de Plinio Marcos guarda de sua procedéncia a marca da
simplicidade e melancolia. E uma obra em que o autor maldita viseu
oficio. Plinio ndo é apenas autor de pelo menos meia duzia depabras

do moderno teatro brasileiro. E também ator, diretor e palhacm gosta

de frisar [...] (VIEIRA, 1984, p. 114).

No inicio da obra, Bobo Plin faz um canto falando do principio, quando todos

faziam parte de um bando, mas agora falta coragem a todos para agir coldévame

Um bando,

sordido bando

gue sobrou das guerras.
Bando faminto,

sem alento,
empestiado,
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coberto de feridas

e ressentimentos.
Alguns estdo exaustos,
alguns estdo mortos,
alguns tem memoria,
alguns tem medalhas
ganhas por bravura

no meio das batalhas,
o que dificulta

nosso entendimento.

E duro, muito duro,

0 convivio no bando.
Nenhum tem coragem
para se deixar ficar.
Nenhum tem coragem
para seguir adiante.
Nenhum tem coragem. . . (PLINIO MARCOS, 1986, p. 3).

O trecho remete ao desfecho da p€ca&oelho e a Onga (historia dos bichos
brasileiros) pois, apds o desejo da Onga de comer carne e com o Gato aliando-se a ela, ocorre
o desmanche do grupo, o fim da paz no Universo, em que cada um passou a@résri
seus proprios interesses, agindo individualmente e sem as forgas do coletivo.

A pecaA mancha roxafoi escrita no mesmo ano em Qe Coelho e a Onca
(historia dos bichos brasileirosem 1988. A trama traz como espaco diegético uma cela
especial de um presidio feminino, em que a contaminacdo do virus Hi¥ gesseminando,

e as personagens, sob a tutela do Estado, ndo conseguem fugir danega@mou impedi-la,
mostrando que as mazelas do Regime Ditatorial haviam sumidosrpassmas continuavam

submissas e subordinadas, mas agora a um virus letal:

Escrita em 1988, a peca foi encenada pela primeira vez em 1989, sob a
direcdo de Leo Lama, filho primogénito de Plinio Marcos, ce m&nos
aparentemente, estava “longe” da censura, embora muito proxima da
memoaria das agruras do “regime”. (ENEDINO, 2009, p. 123).

O que num primeiro momento pode-se observar € que as pecas pstwitagor na
década de 1980 ndo tem o mesmo discurso agressivo das décadasnde eqressao da
Ditadura Militar. O ideal do autor, 0 seu posicionamento acerca tedade permanecem,
mas tendo outros vildes, como a busca de religiosidade pelas pessbasjame Blavatsky

ou entdo o problema da disseminacao do virus H\Aenancha roxa.

O Brasil dos anos 1980 tinha outras prioridades, assim comdro. t€a
repérter de um tempo mau, como ele se definia, ndo encontrava quem o
guisesse ouvir. O proprio repoérter voltou-se para uma busc#oint®s
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personagens a que suas pecas deram voz continuavam nas ruas, mas no palco
foram substituidos pela figura controversa de Madame Blavatsgglo

embate existencial do palhaco Bobo Plin e o seu duplo. Sem a aacora d
rotina familiar, com todas as suas contradi¢des e conflitivso Péfugiou-se

na religiosidade, no tard, no exoterismo. (MENDES, 2009, p. 375).

Pode-se constatar que as personagens de Plinio Marcos nao fogem pofil
estético muito peculiar, 0 que pode ser constatado num trecho destatesmique o autor
expressa a sua preocupacao social, que tenta transmitir em todas as suas pecgas:

A minha grande preocupa¢do sempre foi o...0...da soliddo do homem na
sociedade de consumo. Todas elas quase abordam esse temajagias/ar

Dois perdidos, Navalha na carne, Homens de papel, a...a...a competicdo da
sociedade de consumo nos leva a ficar cada um cada um, né, ®igae é
realmente me angustia um pouco, sabe? (ALENCAR; MOURA, 1978, p.
11).

Plinio Marcos, por meio das suas personagens, retratou, conforme (Y@84), o
mal dos seres humanos, principalmente nas pecas escritas nos tejunentiele, entre as
décadas de 1960 e 1970; ja na maturidade, foi superando a extremderhalci@na com as

personagens misticas, como é o caso de Madame Blavatsky.

Desse modo, conduzindo o mal através de diversas personagehadsspal

ao longo de toda a sua obra, Plinio Marcos vai realizando umaeegpéc
exegese estética (e também moral) sobre o problema do ncahdigéo
humana, de tal forma que a superacdo sO6 podera acontecer nos textos da
maturidade, quando os bandidos, péarias e marginais de toda a e§pécie v
cedendo lugar as personagens misticas. (VIEIRA, 1984, p. 45).

A esse quadro de personagens, podem-se acrescentar<delho e a Onca
(histéria dos bichos brasileiros) que expressam a maldade humana, de modo
antropomorfizadas, sem perder o conteludo politico das demais, mas coumidados

linguisticos e um enredo voltado ao publico infantil.

3.30 Coelho e a Ongauma nova proposta estética pliniana?

Com o intuito de compreender as personagens de Plinio Marcos,miskzas
conceitos de exército industrial de reserva e acumulacadipardo capital, elaborados pelo
filésofo alemdo Karl Marx no século XIX, pois, embora Plinio Marnosca tenha se
afirmado marxista, as leituras e os conceitos desse filosoforauito difundidos e estudados
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por todos aqueles que demonstravam resisténcia ao poder durantelaaDiiitar no
Brasil, sendo inegével a sua contribuicdo no periodo.

N&o se pode negar que o discurso marxista tornou-se a génesevaisingsi
grupos sociais marginalizados, explorados, excluidos, que se enaontrav
organizados no século XX. Isso significa que o advento do marxismo mudou
e determinou a disputa pela hegemonia do poder nos campos diseursivo
préatico, de modo que é fundamental compreender e saber como as ideologias
se relacionam no interior da obra, além de explicitar quatdogies foram

sendo incorporadas, ao longo da trajetéria de criacdo do autar,vedones

e propostas. (ENEDINO, 2009, p. 122).

Assim, as personagens de Plinio Marcos sao que Karl Maniadefimo o exército
industrial de reserva, ou seja, sdo aqueles que estao fora dos padgdeses, os detentores
do poder e do capital, e do proletariado, que se submete as ordens ubenpragos,
recebendo saléarios inferiores a quantidade trabalhada, gerando o lacneais valia; as
personagens de Plinio Marcos representam aqueles que estao $stemia, que nao tem

emprego e acabam fazendo atrocidades, a fim de conseguirem algumdd@ubaisténcia:

Mas, se uma populacdo trabalhadora excedente é produto necessério da
acumulacdo ou do desenvolvimento da riqueza com base no capitalismo,
essa superpopulacdo torna-se, por sua vez, a alavanca da a@omulac
capitalista, até uma condicédo de existéncia do modo de productistapi

Ela constitui um exército industrial de reserva disponivel, pgrgence ao
capital de maneira tdo absoluta, como se ele o tivesse crigu @ropria

custa. Ela proporciona as suas mutdveis necessidades deagaloro
material humano sempre pronto para ser explorado, independente dos limites
do verdadeiro acréscimo populacional. (MARX, 1996, p. 262-263).

Na pecaO Coelho e a Onca (historia dos bichos brasileires personagens nao
fazem parte do exército industrial de reserva; sdo personagenspgegentam como era o
antes, quando ninguém precisava explorar ninguém para conseguir Razendo um
paralelo com a acumulacédo primitiva do capital, em que as pesfoagigam no sistema de

trocas, sem a separacao do processo de producdo, ou seja, sem a exploracda:capitalis

Assim, a chamada acumulacdo primitiva é, portanto, nada mais que o
processo histérico de separacdo entre produtor e meio de producédo. Ele
aparece como “primitivo” porque constitui a pré-historia do capitdo

modo de producao que Ihe corresponde. (MARX, 1996, p. 340).

Marx ainda faz um paralelo da pré-histéria da acumulacdo gsipitabm a pre-

histéria do nascimento teoldgico do mundo segundo a doutrina crista,ditereaca de que,
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segundo o nascimento do mundo teoldgico cristdo, todos tiveram que paggo @e¢ie
pecado original de Ad&o e Eva, mas, na acumulacéo capitaligtas gdararam de trabalhar e
outros foram (e continuam sendo) explorados pelos exploradores, ou sejasomaaomer
0 outro, enquanto no tempo em que “[...] Ninguém era dono de nada, nenhum diiaa on
outro pra comer” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 06).

A legenda do pecado original teolégico conta-nos, contudo, como o0 homem
foi condenado a comer seu pdo com o suor de seu rosto; a histéria do pecado
original econbmico, no entanto nos revela por que ha gente que ndo tem
necessidade disso. Tanto faz. Assim se explica que os priraeinosllaram
riquezas e os ultimos, finalmente, nada tinham para vender senagstue pr
pele. E desse pecado original data a pobreza da grande massé agera,
apesar de todo seu trabalho, nada possui para vender sendo a siareesma
rigueza dos poucos, que cresce continuamente, embora ha muito tenham
parado de trabalhar. (MARX, 1996, p. 339).

Nesse sentido, a peca em estudo retrata as personagens no temies,dguando
todos viviam em harmonia, até se desencadear a desgraca no pianetaloracdo do
homem pelo préprio homem, gerando as desigualdades e o exércitoiahdigstreserva,

personagens que estdo a margem da sociedade, retratadas nas obrias\ar&dis.

Embora sejam motivos ligeiramente diferentes, ha algo entrarmidos e

os marginais de Plinio Marcos, que os une a todos em umarfatigtante

do senso comum, da sociedade de onde foi extirpado o mal em que
chafurdam suas existéncias: nenhum deles possui emprego ou poprieda
Ligeira excecdo pode-se abrir para Paco e Tonho, que descarregam caminh&o
no mercado, ou as prostitutas que ganham a vida vendendo o préprio corpo,
ou os desvalidos de Homens de Papel, ou ainda Zé, o operario que foi
demitido. Mas nada do que fazem configura exatamente emprego: tudo é
sobrevivéncia. Nao sendo bandidos, ndo estdo aptos a disputapago es
melhor no inferno que é o mundo em que vivem. A forga é a lei. E gssim

é. (VIEIRA, 1984, p. 26).

Ao analisar o titulo da peca, a especificacdo entre paréhtieisi®ria dos bichos
brasileiros)” muito tem a explicar, pois provoca no leitor a empga das situacdes
dramaticas que se sucederdo, tanto no plano da fabula quanto no do espetnitindo-
Ihe relacionar-se de forma absoluta com a percep¢do de mundatgmtegeelo autor, uma

vez que

Na prética, o titulo nos interessa como ‘primeiro sinal’ de uma obra, intencéo
de obedecer ou ndo as tradi¢des histéricas, jogo inicial conont@lclo a

ser revelado do qual ele é a vitrine ou 0 anuncio, o chamarizselo ae
qualidade. As informacfes que ele fornece, por mais frageis ¢ara, se
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merecem ser consideradas. (RYNGAERT 1996, p. 37-38).

Com efeito, destaca-se que o titulo “O Coelho e a Oncga” se aprodas
nomenclaturas atribuidas as fabulas, textos comumente lidosraggmsrimas a especificacao
(histéria dos bichos brasileiros) busca explicar, com tom irénico e seo¢&stno 0s animais
brasileiros, ou como os brasileiros ficaram apds um quereredeomgue o outro, fazendo do
outro a sua refeigao.

No inicio da peca estudada neste trabalho, as falas das persodageuists/as, ora
nas brincadeiras, ora funcionando como um “coro” ao final da peca. €Euegsaltar que so
ha duas falas atribuidas a “Todos”, o que remete a um processo ddualdigicio da

sociedade, considerando esta uma tematica ja tratada em outras pecas dogdramat

A verdade é que as populagbes marginais que Plinio Marcos péenam
nao sdo personalidades desviantes, mas sim seres quecserizam pela

falta de integracdo na sociedade e pelas limitacGes endiseitss reais de
cidadania. Elas ndo podem participar, de fato, no processo econémieo, o qu
as impede de alcangcar uma mobilidade social vertical astende
(ENEDINO, 2009, p. 38).

Na peca, as personagens sao todas antropormofizadas e seus nogspsrmEm
aos animais da fauna brasileira: ong¢a, gato, coelho, cachorro, t@wdgare macaco, talvez
demonstrando a sua primitividade, em que cada um tem a sua ességeide acordo com
ela, sem convencgdes sociais, N0 caso, Sem nomes proprios.

Sobre a nomenclatura das personagens, o autor na maioria das Vieaes Qtelho
e, em algumas, a Lebre. Ao final, é explicado que a Lebre é a esposa do Coelhdeap@sa

haver mencdes a respeito:

GATO — Mas ela queria comer a lebre.
CACHORRO - Lebre?

GATO - E, estava doida pra comer a fémea do coelho. (PLINIGGA2S,
1988, p. 25).

Uma das diferencas bioldgicas entre as espécies € queeasrabcem com maiores
capacidades motoras e visuais que os coelhos, podendo se locomovetoengaito com
mais rapidez, enquanto os coelhos ficam mais tempo com os olhaddsa@hsob a tutela dos

pais. As lebres fazem seus ninhos em suaves depressdes no solo, englizmtédazem seus
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ninhos no solo. As lebres sdo maiores e mais ageis que os coelhos, pois

[...] compreendem animais proximos dos coelhos, porém maiores e mais

bem dotados para a corrida, gracas a conformacédo das pata®nesste
dispostas para o salto e muito maiores que as anterioren@rio dos
coelhos, ndo cavam tocas, e tém os filhos em ninhos sobre o sabrés |
nao ocorrem, em natureza, no Brasil. (FERREIRA, 2009, p. 1190).

Numa primeira analise, pode-se constatar que as lebres “desparties para a
vida, para viver a vida; afinal, os coelhos demoram mais paraagbathos e para sair do
ninho. Logo, o Coelho parece que demora para compreender as m&ema@nca e do
Gato, enquanto a Lebre é rdpida, perspicaz e eficiente em sua agao.

Contudo, conforme o trecho abaixo, percebe-se certa inconsisténciaaseatudyo

quer se referir ao um coelho ou a uma lebre:

GATO - Morreu, ndo esta ai morta pra quem quiser ver?
Va ver de perto, coelho, escute o coracdo dela:
vé como ndo bate mais, ndao faz barulho. Morreu.

(Coelho ameaca ir, faz visagem;
0s outro bichos tentam avisar,
criangas provavelmente também)

LEBRE - (fingindo que vai ver) Espera ai, gato: a onca ja espirrou?
GATO - Ela esta mortinha da silva.

COELHO — N&o morreu de fome?

GATO - Foi, foi de fome.

COELHO - Entdo tem que espirrar

Onca, quando morre de fome

espirra trés vezes.

N&o ¢ assim, tartaruga? (PLINIO MARCOS, 1988, p. 26).

Nas didascalias iniciais, 0 dramaturgo ndo especificaeise & personagem um
coelho ou uma lebre: “Coelho/lebre” (PLINIO MARCOS, 1988, p. 1), lembrando as
personagens gque nomeiam a peca sao: “coelho” e “onca”. A pad# plesieira constatacao,
pode-se aventar que ou houve uma falta de definicdo precisa acexgaessonagem em
guestao seria um coelho ou uma lebre, ou um equivoco no ramo da zoologia,aefémea
do coelho seria a lebre, e na verdade, € o coelho fémea. O quentapmide ser definido

como um recurso ladico da expressao “Comer gato por lebre”, o coelad telbre para
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sustentar concretamente, ou melhor, para concretizar em cena a expass&pr

Com o estudo das personagens realizado, pdde-se constatar que a Omygee apnse
que quer pela forca fisica, sem pensar ou refletir sobre asgoénsés que suas vontades
podem acarretar aos demais. Ela representa a forca do podendastiue quer matar,
agredir, a fim de saciar-se.

O Gato é o ajudante da Onga; apesar de antes fazer parte do wudrggrcebeu na
Onca a chance de mudar de vida, um parente préximo, com menofmuielignas com
muita forca, na possibilidade de aliar-se a quem esta no podarda tonseguir beneficios,
apesar de ser maltratado e humilhado.

O Macaco faz a narrativa da trama, contando aos demais o aptecatl para se
desencadear o fim da paz no universo. Essa personagem representéra rdaquele que
viveu 0 bom tempo, o do “era uma vez” e que esta tendo que se adaptaro, lembrando
com alegria e saudosismo de outros tempos. Destaca-se, assim, gju@ mlamatica o
Macaco tentou lutar, mas ndo conseguiu mudancgas.

A Tartaruga representa o intelectual na sociedade, sabe doshmasbhknalisa os
fatos, fala com coeréncia, e todos a respeitam. Na peca,peciabsa Tartaruga, contudo,
talvez pelas proprias condigfes fisicas estd¢usintelectual, pouco se envolve no embate,
tanto fisico como discursivo, restringindo sua participacdo nasgiegemo formadora de
opinides.

O Tatu, por sua vez, tem pouquissima participacdo na trama. Comdpri® ple sua
espécie no reino animal, esta sempre escondido embaixo da terra,ex@des, limitando em
participar apenas concordando ou discordando de outra personagem, @daetarguem
confia.

O Cachorro esta sempre a esconder-se e a esquivar-se do paauees,
especialmente na personagem do Macaco, militante politico q@aelacal sua voz, foi
obrigado apenas a narrar os fatos, mas que, durante a trama, i€oepispicaz e
inteligente, com doses de humor. O Cachorro até tenta defendernodylaras, como o Tatu,
nao demonstra coragem em se posicionar.

O Coelho, passando despercebido por diversas vezes, acabou se indignando e
posicionando-se de forma enfatica na trama. De grande astim@ateea e inteligéncia, o
Coelho nado se rende ao sistema, é o militante politico que teru®sdeais, valores, sua
forma de analisar o mundo e age de forma enfatica e agressivaepposicionar diante da
sociedade. Na peca, o Coelho € a Unica personagem que mantém a@eua futir do

momento em que a Onca toma o poder. Pode-se afirmar que essa personagem representa a vo
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ao autor, posto que

Nesse sentido, podemos dizer que a interacdo entre autor eagerso
dentro de uma obra concreta apresenta constantemente variasaittus: e

a personagem lutam entre si, ora se aproximando, ora se separando
bruscamente; mas a plenitude do acabamento da obra pressupde uma
discrepancia aguda e a vitoria do autor. (BAKHTIN, 2003, p. 171).

Plinio Marcos, ja conhecido pelo seu posicionamento social ferreaimdém
deixou exposto na pecga o seu recado contra aqueles que se vendgana sontra aqueles
que querem explorar o outro e contra aqueles que se anulam e sedengaros diante da

sociedade, sem esquecer de seu projeto estético, presente em todas as obras.



88

CONSIDERACOES FINAIS

Como forma de contextualizacédo, foi analisada a producdo de tefndilino
Brasil, mais especificamente apds a década de 1970, maadana nova visdo de infancia
e de producdo artistica destinada a esse publico, com obras progaridagores que se
preocupavam com a qualidade estética a serem apresentadasgas, como Sylvia Orthof
e llo Krugli.

Toda a producao destinada ao publico infantil, bem como o aumento dos estudos
académicos na area, tiveram como base uma nova visdo de infdstaacom suas
peculiaridades e direito ao lazer, saude, cultura e educacdomiidencas na visdo de
infancia foram amparadas legalmente com a nova Constituicdo Federal de 1988.

A vida do autor também foi brevemente citada, pois, mesmo consideran@o que
vida e a obra ndo se misturam, no caso de Plinio Marcos, a vida ugearcontribuir,
principalmente pelo fato de ter sido palhaco circense, e ter atuadoprnmeeira vez,
descoberto por Pagu em uma peca infantil de Maria Clara MacRhadt,o fantasminha
Logo, escrever pecas infantis ndo lhe era estranho, em egpaoidato do dramaturgo ter
passado sua vida escrevendo sobre as populagbes marginais da sociedadeam;as
também entram nessa nomenclatura, relegada, durante séculmdytagartisticos de baixa
gualidade.

A peca ainda apresenta alguns elementos dos contos de fadasadmrnarra
expressao temporal “era uma vez”; as fabulas, a antropomorfigag@aoral, ensinando aos
pequenos nao 0 amor a patria ou demais preceitos moralizantesy €& acontece quando
um animal resolve comer o outro, na verdade, quando um ser humano rgptivar @
outro.

ApoOs um estudo acerca do teatro infantil, tornou-se imprescindivelstudo dos
principais aspectos para andlise do género dramético na ligeraonpo, espaco, discurso e
personagens, e, por meio das marcas textuais, falas das pansomatigascalias, de forma
qualitativa e quantitativa, identificam-se quais o0s discursos a#a cpersonagem,
relacionando-os com as representacdes sociais de cada uma.

Sobre cada personagem, a Onga representa o poder instituido pela foeta
coacdo moral; o Gato, seu aliado, é aquele que ndo mede esfoacosrsguir vantagens e
estar ao lado de quem esta na situacdo. Sem posi¢cdes defmidamddo comum foi
representado pela apatia e pelas repeticbes de palavraspehgalatu e pelo Cachorro. A

Tartaruga, simbolo da inteligéncia, ndo teve forcas para o @n@atlacaco representa o



89

militante politico que tentou lutar, mas, com a repressao e o plssanos, desistiu ao ver
seus ideiais perdidos, conformando-se em transmitir a histdiendais geracdes, com certo
saudosismo do tempo em que tudo ainda era bom. O Coelho manteve sengusitio e
nunca desistiu de seus ideiais, personagem que muito se asserbégeafia de Plinio
Marcos.

Com todos os subsidios dados pelo t&xt€oelho e a Oncga (histoéria dos bichos
brasileiros) partiu-se do pressuposto de que a peca, ainda que infantil, ndo saia dio f
projeto estético do dramaturgo Plinio Marcos, em face dasifigias/as e do enredo em que
as personagens acabam se agredindo verbal e fisicamente por ueradqoenar a outra.
Para isso, foram lidas e citadas sete pecas do dramaturguadi@stao publico adulto,
escritas apos o Golpe Militar de 1964 até o inicio da década de D8ig0perdidos numa
noite suja(1966),Quando as maquinas para(t967),Homens de pap€ll968) eO abajur
lilds (1969); e apds o ano 1980 até 1988, ano enDg@eelho e a Onca (histéria dos bichos
brasileiros) fora escrita:Madame Blavatsky(1985), Balada de um palhac@1986) e A
mancha roxg1988).

Assim, considera-se, num primeiro momento, que a peca objeto dasie es
represente o “como era antes” a todas as outras pecas gseiotagamaturgo, pois, ef
Coelho e a Onga (historia dos bichos brasileiras) personagens viviam num processo de
harmonia na Terra, em que para sobreviver ndo necessitavam eaglatamais. Contudo,
com o sistema capitalista, conforme Marx (1996) a base fundargéemtdivisao do trabalho e
a exploracdo do homem pelo préprio homem.

As personagens de Plinio Marcos retratam o exército indwdrigserva, a grande
populacdo que ndo pertence a burguesia, detentores do capital, nem tiguo)eos
assalariados, como as prostitutasdabajur lilas as presidiarias vitimas do virus HIV de
mancha roxabem como a ocultista Madame Blavatsky, que luta por seus uigaiste a
trajetoria de sua vida.

Outro aspecto observado foram os palavrdes, tdo usados pelas perspingsigeas
em suas obras. Nesta, destinada as criancas, ndo haviamawasjanias ofensas verbais,
que esteticamente provocam o mesmo sentido, pois especialmenteho &adlliza para
atingir moralmente o Gato e a Oncga, diferentemente da Ongaasquea para insultar e
diminuir as a¢des de seu comparsa, o Gato.

Logo, constata-se que Plinio Marcos, mesmo escrevendo paigasfipor meio de
personagens antropomorfizadas, no tempo do “era uma vez”, em que nao ltaviiadisa

Terra, sua obra ndo perdeu o conteudo politico e a linguagem marcattdada sua



producao.
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ANEXO A - ONCA QUE ESPIRRA NAO COME CARNE

DO COELHINHO GABRIEL).

Peca infantil de Plinio Marcos
Setembro/1988

Cenario
Mata. Em meio ao verde e as flores,
muitos bichos (pelo menos sete).

Personagens
Macaco
Onca

Gato
Coelhollebre
Tartaruga
Tatu
Cachorro

Abre o pano.
Varios bichos brincando de roda,
muito alegres, celebrando a vida.

Todos (em ciranda)
Ciranda, cirandinha
vamos todos cirandar
Vamos dar a meia volta
volta e meia vamos dar
O anel que tu me deste
era vidro e se quebrou
O amor que tu me tinhas
era pouco e se acabou

(Todos rodam depressa
e continuam a cantar)
Roda pido

bambeia pido

O piéo entrou,

pido

Roda pido

roda piao

(Todos rodam mais rapido, cantando;
no final, todos caem, rindo)
Roda, roda, roda
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Pé, pé, pé
Roda, roda, roda
Caranguejo peixe é

(Nova brincadeira.

Cachorro e gato logo ficam em pé
e com as maos formam um arco;
0s outros ficam em fila

e vao passando pelo arco)

Todos (cantando)
O bandor

viva o bandor

O bandor

de nés também
Passaremos

nNao passaremos
Algum dia
ficaremos

Bis —

Passa, passa
trés vezes

O ultimo

ha de ficar...

(Cachorro e gato abaixam os bragos
e prendem um dos bichos da fila, o tatu)

Bichos do arco
Garfo ou colher?

Bicho preso
Colher.

Bichos do arco
Colher é céu.

Todos
(fazendo algazarra)
Vai pro céu. Vai pro ceu.

(Nova brincadeira.
Todos dao os bracgos pra onga;
a tartaruga fica sozinha do outro lado)

Tartaruga

(avanca cantando pro grupo
e recuando no final)

Bom dia senhora viava
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Matotiro tiro r6
Matotiro tiro r6

Onca

(avancando com o grupo para
a tartaruga e recuando no final)
O que é que a senhora deseja
Matotiro tiro ré

Matotiro tiro ré

Tartaruga

(avancando e depois recuando)
Eu desejo um dos vossos filhos
Matotiro tiro ré

Matotiro tiro ro

Onca

(avancando e depois
recuando com o grupo)

Qual deles a senhora deseja
Matotiro tiro ro

Matotiro tiro ré

Tartaruga
(continuando a danca
do avanca/recua)

Eu desejo o macaco
Matotiro tiro ro
Matotiro tiro ré

Onca

(na danca do
avanca/recua)

Que oficio dar a ele
Matotiro tiro ré
Matotiro tiro ro

Tartaruga

(idem)

Dou o oficio de quitandeiro
Matotiro tiro ré

Matotiro tiro ré

Onca
(para macaco)
Quer ser quitandeiro macaco?

Macaco
O que faz o quitandeiro?
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Onca

Sobe nas arvores

colhe frutas madurinha

e traz pra bicharada comer.

Macaco

Eu ndo quero ser quitandeiro.
Quem quiser comer

frutas madurinha

do alto das arvores

que aprenda a subir em arvores.

(Todos vaim o macaco;

ele ri e rola pelo chéo;

todos ddo a médo em roda e cantam;
no final, a roda se desfaz)

A canoa virou

por deixarem ela virar

Foi por causa do macaco
que nao soube remar

Tilim pra ca

tilim pra la

0 macaco ¢ feio e quer casar

(Nova brincadeira.

O coelho fica de sela, encurvado,
com as maos apoiadas nos joelhos;
0s outros vao pulando sobre ele;

o ultimo a pular é o macaco,

gue rola pelo chdo em cambalhotas)

Uma na mula

Dois relo

Trés periquitos cholandoreses
Quatro pulos bem alto

Cinco te afinco

Seis a burra bebe

Sete capuchete

Oito torrar biscoito

Nove, dez, comer pastéis

Macaco

(levantando, aos gritos)
Quem eu pegar € carnica
(todos correm pra la e pra cd)

Macaco
(gritando)
Estatua.
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(todos param em poses gozadas,
fazendo caretas)

(Macaco repete a brincadeira;
termina dando cambalhotas

e parando na frente do publico;

0s outros bichos continuam estatuas)

Macaco

(para a platéia)

Alo, ald, alb, alb...

Agora vai ou racha

ou quebra tampa da caixa

Cocaxa, bolacha, cachacga,

bico de pato, parangole, rosca quebrada.
Era uma vez...Um momento!

(Solene)

Eu Vou contar para vocés uma histéria muito bonita
do tempo em que os bichos falavam.

E uma historia do arco da velha. Aquele tempo era bom...

Mas fiquem bem quietinhos, ndo podem falar.
Atencéo, prestem atencéo.

(Gozador, introduzindo uma nova brincadeira)
Era uma vez uma vaca amarela

que pulou a janela, quebrou a tigela

E fez coco pra mais de trés;

trés federam, quatro mexeram,

Quem falar primeiro como tudo dela, entenderam?
(Pausa)

Era uma vez um gato xadrez

gue fez cocd pra mais de trés...

S0 eu posso falar pra contar a historia.
(Pausa)

No tempo em que os animais falavam,

eram todos felizes.

Era tdo bom viver na terra!

(Nostélgico)

Ninguém gueimava o mato;

ninguém sujava 0s mares e nem os rios;

O ar era puro.

(Lirico)

De noite, quando se olhava pro céu,

se via a lua e uma porcao de estrelas,
estrelas, estrelas,

mil, mais de mil, um milh&o,

mais de um milh&o, um trilhdo de estrelas...
elas n&o estavam escondidas pela poluigéo.
(Entusiasmado)

Que tempo bom!

Aterra, a mae terra, dava tudo pra nos...
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Havia muitas e muitas arvores frutiferas
a disposicao de todos os bichos.
Ninguém era dono de nada,

nenhum bicho matava o outro pra comer:
todos tinham frutas, ervas, legumes...

A gente brincava, brincava...

Quando queria beber agua, era so ir no rio:
as aguas eram limpinhas, limpinhas...
Quando um bicho tinha sede ou fome,
se servia a vontade de pronto:

ninguém precisava guardar nada

pro dia seguinte, pro futuro.

Avida era bela;

a vida era vivida;

a vida era o aqui, agora.

Era uma festa!

A mée terra, a natureza,

protegia cada um dos seus filhos;

todos eram filhos de Deus.

Era uma festa!

Aterra, o verdadeiro paraiso!

(Pausa)

Mas um dia...

Estavamos todos brincando quando, de repente...

Querem saber como foi?

Vocé, ai: quer saber como foi?

(até alguém dizer que quer; ai ele flagra)
Ele falou e ndo podia falar,

por causa da vaca amarela, do gato xadrez.
Perdeu.

Estavamos brincando de estétua.

Qual é a estatua mais bonita?

Cachorro
Sou eu.

Macaco
Perdeu, ndo podia falar.

Cachorro
Nao valia se mexer.

Macaco
Nem mexer, nem falar.

Cachorro (empurrando o coelho)
O coelho mexeu.

Macaco
Coelho também perdeu.
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Coelho
N&o valeu, o cachorro me empurrou.

Macaco
Mexeu, fedeu; ndo quero saber.

Coelho

E assim? Ent&o olha bem.
(empurra o gato)

O gato se mexeu.

Macaco
Gato ta fora.

Gato

Se é assim, vamos la.

(gato comecga a empurrar e todos entram;
um empurra o outro na maior algazarra)

Macaco

Todos se mexeram, todos perderam.
(comeca a rolar a histéria

que 0 macaco estava para contar;
olha em volta e vé a onga quieta, triste)
Epa, a onga ndo se mexeu...

A onca ganhou, viva a onga!

(todos dao vivas)

Pronto, onca!

(em direcao a ela)

Pode se mexer, pode falar.

Vocé ganhou!

(onca nao se mexe,

que € que ha com ela?

(Todos examinam a onca)

Cachorro
Ela ta murcha

Coelho
Jururu.

Tatu
Tristonha.

Gato
Deve estar doente.

Tartaruga
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E triste ver a onca triste.
Macaco
Isso é grave, muito grave.

Tartaruga
A pior doenca da terra é a tristeza.

Macaco
Temos que a alegrar a onca.

Tartaruga
E tem que ser logo, tristeza mata.

Coelho
Alegria € a vida.

Tartaruga
E verdade, conheci muito bicho
gue morreu de tristeza.

Tatu

Vamos brincar de esconde-esconde.

Macaco
A onca é a pegadora!
Vamos nos esconder.

Tartaruga

Espera, ndo vale olhar.
Cruz de pau, cruz de ferro,
se olhar vai pro inferno.

Tatu

La em cima do piano

tem um copo de veneno.

Quem bebeu, morreu.

(Todos se escondem pelo cenario)

Tatu
Pronto.

Macaco
Pode vir, onca.

(Onca nédo se mexe. Um por um,

os bichos vao saindo dos seus esconderijos
e se aproximando da onca devagar, preocupados)

Coelho
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Onca, onca! Nao quer brincar?
Onca
N&o me amole.

Tatu
Pbxa, o que é que ha, onga?

Tartaruga

Diga o0 que tem, on¢a; nés queremos ajudar.

Gato
Somos seus amigos.

Onca ( brava)

Ja falei pra ndo me amolar.
Caiam fora, vamos, rapido.
Estou perdendo a paciéncia.

Tatu
Poxa, poxa, poxa vida.

Coelho
Nunca vi a onga assim.

Tartaruga
Vamos, onga, desabafa.

Abre seu coragdo com 0s amigos, iSso ajuda.

Onca
Mas sera que vocés ndo entendem
gue estdo me amolando?

Se ndo forem embora, vou bater em todos vocés.

V&o embora! Um, dois, trés... Avisei.
(ela avanca contra os bichos)
Avisei, agora tomem.

(ela bate em todos e sai de cena)

(Os bichos estdo pasmos)

Macaco
Ela bate forte

Tatu
Esta brava.

Tartaruga
O que sera que deu nela?

Coelho
Sera que ficou louca?
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Gato
Onca louca é perigo.

Tartaruga
N&o acredito que tenha enlouquecido.

Macaco
Entdo o que foi que a deixou assim?

Tartaruga
S6 ela pode dizer.

Coelho
Mas néo quer dizer

Tartaruga (olhando em torno)
Um de nds, com jeito, quer ir falar com ela?

Macaco

Eu n&o, tenho medo.

Ela me deu um soco na cabeca,
estou vendo estrelinhas até agora.

Cachorro
Eu ndo vou, ela me torceu o rabo.
Esta doendo, ai, d6i mesmo.

Tartaruga
Vai o gato.

Gato
por que eu?

Coelho
Porque sim.

Gato
Porgue sim néo é resposta.

Tartaruga
Vai vocé que € gato.

Gato
E dai?

Tartaruga
Gato é onca pequena.

Tatu
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Falou quem sabe.
Coelho
E isso gato, vai o gato.

Cachorro
Gato tem cheiro de onca.

Todos
Vai o Gato, vai o gato.

Gato ( ap0Os pausa)
Eu n&o vou procurar a onga.
Mas se ela aparecer aqui, eu falo com ela.

Tartaruga

Entdo vamos embora, sé fica o gato.
Com todos nds aqui, ela ndo vem...

Vé se descobre 0 que nossa amiga tem.

Todos ( cantando, vao saindo; s o gato fica)
Como é triste ser triste

Quem é triste nao sabe viver

A alegria existe

Para todos serem felizes

Muito felizes

No mundo

No mundo

Todos alegres e felizes

Gato ( andando de um lado para o outro, nervoso)
Tinha que ser eu!

Ja estou farto de ficar sozinho aqui,

a bicharada deve estar la na beira do rio,
brincando de mergulhar, de nadar...

Al, ai, ai de nadar.

Ainda bem que nao fui,

nao gosto de agua.

Ai... agua, so pra beber.

(escuta um barulho, espia)

La vem a onca.

(para a platéia)

Vou ficar escondido.

Depois eu chego

quem na quer nada

e falo com ela

(ele se esconde)

(A onca, nervosa, anda de um lado para o outro.
O gato sai do esconderijo;
comeca a andar atras dela, sem que ela o veja.
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De repente, ela percebe e vira depressa.
Gato recua, mas a onga o agarra e o sacode).

Gato

Calma, onca, calma!

Eu sou gato, seu amigo.
Gato € uma onga pequena...
Me larga, por favor.

Onca (larga o gato, que cai no chao)
Agora some,ndo quero ver ninguém.

Gato (gemendo)
Ai, ai...Mocé me machucou, onga. Al ai...

Onca

Bem feito!

Falei que n&o queria ninguém me amolando.
Agora some.

Gato

Espera ai, onga. Vocé esté sendo ingrata.

No6s sempre fomos amigos,

eu e todos os bichos sempre brincamos com voceé.
De repente, vocé fica bruta, bate, esbraveja...

O que é que ha?

O macaco, a tartaruga, o coelho, o tatu, o cachorro, eu,
todos os bichos estdo preocupados com voceé.
Vocé ficou triste...isso € doenca...

Fala o que vocé sente, onca.

Vamos ver se podemos ajudar voceé.

Onca (pensativa, apos longa pausa)
E..

Gato
E o que, oncga?

Onca
Eu ndo estou legal.

Gato
O que vocé sente?

Onca
N&o sei explicar.

Gato
Tenta, pra ver se posso ajudar.
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Onca
N&o pode, eu sei que néo pode.

Gato

Deixa de bobagem, fala o que sente.

Se eu néo puder ajudar, eu digo...

Talvez a tartaruga saiba de alguma coisa
ela é tdo sabida.

Onca (depois de uma pausa, comeca a chorar)
Gato, gato, gatinho...
Eu estou muito triste porgue enjoei de comida.

Gato
Enjoou de comida?

Onca (chorando mais)
E, €, é,él
N&o aguento mais comer matinhos, frutinhas, legumes.

Gato (assustado)

Onca

Eu como, como, como e continuo com fome.

Como mais, mais, mais e a fome continua.

N&o gosto de comida,

mas como, como, como e continuo com fome.

A fome me machuca, me deixa nervosa, brava, feroz.
Quero comer, mas comer o qué?

(faz cara e gestos de nojo)

Ervinhas? Frutas? Legumes?

Eu tenho fome, gato, vontade de comer.

De comer até me fartar, alguma coisa que eu goste.
(termina solugando)

Gato (iniciando uma série que pode ser cantada)
Ja comeu melancia?

Onca

Ja.

Gato

Jaca? Ja comeu jaca?
Onca

Ja.

Gato
Goiaba, carambola, maca...



Onca
Ja, ja, ja.

Gato
Abricd, pitanga, jambo, abacate,
fruta do conde, banana, maracuja?

Onca
Ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja.

Gato
Laranja, mexerica, ameixa, morango,
mamao, meldo, jamboldo, caqui.

Onca
Ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja.

Gato (para a platéia)
Que onca enjoada para comer.

Onca
Eu gosto de comer.

Gato
N&o gosta de nada.

Onca
S6 néo gosto de frutas, que ja comi demais.

Gato (pensa bem, lembra das verduras)
Alface, espinafre, chicoria, almeirdo, catalonha?

Onca
N&o gosto, ndo gosto, ndo gosto.

Gato
Legumes? Chuchu, batata, tomate, abobrinha,
berinjela, quiabo, couve-flor, brocolis, nabo?

Onca (com nojo)
N&o gosto de nada disso.

Gato (andando, nervoso)
E, esta dificil.

Onca (chora, lamenta)

Eu falei, vocé ndo quis acreditar.

Ninguém pode me ajudar, meu caso é grave:
eu gosto de comer, mas enjoei de comida.

109



Gato (com uma idéia repentina)
Espere, onca. Espere, pare de chorar.

(onca fica atenta)

Gato
Onga, algum dia vocé ja comeu carne?

Onca
Carne?

Gato
Carne.

Onca
Carne de qué?

Gato
Carne de bicho.

Onca
Carne de gato?

Gato (assustado)

N&o, ndo, ndo, de gato nao...
Gato € uma oncga pequena...
Carne de coelho, de cachorro,

de tatu, de tartaruga, de macaco...

Onca (com cara de gula)
Nunca comi carne.

Gato
Podia provar.

Onca

Tai, podia! Se for bom, passo a comer sempre...

Gato
Eu acho que achei o remédio.

Onca
Mas quem eu devo comer?

Gato

Me livrando, que eu sou onga também...
Pequena, mas sou...e onga ndo come onga...
Pode comer qualquer um...

Menos gato. Gato, nao.
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Sabe como é: parente ndo come parente.
Quer provar?

Onca
Claro, claro que quero.

Gato

Vamos chamar seu almoco.

(gritando, pra fora)

Bicharada, bicharada, venham todos!

Venham todos, descobri o que a onga tem.
Venham todos, venham ajudar a onca a se curar.

(Entram todos os bichos)

Cachorro
Que foi gato?

Tatu
Olha a onca ai, parece alegre de novo.

Macaco
O que ela tinha?

Gato
Fome.

Todos
Fome?

Gato
Fome.

Todos
Fome? Fome mesmo?

C}ato
E, fome! Vontade de comer.

Coelho
Isso é facil.

Eu trago cenouras, belas e suculentas cenouras...

Eu sei onde tem as mais belas cenouras da terra.

Macaco
Eu trago bananas.
Sei onde tem as mais belas bananas do mundo.

Banana ouro, banana da terra, banana nanica, banana...

Gato
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Calma! Calma, bicharada.
A onca nao quer comer frutas, nem verduras, nem legumes.

Todos (incrédulos)
Entdo, o que ela quer?

Gato
Ela quer comer carne.

Todos
Carne?

Tartaruga
Que carne? Quem tem carne € bicho.

Gato
Pois €, a on¢a quer comer carne de bicho.

Tartaruga
Tartaruga onga ndao come.

Gato
O que onca come?

Tartaruga
Tatu.

Gato (para a onga)
Onca quer comer tatu?

Tatu (cortando)
Tatu onga nao come.

Gato
O que come?

Tatu
Macaco.

Macaco
Macaco onga n&o come.

Gato
O que onca come?

Macaco
Cachorro.

Cachorro
Cachorro onca nao come.



Gato
O que come?

Cachorro
Coelho.

Coelho
Coelho a onca nédo come.

Gato
O que come?

Coelho

Escuta aqui, gato estupido

- e vocé também, onca cretina, idiota, paspalha -:
Na pensem que eu sou um bicho que vai virar jantar.
Ela come um coelho hoje,

amanha vai querer comer um macaco,

depois de amanha um cachorro,

e depois...e depois...

Vocé, seu gato estupido

- VOCE, onca cretina -, acabaram com a paz na terra.
De agora em diante, vai ser sempre assim:

um querendo comer o outro. Uma loucura!

Mas coelho, ongca ndo come.

Ela é forte, brava, ficou feroz.

Mas continua estupida e vai morrer estupida.

Porgue 0s que querem comer 0S outros,

0s que querem ganhar dos outros,

sao estupidos carnivoros, bebedores de sangue.
Quer comer carne, onga?

Coma o proprio rabo

- Se € gque Vocé, sua estupida, vai conseguir pega-lo.
A mim, coelho esperto, vocé ndo pega.

(Onga pula no coelho;

ele se esquiva e corre para a platéia;
0s outros bichos também correm;
estdo todos na platéia, menos o gato)

Gato ( no palco, torcendo pela onca)

Vai, onga: pega o coelho. Nao deixa o coelho escapar!

(Depois do corre-corre, o coelho volta pro palco;

gato tenta cercar o coelho, mas esse 0 engana e sai de cena,

0s outros bichos também voltam e saem de cena.
Por fim chega no palco a on¢a cansada, bufando)

Gato
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Onca idiota, deixou o coelho fugir.

Onca

Idiota € vocé, seu gato atrevido.

(ela da um peteleco no gato, que cai longe)

Gato
Al, ai, ai...Onca ndo ataca gato!

Onca

assim vocé aprende a nao me xingar,
seu molenga imprestavel.

Eu enxotei o coelho pra c4,

pra vocé cerca-lo até eu chegar.

E vocé o deixou fugir, cretino!
(agarra o gato e o sacode)

Estupido, molenga, idiota.

(gato geme e choraminga)

Seu molenga imprestavel!

(ela joga o gato no chao)

Escute bem, gato.

Escute bem e com atencéo.

Eu estou com fome de lebre, muita fome de lebre.

Estou quase desmaiando de fome, meu estdbmago esta roncando.
Venha ouvir, venha ouvir pra saber que eu ndo estou mentindo.

(onca pega o gato e coloca o ouvido dele na sua barrigona)
Estéa escutando? Esta escutando?

Gato
N&o, ndo escuto nada.

Onca (brava)

Ah, gato sem-vergonha!

Além de estupido, idiota, cretino, molenga, é surdo.

Mas eu vou ensinar vocé a escutar barriga de onca roncatr.
(da mais pancada no gato, que chora e geme)

Agora escuta o ronco da minha barriga.

(coloca o ouvido do gato na sua barriga)

Esta ouvindo?

Gato
Estou, a sua barrigona esta roncando.

Onca
Sabe por que minha barriga esta roncando?

Gato
Claro, sua barriga esta dormindo.

Onca (batendo no gato)
N&o, idiota! Minha barriga esta roncando de fome.
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Gato
De fome? Que barriga gozada...
A minha ronca quando dorme.

Onca
Porque vocé é gato, estupido, e eu sou onca.

Gato (se tocando)
N&o, ndo, gato € uma onc¢a pequena...

Minha barriguinha, quando ronca, é de fome, claro...

Onde ja se viu roncar de sono?
Barriga de onca e de gatinho

- quer dizer, onga pequena —
ronca quando esta com fome.

Onca
Entendeu, gato? Eu estou com fome de lebre.

Gato
Onca esta com fome de lebre.

Onca

E vocé, gato sem-vergonha,

gue me fez sentir vontade de comer carne de lebre,
tem gque me ajudar a pegar a lebre, sendo...

sendo, eu vou ter que comer outra coisa

e essa coisa pode ser um gato.

Gato (leva susto)

Oi, oi, oi...Gato ndo, carne de gato faz mal pra onga.

Onca
Nunca comi carne de gato, posso experimentar.

Gato

Al, ai, ai, que besteira que eu fiz! Ai, ai, ai...
Tenho que ajudar essa onca pegar a lebre,
sendo ela vai comer gato por lebre...Ai, ai, ai.

Onca

Gato, agora devia ser a hora do meu almoco.
Vou ficar sem comer, em jejum.

Mas, se até a hora do jantar néo tiver

uma lebre pra eu comer, vou comer um gato.
Com fome eu nao vou dormir,

trate de dar um jeito de pegar a lebre pra mim.
(ela morde o rabo do gato com forca e ele geme)
Gato, eu s0 estava experimentando o gosto...
(lambe os beicos)
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E bom, até que é bom.

Gato (apavorado)

Eu sou onca...pequena...oncinha...
Gato é uma oncinha.

Oncona ndo come oncinha,

onde ja se viu? Ai, ai, ai...

Por que fui inventar?

Eu sou mesmo um gato estupido...

Onca

Para de choramingar e trata de dar um jeito

de eu ter uma lebre pro jantar.

Vou descansar aqui mesmo;

corri demais atras da lebre, preciso de descanso.
Vocé, se vira! Senéo, ja viu:

vou comer gato por lebre.

(ela deita; logo esta dormindo e roncando)

Gato (canta, aflito; anda nervoso pra la e pra ca)
Poxa, a barrigona da onca

esta roncando alto mesmo.

E bom eu ir tendo uma idéia...

Vejamos...correr atras da lebre ndo da,

essa molenga nunca ia pegar aquele bicho esperto.

Bem...bem...bem...Ja sei...ja sel!

Gato (acordando assustada)
O que foi? Que foi?

Gato
Atengéo, onga: acabo de bolar
um plano infalivel pra pegar a lebre.

Onca
Que plano é esse?

Gato
Simples e eficiente, um plano digno de um génio.
Modéstia a parte, onga, eu sou um génio.

Onca
E bom que seja um plano que dé certo,
senéo voceé vai virar comida de onca.

Gato

Escute com atencao, onga:

vocé vai se fingir de morta,

a bicharada vem o seu veldrio,

e ai o coelho fémea também vem.
Entdo, quando o bicho chegar perto...
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vocé — nhac! — pula nele.

Onca

Plano cretino,

s6 podia sair da cabeca de um gato cretino.
Como alguém pode acreditar

gue uma onca bonita e forte como eu
morreu de repente? De qué?

Gato

De qué? De qué? De fomel!

A onca morreu de fome,

a onca nao comia nada

porque queria comer lebre,

a lebre... n&o foi comida,

a onga morreu, escafedeu,

ai os bichos acreditam, pode crer.

Onca
E se ndo der certo?

Gato
Vai dar.

Onca
Mas se nao der?

Gato
N&o se perde nada, ndo custa tentar.

Onca
Bom, se eu ndo comer a lebre...
como um gato. Ta bem, vamos tentar.

Gato

(para o publico)

Al, ai, ai, tem que dar certo.

(para a onca)

Deita ai como morta.

(ela obedece;

gato acende quatro velas em torno dela, em cruz)

Onca
N&o estou gostando.

Gato
Quieta, on¢ca morta nao fala.

Onca
Mas eu estou viva e com fome.
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Gato (da um pontapé nela)
Esta fingindo de morta, entéo finge direito.

Onca (brava)
Que é, gato, ficou louco? Quer ser 0 meu jantar?

Gato

S0 estou treinando.

Se algum bicho te chutar, vocé nédo se mexe,
fica firme até a lebre chegar; assim.

(chuta a ongca uma porcéao de vezes)

Onca
N&o estou gostando.

Gato
Quieta, quieta.

Onca
Mais doi.

Gato
Aglenta, vou avisar os bichos.

Gato (grita, fingindo choro)

A onga morreu, a onga morreu!

Macaco, tartaruga, cachorro, tatu, coelho...
Venham todos! A onga morreu. Morreu.

(Os bichos véao entrando
um a um, meio desconfiados)

Tartaruga
Que berreiro € esse, gato?

Gato (chora mais)
A oncga, nossa querida onga...

Tatu
Morreu de qué?

Gato
De fome.

Macaco

Que onca cretina, essal

Se estava com fome, por que ndo comia?
Onca estupida, estupida mesmao.

Onca (sentando)



Estupido € vocé, macaco imbecil.
(gato deita a onca rapidamente)

Cachorro (assustado)
Quem xingou 0 macaco?

Gato

Ninguém, ninguém.

(para o macaco)

N&o escutei ninguém te xingar.

Tatu
Eu escutei.

Tartaruga
Eu também.

Gato
Vocés estéo nervosos:
nossa querida onga morreu.

Macaco
Antes ela do que eu.

Onca (resmungando)

Macaco sem-vergonha, vocé me paga.

Tatu
Xingos de novo! Foi a onga!

Tartaruga
Era a voz dela.

Gato

Quando morre alguém querido,
as vezes se tem a impressao
de escutar a voz do morto.

Tartaruga
Mas 0 macaco tem razao:

se a onga morreu de fome € porque era estlupida mesmo.
Onde ja se viu, morrer de fome na floresta?

Comida é o que nao falta:
cada broto de arvore tenro e delicioso!

Tatu
Cada raiz suculenta e nutritival

Macaco
Banana € o que nao falta.
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Uma mais gostosa do que a outra.
Cachorro
Era s6 comer e pronto, ndo morria.

Gato
Mas ela queria comer a lebre.

Cachorro
Lebre?

Gato

E, estava doida pra comer a fémea do coelho.

Tatu
Assassina, sanguinaria.

Tartaruga
Ainda bem que ela morreu.

Macaco
Ja morreu tarde.

(onca senta, gato arreia o corpo da onga,

ela levanta os pés, ele repete 0 movimento)

Tatu
Que é isso, gato?

Gato
Onca morta faz isso.

Tatu
Esquisito.

Macaco

E melhor comegcar a chorar nesse veldrio.

(Todos choram)

Coelho (entrando)
Que choradeira é essa, bicharada?

Gato
Nossa querida onca morreu.

Coelho

Morreu? Bem feito!
Quero dizer, escafedeu...
Olha bem, bicharada:
onga morta ndo se mexe,
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nem quando leva pontapé. Vejam!

(chuta a onga, vira de costas,

onca da um tapa no coelho

mas ele anda pra frente; onga erra o bote)

Gato
Calma, calma.

Lebre
Calma? Nunca estive tdo calma.
A onga morreu mesmo, gato?

Gato
Morreu, ndo esta ai morta pra quem quiser ver?
Va ver de perto, coelho, escute o coracao dela:

vé como nao bate mais, ndo faz barulho. Morreu.

(Coelho ameaca ir, faz visagem;
0S outro bichos tentam avisar,
criancas provavelmente também)

Lebre (fingindo que vai ver)
Espera ai, gato: a onca ja espirrou?

Gato
Ela estd mortinha da silva.

Coelho
Nao morreu de fome?

Gato
Foi, foi de fome.

Coelho

Entdo tem que espirrar
Onca, quando morre de fome
espirra trés vezes.

N&o é assim, tartaruga?

Tartaruga
E assim mesmo,
pensei até que tinha espirrado

Coelho

N&o é assim, macaco?
Macaco

E, é, é: onca espirra trés vezes
quando morre de fome.

Gato (chutando a onca)
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Espirra, idiota.
(Onca espirra)

Macaco
Ja espirrou uma.

(Onca espirra)

Cachorro
Duas. Sao trés.

(Onca espirra)

Gato

Espirrou trés vezes.
Todo mundo viu,
agora morreu mesmo.

Coelho

Onca estupida! Gato idiota!

Quem morre ndo espirra!

Quer ver como ndo morreu?

( pega um vela e queima o rabo da onga;
onca urra de dor e corre atras dos bichos;
todos fogem, rodam pela platéia

até sairem de cena; so6 fica o0 macaco)

Macaco

E foi por essas e outras que acabou a paz na terra.
Acabou a historia, morreu a vitéria,

entrou pela perna do pato, saiu pela perna do pinto,
acabou o que era doce, quem comeu arregalou-se,
acabou a historia. Quem quiser que conte outra.

(Macaco da cambalhotas e sai de cena. Luz apaga)
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