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RESUMO

O teatro é a arte de representar transmitida ao pablico por meio do espetaculo e que para
que o espetaculo aconteca sdo essenciais trés elementos: o ator, o texto e o publico,
sendo que o texto € parte essencial do drama. Com base nos estudos de Ubersfeld
(2005), Pavis (1999) e Pallottini (1988), Pascolati (2003) acerca do modo de
estruturacdo do texto teatral, e nas contribuicbes de Slade (1985) e Japiassu (2001),
entre outrosno que concernea dramaturgia infantil, este trabalho tem como objetivo a
analise das falas das personagens contidas no texto dramatico Eu chovo, tu choves, ele
chove... (2001), da dramaturga Sylvia Orthof bem como a constituicdo do jogo
dramatico infantil e a manifestagdo do poder no plano da acdo. Este estudo parte do
pressuposto de que a arte € um instrumento fundamental para o desenvolvimento do ser
humano. Sob essa perspectiva, este estudo tenta proporcionar um novo olhar para a
dramaturgia infantil, pois, no dinamismo dos jogos dramaticos, a crianga desenvolve
sua fluéncia criativa e caminha por instancias inerentes ao processo artistico. Aspectos
como a imaginacao, a percepcdo, e emocdo, a intuicdo, a memoria, o raciocinio e a
socializacdo sdo elementos promovidos pelo exercicio da teatralidade infantil.

PALAVRAS-CHAVE:Teatro brasileiro contemporaneo; Teatro infantil; jogos
dramaéticos; Sylvia Orthof.



ABSTRACT

The theater is the art of representing transmitted to the public through the show and for
the show to happen three elements are essential: the actor, the text and the audience, and
the text is an essential part of the drama. Based on studies Ubersfeld (2005), Pavis
(1999) and Pallottini (1988), Pascolati (2003) concerning the way of structuring the
theatrical text, and contributions of Slade (1985)and Japiassu (2001) in relation to child
drama, this paper aims to analyze the speeches of the characters contained in the
dramatic text Eu chovo, tu choves, ele chove.. (2001), the playwright Sylvia Orthof, as
well as the creation of kids dramatic play and the manifestation of power in the plan of
action. This study assumes that art is fundamental to the development of the human
instrument.

From this perspective, this study attempts to provide a new look for child drama,
because the dynamism of dramatic games, children develop their creative fluency and
walks instances inherent artistic process. Aspects such as imagination, perception, and
emotion, intuition, memory, thinking and socialization are elements promoted by the

exercise of children's theatricality.

KEYWORDS: Contemporary Brazilian drama; Children's drama; dramatic games;
Sylvia Orthof.
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INTRODUCAO

O teatro é uma manifestacdo artistica presente na cultura de muitas civilizacoes.
As primeiras caracteristicas teatrais foram de origem religiosa relacionada a rituais que
exaltavam os ancestrais sagrados de cada povo, que, aos poucos, foram cedendo lugar as
encenagdes dramaticas. No Brasil, a arte de representar foi trazida pelos jesuitas no
século XVI, com o intuito de catequese. Com a chegada da familia Real Portuguesa no
século XIX, comeca a tomar novo impulso, com construcdes apropriadas, apresentagdes
de companhias teatrais vindas de outros paises, o que impulsiona a formacéo de nucleos

teatrais por grupos académicos nos grandes centros.

Entendemos que o Teatro é uma arte cénica, fonte de cultura e educacdo, e
também um processo de socializacdo. Assim, o teatro dirigido as criancas contribui para
uma producédo de bens culturais, j& que trata de temas diferenciados, quebrando varios
tabus, como a morte e sexualidade. Mas o teatro infantil nem sempre foi visto dessa
forma, visto que, a crianca ndo ocupava o seu papel na sociedade, pois era vista como
um ser humano menor. Sendo assim, no teatro, o papel da crianca era o de representar
para adultos e ndo havia encenacdo de pecas direcionadas a ela. No Brasil, as pecas

direcionadas ao publico infantil s6 comeca a existir depois da Segunda Grande Guerra.

A partir dai, o teatro infantil passa a ser visto como uma coisa mais especifica,
mas sempre voltado para a educacdo, num sentido mais pedagdgico. Segundo Fernando
Lomardo (1994), até a década de 1950, grande parte da dramaturgia infantil retratava o
pensamento do adulto em relacdo a crianca, sempre a expondo como um ser inferior,
incapaz. S6 depois desse periodo, com iniciativas de algumas companhias teatrais como
a dos Artistas Unidos e a do Tablado, comeca-se apontar novos rumos para o teatro

infantil.

Sob essa perspectiva, Maria Clara Machado representa um marco no teatro
infantil brasileiro se revelando uma grande autora de textos teatrais para crianga. Em
1953, funda o Tablado, no Rio de Janeiro, apresentando pegas com textos adaptados da
literatura infantil e varias pecas voltadas para o folclore. Dessa forma, o auge do teatro

infantil no Brasil tem inicio a partir de 1970, com as pecas dessa autora, que dominaram
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as representacdes para crianca nos grandes centros até surgirem novos nomes na

dramaturgia infantil.

Assim como a literatura, o teatro infantil, voltado para crianga sempre esteve
relacionado com atividades pedagogicas, com objetivo Unico de transmitir valores
morais e comportamentos aprovados pela sociedade. Da mesma forma que o teatro
infantil é considerado uma arte menor, a literatura para esse publico, segundo Marisa
Lajolo e Regina Zilberman (2003), costuma ser encarada como producdo cultural

inferior.

No Brasil, as primeiras obras literarias direcionadas ao publico infantil so
comecaram a aparecer no século XVIII. Entre 1920 a 1945 comeca a mudar o cenario

da literatura infantil, que até entdo era copia europeia.

Monteiro Lobato foi o primeiro autor que investiu no publico infantil usando de
uma nova estética literaria, fugindo dos padrbes pedagdgicos, preocupado em escrever
histérias de modo a instigar a crianca a tornar-se critica. A década de 1960 a 1980 ficou
marcada pela autonomia na literatura infantil. Nesse periodo surgem muitos autores que
retomam a liberdade de criacdo iniciada com as obras de Lobato, que atraem as
criancas. Entre os muitos autores dessa época estdo Ana Maria Machado, Ruth Rocha,
Lygia Bojunga Nunes, Ziraldo, Méario Quintana, Pedro Bandeira, Tatiana Belinky,
Sonia Junqueira e Sylvia Orthof, autora da obra do estudo em foco: Eu chovo, tu

choves, ele chove... (2001).

Apesar desse trabalho estar pautado em um texto dramético, ndo podemos deixar
de falar em literatura infantil, visto que dentre esses autores, Sylvia Orthof é um nome
de destaque na literatura infantil brasileira e um grande nome na arte de representar para
criancas, embora seu lado teatral seja menos conhecido, principalmente pela nova
geracdo. Ao escrever textos questionadores, divertidos, ageis e de linguagem féacil, ela
se preocupa com a crianga, com o universo infantil, contribuindo assim, para a sua
formacdo como leitor critico e autentico. Diante desse contexto, é importante salientar
que o elo entre a ludicidade e o conhecimento cria-se a partir do momento em que a
crianca tem ao seu alcance livros de autores, como os de SylviaOrthof, pois, enquanto

ela se diverte, também aprende.
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As obras de Sylvia Orthof, literérias e teatrais, séo marcadas pelo humor, pela
mistura de fantasia e realidade, pela descontracdo e pelo espirito de liberdade. Em suas
historias, a autora traz personagens como bichos, criancas, avos e objetos
personificados, que apresentam comportamentos exagerados, e com atitudes inesperadas
quebram as regras de boas maneiras e esteredtipos sociais. No conjunto, esses
personagens buscam caminhos préprios para solucionar problemas presente no enredo
das histdrias. Sdo esses os aspectos que fazem a crianca se prender a leitura, pois, 0s

temas abordados nas historias sdo significativas para o pequeno leitor.

Sylvia Orthof teve sua vida dedicada aos palcos. Atuou como atriz, diretora,
cenografa, manipuladora de fantoches e dramaturga. Foi premiada, conhecida e
reconhecida como uma mulher de teatro. Nos ultimos anos de sua vida se dedicou aos
livros infantis, se consagrando como escritora para criangas e adolescentes com mais de

100 livros publicados.

O presente trabalho tem como objeto central o texto teatral de Sylvia Orthof, Eu
chovo, tu chove, ele chove e, desse modo, o objetivo foi investigar a constituicdo dos
jogos dramaéticos no referido texto, visto que, segundo Fernando Lomardo (1994), o
jogo dramético é a base do teatro, e que a base do jogo dramatico é o “faz-de-conta”.
Desse modo, entendemos que o texto teatral Eu chovo, tu choves, ele chove, também é
drama, pelo discurso emancipatorio, mas esta permeado pelo jogo dramatico, visto que,
a peca é uma mistura de realidade e fantasia em que a autora se apropria do imaginario e
do faz-de-conta para contar uma historia. Outro fator relevante desse trabalho é
contribuir para ampliar o espaco com o nome da autora no meio académico, pois séo

poucos 0s estudos voltados a essa escritora e dramaturga.

Por meio de pesquisa bibliografica e ancorada nos estudos de Sabato Magaldi
(1997 - 1998), Patrice Pavis(1999), Sonia Pascolati(2009), entre outros autores, foi
possivel conhecer a concepcdo de género dramatico, a origem da arte de representar,
assim como o contexto histérico do teatro no Brasil, 0 espaco que o teatro infantil ocupa
nos palcos brasileiros, e ainda a trajetdria de Sylvia Orthof como escritora e dramaturga
de textos infantis, pelas caracteristicas humoristicas de suas obras. Esse trabalho

apresenta-se dividido em trés capitulos.

O primeiro capitulo, “Um brevepanorama do teatro infantil no Brasil” aborda o

género dramatico, o miradouro do teatro, em suas concepcdes. Esse capitulo retrata, de



13

forma sucinta, os periodos da trajetoria do teatro brasileiro. Destaca-se, aqui, a
pertinéncia do teatro na condigdo humana, pois se trata de uma manifestacdo artistica
presente em Vvérias sociedades, desde os primdrdios dos tempos, em que se caracterizava
apenas pelos rituais de origem religiosa, que com o tempo deu lugar as encenacdes
dramaticas, e aos jesuitasque, para catequizar os indios, recorriam a essas encenacoes.
Ainda nesse capitulo serdo abordadas questdes sobre o teatro infantil e o papel que
ocupa na sociedade, em como as primeiras encenacgdes para criangas, sua pertinéncia no

universoinfantil.

No segundo capitulo, “Sylvia Orthof: tracos e retratos de uma inventadeira de
palco e escrita”, discorremos sobre a vida e a obra de uma autora que se dedicou ao
palco e a escrita. Nesse capitulo, faremos algumas consideracBes sobre a literatura
infantil da autora, suas premiacdes, suas obras relacionadas por ano de publicagéo e
abordaremos questbes sobre o humor e o riso nas obras orthofianas. Também
discutiremos a dramaturgia infantil da autora no cenario brasileiro, enfatizando Eu

chovo, tu choves, ele chove, quanto ao tema, enredo, personagens e humor contidos na

peca.

O terceiro capitulo “A constituicdo do jogo dramatico em Eu chovo, tu choves,
ele chove...”,esclarece a diferenca entre jogos teatrais e jogos dramaticos, visto que,
nesse capitulo, demonstraremos como 0s jogos dramaticos se constitui em uma peca
teatral e principalmente no texto teatral de Sylvia Orthof, uma vez que sabemos que a
base do jogo dramatico é o faz-de-conta, e 0 texto da autora esta recheado de humor,

musicalidade, imaginacéo e fantasia.

E nessa perspectiva que esse trabalho se desenvolve, ou seja, possibilitando-nos
reconhecer o teatro como uma arte importante na construcdo humana; conhecer um
pouco do panorama historico do teatro brasileiro, e dentro deste, o papel do teatro
infantil. Dentro desse contexto, levando em consideracéo tracos significativos do jogo
dramético na peca, achamos a obra Eu chovo, tu choves, ele chove... (2001), um

instrumento relevante na arte de representar para criangas.
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CAPITULO | - UM BREVEPANORAMA DO TEATRO INFANTIL NO BRASIL

1.1 - Género Dramatico: o miradouro do teatro

Primeiramente, é importante refletir sobre a natureza e a densidade estética
do drama antes de abordarmos o teatro infantil, foco de estudo desse capitulo, o que
exige algumas consideracdes acerca da sua etimologia. Quando pensamos em teatro,
temos em mente que teatro € a arte de representar, o que € intrinseco ao ser humano
uma vez que “o teatro tem origem em rituais como dangas tribais, ritos religiosos ou
ceriménias publicas ou ainda na tendéncia humana [...] de experimentar o mundo
por meio do jogo, do ladico” (PASCOLATI, 2009, p. 93).

Segundo Fernando Peixoto (1980, p. 15-16), “o teatro nasce no instante em
que o homem primitivo coloca e tira sua mascara diante do expectador. [...] quando
existe consciéncia de que ocorre uma “simulagdo” [...]”, isto quer dizer que o
disfarce é aceito, até mesmo quando o homem representa um deus. Desse modo,
tudo indica que “o jogo teatral, a nocdo de representagdo, nasce essencialmente
vinculada ao ritual magico e religioso primitivo” (PEIXOTO, 1980, p. 14), pois
sabe-se que na histdria da Grécia antiga depois da colheita das uvas 0s homens
homenageavam Dionisio, deus da fertilidade, da danca, da alegria, da embriaguez,
com uma grande festa, com cancdes, procissdes, mascara, tochas e interpretacdes.
Esses festejos e comemoragdes tinham a dimensdo de um grande espetaculo
proporcionando emogédo e prazer aos participantes, visto que o riso e o deboche
advinham da representacdo de seus costumes cotidianos. Nessas celebracdes 0s
homens bebiam vinho até chegarem ao éxtase. Esses rituais se assemelhamaos ritos
de carnaval, que por sua vez, “[...] gragas a um poderoso elemento de jogo, elas
estdo mais relacionadas as formas artisticas e animadas por imagens, ou seja, as
formas do espetaculo teatral” (BAKHTIN, 1993, p. 06). Nessa perspectiva, da-se a
construcao do género dramatico que se consagrou séculos depois.

Segundo Sabato Magaldi (1998), a palavra teatro nos apresenta dois
significados fundamentais: inicialmente, teatro pode ser o imovel, o edificio,
destinado as realizacfes dos espetaculos, com caracteristicas especiais para essas
representacfes, compostos basicamente de palco e plateia; e também podemos
entender teatro como uma arte especificarepresentada por um ator ou um conjunto

de atores transmitida a uma plateia. Assim, podemos afirmarque teatro é uma forma
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de arte em que o ator ou conjunto de atores interpretam uma histéria para uma
plateia, em um determinado lugar especifico. Fernando Peixoto (1980, p. 9) reforca
bem essa afirmacédo, quando diz que teatro é “um espago, um homem que ocupa esse
espago, outro homem que o observa”.

Quanto a origem etimoldgica, o termo teatro vem do grego théatron, que
segundo Magaldi (1998) significa miradouro, lugar no qual é possivel observar algo,
ou seja, lugar adequado a representacdo cénica, porque implica a ideia de publico,
plateia e assisténcia. Assim, “o termo teatro ¢ associado a dimensédo espetacular do
fenomeno teatral” (PASCOLATTI, 2009, p. 93).

Ja a palavra drama, na concep¢do de Peter Slade (1978, p. 18) também
éoriginaria do vocabulario grego draoe quer dizer “eu fago, eu luto”, o que significa
acdo, “remetendo a existéncia de uma tensdo, de um conflito entre as vontades das
personagens e uma consequente dinamica de causa e efeito entre suas agdes”
(PASCOLATI, 2009, p. 93).

Falar de género dramaético é falar de género teatral, pois, drama configura um
texto destinado a representacdo, seja comédia, tragédia, farsa, etc. Segundo Pascolati
(2009, p. 93), 0 género dramatico se diferencia dos demais géneros, visto que, seu
estudo “implica uma dupla dimensdo: o estudo do texto, o que chamamos literatura
dramatica, e o estudo do espetaculo, a outra face do fendmeno teatral”. Embora a
narrativa esteja inserida no texto dramatico, existem algumas diferencas que

caracterizam os dois géneros, como aponta Pascolati (2009, p.96), no quadro a

sequir.

NARRATIVA DRAMA

ENREDO Permite multiplicidade de | Concentrado em uma agéo
nucleos narrativos. Pode se | nuclear. Circunscrito a
desenvolver e se desdobrar | poucos episodios
em muitos episédios.

PERSONAGENS Podem ser inumerdveis e | Em numero reduzido e
apresentar maltiplas | retratadas com pinceladas
dimensdes, sendo possivel precisas. Tragos
descrevé-las em | essenciais, valores e

pormenores e analisar seu | formas de pensar séo

intimo cuidadosamente. revelados por atitudes e
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pelo diélogo.

TEMPO Pode ser distendido | Reduzido ao necessario
indefinidamente, para o desenlace do
acolhendo antecipacdes ou | conflito, focalizando as
flashback. personagens numa
Possibilita grandes | situagéo bastante
transformacoes das | especifica.
personagens.

ESPACO Multiplo e variado. Pode | Limitado ao essencial.
ser descrito | Organizado em funcédo das
minuciosamente. necessidades do

desenrolar da  acdo.
Geralmente reduzido a um
ou dois ambientes.

RECEPCAO Ritmo da leitura solitéria. A leitura das indicagOes

cénicas  possibilita a
construgdo imaginéaria de
espagos, movimentos e
caracteres. Prevé a
recepcdo coletiva pelo
publico no teatro.

Assim, podemos perceber que o género dramatico apresenta “o mundo como

se fosse autonomo, livre da visdo determinante de personagens e narradores”

(PASCOLATI, 2009, p 91), visto que a sua relagdo com o publico ndo se da através

da leitura, mas sim pela mediacdo de atores que transformam o texto narrativo em

acOes dialogadas. Aristételes reforca essa ideia, pois, teoriza o drama, em sua

origem, como um género que realiza a imitacdo por meio de personagens em acao e

ndo pela forma narrativa. O filésofo, em sua Poética (1993, p. 27), afirma que o

“imitar € congénito no homem”, o que o diferencia dos outros animais, pois, 0

homem n&o se limita em copiar, mas por imitagédo, aprender as primeiras nog¢oes da

realidade e se comprazem no imitado. Assim, entendemos que a imitacao € instintiva

ao homem desde sua infancia e é por meio dela que adquirimos nossos primeiros

conhecimentos e experimentamos prazer.

Portanto, o principio da mimese
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aristotélica da-se pela capacidade espetacular da imitagdo humana, o que torna a arte
um objeto de representacdo e necessidade para 0 homem.

Magaldi (1998), pondera que a esséncia da arte dramética implica a ideia de
representacao e para tanto, no teatro, sdo necessarios trés elementos: o ator, o texto e
o publico, visto que, “o processo teatral ndo se processa sem a conjugacdo dessa
triade.” (MAGALDI, 1998, p. 8). Portanto, para que o processo teatral aconteca ¢
preciso ter um publico que vé& e ouve um ator, ou um conjunto de atores,
interpretando um texto.

Sob essa perspectiva, percebemos que teatro € a arte de representar que se
comunica ao vivo, expondo ideias, reflexdes e conflitos humanos. Sabemos que o
teatro € uma arte passageira, mas contundente, visto que cada representacao é Unica
e s6 pode ser relembrada por quem a presenciou. Nenhuma forma de documento é
capaz de transmitir a emocdo experimentada pelo publico que presenciou uma
encenagdo. Segundo Anne Ubersfeld, “a representagdo ¢ uma coisa instantanea,
perecivel, somente o texto ¢ duradouro” (UBERSFELD, 1978, p. 8).

1.2. O teatro brasileiro em cena: uma sintese historica

Da mesma forma que fizemos uma abordagem relevante sobre a natureza do
teatro e as especificidades do género dramatico antes de adentrarmos no contexto da
dramaturgia infantil, avaliamosser pertinente apresentar uma breve sintese da
trajetdria do teatro brasileiro, visto que a arte de representar para crianga é parte

desse processo historico.

Sabe-se que a arte dramatica brasileira surgiu no século XVI, quando
Portugal comecou a fazer do Brasil sua coldnia, e os jesuitas, sob a lideranca do
Padre José de Anchieta, com intuito decatequizar os indios, implantaram uma nova
religido, a catdlica, e também uma diferente cultura, incluindo teatro e a literatura.
Assim, a primeira forma de teatro que os brasileiros conheceram foi a dos
portugueses, que se baseava na Biblia e tinha carater estritamente pedagdgico. Os
jesuitas encontraram nas tribos brasileiras uma inclinacdo natural para a mdsica, a
danca e a oratdria, o que contribuiu para o desenvolvimento da arte teatral que, além

de diversdo, era um instrumento de civilizacdo e de educacédo religiosa, pois, 0



18

teatro, pela sua arte representativa, era muito mais eficiente do que um serméo, por

exemplo.

Dessa forma, as primeiras pecas foram escritas pelos jesuitas, que se
utilizavam da propria cultura indigena, uma estratégia de atrair os indios com
assuntos que eles conheciam, sem, no entanto, deixar de acrescentar os assuntos da
igreja catolica, para que o objetivo maior, a catequese, ndo se perdesse. Nessa
perspectiva, as pecgas tinham sempre um fundo religioso, moral e didatico. Os
personagens geralmente eram santos, demonios ou entdo apenas representavam
simbolismos, como 0 amor ou o0 temor a Deus. Segundo Magaldi (1997, p. 24) “os
proprios indios, ensaiados pelos padres, incumbiam-se da representacdo de diversos
papéis, compenetrando-se muito mais dos ensinamentos enunciados”. Nessas
representacfes as mulheres ndo participavam das encenacgdes, para representa-las os
homens se caracterizavam como tal. O teatro, como catequese, passou a ser matéria

obrigatdria nos colégios da Companhia de Jesus, na area de humanas.

Padre José de Anchieta foi um dos autores de maior destaque na época e
entre seus textos destaca-se Auto de Pregacdo Universal, escrito entre 1567 e 1570,
representado por varios anos em muitos locais do Brasil e Na festa de S&o Lourenco,
também conhecido como Mistério de Jesus. Além dos autos, 0s jesuitas
introduziram outros estilos teatrais comoo presépio, que passou a ser representado
nas festas folcloricas e os pastoris. “Nado se pode afirmar que, no Brasil, os autos
jesuiticos tiveram descendéncia. Entretanto, [...] eles nos deram marca semelhante a

dos inicios auspiciosos do teatro em todo 0 mundo” (MAGALDI, 1997, p. 24).

Durante o século XVII as representacGes de pecas escritas pelos jesuitas,
com a finalidade de catequese, comecaram a ficar mais escassas, pois, dependiam
das festas religiosas ou civicas para que fosse realizado. Esse periodo é chamado de
Declinio do Teatro dos Jesuitas. Sob essa perspectiva, Magaldi (1997, p. 25),enfatiza
que “ndo chegaram a nds outros textos jesuiticas e, pelo menos até agora, ndo se
descobriram textos que tenham sido representados durante o século XVII”. Neste
século, no Brasil, foi notoria a repercussdao do teatro espanhol e um nome de
destaque ligado ao teatro foi o de Manuel Botelho de Oliveira (Bahia, 1636-1711),

considerado o primeiro comediografo brasileiro. Magaldi (1997, p. 25) observa que
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ele foi 0 mais antigo poeta brasileiro a ter suas obras publicadas, tendo escrito duas

comédias em espanhol (Hay amigo para amigo e Amor, Engafios y Celos).

Dois anos depois de instalada a Corte Portuguesa, D. Jodo VI, no decreto de
28 de maio de 1810, ordena a construgao de um “Teatro decente” no Rio de Janeiro.
Assim, sdo construidas novas casas de espetaculo e a familia real portuguesa traz
para 0 Brasil a visita de Companhias teatrais e operisticas e o héabito das
apresentacdes artisticas nas grandes metropoles. Isso impulsiona a formacdo de
nucleos teatrais por grupos académicos em Olinda, Salvador, Rio de Janeiro e Séo
Paulo. Dessa forma, as companhias teatrais passaram a tomar conta dos teatros,
trazendo com elas um publico cada vez maior. Em 1833, estreou em Niter6i, uma
companhia de teatro totalmente brasileira, dirigida por Jodo Caetano, grande ator e
encenador brasileiro, com o drama O Principe Amante da Liberdade ou A

Independéncia da Escocia.

Na trajetoria do teatro brasileiro, dos primeiros anos de col6nia até os dias de
hoje, 0 que se vé é um pais onde o teatro, sem tradi¢do, sempre foi dominado por
estrangeiros, falando com sotaque lusitano e imitando modelos europeus. Assim, é
comum afirmar “[...] que o teatro brasileiro ndo existe” e que ainda “[...] ndo se
definiu uma especificidade da cena brasileira, capaz de agir como elemento
dinamizador de outras culturas” (MAGALDI, 2004, p. 09). Contudo, ndo se deve

esquecer que o bom teatro é excecdo, em todo 0 mundo.

A existéncia do teatro esta relacionada com o comercialismo e nos dias de hoje,
0 teatro brasileiro sofre as mesmas vicissitudes do teatro nos grandes centros
internacionais, que se igualam na luta pela sobrevivéncia. E importante ressaltar que a
literatura dramatica ndo pode competir com as melhores producdes literarias do poema e
do romance, visto que, segundo Sabato Magaldi (2004, p.10), “[...] poucos sdo os textos
que se salvam e permitem conjeturar que venham mais tarde a ser citados na historia”,

mas, aos poucos, continuamente, vem se destacando e impondo-se entre nos.

Para entender melhor o processo de materializacdo do teatro brasileiro, se faz
necessario conhecer os momentos importantes dessa trajetdria: o periodo romantico,
Revista e Operetas, a Era das Companhias, os anos de militincia e a Cena
Contemporanea, 0 que abordaremos de forma sucinta, ja que nao é o foco central desse

trabalho. Sob esse olhar, podemos dizer que “ninguém, infelizmente, nos ensinou a
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amar o teatro brasileiro” (MAGALDI, 2004, p. 12), pois, nas escolas, apenas 0s
romances e a poesia nos sdo apresentados e nenhum estudo é feito da literatura

dramatica.

Com o inicio do romantismo, em meados século XIX o teatro brasileiro comeca
a se consolidar. Um dos responsaveis por essa estabilizacdo do teatro nacional foi
Martins Pena, através de suas comédias de costumes. Assim como ele, outros nomes se
destacaram na época: o dramaturgo Artur Azevedo, o ator e empresario teatral Jodo
Caetano e o escritor Machado de Assis que se destacou também nos dois géneros.

Desde a independéncia do Brasil, em 1822, um sentimento nacionalista tomou
conta do povo brasileiro em suas manifestacdes culturais, atingindo até o teatro. Esse
espirito, segundo o romancista Joaquim Manuel de Macedo, destacou alguns mitos,
como o mito da grandeza territorial do Brasil, da opuléncia da natureza do pais, de
sentimento de igualdade entre todos os brasileiros e da hospitalidade de seu povo. Esses
fatores orientaram e estimularam, em grande parte, os artistas romanticos desse periodo.
Jodo Caetanoencenou em 13 de mar¢o de 1838, no teatro Constitucional Fluminense, a
tragédia Antdnio José ou o Poeta da Inquisicdo, peca de Gongalves de Magalhées, o que
deu inicio ao teatro verdadeiramente profissional e brasileiro. “O papel de Gongalves de
Magalhdes no teatro brasileiro foi, sobretudo o de dar consciéncia e impulso orientador
a uma aspiracdo intima do pais, quando chefiou o grupo literario que introduziria entre
nos o Romantismo” (MAGALDI, 1997, p. 34).

No mesmo ano, a 4 de outubro, também no teatro Constitucional Fluminense,
pela mesma companhia de teatro de Jodo Caetano, foi representada pela primeira vez a
comédia O juiz de paz na roc¢a, de Martins Pena, sem nenhuma pretensdo histdrica.
Entretanto, a peca foi o inicio para a consolidacdo da comédia de costumes como género
teatral preferido pelo publico, pois, a comédia escrita pelo autor, era de “feitio popular e
de ambicioso, costurando com observacdo satirica um aspecto da realidade brasileira”
(MAGALDI, 1997, p. 42). Martins Pena é considerado o verdadeiro fundador do teatro
nacional e da nossa comeédia de costumes, pela qualidade e quantidade de sua producéo,
“filao rico e responsavel pela maioria das obras felizes que realmente contam na
literatura teatral brasileira” (MAGALDI, 1997, p. 42).

O Romantismo deu a ténica de uma dramaturgia de temas brasileiros, contudo,

poucos textos chegaram a serem encenados. Depois de enfrentar com muita luta as
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arduas crises politicas do pais, em 1900, o teatro deu seu grito de liberdade e conseguiu

registrar sua marca na historia da dramaturgia brasileira.

Em 1922, realizou-se em Sao Paulo, a Semana de Arte Moderna, “cujo objetivo
era sacudir todos os campos da expressao estética, esclerosados no academicismo e na
acomodacao” (MAGALDI, 1997, p. 195). Sob essa perspectiva, Mario de Andrade,
Oswald de Andrade, Villa Lobos, Anita Malfatti e muitos outros artistas, renovaram
suas artes (a poesia, a masica, a pintura, o romance, etc.), atualizando-as
respectivamente pelos padrGes europeus, adotando uma linguagem mais popular.
Infelizmente o teatro ficou de fora na Semana. Oswald de Andrade foi um dos
interventores na Semana de Arte Moderna de 1922, o qual teve uma funcdo simbdlica
importante na identidade cultural brasileira. Mas esse acontecimento foi muito
importante, porque depois da Semana de Arte Moderna, Oswald de Andrade escreveu O

Rei da Vela, texto consagrado na dramaturgia brasileira.

A ditadura, no periodo de 1937 a 1945, procurou silenciar o teatro, mas devido a
ideologia populista, através do teatro de revista, mantém-se em atividade. Nesse
periodo, segundo Peixoto (1980), surgem as primeiras companhias estaveis no Brasil:
Procopio Ferreira, Jaime Costa, Dulcina de Moraes, Odilon Azevedo, Eva Tudor, entre
outros. Apesar da dramaturgia pobre, é um periodo dominado pela presenca de atores, é
“um teatro que hoje precisaria ser revisto criticamente, pois foram sumariamente
negados por uma critica apressada em estabelecer novos critérios” (PEIXOTO, 1980, p.
117). Assim, nesse periodo, uma nova ideologia comeca a surgir, juntamente com
Oswald de Andrade que deixa um grande patriménio teatral para o pais com as obras
que escreveu: O Rei da Vela (1933), O Homem e o Cavalo (1934) e A Morta (1937).
Segundo Magaldi (1997, p.206),

[...], essas pecas sdo menos construtivas do que destruidoras de todo o
convencionalismo passado. Ndo é a toa que Oswald de Andrade
ridiculariza, frequentemente, nos didlogos, o proprio teatro. Essa
dramaturgia, como de resto toda a arte nascida do movimento
modernista, fez a completa higiene do pais, para que se realizassem
mais tarde obras sélidas.

Diante desse contexto, observa-se que Oswald de Andrade se mostrou corajoso
ao enfrentar desinibido, a ditadura de Vargas que o sufocava com a censura de seus
textos.
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Em 1938, Paschoal Carlos Magno funda o Teatro do Estudante do Brasil, com
intuito de produzir espetaculos sobuma visdo mais cultural da expressdoteatral. Nesse
segmento, com o aparecimento do grupo Os Comediantes, no Rio de Janeiro em 1941,
conduzido por Brutus Pedreira, Luiza Barreto Leite e Santa Rosa, tem-se o inicio do
bom teatro contemporaneo, no Brasil, no qual o grupo faz jus a esse privilégio historico,
visto que, “langaram-se Os comediantes & tarefa de reforma estética do espetaculo”
(MAGALDI, 1997, p.207), pois todas as pecas tinham que se transformar num grande
espetaculo para que fosse possivel seguir os passosdo teatro europeu. Nesse periodo, em
Sdo Paulo, dois grupos também amadores, realizavam um trabalho semelhante na
preparacdo da nova geracdo de atores: o Grupo Teatro Experimental, de Alfredo
Mesquita, e 0 Grupo Universitario de Teatro, de Décio Almeida Prado. Mas, a mudanca
para um novo padrdo cultural s6 aconteceu com a presenca de outro estrangeiro, 0
polonésZbigniev Ziembinski, que esta definitivamente incorporado no teatro nacional.
Dessa forma surgem companhias experimentais de teatro que introduz o modelo
estrangeiro entre nds, o que se estende por longos anos, consagrando assim, o principio
da encenacdo moderna no Brasil. Segundo Magaldi (1997) em S&o Paulo, o teatro era
importacdo do Rio de Janeiro, pois, a cidade que mais crescia no pais, ndo tinha como
habito cotidiano a arte teatral, portanto, “a procura de um teatro artistico deveu-se ao
Teatro Experimental, dirigido por Alfredo Mesquita, e ao Grupo Universitario de
Teatro, fundado por Décio de Almeida prado” (MAGALDI, 1997, p. 209).

Nelson Rodrigues, considerado o pai do teatro brasileiro moderno, estreou em
1943, Vestido de noiva, encenado por atores amadores do grupo Os Comediantes, sob
direcdo de Ziembinski, que o consagrou e promoveu a grande revolucdo do teatro
brasileiro. “Talvez, em toda a histéria do teatro brasileiro, nenhuma outra peca tenha
inspirado tantos artigos, tantos elogios, um pronunciamento maci¢o dos escritores e dos
intelectuais” (MAGALDI, 1997, p. 217). Nelson Rodrigues fazia um “teatro
desagradavel” segundo ele mesmo, assim, fugia dos padrfes convencionais, ja que suas
obras eram consideradas “pestilentas, fétidas, capazes, por si s6s de produzir o tifo e a
maléria na plateia,” visto que o autor “deliciava-se em assustar o repousado gosto
burgués” (MAGALDI, 1997, p. 221).

O teatro em S&do Paulo teve um impulso admirdvel em 1948, sob
responsabilidade do industrial italiano Franco Zampari, criador do Teatro Brasileiro de

Comédia - TBC, uma companhia que produzia teatro da burguesia para a burguesia,
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importando técnicas e repertorios estrangeiros que, segundo Magaldi (1997, p. 209), a
historia do TBC*“ndo s6 domina o panorama nacional dos ultimos anos, mas tem sido
fonte de outras companhias jovens de mérito”. Com o tempo, o TBC sofreu grandes
dificuldades financeiras, e, para evitar um prejuizo maior, Franco Zampari decide
vendé-lo, ja que se vé impossibilitado de recorrer a novos emprestimos. Assim, 0
governo de S&o Paulo, atendendo a reivindicacdo da classe teatral, assume as dividas do
conjunto, considerando que o TBC era patrimonio da cidade. Em 1957, surge o Teatro
de Arena de Sdo Paulo, que mesmo a meio de preocupacdes sécio-politicas, segundo
relatos de jornais, foi considerado a porta de entrada de muitos amadores para o teatro

profissional.

Muitos sdo os dramaturgos consagrados que marcaram uma historia na trajetoria
do teatro brasileiro, entre eles estdo o poeta baiano Castro Alves, José de Alencar,
Gongcalves de Magalhdes, Machado de Assis, Martins Pena (conhecido como o pai da
comédia), Dias Gomes, reconhecido com O pagador de promessas em 1960, alcancou

projecao nacional ao ser adaptado paro o cinema.

Ariano Suassuna, outro desbravador na arte de representar, abre novo caminho
no teatro brasileiro, em 1955, quando escreve um de seus inUmeros sucessos, Auto
daCompadecida, fundindo o milagre de inspiracdo medieval e o comico nordestino. O
autor “alia o espontineo ao elaborado, o popular ao erudito, a linguagem comum ao

estilo terso, o regional ao universal” (MAGALDI, 1997, p. 237).

As décadas de 1960 e 1970 foram as mais duras na historia das artes cénicas do
pais. Em 1964 com o Golpe Militar, as dificuldades sdo inimeras para diretores e atores
de teatro, pois a repreenséo chega avassaladora, transformando-se em verdadeiro terror
a perseguicao a arte teatral. Assim, nessa luta contra a censura, a dramaturgia brasileira
enfraqueceu-se. Plinio Marcos, Gianfrancesco Guarnieri, Jorge de Andrade, Vianninha
e muitos outros foram perseguidos pelo regime militar. Outros foram presos, torturados
ou exilados, entre eles José Celso Martinez Corréa e Augusto Boal. Mas mesmo diante
deste cenario o teatro mostrou uma forga surpreendente, pois muitos grupos e

dramaturgos conseguiram projecao na arte de representar.

Nesse segmento, o dramaturgo Plinio Marcos alcangou grande notoriedade ao

trazer para o palco a figura da marginalidade, numa linguagem contundente. Suas pecas,
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Dois perdidos numa noite suja e Navalha na carne, estreadas em 1966 e 1967, foram

marcadas pela autenticidade, dando novo vigor & dramaturgia nacional.

Nessa breve apresentacdo da trajetoria historica do teatro brasileiro, podemos
observar que houve grandes mudancas da arte dramatica no pais. Quanto ao teatro
contemporaneo, mesmo com todas as mudancas ocorridas, este mantém vivas as raizes
ja fixadas anteriormente. Sob esse olhar, o teatro infantil, ao longo dos tempos, também

ocupou um espago mais significativo nos palcos das artes cénicas.

1.3. O teatro infantil: panorama universal

Quando pensamos em teatro infantil, é preciso se reportar ao passado para
compreender a evolucdo do teatro. O espectador de hoje, de modo geral, conhece o
teatro de hoje. No caso especifico do teatro infantil, o papel da crianca era o de
representar para adultos e ndo havia encenacéo de pecas direcionadas a elas, o que
nos submete a refletir que a crianca ndo ocupava o seu verdadeiro papel na

sociedade, pois era vista como um ser humano menor.

Fernando Lomardo (1994), em seu livro O que é teatro infantil, apresenta-nos
um panorama histérico do teatro infantil no mundo e no Brasil, abordando os principais
realizadores, evolucdo dramatica, o teatro na educacdo, assim como montagens de
textos e discussdes sobre como se deve ler ou encenar pecas para as criancas. Para o
autor, o teatro esta completamente vinculado ao jogo dramatico, uma vez que 0 jogo
dramatico ¢ “qualquer a¢do em que se vivencie uma experiéncia imaginaria. Portanto, a
base do jogo dramatico é o “faz-de-conta”. (LOMARDO, 1994, p.10). Assim podemos
afirmar que o jogo, no teatro, como forma de representacdo, é instrumento necessario

para a comunicacdo com o publico de uma forma esponténea, prazerosa.

Os registros mais antigos sobre teatro para criangas, segundo Lomardo (1994),
referem-se a China, no século Il a.C., onde, os manipuladores de bonecos realizavam
apresentacdes de espetdculos domiciliares que divertiam e davam prazer as criangas e
mulheres da alta sociedade. Os bonecos, marionetes, fantoches e mamulengos, surgiram
a mais de 2.000 a.C. e sdo umas das mais antigas manifestacdes teatrais. Segundo o
autor, essas manifestacdes, sendo hoje tdo identificado com o teatro infantil, so

passaram a fazer parte do universo da criangca depois de muito tempo, mesmo porque
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“uma arte dirigida a crianca ndo fazia parte do modus vivendi dessas antigas sociedades
(LOMARDO, 1994, p. 11). Assim como as apresentacbes com bonecos, o teatro de
sombras do autor Frances Dominique Serafhin,conhecido como “sombras chinesas”, é
outro importante movimento de teatro de formas animadas, com seus figurinos negros e

articulacGes simples, que também encantou as criancas.

Depois do teatro de bonecos, a herangca mais antiga do teatro infantil encontra-se
datada entre os séculos XV e XVII da era cristd: a commediadell arte, que significa “a
comédia do artesdo” ou “o teatro do profissional”. Esta modalidade teatral surgiu na
Italia, formada por grupos de profissionais viajantes que se ocupavam exclusivamente
do teatro, apresentando-se em palcos maéveis, por todas as cidades, lugarejos por onde
passavam, sobrevivendo de contribuicGes espontaneas da plateia com o que pudessem
doar, dai o conhecido habito de “rodar o chapéu”. Atores e atrizes das
commédiadell arte eram verdadeiros acrobatas do palco e habeis improvisadores, uma
vez que se dedicavam integralmente ao Teatro. Os espetaculos apresentavam
caracteristicas comicas, roteiros simples e, mesmo ndo sendo um teatro voltado para o
publico infantil, as criancas se encantavam e eram atraidas devida as agilidades cénicas

dos artistas unidos ao riso.

O que é marcante nos artistas da commediadell artesao seus personagens fixos,
engracados e exagerados, que sempre se repetiam em cena. Dentre esses personagens
destacam-se o Arlequim, a Colombina, o Pierr6, o Pantaledo, o Polichinelo, que
atravessaram 0s séculos e chegaram até nossos dias, tornando-se modelos para 0s
autores infantis. Dentre esses personagens, Polichinelo, foi o que se tornou mais
conhecido sem perder suas caracteristicas originais: debochado, modos grosseiros,
intolerante e desrespeitoso com as instituicdes. O desaparecimento deste grupo de
artistas, na Europa do século XVII fez com queoutros grupos de teatro de bonecos
surgissem e absorvessem, aos poucos, seus textos e seus personagens, continuando a
propagacdo dessa arte, aperfeicoando e aplicando o cémico aos textos e atingindo seu

auge nos séculos XVI1II e XIX.

Quanto ao teatro educativo, segundo Lomardo (1994), este fora completamente
confundido com o teatro moral ou religioso. O teatro educativo tinha por objetivo
reconhecer a crianga como um ser em constante mudanca. Do século XV1I para o século

XIX, na Europa, o teatro educativo ganhou permanéncia até o final da Segunda Guerra
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Mundial, abrindo espacos para novas perspectivas. Dessa forma, a funcdo pedagogica
do teatro, talvez por influénciade propostas educacionais formuladas por alguns
estudiosos sobre a infancia, passa a ser vista com outros olhos, com maior cuidado.
Nesse periodo surgem muitas companhias de teatro para criangas, assim como uma
abertura maior as representacbes de grandes espetaculos direcionados ao publico
infantil, e também surgem propostas de um novo fazer teatral direcionado para o campo

pedagogico, favorecendo a infancia.

Nessa perspectiva, na esteira de Lomardo (1994), surge a primeira companhia
moderna profissional — O teatro da crianca - inaugurada na Russia em 1918, formada
por artistas adultos, educadores e alguns burocratas. Os espetaculos ndo tinham a
intervencdo de bonecos e objetivava formar cidadéos socialistas, através de um metodo
de excessivo rigor, ditatorial, o qualconsistia policiar as criangasdurante os espetaculos.
Junto a um comité cientifico, Natalia Satz, era responsavel pela direcdo da companhia e
encarregada de observar as reagcfes das criancas no inicio e no fim de um espetaculo,
Vvisto que, o teatro da crianga servia como instrumento disciplinar, em outras palavras, a
lavagem cerebral. Para que o comportamento das criangas dentro do teatro fosse
investigado, os pais deveriam permanecer em outro ambiente, separados dos filhos sob

0 pretexto de estimular a autonomia da crianca e nao atrapalhar o processo.

A Companhia de Natalia Satz motivou outros paises a essa pratica, pois, depois
da segunda Guerra Mundial, na Europa, surgiram varias companhias dedicadas ao teatro
para criancas, visto que, os educadoresreconheceram 0 teatro como importante
instrumento no processo educacional. Nessa perspectiva, as companhias surgiram com
duas caracteristicas proprias: uma dramaturgia especializada para criancas e a

profissionalizacdo das companhias.

Lomardo (1994) descreve que, na Australia, desde 1938, o “Theatre for
Children” promovia, por meio de suas representacdes, divertimento as criancas, além de
problematizar e discutir em seus roteiros as diversas dificuldades inerentes a infancia.
Na Finlandia, foi fundado o Teatro Municipal de Turku, uma companhia formada por
criangas. No México, ap6s a segunda Guerra, foi criado o Instituto Nacional de Belas-
Artes, em 1947; seu objetivo principal era a formacdo de plateia, nos moldes: “o

espectador de hoje ¢ o espectador adulto de amanha”. Essas companhias, com exce¢ao
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da australiana, tinham um carater pragmatico e seguiam as mesmas regras do teatro

russo, isto é, o teatro educativo.

1.4. Teatro infantil nos palcos brasileiros: temase autores

Assim como em outros paises, em tempos mais remotos, no Brasil, o teatro
de bonecos foi o indice do teatro infantil, pois essas manifestacdes teatrais atraiam
as criancas de forma expressiva mesmo ndo estando direcionada especificamente a
elas. Dentre essas manifestacdes populares no século XVIII, segundo Lomardo
(1994, p. 32),havia trés tipos de teatro de bonecos: os titeres de capote, os titeres de
porta ou janela e os titeres de sala ou Opera de titeres.

Dos trés, 0 mais interessante ecurioso era os titeres de capote, um homem
vestido com uma imensa capa preta era o proprio teatro. A capa servia de cortina,
em que um bonequeiro, por trds desta, manipulava os fantoches, ou titeres (bonecos
de luva), enquanto o homem-teatro tocava viola ou violino. As contribui¢bes
financeiras feitas pelo puablico eram espontaneas, assim como vimos na
commédiadell’arte. Segundo Lomardo (1994), o “homem-teatro” ndo era
exclusividade do Brasil, ja que consta em alguns livros de teatro de bonecos que
nesse mesmo periodo apresentacdes semelhantes a estas, com técnicas variadas,

aconteciam na Franca, na Italia e na China.

Os “titeres de porta e janela”, assim como os “titeres de capote”, também
eram apresentados ao ar livre, sobre bancadas das janelas ouportas das casas, pois,
nessa época as portas eram divididas em parte inferior e superior, podendo assim

abrir somente a parte superior e 0s bonecos apareciam sobre a parte inferior fechada.

Ja os chamados “titeres de sala”, ou “Opera de titeres”, ao contrario dos
“titeres de capote” e dos “titeres de porta e janela”, aconteciam em recintos
fechados, utilizando-se de outros recursos para a apresentacao, como luzes, musicos
e alguns tipos de maquinas. Segundo Lomardo (1994, p.33), “essas manifestagcdes se
perderam com o tempo, e o teatro infantil (ou o que se assemelhava a ele) voltou ao
ostracismo”. Assim, os registros sobre o teatro infantil se restringe apenas aos

bonequeiros viajantes, teatrinhos circenses ambulantes e montagens domiciliar nas
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casas de familia mais abastada, como a peca Revolta das Flores montada pela

princesa Isabel.

No Brasil, as pecas de teatro infantil eram representadas por adultos para
uma plateia de criancas e s6é comeca a existir depois da Segunda Grande Guerra. No
século XX, como ocorreu na Europa, o teatro infantil torna-se uma atividade mais
especifica, devido a demanda mais pedagdgica do que estética. Segundo Lomardo
(1994), os principais desbravadores desse novo género foram Olavo Bilac (1965 —
1918) e Coelho Neto (1864 -1934), ao lancarem em 1905, o Teatrinho, um livro
composto de pecas moralistas. Os dois separadamente publicaram Teatro Infantil e
Poesias Infantis, obras compostas por pequenos didlogos e versos, objetivando
inserir valores morais a educacdo que as criangas recebiam na escola, como

solidariedade, o respeito ao homem e & natureza, coragem, entre outros.

Outros autores se dedicam a escrever para o publico infantil com o intuito de
impor & crianga normas de comportamento com textos teatrais de carater doutrinario,
entre eles Carlos Gois (1881 — 1934) com as obras: Ensinai a Ler, Alistai-vos! e
Mondlogos Civicos. A obra mais conhecida é A Dona de Casa, que segundo
Lomardo (1994, p. 34-35),

Conta a histéria de uma menina “pretensiosa” que acredita poder
cuidar da casa tdo bem quanto a mde. Numa tarde em que a mae vai
ao dentista, a filha assume o papel de dona de casa e passa a tarde
inteira fazendo besteira e se metendo em mil encrencas, para no

final admitir sua incapacidade e enunciar a velha férmula: “Prometo
me corrigir”.

Diante desse textode Carlos Goéis podemos perceber que oteatro infantil no
Brasil, assim como em outros paises, seguia 0 mesmo discurso pragmatico de
instruir através de um teatro de cunho moral, desestimulando as criancas de
assumirem uma atitude de colaboracdo. Até a década de 1950, alguns adultos
consideravam a crianga um ser inferior e essa atitude se refletia na dramaturgia
infantil, pois o teatro feito por criangas eram encenados sob a supervisdo do adulto,
com ajuda de fantoches ou méscaras, para, em seguida, apreender o que as pecas

queriam transmitir.

Ainda nessa perspectiva, segundo Lomardo (1994, p. 35), duas iniciativas
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marcaram a década de 1930: o teatro escolar de Joracy Camargo (1898 — 1973) e
Henrique Pongetti (1898 — 1979), que se fundamentava na ideia de fazer teatro para
crianga pensando no “adulto de amanha” e a companhia teatral de Olavo deBarros,
que montou em 1939 uma companhia de teatro formada por criangas que
representava para criancas. A companhia permaneceu ativa até 1943, da qual
surgiram atrizes de sucesso como Natalia Timberg e Dayse Lucidi.Outros dois
autores que contribuiram para o desenvolvimento teatral na escola de cunho moral e
civico foram Eustorgio Wanderley (1882 — 1962) e Figueiredo Pimentel (1869 —
1914).

As primeiras mudancas no teatro infantil comecam a surgir no final da
década de 1940 com o teatro infantil de Lucia Benedetti (1914 — 1998)
desmistificando a ideia de que o género dramético serve somente para orientar a
crianca a corrigir certos costumes sociais. Esse periodo marca também a passagem
do amadorismo para o profissionalismo e o inicio das representacdes feitas pelos

adultos para as criangas.

O primeiro registro de representacdo do teatro infantil no Brasil, segundo Garcia
(1998), data-se em 1847, com a Companhia Artistas Unidos, sob a dire¢cdo de Graga
Mello (1914 — 1979) ecom a atriz francesa HenrietteMorineau (1908 — 1990) liderando
o0 elenco, com a representacdo de O casaco encantado, de Lucia Benedetti em 1948, e
de Josefina e o ladrédo, da mesma autora. O Casaco Encantado é um texto agil, cémico,
sem pretensdo moralista. Apesar de retratar o bem e o mal, ndo ha conversdao do mal
para o bem, ndo ha preocupacdo em mostrar o “bom caminho”, ¢ um texto que ndo tem

mensagem final, mesmo se tratando de uma peca para crianca.

Lomardo (1994) assevera que nos anos seguintes crescem cada vez mais 0S
textos direcionados as criancas, como A Revolta dos Bringuedos, de Pernambuco de
Oliveira e Pedro Veiga (1949), Lagrimas deBrinquedo, de Alfredo Fernandes (1953),
As Trés Rosas de Ouro, de Lucio Fitza (1954), O Boi e o Burro no Caminho de Belém e
Pluft, o Fantasminha, de Maria Clara Machado (1950 e 1955), Chapeuzinho Vermelho,
de Geraldo Campos (1955), Jodozinho mais Maria, de Daniel Rocha (1955), Maria
Trapalhona, de Thais Bianchi (1956), O Caso dos Pirilampinhos, de Stella Leonardos
(1957), Paulinho no Castelo Encantado, de Vlademir José (1958). Mais autores
seguiram escrevendo para criancas como Rebelo de Almeida, Odilo Costa Filho,
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Zuleika Mello, Silveira Sampaio, GeisaBoscoli, José Valuzi e muitos outros. O objetivo
maior desses autores, ao escreverem seus textos, era o de construir uma dramaturgia
mais consistente para criangas, 0 que a maioria ndo conseguiu, jague, a maioria dos
autores ainda conservava em seus textos 0 moralismo muito acentuado dominado pelo

teatro escolar até entdo.

Em fins dos anos de 1940, Maria Clara Machado tenta as primeiras experiéncias
com teatro para criancga, recriando antigas formas de espetaculos populares, animadas
por bonecos (os “mamulengos” do Nordeste). Dessa experiéncia, surge o Teatro de

Bonecos (RJ), fundado e mantido sob sua dire¢do, durante cinco anos.

Em 1951, a dramaturga, juntamente com Martins Gongalves, funda o Tablado,
no Rio de Janeiro. Para esse teatro, os textos adaptados foram os classicos da literatura
infantil (Chapeuzinho vermelho, A gata borralheira e outros), fragmentos de farsas do
repertorio europeu (O médico imaginario, de Moliére), mitos religiosos (S&o Jorge e o
dragdo) e varias pecas breves do tipo folclorico. Nesse periodo, tanto a critica quanto a
classe teatral, segundo Lomardo (1994, p. 55), “mantiveram, em momentos variados,
opiniBes contraditdrias a respeito do trabalho de Maria Clara Machado e do Tablado”
N&o era s6 em relacdo ao teatro infantil, o teatro para adultos também enfrentava as
opiniBes favoraveis e desfavoraveis como podemos observar nos comentarios de Paulo
Francis, publicado no jornal Ultima Hora em 1957: “O espetaculo de O Tablado ja
dispde dos ingredientes que poderiam resultar em um estilo, mas por motivos varios,
nao evoluiu; seu trabalho quase sempre sugere improvisagdo € mau acabamento”
(LOMARDO ,1994, p.55-56). Em sentido oposto a opinido de Paulo Francis,
ZoraSeljan, em critica publicada no jornal O Globo, em 1961, ponderou que “O
Tablado é o unico teatro experimental do Rio e, das experiéncias a que se atreveu, a
mais ousada constitui éxito completo: foi o fato de ter selecionado pecas modernas e
virtuosas.” (LOMARDO ,1994, p.55-56). Em uma visdo reflexiva, José Arrabal
questionou, em sua coluna em O Jornal, em 1971: “E assim, o Tablado vira institui¢do.
Ja é instituicdo. O que pode ser um perigo. Até um mal. [...] Mas necesséario se faz ter a
coragem de perguntar a si mesma: ‘Seria esta a concep¢ao mais ajustada ao tempo em

que estamos vivendo?” (LOMARDO ,1994, p.55-56).

Diante de tantas indagacgdes, o que se sabe é que Maria Clara Machado nunca

deixou de se preocupar com as producdes do Tablado, pois, 0s espetaculos montados e
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representados pelo mesmo, sempre foram de boa qualidade, o que é significativo no que
se refere a arte de representar para criancas diante de um contexto da dramaturgia
infantil carente de bons textos e bons espetaculos.

Assim, entre 1953 e 1978, as pecas infantis de Maria Clara Machado
praticamente dominaram as representacdes teatrais para criancas nos grandes centros,
como Sao Paulo e Rio de Janeiro. Dentre as inimeras pecas, a mais conhecida e
encenadaPluft, o fantasminha, se destaca como um extraordinario sucesso até os dias de

hoje.

Apos o golpe militar de 1964, o teatro infantil comeca a trilhar novos caminhos e
os textos infantis comecam a apresentar novas tematicas, com temas originais como a
ficcdo cientifica sem, no entanto, descartar as lendas folcléricas e os contos de fadas.
Nessa perspectiva, Pernambuco de Oliveira (1922 — 1983) outro autor de teatro infantil,
ficou famoso com a peca A Revolta dos Brinquedos, assim como o poeta Walmir Ayala
(1933 — 1991) que também escreveu para crian¢a e entre suas pecas sdo lembradas
Chico Rei, A Salamanca de jarau e A Onca de Asas. Oscar Von Pfuhl, o dramaturgo se
destacou com obras que “‘se caracteriza pela colocac¢do de conflito sobre o contexto de
uma relagdo politica, seja no ambito “cidaddo x cidadao” [...], “patrdo x empregado”
[...] e da relagdo “adulto x crianga” (LOMARDO, 1994, p. 58). A caracteristica desse
dramaturgo € a adaptacdo que ele fez dos classicos, como Cervantes (Dom Chicote),
Shakespeare (Romao e Julinha), Goldoni (As Beterrabas do Sr. Duque) e Grimm (Um
Lobo na Cartola — Chapeuzinho Vermelho). Os textos de Jurandyr Pereira, dramaturgo
que também escreveu para criancas, segue a mesma linha de Oscar Von Pfuhl, o
discurso da “conversdao do mal”. Entre seus textos estdo O Pirata, O Velho e oMar, A

menina das Estrelas,Libel, a Sapateirinha.

Outros autores também conhecidos nesse periodo sdo Tatiana Belinky (A Sopa
de Pedra, Moisés Salvo das Aguas, Os Dois Turrdes), Zuleika Mello (A Formiguinha
Vai a Lua, A Formiguinha Vai a Escola), Pasqual Lourenco (O Planeta dos Palhacos,
O Sorriso do Palhago, Chuva de Sorrisos), Stella Leonardos (O Guinholzinho do Seu
Titerote). E o inicio de uma dramaturgia que comeca “a se alimentar de sua propria
producdo, se estabelecendo cada vez mais como género definido” (LOMARDO, 1994,
p. 63).
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Desse modo, a literatura infantil, assim como o,teatro infantil no Brasil, teve o
seu boom a partir de 1970, com as pecas de Maria Clara Machado, uma grande
revelagdo de autora para criangas que representa um marco no teatro infantil brasileiro.
Nesse periodo o teatro infantil ganha destaque como género especifico, visto que, nunca
se discutiu tanto a dramaturgia infantil como nessa época. Em 1974, prémios de
destaque aos melhores do teatro no Rio e em So Paulo, como Moliére, sdo conferidos
também ao teatro infantil. Em 1975 o teatro Guaira, de Curitiba, promove o Seminario
de Teatro Infantil que a partir de 1976 transforma-se em Encontro Nacional de Teatro
Infantil com a finalidade de discutir com artistas e arte-educadores, os problemas
existentes e propor solugdes para o teatro-educacdo e o teatro para criangas. Nesse
periodo, 0 nome de Sylvia Orthofé destaque na dramaturgia infantil depois de ganhar

dois prémios consecutivos no concurso de teatro infantil promovido pelo teatro Guaira.

Em 1978, o Instituto Nacional de Artes Cénicas — INACEN instituiu, dentro do
Projeto Mambembe, o “Mambembinho”, que promovia apresentacdes em varias capitais
brasileiras, de grupos de varios estados. No mesmo ano, funda-se em S&o Paulo a
Associacdo Paulista de Teatro para a Infancia e a Juventude — APTIJ que promovia
oficinas de dramaturgia para atores de teatro infantil. No ambito editorial, somente o
teatro educativo mereceu maior atencdo, pois, além de publicacbes de autores
brasileiros, também sdo publicados alguns textos de arte-educadores estrangeiros, como
Improvisagdo para oTeatro, de Viola Spolin (1979, chegando ao Brasil com dezesseis
anos de atraso) e o Jogo Dramaético Infantil, de Peter Slade (1978, 24 anos de atraso).
Obras essas, de grande contribuicdo para a nossa dramaturgia, mesmo chegando em

atraso.

Diante desse contexto e de acordo com os estudos de Clovis Garcia (1988),
podemos perceber que nos anos de 1960, a expressdo corporal e 0 jogo dramatico
passaram a ter maior importancia do que a expressao verbal e 0s textos classicos foram
esquecidos. Nos anos de 1980 o teatro novamente integrou a retomada dos classicos e a
valorizagédo da palavra com a valorizagdo do visual, auxiliada pelo desenvolvimento da

tecnologia teatral.

No teatro infantil, os classicos correspondem a adaptagdo de historias
tradicionais, representadas pelos contos de fadas, fabulas, contos maravilhosos.

Lomardo (1994, p. 41) nos explica que:
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Os contos de fadas sdo narrativas seculares que em dado momento
foram graficamente registradas por algum pesquisador (Grimm,
Perrault, etc.) e seu conteddo pode ser interpretado de diversas
maneiras. Essa é uma de suas maiores qualidades, como também de
qualquer expressao verdadeiramente artistica.

Dessa forma, entendemos que os contos de fadas constituem o universo infantil
contribuindo para a formacéo e autoafirmacdo da crianga assim como, na construcdo de

sua identidade.

O teatro € uma arte cénica, fonte de cultura e educacgdo, e também um processo
de socializacdo. Desse modo, o teatro dirigido as criangas contribui para uma producdo
de bens culturais, ja que, hoje, trata de temas diferenciados, quebrando Vvérios tabus,
pois a tematica se modificou. Para Garcia (1988), as encenacbes perderam o carater
fragmentado dos jogos e voltaram a ter uma estrutura dramatica mais consistente. A
teméatica se volta para a ecologia, para os problemas da vivencia infantil, para o
desenvolvimento psicolégico da crianga, como o medo, a morte, a velhice, 0 sexo, 0s

preconceitos, o que revela um amadurecimento no teatro infantil.

Infelizmente, ndo existem lugares e financiamento especifico para tais
apresentacdes e essas manifestacfes teatrais, se caracterizam como modalidade de lazer
que se expande em uma sociedade em que a reparticdo de poder € desigual, sem contar
ainda com um agravante maior: é o adulto que geralmente decide quando levar a crianca
ao teatro e qual o espetaculo assistir. Quando se fala em teatro infantil, ainda ha uma
atitude preconceituosa por parte dos orgaos culturais, da imprensa, da critica, da préopria

classe teatral para com esse tipo de teatro, uma vez que:

Por ser “infantil” o teatro para o publico jovem seria necessariamente,
um teatro menor. Ndo ha& espaco nos jornais, ndo ha critica
especializada, ndo ha verbas especificas, ndo ha casas de espetaculos
adequadas e reservadas ao Teatro Infantil, o que ndo acontece em
outros paises. Quando estivemos em Moscou, em 1975, a cidade
contava com 25 teatros reservados para as montagens dirigidas ao
publico jovem e, em 1981, foi inaugurado um belo, espacoso e
aparelhado Teatro de Opera destinado ao publico infantil e juvenil.
Aqui, os espetaculos para criancas tém que se contentar com o espaco
proscénio - o palco reservado as montagens para adultos - com
prejuizo para a cenografia, para a iluminagdo, para a movimentagdo
cénica. O que sobra dos teatros fica para o Teatro Infantil. Na verdade,
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essa marginalizacdo expressa a situacdo da crianca na nossa estrutura
social, também relegada a segundo plano. (GARCIA, 1998 p. 88):

Ocorre, todavia, que apesar da existéncia de muitos espetadculos modestos,
primarios, sem qualidade artistica (como no teatro para adultos), o teatro para criancas,
independente de todas as dificuldades, acompanha e incorpora as tendéncias do teatro

contemporaneo.
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CAPITULO Il - SYLVIA ORTHOF: TRACOS E RETRATOS DE UMA
INVENTADEIRA DE PALCO E ESCRITA

Meméria é coisa puladinha,
Vai e volta, d4 um n6, um lago,

Adora reticéncias! (Sylvia Orthof, 1996).

Com muito humor e descontracdo, do mesmo modo com que escreveu Seus
textos, Sylvia Orthof narra toda sua trajetéria de vida em seu Livro Aberto: confissfes
de uma inventadeira de palco e escrita (1996), o qual inspirou o subtitulo desse
capitulo. Nesse livro, a autora, com seu jeito aparentemente atrapalhado de ser, como
ela mesma se V€, narra sua biografia sem descrever os acontecimentos de forma
certinha: “Tem gente organizada que sabe das datas direitinho. Este depoimento,
perddo, mistura estagdes, ndo tem ordem cronoldgica certa. Mea-culpa. Vou

escrevendo, tal qual os fatos chegam na minha doida cabega” (ORTHOF, 1996, p. 38).

A artista Sylvia ndo gostava de escrever sobre suas intimidades, talvez, porque
segundo ela, a mae lhe dizia que a vida “pessoal” ¢ pessoal e intransferivel. A autora
dizia que “nem tudo merece ser contado. Acho lindo a ficcdo, o faz-de-conta!”
(ORTHOF, 1996, p. 48). Dessa forma, acompanhamos seu percurso biografico e

ficamos conhecendo um pouco da vida da autora desde sua infancia.
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Sylvia OrthofGeostkorzewicznasceu em Petropolis, no hospital dos Estrangeiros
no Rio de Janeiro, em 03 de setembro de 1932. Filha Unica de um casal de imigrantes
judeus austriacos, sempre esteve ligada a arte. Seu pai, Gerhard Orthof, era pintor; o tio
materno, compositor; a avo paterna era casada com um letrista de operetas vienenses; e
a av0 materna era pintora e ceramista de uma familia burguesa de Viena que perdeu
tudo na guerra e veio para o Brasil, fugindo do nazismo. Os pais se separaram quando
ela tinha sete anos, numa época que isso ndo era muito comum. Seu pai se casou
novamente e entdo, Sylvia foi morar com a avé Trude (Gertrud Alice Goldenberg).Foi
atriz de teatro, trabalhou em televisdo e cinema. Comecou a atuar na Escola de Arte

Dramatica doTeatro do Estudante com quinze anos de idade.

Antes de completar dezoito anos, fez cursos de desenho, pintura, arte dramética
e teatro na escola Educacdo pelo Teatro, em Paris, entre 1950 e 1952, onde aprendeu
mimica com Marcel Marceau, e também foi aluna do Education Par Le JeuDramatique,
onde decorou trechos de Racine, Moliere, Verlaine, entre outros. Em Paris, estreitou
lacos com a Unica irmd de sua avo Trude, a famosa tia Hedy, que havia fugido para a
Franca durante a guerra. Ao retornar ao Brasil, foi trabalhar em S&o Paulo como atriz no

Teatro Brasileiro de Comédias (TBC) e em tele pecas na TV Record.

Aos 25 anos casou-se com Savio Pereira Lima, um médico aventureiro e amigo
dos artistas. No periodo de 1956 a 1960, Sylvia Orthof foi morar emMaraba, uma
aldeia de pescadores no sul da Bahia, hoje Nova Vicosa, onde teve sua primeira filha,
Claudia Orthof. Nesse periodo, desenvolveu o teatro de bonecos, feitos de sabugo de
milho e de palha, com criancas e também o teatro com pescadores da regido, como ela
descreve em seu depoimento: “Ali, & luz de lampido, comecei a rabiscar poesias,
pequenas histdrias. Inventamos, a professora do lugar e eu, um teatrinho feito de sabugo
de milho” (ORTHOF, 1996, p. 28). Dois anos depois foi morar em Petrdpolis, onde
nasceu Geraldo, hoje Gé Orthof, ilustrador. Entre as amizades conheceu Péla e Tato

Gostkorzewicz e Zilahe Luis Tranin, amigos da vida inteira.

Em 1960 se mudou para a recém construidaBrasilia (DF), onde nasceu Pedro,
seu filho mais novo. Sylvia, com 32 anos, via-se com trés filhos, um marido
respeitadissimo profissionalmente e uma grande insatisfacdo profissional, até que
passou a ministrar aulas de teatro na Universidade de Brasilia, realizando um trabalho

significativo na montagem do teatro universitario. Foi contadora de historias na radio
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MEC, juri do concurso de Miss Brasilia e ganhou todos os prémios de originalidade
como desenhista de fantasias de carnaval. Trabalhou em um programa infantil de
fantoches, na TV Brasilia usando toda a sua criatividade e com Golda de Oliveira, uma
grande amiga, fez o Teatro Candanguinho. Foi entdo que comecgou a tomar gosto pela

escrita e comegou a escrever para bonecos, em 1960 e 1961.

Coordenou as atividades de teatro do SESI e realizou um trabalho lindo com o
espetaculo Morte e vida Severina, baseado na obra de Jodo Cabral de Melo Neto. Esse
trabalho de Sylvia entusiasmou Paulo Autran, que viajava com o mesmo espetaculo
pelo Brasil numa turné nacional. No SESI, Sylvia desenvolvia um trabalho com
operarios, o qual acabou lhe trazendo problemas com o governo militar, pois nessa
época, 1964, os militares haviam tomado o poder e segundo Sylvia “qualquer pessoa
corria 0 risco de ser tachada de subversiva, sobretudo trabalhando com operérios e
estudantes” (ORTHOF, 1996, p. 29), o que dificultou o trabalho da autora. Sylvia
perdeu sua funcdo de professora e foi transferida para o setor de maquiagem.
Paralelamente a esse trabalho, Sylvia dirigia um grupo, na UnB, o TEMA, que ganhou o
primeiro prémio de melhor espeticulo de Teatro de Estudantes, no Rio de Janeiro, com

seu primeiro texto escrito, Cristo versus Bomba, um grito contra a guerra.

O grupo foi convidado para representar o Brasil, no Festival de Teatro, na cidade
de Nancy, em Paris mas a censura criou situacdes que fizeram comque Sylvia pedisse
demissdo da Universidade e entdo, o grupo de teatro TEMA, ndo sobreviveu. Sylvia
entrou em depressao e a situacao se agravou quando a autora recebeu um “convite” para
ser professora de teatro da Academia de Policia e foram busca-la em casa. S6 néo foi
presa, gracas ao Ministro Jarbas Passarinho que gostava de arte e de cultura, e sua
mulher, dona Ruth também foi do Teatro do Estudante. Assim, o Ministro liberou seu
nome, por achar que Sylvia ndo era comunista. Em seu depoimento Sylvia relata essa
passagem:

Lembrei que o ministro Jarbas Passarinho havia assistido ao
espetaculo que dirigi, no SESI, Morte e vida Severina, e que batera
palmas, entusiasmado. Como foi importante esse gesto ‘dele! Sou

agradecida até hoje. Obrigada, ministro Passarinho, de coragdo!
(ORTHOF, 1996, p. 35).

Assim, ela precisou se refugiar em Paris por quatro meses, no ano de 1966, com

sua vO Trude. Seus filhos Gé e Claudia ficaram com a tia, Pedro e Savio ficaram em
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Brasilia. Apesar da censura, segundo Sylvia Orthof (1996), o texto foi levado a Paris

por Eduardo Cabus.

Em 1972, aos quarenta anos ficou vidva. Mudou-se para o Rio de Janeiro em
1974. Passado algum tempo, casou-se com Tato, vilvo de sua grande amiga Pola, que
se tornou ilustrador de seus livros. Essa época marcou a retomada de sua vida
profissional. Dessa vez em outro campo, a literatura. Em 1975, fundou a Casa de
Ensaios Sylvia Orthof, no Rio de Janeiro, exclusivamente dedicada a espetaculos
infantis. Nesse mesmo ano, foi premiada em primeiro lugar no Concurso Nacional de
Dramaturgia Infantil Guaira, no Parana, com a peca A Viagem de umBarquinho. No ano
seguinte, em outra edi¢do do mesmo concurso do Teatro Guaira, ganhou novamente, em
primeiro lugar, com a pega Eu Chovo, Tu Choves, Ele Chove... Ela entdo decidiu se
dedicar ao teatro infantil e montou vérios espetaculos que foram ganhando um prémio
atras do outro. Ao0s quarenta e oito anos, publicou seu primeiro livro, 0 que originou
novos interesses na autora, como ela mesma descreve: “ja em idade em que muitos
pensam em aposentadoria, isso nos d4 um impulso, um vigor que nasce da novidade”

(ORTHOF, 1996, p. 46).

No final de seu depoimento emLivroAberto (1996), a autora se despede dizendo
que: “Escrever sobre a gente ¢ complicado! Existem duas verdades: a nossa ¢ a do
outro. Ou existem trés verdades, hein? A nossa, a do outro e a verdade!?!” (ORTHOF,
1996, p. 48). Sylvia Orthof, se dedicou exclusivamente aos livros infantis nos ultimos
anos de sua vida. Morreu em 1997, deixando mais de 120 livros de literatura infantil e
juvenil publicadas e 10 pecas de teatro para o publico infantil, um grande legado para a

arte no Brasil.
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2.1. A literatura infantil de Sylvia Orthof

Escrever para crianga é ser

Adulto-crianga no momento méagico

Da escrita ou da leitura. A sintonia vira pipa,
O fio que se avoa-inventa-tenta-volta-e-vem,
Busca de liberdade e céu. As asas-paginas

Devem bater dentro de nos, escritores e
leitores.

N&o existem mais barreiras de idade,

O mais infantil dos textos

Quando bate na magia da arte, vira viagem!

Sabe-se que Monteiro Lobato foi o primeiro autor que produziu de forma
auténtica para o publico infantil usando de uma nova estética literaria, fugindo dos
padrdes pedagdgicos. Em suas historias, os personagens discutem problemas sociais,
econdmicos e culturais e desse modo instiga a crianca a tornar-se critica. A primeira

obra destinada as criancas foi Narizinho arrebitado, publicado em 1921.

Nas décadas de 1940 a 1960, a literatura se destacou pela grande quantidade de
obras literarias. Nesse periodo a literatura infantil reproduziu o modelo literéario
internacional, aderindo a cultura de massa. Retoma-se entdo, a liberdade de criacdo que
teve inicio com as obras de Monteiro Lobato. Nesse periodo surgiram novos autores
com propostas questionadoras, ideias arrojadas e uma linguagem moderna gque atraem as
criancas. Entre esses autores estdo Ana Maria Machado, Ruth Rocha, Lygia Bojunga

Nunes e Sylvia Orthof.

Segundo Marisa Lajolo e Regina Zilberman (2003, p. 11), a literatura voltada
para criangas sempre enfrentou preconceito historico e fazem uma observacdo
pertinente em Literatura Infantil Brasileira: Historia e Historias: “Como Se a
menoridade de seu publico a contagiasse, a literatura infantil costuma ser encarada
como producao cultural inferior” (2003, p. 11).Assim como a literatura, o teatro infantil
também foi considerado uma arte menor e sempre esteve relacionado com atividades
pedagdgicas, com objetivo unico de transmitir valores e atitudes aprovados pela

sociedade.


https://sites.google.com/site/sylviaorthof/home
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Como ja vimos anteriormente, Maria Clara Machado, entre outros autores, se
destacou na literatura infantil pelas caracteristicas de seus textos, desprovido do
tradicional “ensinamento”, carregados de muita ac¢do, didlogos dindmicos e muito bom
humor. Na década de 1970, diante de producfes ja existentes da literatura infanto-
juvenil, surge Sylvia Orthof, outro nome que se consagraria na literatura infantil
brasileira e um dos maiores nomes da arte de representar para criangas. Aos 48 anos,
publicou seu primeiro livro, e a partir dai, se dedicou a escrever exclusivamente para
criancas. Depois que ganhou a primeira colocacdo no Concurso de Dramaturgia
Infantil do Teatro Guaira-PR em 1975, Sylvia logo ficou conhecida entre os autores de
literatura infantil e abriram-se os caminhos para uma brilhante escritora de textos
infantis.

Nessa epoca Ruth Rocha era editora da revista Recreio e a convidou para que
ela publicasse seus textos na revista. Sylvia passou uma noite em claro e escreveu
vinte historias. Segundo Sylvia, havia um segredo para transformar ideias em
historias: “eu comecara a colecionar ideias que pensava que poderia transformar em
teatro infantil. Tinha uma caixa lilas, cor de magia, onde colocava papeizinhos,
rabiscos, noticias de jornal, tudo que pudesse virar enredo” (ORTHOF, 1996, p. 42).
Sylvia escrevia porque precisava ganhar dinheiro, e isso ndo a incomodava, pelo
contrario, para a autora isso era um estimulo, lhe trazia energia, o que Ihe dava
vontade de escrever todos os dias. Talvez essa satisfacdo toda tem a ver com sua
condicdo de mulher, ja que toda sua geracdo tinha sido tdo submissa. Segundo a
autora, ela descobriu “que o fato de ser escritor envolve outra verdade: a generosidade
interior, que vira palavra!” (ORTHOF, 1996, p. 42), visto que, no campo da literatura
conheceu autores reconhecidos que a tratavam de igual para igual como: Ana Maria
Machado, Ruth Rocha, Eliane Gianem, Fanny Abramovich.

Em seus textos ousados, narrados ora em prosa, ora em verso, a autora valoriza a
crianca e 0 seu mundo, indo sempre ao encontro do mundo imaginario. “Dizem, sei l4...
que sou escritora. Eu acho que sou inventadeira de fantasiosas doidices” (ORTHOF,
1996, p. 03). E assim que Sylvia se define, pois suas historias viram-se do avesso,
repleto de fantasia, humor e personagens descontraidos que proporcionam ao leitor
conhecer um mundo de magia. Seus textos sdo questionadores, divertidos, ageis e de
linguagem facil. Na maioria de seus textos, a autora aborda a liberdade como forma de
expressao e talvez esse aspecto esteja relacionado com o momento histérico politico

vivenciado pela autora quando escreveu a maioria de suas obras.
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Sylvia Orthof sempre gostou de livros, historias, escritos e foi uma grande
admiradora das obras de Lobato, que, segundo a autora, “Monteiro Lobato criangou a
minha infancia e foi minha primeira paixao literaria” (ORTHOF,1996, p. 06). Em Livro
Aberto (1996), a autora conta um pouco de sua vida e percebemos que Sylvia anda de
méaos dadas com a emocao, pois a saudade das descobertas, das brincadeiras da infancia,
dos livros que a mde lia para ela, a faz viajar nas recordagdes. A autora se recorda das
mangas do quintal de sua casa que eram, em sua doce imaginacdo de crianga,
personagens do Monteiro Lobato:

A manga-carlotinha tinha um jeito de Emilia. A manga-rosa,
imponente, era Dona Benta. Tia Nastacia ndo era manga, porque era
preta e tinha que ser jabuticaba. Como nosso quintal ndo tinha
jabuticaba, Tia Nastacia era a noite, quando anoitecia sobre o quintal,
maméae chamando para o banho antes do jantar. A manga-espada era a
minha mée, cortando o meu brinquedo: espada, faca.[...] Eu tinha que
aprender a usar os talheres, a ndo colocar os cotovelos sobre a mesa, a

mastigar de boca fechada [...] Por isso, eu detestava comer e era magra
gue nem o Visconde de Sabugosa! (ORTHOF, 1996, p. 05)

Assim, de tanto imaginar, Sylvia Orthof acabou imaginando o mundo para
leitores curiosos, transformando-o em histdrias comicas da literatura infantil.

A autora conta que foi justamente aos sete anos que resolveu escrever um livro:
“comprei um caderno, enfeitei com desenhos, comecei a escrever uma histdria sobre
uma catedral que tinha perdido a cabeca” (ORTHOF, 1996, p. 09). Nessa época, Sylvia
morava em Petropolis, a cidade Imperial, onde havia uma catedral, cuja torre, estava
destruida, incompleta. Dai entdo surge a ideia da histéria. Ela mostrou o inicio da
historia para uma amiga mais velha que ficou horrorizada, dizendo que escrever sobre
catedral sem cabeca era pecado, e chamou os escritos de Sylvia de heresia. A garota a
fez rasgar o caderno todo e depois queima-lo. Assim, o primeiro livrinho da autora foi
queimado, “tal qual bruxa na inquisicao, credo!” (ORTHOF, 1996, p. 09).

A artista escreveu mais de 500 textos, dos quais foram publicados mais de 120
livros de literatura infantil e juvenil, 10 pecas de teatro para o publico infantil, um filme
para video e discos com suas histdrias. Desse modo, apresentaremos as obras dessa
autora, que teve papel importante na arte e literatura brasileira, seguindo a ordem de

publicacéo:



OBRA ANO 12 | EDITORA ILUSTRACAO
EDICAO
Uma historia de telhado 1981 Codecri - RJ Gé Orthof
A vaca mimosa e a mosca | 1982 Atica - SP Gé Orthof
Zenilda Colecéo Lagarta
Pintada
Historias curtas e brutas 1982 Codreci — RJ Tato
Colecdo Cuca
Legal
Maria vai com as outras 1982 Atica — SP Sylvia Orthof
A barriga de H. linha 1983 Brasil-América | Tato
-RJ
A limpeza de Tereza 1983 Atica— SP S6nia Maria de
Souza
Jodo Feij&o 1983 Atica - SP Walter Ono
O inspetor geral 1983 Scipione - SP Néo
(Adaptacdo em mencionado
portugués  do
classico da
literatura russa)
Os bichos que tive: | 1983 Salamandra - RJ | Gé Orthof
memorias zooldgicas
Um pipi choveu aqui 1983 Global - SP Tato
As aventuras da familia | 1984 Salamandra - RJ | Tato
Repinica
Enferrujado, 14 vai o | 1984 Salamandra - RJ | Tato
soldado
Gato pra c4, rato pra la 1984 Memorias Tato
Futuras - RJ
Mudangas no galinheiro, | 1984 Memorias Gé Orthof
mudam as coisas por Futuras - RJ
inteiro
No fundo do fundo, la vai | 1984 Nova Fronteira - | Tato
0 tatu Raimundo RJ
Se as coisas fossem mdes | 1984 Nova Fronteira - | Ana Raquel

Adaptado p/ o

RJ
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teatro
Bruzundunga da Silva 1985 Melhoramentos | Patricia
- SP Gwinner
Dona noite doidona 1985 Ao Livro | Tato
Técnico - RJ
Pé de pato 1985 Ao livro Aberto | Tato
-RJ
Uxa, ora fada, ora bruxa 1985 Nova Fronteira - | Tato
RJ
A fada sempre viva e a | 1986 FTD-SP Tato
galinha-fada
A mesa de botequim e | 1986 Salesiana Né&o encontrado
seu amigo Joaquim
A velhota cambalhota 1986 Lé - Belo| Tato
Horizonte
A viagem de um | 1986/Texto Nova Fronteira - | Tato
barquinho teatral RJ
Dumonzito, o avido | 1986 Ao Livro | Guto
diferente: passageiro Técnico - RJ
igual a gente
Ervilha e o princés 1986/Texto Memorias Sylvia Orthof
teatral Futuras - RJ
A historia avacalhada 1986 Rio Gréfica - RJ | Eva Furnari
Série Rabicho
Jogando conversa fora 1986 FTD - SP Gé Orthof
Senhor vento e dona | 1986 Melhoramentos | Tato
chuva (Do autor Paul | —RJ
de Musset | Cole¢do Trans-
adaptado por | acdo
Sylvia Orthof)
Uma velha e trés chapéus | 1986 FTD - SP Tato
(Colecéo
Primeiras
Historias)
Dita-cula, a coruja 1987 Salesiana - SP Livro ndo
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encontrada
Doce, doce... e quem | 1987 Paulus Editora — | Tato
comeu regalou-se SP
Felipe do abaguncado 1987 Globo - RJ Gé Orthof
Folia dos trés bois 1987 Antares — RJ
(Colecéo 10
direitos da
crianca)
Nana pestana 1997 Nova Fronteira -
RJ
O cavalo transparente 1987/Texto FTD - SP Tato
teatral
Papos de anjo 1987 Record - RJ Tato
Ponto de tecer poesia 1987/Texto FTD - SP
teatral
Saracotico no céu 1987 Rocco - RJ Tato
Se a memoria ndo me | 1987 Nova Fronteira - | Tato
falha RJ
A gema do ovo da ema 1988/Texto FTD-SP
teatral
O sapato que miava 1988 FTD - SP Tato
Pirraca que passa, passa | 1988 Melhoramentos | Tato
- SP
(colecdo conte
outra vez)
Sou Miloguinha, a | 1988 Quinteto - SP Tato
duende
Ave alegria 1989 FTD-SP
Histéria de arrepiar o | 1989 José Olympio -
cabelo RJ
Luana adolescente, lua | 1989 Nova Fronteira | Sylvia Orthof
crescente —-RJ
(Ganhou 0
prémio Adolfo
Aizen, da UBE)
Pinguilim, voz deflautim | 1989
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Quem roubou 0 meu | 1989/Texto Atual - SP

futuro? teatral

Trem de pai... Uai! 1989 José Olympio -
RJ

Tumebune, o vaga-lume | 1989 Atica - SP Luiz Maia

Choque no roque 1990 Memorias
Futuras — RJ

Currupaco, paco e tal, | 1990 Nova Fronteira - | Tato

quero ir pra Portugal RJ

Foi 0 ovo? Uma ova! 1990 Formato — Belo | Tato
Horizonte

Zoiudo, 0 monstrinho que | 1990 Nova Fronteira - | Tato

bebia colirio RJ

A familia Eco-eco 1991 Imago - Rj Tato

A poesia é uma pulga 1991 Atual - SP

Chora ndo! 1991 Nova Fronteira - | Fernando Nunes
RJ

Pomba colomba 1991 Atica - SP Sénia Maria de
(Colecao Souza
Lagarta Pintada)

Bodia, bdia, lambisgoia 1992 Lé — Belo| Tato
Horizonte

Fada cisco-quase-nada 1992 Atica— SP Eva Furnari

Galo, galo, ndo me calo! | 1992 Formato - BH Claudio Matins

Guardachuvandodoideras | 1992 Atual - SP Tato

Eu sou mais eu 1993 Moderna - SP

Fraca fracola galinha | 1993 Atica - SP Tato

d’Angola

Sdo Francisco bem-te-vi | 1993 FTD - SP Luiz Maia

Tia Anacleta e sua dieta | 1993 Paulinas — SP Tato

Tia Januéria € veterinaria | 1993 Paulinas — SP Tato
(Colecdo  Lua
Nova)

A onca de Vitalino 1994 Salamandra - RJ | Tato

Canarinho, cachorrdo e a | 1994 Braga - Curitiba | Ricardo

tigela de racéo Carneiro
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Chamuscou, ndo queimou | 1994 Ediouro - RJ Elisabeth
(Autores:  Lia Teixeira,
Neiva, Angela Mariana
Carneiro e Massarani,
Sylvia Orthof) Roger Mello)
Cropas ou praus? 1994 Ediouro — RJ Elisabeth
(Autores: Teixeira,
Angela Mariana
Carneiro, Lia Massarani,
Neiva e Sylvia Roger Mello)
Orthof)
Mais que perfeita | 1994 Ediouro - RJ Elisabeth
adolescente Teixeira
Nem assim nem assado 1994 Ediouro - RJ Elisabeth
Autores:Angela | (Colecdo Assim | Teixeira,
Carneiro,  Lia | é se lhe parece) | Mariana
Neiva e Sylvia Massarani,
Orthof) Roger Mello
Que raio de historia 1994 Ediouro _RJ
Quem acorda sonha 1994 Ediouro — RJ Elisabeth
Autores: Angela | (Colecdo Assim | Teixeira,
Carneiro,  Lia | é se lhe parece) | Mariana
Neiva e Sylvia Massarani,
Orthof) Roger Mello
Tia Carlota tricota e | 1994 Paulinas — SP Tato
tricota (Colecdo  Lua
Nova)
Tia Libdria conta historia | 1994 Paulinas - SP Tato
Vovo viaja e ndo sai de | 1994 Agir - RJ aJoanna Pen
casa
A luxuria 1995 Ediouro — RJ
(Autores:
Angela
Carneiro, Ivanir
Calado, Leo
Cunha, Lia
Neiva, Luiz

Antonio Aguiar,
Sonia Rodrigues
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Mota e Sylvia
Orthof) ]
Avoada, a sereia voadora | 1995 Atica - SP Semiramis
Duas historias de perna | 1995 Quinteto — SP Helena
fina (Colecéo Alexandrino
Camaledo)
Fada fofa em Paris 1995 Ediouro - RJ Sylvia Orthof
Fantasma de camarim 1995 Formato - Belo | Anna Gdbel
(Grande cléssico | Horizonte
de carater
didatico para a
educagéo
infanto-juvenil)
Manual de boas maneiras | 1995 Ediouro - RJ Sylvia Orthof
das fadas
Meus varios quinze anos | 1995 FTD-SP
(Colecdo Cara
Metade)
Quincas Plim, foi assim 1995 Paulina - SP Tato
Tem minhoca no | 1995 Braga - Curitiba | ElaniPaludo
caminho
Adolescente poesia 1996 Ediouro - RJ
Cordel adolescente, 6 | 1996 Quinteto - SP Tato
xente!
Livro aberto: confissdes | 1996/Biografia | Atual
de uma inventadeira de
palco e escrita
As que bicho lagarticho 1996 Braga — Curitiba
(Autores: Dulce
Osinski e Sylvia
Orthof)
Tem cachorro no salame | 1996 FTD -SP Tato
(Colecdo: Bota
historia nisso)
Tem cavalo no chilique 1996 FTD - SP Tato

(Colecdo: Bota

histéria nisso)
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Tem graga no Botticelli 1996 FTD -SP Tato
(Colecdo: Bota
histdria nisso)
Cantarim de cantara 1997/Texto Agir - RJ
teatral
Ciranda de anel e céu 1997 Global - SP Claudia
Scatamacchia
Fada fofa e o0s sete | 1997 Ediouro - RJ Sylvia Orthof
anjinhos
Histdria engatada 1997 Braga - Curitiba | Eva Furnari
Historia enroscada 1997 Braga - Curitiba | Eva Furnari
Historia vira-lata 1997 Braga — Curitiba | Eva Furnari
(Colecéo
Rabico)
O livro que ninguém vai | 1997 Ediouro - RJ Gé Orthof
ler
O Rei preto de Ouro | 1997 Moderna — SP Tato
Preto (Colecao
Viramundo)
Ovos nevados 1997 Formato — Belo | Ana Raquel
Horizonte
Papai Bach, familia e | 1997 Paulinas — SP Tato
fraldas (Colecdo  Lua
Nova)
Sonhando Santos Dumont | 1997 Salamandra - RJ | Tato
Zé Vagdo da roda fina e | 1997/Texto Nova Fronteira -
sua mée Leopoldina teatral RJ
A décima terceira | 1998 Global - SP
mordida
As visitas de dona Zefa 1998 Atica - SP Tato
(Colecdo Fuzué)
Bagunca total na cidade | 1998 Paulinas - SP Tato
imperial
Cadé a peruca do | 1998 Paulinas - SP Tato
Mozart?
Fada fofa e a onca fada 1998 Ediouro - RJ Sylvia Orthof
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Rabiscos ou rabanetes 1998 Global — SP Gé Orthof
(Colecéo
Pasquinzinho)
Moqueca, a vaca 1999 Paulinas- SP Tato
(Colecdo  Lua
Nova)
Vovo Bastido vai | 2000 Paulinas - SP Tato
comendo feijdo
Eu chovo, tu choves, ele | 2001/Texto Obijetiva - RJ Glenda
chove teatral Rubinstein
A bruxa Fofim 2002 Nova Fronteira - | Sylvia Orthof
RJ
A garupa e outros contos | 2002 Martins  Fontes
—SP
(Colecéo
Literatura em
minha casa)
Contos de estimagéo 2002 Objetiva — RJ
(Autores: (colecéo
Adriana Falcdo, | Literatura em
Ruy Castro, | minha casa)
Silvio Romero,
Sylvia Orthof)
As casas que fugiram de | 2002 Record - RJ Elisabeth
casa Teixeira
Malandragens de urubu 2002 Record - RJ Elisabeth
(H& também a Teixeira

versdo em disco
da colecdo
TABA -
Historias e
Mdsicas da
Abril  Cultural
com mdasicas de
Louro e Jodo de

Barro e Folclore
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Brasileiro)

Pereré na pororoca 2002 Record - RJ Elisabeth
Teixeira

Contos da escola 2003 Objetiva - RJ Elisabeth

Selecéo e Teixeira

apresentacao:

Ruth Rocha

(Autores: Anna

Flora, Carlos

Heitor Cony,

Edy Lima, Leo

Cunha, Lygia

Fagundes

Telles, Moacir

Scliar, Pedro

Bandeira, Sylvia

Orthof)
Contos pra rir e sonhar 2003 Salamandra - RJ

(Autoras: Ruth

Rocha e Sylvia

Orthof)
A fada 1& de Pasérgada e | 2004 SM EdigBes - | Andrés
Cabidelim, 0 doce SP Sandoval
monstrinho
Vocé viu? Vocé ouviu? 2004 Vertente - RJ Elvira Vigna
Conto com vocé 2006 Global — SP

(Autores: Cora | (colecdo

Coralina, Daniel | Antologia  de

Munduruku,

Edla van Steen,
Eva Funari, Luis
da Camara
Cascudo,
Moacyr Scliar,

Sylvia Orthof)

Contos para

Criancas)

Faz de Conto

2006

Global — SP
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(Autores: Cora | (colecéo

Coralina, Luis | Antologia  de

da Camara | Contos para
Cascudo, Criancas)
Ignacio de

Loyola Brandéo,
Marina
Colasanti, Méario
Quintana,

SidonioMuralha,

Sylvia Orthof)
A Rainha rabiscada 2008 FTD-SP Jétah
Que saracotico 2009 Editora  Atica-

SP

Dentre seus trabalhos, muitos de seus livros ganharam prémios no campo da
literatura infantil e premiagdes com pecas teatrais, como podemosobservar
nademonstracdo a seguir:

1975 — Viagem de um barquinho — 1° lugar no concurso Nacional de Dramaturgia
Infantil Guaira, no Parang;

1976 — Eu chovo, tu choves, ele chove... — 1° Prémio de Dramaturgia no Parand;

1978 — A viagem do barquinho — Prémio Moliere de Teatro;

1979 — Espetéaculo A gema do ovo da ema — Concurso do Servico Nacional de Teatro e
o conto O pé chato e a méo furada — 1° Concurso Nacional de Contos Infantis do Banco
Auxiliar de S&o Paulo;

1982 — A vaca Mimosa e a mosca Zenilda — Prémio Jabuti, da Camara Brasileira do
Livro, na categoria Literatura Infantil;

1983 — Os bichos que tive — Prémio de melhor livro infantil do ano da APCA
(Associacdo Paulista de Criticos de Arte)e Prémio de melhor livro para crianca da
FNLI (Fundacdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil);

1985 — O sapato que miava — Prémio de Jornalismo da Abril;

1986 — Os bichos que tive — Certificado de Honra do Ibby (InternationalBoardon Books
For Young People);

1987 — Ponto de tecer poesia - Prémio Odylo da Costa Filho, da FNLIJ.
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1990 — Adaptacdo de O cavalo transparente para o teatro pelo grupo Tespis — Prémio
de melhor espetaculo do ano em teatro infantil da APCA (Associagdo Paulista de
Criticos de Arte).

Dentre as obras publicadas e os prémios conquistados, Sylvia Orthof, ja no
hospital, ainda escreveu cinco poemas antes de morrer: Se eu me for, Hoje sou mais
ontem, Passarinho, A cor do tempo e A saudade. Esses pequenos poemas foram
encontrados, depois de sua morte, em sua bolsa pela sua filha Claudia, os quais,
juntamente com alguns outros poemas em forma de prece foram publicados no ano
seguinte sob o titulo de Pequenas oracbes para sorrir. Ao ler esses poemas,
especialmente Se eu me for e Saudade, percebemos que era como se a autora ja
soubesse que iria partir e da saudade que deixaria na familia e amigos e da falta que

faria aos seus leitores:

Se eu me for
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2.2. A dramaturgia Infantil de Sylvia Orthof no cenario brasileiro

Sylvia Orthof, antes de se tornar uma consagrada escritora de literatura infanto-
juvenil, foi escritora, diretora e produtora de teatro infantil e juvenil. Segundo a autora,
“o mundo deu voltas, voltinhas, empurrdes, bofetadas, felicidades, lagrimas...”
(ORTHOF, 1996, p. 39).Essas viravoltas a fizeram navegar no mundo da dramaturgia
infantil, quando, em 1975, escreveu o texto teatral A viagem de um barquinho, para
concorrer ao Prémio Dramaturgia Infantil, pela Fundacdo Guaira, no Parand, como a
propria autora descreve em Livro Aberto: “[...] foi assim, através de um rio azul, de
pano, um rio de faz-de-conta (de viagem de um barquinho) que Ana Maria Machado
pulou dentro da minha vida e virei escritora (dizem) de textos acrian¢ados-adultentos”
(ORTHOF, 1996, p. 39).

Nessa época, Sylvia ja estava vilva, morando no Rio de Janeiro, com trés
filhos para cuidar e precisando trabalhar, recebeu um convite de Carlos Kroeber (1934
—199), um dos fundadores do Teatro Experimental em Belo Horizonte, para trabalhar
no teatro ao lado de Tonia Carrero. Apesar de ser uma grande oportunidade, Sylvia
ndo aceitou, pois ndo poderia voltar ao teatro, trabalhar a noite e deixar as criangas
sozinhas. Foi quando ficou sabendo sobre o concurso de dramaturgia infantil,
promovido pelo Teatro Guaira e resolveuparticipar. EscreveuA viagem de um
barquinho, enviou o texto sob pseuddnimo e ganhou a primeira colocagdo no
concurso: “Quem telefonara era a grande Ana Maria Machado, queria saber quem eu
era...” (ORTHOF, 1996, p. 40).

Depois desse prémio, a autora inventou o Grupo Casa de ensaio e tal como
sonhara, foi apresentar o espetaculo no Museu de Arte Moderna. Mas, antes da estreia,
uma tristeza muito grande abalou a autora: sua méae, “a querida contadeira de historia,
Trude, faleceu de um ataque no cora¢do” (ORTHOF, 1996, p.41). Sylvia fez o
espetaculo em homenagem a ela. Nessa primeira montagem, Claudia Orthof, sua filha
mais velha, interpretou a lavadeira do espetaculo e Gé Orthof, seu filho do meio,
representou o barquinho. SO o filho cacula, Pedro ndo participou da peca, pois,
segundo a autora, ele era muito pequeno e ndo tinha vocacao para ator.

Nesse mesmo ano, em 1975, a autora montou a Casa de Ensaios de Sylvia
Orthof, no Rio de Janeiro, onde escrevia e montava espetaculos de teatro dedicados ao

publico infantil e juvenil.
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No ano seguinte, 1976, Sylvia Orthof ganhou novamente a primeira colocacao
no Concurso de Dramaturgia Infantil do Teatro Guaira, com o texto teatral Eu chovo,
tuchoves, ele chove. A partir dai Sylvia comecou a escrever textos direcionados ao
publico infanto-juvenil e recebeu outros prémios por seus textos teatrais, destacando-
se 0 Prémio Moliére de Teatro, o0 Prémio Mambembinho e o Prémio Nacional do
Teatro (INACEN).

Sylvia Orthofescreveu dez textos teatrais, encontraveis na Sociedade Brasileira
de Autores Teatrais — SBAT, que sdo: A viagem de um barquinho(1975), Eu chovo, tu
choves, ele chove...(1976), Cantarim de cantara(1997), Cristo versus Bomba, A gema
do ovo da ema(1988), Ciranda de Vila-Rica, Folia dos trés bois(1987), Ervilina e
oPrincés(1986), O cavalo transparente (1987)e Zé Vagdo da roda fina e sua mée
Leopoldina(1987). Algumas dessas pecas foram adaptadas e publicadas como livros
de historia, com o mesmo titulo, mas com outro tratamento literario.

Podemos perceber que varios dos textos dramaticos da autora abordam a
liberdade, como em Eu chovo, tu choves, ele chove... (2001), Zé Vagéo daroda fina e
sua mae Leopoldina (1997) e A gema do ovo da ema (1989). Os textos de Sylvia
Orthofsdo permeados de jogos dramaticos, sdo ageis, divertidos, em que a autora
brinca com a linguagem, mistura humor, fantasia e realidade. Essas caracteristicas a
consagraram no palco e na literatura infantil em que suas historias ficardo marcadas
pelos tracos de uma autora que usa do humor, do riso, da musicalidade, de dialogos
curtos e consistentes, de personagens descontraidas e engracadas para compor seu
cenario.

Sua jornada de vida virou espetaculo com O Teatro do Livro Aberto, que era
mambembe muito bem ensaiado composto por um pequeno grupo de atores-cantores-
musicos, que viajava, visitava escolas, teatros, auditorios e pracas. Segundo Sylvia,
Tato, seu marido, cuidava dos cenarios e ela fazia de tudo um pouco, como ela mesmo
descreve: “transformo livros em teatro, dirijo, invento acessorios, me descabelo e
adoro inventar novidades!” (ORTHOF, 1996, p. 44), e ainda acrescenta: “nesse tipo de
trabalho, o livro sofre uma transformacgdo de linguagem. Porque livro ndo é teatro,
nem teatro ¢ livro” (ORTHOF, 1996, p. 44). O lado poético da autora se adentrou nas
pecas infantis, no mundo magico da crianca.

O espetaculo de Sylvia Orthof foi interrompido no dia 24 de julho de 1997,

quando faleceu, deixando uma grande produgdo literaria, com historias e textos
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teatrais que serdo Unicos, carregados de sua presenca, pois, segundo Orthof (1996, p.

47), “o escritor se esconde dentro de cada texto”.

2.3. Em cena: Eu chovo, tu choves, ele chove...

2.3.1. Contexto social

O texto teatral de Sylvia Orthof, Eu Chovo, Tu Choves, Ele Chove... foi escrito
em 1976, mas so foi publicado em 1981. E uma das pecas mais premiadas da autora.
Apesar de ser um texto divertido, agil, a autora deixa claro que a liberdade de expresséao
é o foco principal da sua literatura. O texto dramético de Sylvia Orthof, Eu Chovo, Tu
Choves, Ele Chove... demonstra a visdo de mundo e ideias da autora. A obra de Sylvia
expde que a subversdo na literatura € uma pratica comum entre 0s grandes autores,

como afirma Ana Maria Machado:

Podemos examinar os melhores livros que vém dos diferentes paises e
constataremos que, na maioria das vezes, vamos encontrar neles
alguma forma de subversdo, expressando ideias e emocles que
geralmente ndo se aprovam, fazendo troca de figuras honradas e
pretensdes  sociais, desafiando 0s poderes estabelecidos,
desobedecendo as autoridades — ou apenas mostrando, de modo claro,
que as roupas novas do imperador simplesmente ndo existem
(MACHADO, 1999, p.52).

Isto ndo quer dizer que tenha influéncia de outras literaturas. Ao contrério,
podem ocorrer “confluéncias, coincidéncias de temas e de solugdes formais que nada
tem a ver com as influéncias, mas com a existéncia de certas condicOes literarias em
determinado momento histérico” (PERRONE-MOISES, 1990, p.950). Nessa época,
qualquer pessoa corria o risco de ser tachada de subversiva, sobretudo trabalhando com
operarios e estudantes, como aconteceu com Sylvia, no periodo de 1964, quando
morava em Brasilia e teve que se refugiar em Paris: “De repente perdi meu espago no
SESI. Na Universidade de Brasilia, passei de professora de teatro para professora de

maquiagem. O que seria aquilo?” (ORTHOF, ano 1994, p.29).

Varios textos dramaticos de Sylvia Orthofforam escritos entre 0s anos de 1970 a
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1979, em plena ditadura militar, e isso explica porque suas obras enfocam a liberdade
como tema central. Eu Chovo, Tu Choves, Ele Chove...foi escrito em 1975, pouco antes
da extingdo do Ato Institucional n° 5 (Al-5), de 13 de dezembro de 1968, que dava
forca total a censura e as perseguicdes politicas totalmente arbitrarias. Com seu texto
agil e divertido, a autora faz uma critica a sociedade utilizando-se do humor para
retratar a relacdo de poder entre patrdo e empregado, e também enfatiza a liberdade,
mostrando como um simples pingo de chuva, que representa a classe subordinada, pode

subverter a ordem estabelecida e transformar a vida numa grande aventura.

Segundo Ana Maria Machado, o texto teatral de Sylvia Orthof “¢ um 6timo
ponto de partida para uma montagem teatral” (ORTHOF, 2001, p. 12), visto que a
teatralidade é marcante nos dialogos, na musica, cenério, figurino e encenacdo, pois,
apresenta a producdo-representacdo das acfes humanas, nesse caso € a relagdo patréo e

empregado.

2.3.2. Na cena textual, a peca

Eu Chovo, Tu Choves, Ele Chove... é uma peca de teatro em que a autora brinca
com a linguagem, comecando pelo titulo, em que conjuga o verbo chover, que
contrariam todas as gramaticas que o consideram impessoal. Na peca, os fatos ocorrem
em trés ambientes: céu, terra e mar, em que, ao todo, destacam-se dez personagens que
sdo diferenciados e que se entrelacam no contexto da peca: Pingo de Chuva, Sereia,
Chuveiro, Chuvisco, Tia Nuvem, Principe Elefantico, Ovo Bonifacio, Ova de Peixe, Sol
e Dona Galinha d”Angola. Os personagens estdo bem caracterizados, como é possivel
observar no contexto da pega, e isso é um fator relevante, uma vez que:

O personagem é um determinante da agdo, que é, portanto um
resultado de sua existéncia e da forma como ele se apresenta. O
personagem € o0 ser humano (ou um ser humanizado,

antropomorfizado), recriado na cena por um artista autor ou por um
artista ator (PALLOTTINI, 1989, p.11).

Dessa forma, com muita criatividade e humor, Sylvia personifica seres como

ovo, galinha, sereia, sol, nuvem e principes, uma vez que a intencdo da autora é romper
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com a dramaturgia tradicionalista e possibilitar ao publico momentos de riso,

capacidade de criacdo e imaginacao.

Eu Chovo, Tu Choves, Ele Chove... é um texto teatral articulado, composto por
dialogos curtos e um namero consideravel de didascalias. Ana Maria Machado em sua
apresentacdo sobre o texto reforca essas caracteristicas ao dizer que esse texto é uma
peca de teatro “gostosissima de ler, com tudo explicado: o elenco dos personagens, as
indicacdes do que eles fazem, as frases que dizem” (ORTHOF,2001, p. 12), como

podemos observar essas caracteristicas nessa passagem:

(O SOL VAI TOMANDO O MEIO DO PALCO, RELUZINDO
POUCO A POUCO, DIZENDO “PLOC! PLOC! PLOC!”. OS
PINGOS VAO SUMINDO, FUGINDO DE CENA. O SOL, MUITO
ORGULHOSO, TOMA ARES DE CANTOR DE OPERA, E
COMECA A DANCAR E A CANTAR, COM A MESMA MUSICA
DE “CIRANDA-CIRANDINHA”.) (ORTHOF, 2001, P.22).

A peca conta a historia de “Pingo de Chuva” que quer muito chover sozinho.
Para tanto, Pingo precisa cumprir uma ordem do “Patrdo Chuveiro” e entregar uma carta
para a “Sereia” que mora no fundo do mar. Para chegar ao seu destino, Pingo tem que
percorrer um longo caminho, pois, precisa encontrar a poca que vai dar no fundo do mar

e que fica no galinheiro da “Dona Galinha D’ Angola”.

A peca inicia com uma confusdo de guarda-chuvas coloridos e todos sdo pingos
de chuva. Os guarda-chuvas abertos simbolizam uma cortina de teatro que se abre,
iniciando o espetaculo. Todos comegam cantando e dangando em homenagem a dona
chuva:

No caminho desta chuva... ploc!
Muita histéria vai chover;

Na ciranda-cirandinha... ploc!
Tudo pode acontecer!(ORTHOF, 2001, p. 19)

A trilha sonora é baseada em melodias folcldricas, de cantigas populares que
todos conhecem: Ciranda cirandinha, Meu limdo meulimoeiro, Skind6-1é-1€, adaptadas
para a peca. Surge o Chuvisco, representado por um fantoche que permanece debaixo

de um guarda-chuva. “Chuvisco” s6 aparece no comeco da peca. E um personagem
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medroso que ndo desobedece nunca ao “Patrdo Chuveiro”, fala sempre baixinho porque
tem medo da reacéo do patréo:

— Psiu! Fale baixo. Psiu! Ui! Ui'(ORTHOF,
2001, p.20).

Podemos perceber que autora brinca com os vocabulos “Ora”, “Ui”, “Ai”,
“Psiu”, “Ei”, e muitos outros que encontramos nos didlogos dos personagens, o que faz
com que a histéria se torne lGdica e proporciona ao leitor criar uma brincadeira

imaginaria com esses dialogos enquanto 1€ o texto.

Opersonagem “Sol”, representado por um ator que usa uma mascara brilhante e
dourada, exuberante como um cantor de dpera, reluzente, soberano e espagoso, vai
tomando o meio do palco e muito alegre comeca a dancar e cantar uma melodia de
Ciranda-Cirandinha:

O ciranda-cirandinha
Sou o Sol e vou solar

Neste solo, vou solando,
Na ciranda, cirandar!

Sou um Sol de brincadeira
Sol maior eu vou cantar
Na ciranda-cirandeira

Eu também quero brilhar!

O anel que tu me deste

No verdo vira confete (JOGA BRILHOS)

Pois o sol é muito quente

E o verdo tudo derrete! (ORTHOF, 2001, p. 22)

Com a entrada do Sol, os pingos de chuva se assustam com seu brilho intenso,
sua danca e sua musica. Assim, ja no inicio da peca, a autora provoca o humor, visto
que esse personagem rouba a cena, pois, todos os pingos de chuva se encolhem com
medo de secar com a luminosidade do sol, que sente-se soberano:

— Eu sou o Sol! Fagam o favor de fechar o guarda-chuva. Hoje vai ser

um lindo dia de sol! Um dia lindo de mim! Quer dizer: um lindo dia
de sol... eu sou o Sol! (ORTHOF, 2001, p.21).

Aparece Pingo de Chuva, meio medroso, meio timido, diferente dos demais

pingos. E calmo, educado e esta sempre pronto para ajudar os amigos. Seu maior desejo
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é chover sozinho, mas isso se torna quase impossivel, pois, sempre tem alguém lhe
pedindo alguma coisa. E um personagem muito importante e permanece o tempo todo
na peca, dando énfase a historia, pois, é ele o responsavel pelo desenrolar do drama, é
quem enfrenta o Patrdo Chuveiro, desobedecendo a suas ordens. Assim, ele ¢
considerado o heroi da peca, por ser amigo e companheiro. Pingo de Chuva, com todo
seu jeitinho de bom garoto, pede delicadamente para o Sol ir embora, pois ele precisava
chover. “O senhor poderia fazer o favor de ir embora, poderia?” (ORTHOF, 2001, p.
23). Ja o Sol atende ao pedido sai de cena cantando, e Pingo de chuva fica muito
agradecido: “Obrigadinho, Senhor Sol! Até qualquer dia, hora e lugar!” (ORTHOF,
2001, p.23).

Nesse instante surge Chuvisco, tremendo, e pede para Pingo de Chuva falar com
o Patrdo Chuveiro para que todos possam chover. Ja que ele conseguiu fazer o Sol ir
embora, poderia também mudar a opinido do patrdo. Pingo entdo resolve atender o
pedido do amigo e enfrentar o Patrdo chuveiro, que entra em cena envolto em uma

cortina de pléstico, trazendo uma escova na mao, com pose de rei, cantarolando:

Sou Chuveiro bem elétrico

Sou patrdo..tréo... tréo...

Manda-chu... va... va...

Mando to... dos... dos...

Tomar ba... nho... nho...

Com escova, com chuveiro e sabdo... bdo... bao!
(ORTHOF, 2001, p.26)

Quando comeca a falar com o Chuveiro, este o ignora e diz que esta ocupado:

PINGO - Eu podia falar com o senhor, seu Patréo
Chuveiro?

CHUVEIRO - Estou ocupado!

PINGO — S6 um instantinho, seu Patrdo Chuveiro!
CHUVEIRO - Estou ocupado, no banheiro! (ORTHOF,
(2001, p.26-27).

Patrdo Chuveiro € um personagem autoritario, nervoso, impaciente e se irrita
facilmente. Ndo tem tempo pra nada, principalmente para ouvir seus empregados. Pingo
de Chuva insiste com o Patréo, pois precisa de licenca para que todos 0s pingos possam

chover, mas o Patréo é irredutivel e ndo quer escuta-lo, se faz de surdo:
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PINGO - Escuta, seu Chuveiro...
CHUVEIRO - O qué? Dinheiro? VVocé quer dinheiro?
Né&o tenho! Estou com agua nos ouvidos, ouviu?

PINGO — Puxa, o senhor ndo entende o que a gente
fala!

CHUVEIRO — Dinheiro pra comprar bala? Ora, ndo
tenho, estou ocupado! S6 tenho agua nos ouvidos... [...]
(ORTHOF, 2001, p. 27).

O Chuveiro sai de cena e Pingo de Chuva desiste de se fazer ouvir pelo Patrdo
que, para ele, é tudo igual: ou esta zangado, surdo ou ocupado! Ocorre, todavia, que 0
Patrdo Chuveiro volta imediatamente pulando com uma carta na méo, agora de bom
humor, e faz um pedido a Pingo de Chuva. Se ele aceitar tera licenca para chover: Pingo
precisa entregar uma carta para a Sereia que mora no fundo da poca que vai dar no
fundo do mar. O Patrdo Ihe passa a carta e 0 endereco, explicando tudo, para que ele
chegue ao local indicado. Pingo também recebe a licenca carimbada para chover, desde
que ndo molhe a carta. Pingo se sente muito feliz, agradecido e comeca a chover
imediatamente, recitando em ritmo de pingo e ploc:
Eu chovo... ploc... tu Cho... vés... chovendo... ploc...
uma carta... ploc... eu vou... chuviscar... ploc...
se eu chovo... tu choves, ele chove...
Nesta chuvavds todos choveis...
numa histéria que canto a vocés! Ploc! Ploc! Ploc! (ORTHOF, 2001,
p. 30).
No momento que se prepara para ir cumprir sua missao, feliz da vida porque
pode chover,Pingo encontra com Tia Nuvem que vem cantando Skindo-1é-Ié:
Oi skindo-Ié... Ié...
eu também quero chover!

oiskindo-14-1a!
nesta chuva quero entrar! (ORTHOF, 2001, p. 31).

Importa mencionar que TiaNuvem configura-se na pega como uma personagem
aflita e afobada. Nessa cena em destaque, Pingo tenta ignora-la, mas esta, quando o vé
faz drama porque ele ndo quer leva-Ila junto, chora exageradamente e insiste para chover

com ele. Pingo diz que “prefere chover sozinho”, mas Tia Nuvem insiste tanto que
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acaba convencendo o sobrinho, pega-0 pela méo e arrasta-o consigo, logo estdo

chovendo no galinheiro:

PINGO — Estamos chovendo! Ploc! Ploc! (CAI PAPEL PICADO)

NUVEM - Juntinhos: sobrinho e Titia Nuvem... e chovemos num
galinheiro... veja! (ORTHOF, 2001, p. 33).

Assim, chegam juntos ao galinheiro e sdo recebidos pela Dona Galinha
D’Angola, que fala com sotaque portugués, vive arrastando as pernas, inventando

doencas, dizendo que esta fraca:

PINGO — Como vai a senhora?

GALINHA - Estou fraca! Estou fraca! Estou com uma pontinha de
febre reumatica, um pouco asmatica e resfriada... Tenho um resto de
dor de garganta e uma ligeira coceira alérgica... De resto, vou indo
bem, pois, pois! (ORTHOF, 2001, p. 36).

Nesse dialogo, entre Pingo e Dona Galinha d’Angola percebemos que a galinha
é totalmente hipocondriaca, adora ficar doente. E um personagem que desperta o riso,
totalmente humoristica, com sotaque portugués, voz rouca, fraca, meia cansada,

resfriada, que esta sempre contando historias de suas doencas imaginarias.

Tia Nuvem, muito inconstante, muda de ideia a todo 0 momento, assim, resolve
voltar para buscar seu querido guarda-chuva que, segundo ela, deveria estar morrendo
de saudades suas. Depois que Tia Nuvem se foi, Pingo conversou muito com a Dona
Galinha D’Angola que lhe contou tudo sobre suas doencgas e lhe apresentou seu filho
Bonifacio, um ovo moderno, inteligente e genial, que segundo ela, ndo dava nenhum
trabalho, era quieto, calado. Dona Galinha era muito orgulhosa por ter um filho assim.
Pingo observou o Ovo e perguntou:

— Seu filho fala?(OVO BONIFACIO E UM TRAVESSEIRO OVAL,
COM CARA, E NO LUGAR DA BOCA UM ZIPER FECHADO)

GALINHA — Néo. Ele é um ovo moderno. Ja nasceu inteligente. Sabe
que falar é coisa de gente burra. Ele cala. Veja que testa oval, que
siléncio! Um ovo genial, ndo d& trabalho, um encanto! (ORTHOF,
2001, p. 37).
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Dona Galinha se empolga ao falar do filho e comeca a cantar um fado. Pingo
estd preocupado em encontrar a poga que o levard a casa da Sereia, € preciso agir com
diplomacia:

PINGO — Dona Galinha desculpe interromper sua cantoria, mas a
senhora sabe onde fica uma poca? Meu patrdo mandou que eu

entregasse esta carta para uma Sereia que mora no fundo de uma poca
de seu galinheiro! Conhece a po¢a?(ORTHOF, 2001, p.38).

Dona Galinha diz que conhece e vai buscar um espelho redondo e o coloca no
chdo, dizendo que o espelho é a poca onde mora a Sereia. Pingo pergunta como entrara
na poca, ou melhor, no espelho que representa a poga. Dona Galinha pergunta ao filho
Boniféacio, mas ele permanece calado. Dona Galinha diz que ele ndo fala, mas pensa,
visto que é um ovo pensante. Pingo pergunta a Dona Galinha se ela tem certeza de que o
espelho é mesmo uma poga. Ela diz que sim, “pois uma poga parece um espelho e um
espelho parece poca”. Dessa forma, a autora desperta a curiosidade na plateia (ou no
leitor), usando do nonsense, algo sem sentido, visto que a crian¢a comeca a imaginar
como € a poga que existe dentro do galinheiro, e como que dentro da poga existe um
mar onde mora uma Sereia. Assim, a crianca cria um mundo imaginario dessa cena e

tende a participar desse desfecho.

Para complicar ainda mais a historia, Dona Galinha pede para Pingo levar seu
filho Bonifacio com ele, pois Bonifacio esta apaixonado, sofrendo por amor, por uma
Ova de Peixe que mora junto com a Sereia. Coitado do Pingo, primeiro teve que levar a
carta, depois a Tia Nuvem e agora um Ovo? Como era generoso, acabou aceitando, pois

se era um caso de amor de ovo por ova, ele ajudaria o Bonifacio.

Dona Galinha ficou muito feliz. Pingo tentou conversar com Bonifacio,
perguntando-lhe como iriam entrar na po¢a. Nada do ovo falar. Pingo descobre um jeito

de entrar na poca:

PINGO - [...] (PEGA NA POCA) J4 sei! Se a poga estiver no chéo e
eu estiver em cima, estou no seco... mas se eu segurar a poca sobre
mim, fico dentro da poga... porque sobre minha cabega... nossa
cabecga, Bonifacio, esta a poca... logo, ja estamos dentro da poca e
estamos dentro d’agua, Bonifacio! (SURGE UM CARTAZ ONDE SE
LE: CHOVE NA POCA — INUNDACAO) (ORTHOF, 2001, p. 41).
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Dessa forma, Pingo e Bonifacio chegam ao mar, na casa da Sereia que tem jeito
de madame que manda e desmanda. Adora ficar se arrumando e se olhando no espelho,
além de reclamar de sua empregada Ova de Peixe. Pingo lhe entrega a carta do Patrdo
Chuveiro, a qual ela Ié imediatamente:

SEREIA — (LENDO) Querida Madame Sereia, atenciosas saudages.
Venho, por meio desta carta e missiva, pedir a Senhora Madame em
casamento. Eu estava noivo da Patroa Banheira, mas ela é muito
parada, muito sem graca, prefiro casar com a senhora. Esperando que

aceite 0 meu pedido de casamento, assino-me e subscrevo-me,
cordiais saudagdes. Chuveiro. (ORTHOF, 2001, p. 44).

A Sereia aceita prontamente o pedido do Patrdo Chuveiro, e muito euforica
comeca 0s preparativos para 0 casamento:

SEREIA — (AFLITA) Estou noiva! Estou noiva! Quanto trabalho!

Preciso casar, fazer uma festa, colocar um véu de noiva na cabeca!

Preciso mandar convites de casamento, preciso casar e ser feliz e ter
muitos filhos! [...] (ORTHOF, 2001, p. 44).

Podemos observar que a autora retrata 0 sentimento de muitas mulheres, ainda
nos dias de hoje, em relacdo ao casamento. Que ndo se trata de um sentimento
verdadeiro, mas reforca a ideia da mulher “precisar”, “ter” e “poder” se casar. Nessa
correria toda, a personagem Sereia percebe que sua empregada Ova de Peixe ndo se
encontra e reclama sua falta aos visitantes:

SEREIA - [...] Estou exausta, exausta! Cri, cri, cri, cri! Onde andara a
minha empregada Ova de Peixe? Preciso de ajuda! No tempo da

minha av0 Tainha, as ovas enceravam de escovdo! Cri... cri... cri...
cri...! Ih... esqueci de cantar! Preciso cantar! (ORTHOF, 2001, p. 44).

Novamente a palavra “preciso” se repete para demonstrar a sua posi¢do de
patroa, visto que ela precisa mostrar seu canto, mesmo que para isso, por ser desafinada,

se aproprie da voz de Ova de Peixe.

Ova de Peixe é uma personagem meiga que se assemelha a Gata Borralheira dos
contos de fadas, pois, ela usa um avental e estd sempre com uma enceradeira encerando
0 chdo da casa da Sereia e de todo 0 Oceano Pacifico, Atlantico e indico. No conto de

fada, na historia Cinderela, a madrasta de Gata Borralheira, como era chamada,
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encarregava-a dos servi¢cos mais cansativos da casa. “Era a menina que lavava as
vasilhas e esfregava as escadas, que limpava o quarto da senhora e os das senhoritas
suas filhas. [...] A pobre menina suportava tudo com paciéncia” (MACHADO, 2010, p.
19).0Ova de Peixe também trabalha muito e a Sereia a trata como escrava, explorando
pelo seu trabalho e obrigando-a a cantar no seu lugar, pois ela tem uma voz
encantadora. Quando Pingo de Chuva a encontra, ele fica admirado, pois ela esta
cantando uma musica meu lim&o, meu limoeiro:

Escovao, enceradeira, hdo pra encerar!

Ai, quanto chdo tem o mar?

Al gque tanta trabalheira,
Tanto chéo pra encerar! (ORTHOF, 2001, p. 46).

Pingo de Chuva lhe conta que seu namorado, o0 Ovo Bonifacio veio visita-la. Ela
fica muito feliz, tira o avental e corre para se arrumar, pois ndo quer que ele a veja
“desarrumada”. Porém, quando volta em cena, para 0 casamento da Sereia, ela ja se

transformou na “Princesova de Peixova” e estd irreconhecivel.

A Sereia entra em cena toda enfeitada para 0 casamento e vai receber seus
convidados. Ela cumprimenta Ova de Peixe que esté entre os presentes, sem reconhecé-
la e a chama de Dona Princesa. Ova pergunta-lhe se ela ndo a reconhece e a Sereia lhe
diz que é muito esquecida e que ndo esta lembrada. Depois de trocarem algumas
palavras, Madame Sereia tenta lembrar de onde a conhece. Princesova de Peixova,
muito elegante, revela a Madame Sereia que é Ova de Peixe, sua empregada. A Sereia
fica perplexa: como pdde uma simples empregada se transformar em princesa? Essa
passagem do texto nos faz lembrar da historia da Gata Borralheira, que num passe de
magica, se transforma em princesa. Dessa forma, a autora, no desenrolar dos
acontecimentos faz com que haja uma troca de valores entre patrdo e empregado, um
ponto final na relacdo de poder entre a Madame Sereia e a Ova, como no conto da
Cinderela. A diferenca entre elas é que Cinderela, ou Gata Borralheira, precisou de
ajuda para se libertar da madrasta e de suas filhas e Ova de Peixe, por si mesma, se

proclamou livre de sua ama como podemos perceber nesse didlogo entre as duas:

SEREIA- Espera ai... acho que estou reconhecendo- a.
Vocé é a Ova de Peixe!
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OVA- Sou. Eu era uma pobre Ova de Peixe. Agora
mudei de roupa e virei Princesova de Peixoval

SEREIA- E a enceradeira?
OVA- A enceradeira enjoou e enguicou.
SEREIA- Isso é uma revolucéo, é?

OVA- E. Era chuva, virou poga... era poca...virou inundagao.
e vai virar tromba-d’agua... chuvarada!

SEREIA- E eu vou ficar sem criada e sem enceradeira?
Cri...cri... cri... cri..

OVA- Vai.

SEREIA- Mas eu detesto bagunca. Quem vai limpar o fundo
da poga que é o fundo do mar?

OVA- A senhora! (ORTHOF, 2001, p. 51).

Durante a conversa da Sereia com a Ova, ou melhor,Princesova de Peixova,

surge Tia Nuvem com seu noivo Guarda-Chuva dangando conga:

NUVEM — um, dois, trés, ui...

Isto é conga!

Um, dois, trés, oi!

Nos vamos dancar! Ui! (ORTHOF, 2001, p.52).

Nesse momento, aparece Pingo de Chuva com o Ovo Bonifacio, agora
transformado em gente, o Principe Elefantico. Vem montado num elefantinho, tipo
bumba meu boi. Agora ele fala e conta para todos como se transformou em principe:

PRINCIPE — [...] Eu estava no Oceano indico quando apareceu esta
tromba-d’agua que ¢é um elefante-marinho-indico! Naveguei o

elefante, vim numa tromba-d’agua, virei gente e falei e aqui estou!
(ORTHOF, 2001, p. 54-55).

Depois das explicacBes, o Principe Elefantico pede Ova de Peixe em casamento
que fica muito emocionada, ndo acreditando que o Principe é seu querido Ovo

Bonifacio:

OVA —Vocé é o meu querido Ovo Bonifacio?
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PRINCIPE — Sou eu! E como numa chuva tudo pode acontecer,
choveu e aconteceu. Quer casar comigo, minha Princesova de
Peixova? Até que o divorcio nos separe?

OVA — E se a gente quiser casar pra sempre?

PRINCIPE — Aceito! Esta feito!(ORTHOF, 2001, p.55).

Assim, os dois decidem se casar como na historia da Gata Borralheira que se
casa com o principe e vivem felizes para sempre, com a diferenca que a Princesova de
Peixova e seu principe Elefantico sdo “quase” totalmente felizes, pois, primeiro, é
preciso resolver destino do Elefantinho tromba d’agua que chega para causar mais um
problema e quase muda o rumo da historia. O que fazer com o Elefantinho? O Principe

resolve leva-lo junto assim que se casar, pois ele tem uma teoria:

PRINCIPE — Como nds nos amamos muito, para que nossa felicidade
ndo seja perfeita, pois tudo que é bom demais enjoa, levaremos o
Elefantinho para nosso apartamento! Sempre vai atrapalhar um
pouco... E bom, para ndo sermos totalmente felizes!(ORTHOF, 2001,
p.55).

Mas ainda tem outro problema a ser resolvido: quem vai levar o Elefantinho pra
fazer pipi? Ninguém quer se responsabilizar e assumir o compromisso de levar o
Elefantinho para passear e fazer pipi, cada um inventa uma desculpa. Em meio a essa

confuséo aparece o Patrdo Chuveiro furioso com todo o acontecimento:

CHUVEIRO - Mas esta histdria era de chuva, ndo era de pipi! VVocés
estdo trasformando uma chuva fininha em tromba-d’agua! Assim, ndo
é possivel! Isso é revolucdo, anarquia! Vou chamar a policia dos
Salva-vidas!

)

OVA — Eles mandaram dizer que o lema ¢ “Salve-se quem puder
(ORTHOF, 2001, p. 56-57).

E nessa confusado, todos cantam, menos o Chuveiro e a Sereia;

Um elefante incomoda muita gente...

(SURGEM CARTAZES COM ELEFANTES, TIPO
ESTANDARTE.)

Dois elefantes incomodam muito mais!

Trés elefantes incomodam muita gente...
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Quatro elefantes, tromba-d’agua é demais! (ORTHOF, 2001, p. 57-
58).

O Chuveiro se irrita e decide ndo casar mais com a Sereia e resolve mandar
todos tomar banho, como sempre fez. Pingo de Chuva, cansado de s6 obedecer, decide
colocar um ponto final na autoridade do Chuveiro. Pingo toma uma deciséo e enfrenta o

Patrdo para se libertar da opressdo. Vejamos como isso se sucede:

PINGO — Desculpe, mas por que € que o senhor manda 0s
outros tomarem banho e ndo toma banho o senhor, hein?

CHUVEIRO - Porque eu sou o Patrdo Chuveiro! Chuveiro ndo toma
banho, manda!

PINGO - Pois na bagunga desta historia, aconteceu uma coisa boa:
chega de chuveiro que Manda-Chuva! Chega de sereia que manda
cera! A coisa vai mudar!

CHUVEIRO - Duvide-o0-do!

PINGO — Chegou a hora de o senhor tomar banho! (ORTHOF, 2001,
p. 58).

Dessa forma, todos concordam com a decisdo de Pingo e cercam o Chuveiro,
cantam uma cancdo, mandando-o ir tomar banho, expulsando-o do seu poder. O

Chuveiro reclama que a agua esta gelada, mas ninguém para de esfrega-lo:

(CANTAM)

Eu chovo, tu choveis, chovemos, choveis,
é tromba-d’agua chovendo em vocés!
Chuveiro chatinho, metido a patréo,

vai ser esfregado com agua e sabdo! (ESFREGAM E BANHAM O
CHUVEIRO)

Se agora eu chovo, é revolugéo,
chuveiro teimoso, ndo manda mais nédo!
Perdoem o elefante

e a cera do chéo

Ninguém manda chuva no meu corag&o!

Que a boca que eu tenho
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é pra dizer assim:

ninguém tem direito

de mandar em mim!

Eu chovo, tu choves, chovemos, choveis,

é tromba-d’agua molhando vocés! (ORTHOF, 2001, p. 59-60).

O Chuveiro perde tudo: sua posicdo de patrdo, sua noiva, seus empregados e
principalmente o seu poder de Manda-Chuva. Depois de cantarem a musica, Ova de
Peixe se lembra do Elefantinho. Quem vai cuidar dele? Quem vai leva-lo para fazer

pipi? Principe Elefantico esclarece que o elefante nao existe, é tudo imaginacéo:

PRINCIPE — Ele ndo existe, n6s ndo existimos. Somos uma historia,
sem pé nem cabeca! Nossa historia precisa passear! (ORTHOF, 2001,
p. 60).

No final da peca, o publico é convidado a ajudar a carregar um elefante
imaginario. Em seu texto, Sylvia incentiva o puablico a interagir com os atores e
participar da cena. A autora convida o publico a entrar no mundo da fantasia, quando
Pingo, do palco, se dirige as criancas e as convida a ajudar a carregar o maior elefante
do mundo. Assim, a dificuldade de carregar o elefante sdo representados pelas mimicas
feitas pelos personagens. Todos levantam um elefante imaginario e saem todos do teatro
para levar o elefante para passear, cantando a mdsica “um elefante incomoda muita
gente...” (ORTHOF, 2001, p. 61). O que causa as risadas sdo as mimicas que 0S

personagens fazem para representar que estdo carregando o maior elefante do mundo.

Podemos observar emEu chovo, tu choves, ele chove...que a pe¢a ndo esta
voltada para o moralismo, que ndo tem moral da histéria. O texto aborda valores
relacionados a liberdade de expresséo e ao espirito de solidariedade, visto que, o Pingo
de Chuva esta sempre pronto a ajudar seus amigos. E as formas de como todos os
personagens enfrentaram o Senhor Chuveiro reforca a ideia de autonomia, liberdade e

solidariedade.

Outro ponto relevante na peca € que, mesmo com tanta confusdo, Pingo de

Chuva consegue realizar seu desejo pessoal no final da peca, que é libertar-se da
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opressao de seu patrdo manddo. A autora conta uma historia de chuva e fantasia em que
h& transformacdo na relacdo entre patrdes e empregados que nos leva a refletir acerca
dos acontecimentos da vida.

O teatro possibilita dizer muitas coisas a0 mesmo tempo e a autora usa esse
mecanismo quando brinca com as palavras, objetos, personagens e o senso de humor.

Desse modo, consegue atingir seu alvo: o autoritarismo dos manda chuvas.

Mesmo que a obra de Sylvia Orthof, Eu Chovo, Tu Choves, Ele Chove..., retrate
um momento historico que o Brasil estava enfrentando, vivenciado pela autora, o que
podemos observar é que essa obra néo ficou datada, portanto, nos dias de hoje ainda nos
leva a reflexdo, pois existem muitos “Patrdes Chuveiros” e “Madames Sereias” que

estdo por ai, representando as autoridades do nosso pais, independente da época.

2.4. O humor e do riso em Eu chovo, tu choves, ele chove.

Percebe-se nas obras de Sylvia Orthofa presenca marcante do humornonsense,
em que a autora cria historias e personagens que misturam realidade, fantasia,
ludicidade e magia, proporcionando aos leitores uma viagem no mundo das palavras e
da imaginacdo. Com muito humor, seus textos sdo marcados pela irreveréncia e se
posicionam como obras lGdicas e instigantes em que a autora, com muita criatividade,
além de divertir problematizam questfes com as quais a crianca e o adolescente, seus
leitores em potencial, se deparam no dia-a-dia, provocando assim, reflexdo como

observa Alice Aurea Penteado Martha:

Acreditando que toda tristeza pode ser uma risada dentro, a escritora
se vale, com persisténcia, dos recursos desencadeadores do riso para
recriar situagdes absurdas que, ao provocarem a diversdo, permitem,
ao mesmo tempo, que os leitores reflitam sobre a realidade que os
circunda (MARTHA, 2004, p.86).

Dessa forma, observamos que Sylvia Orthof possibilita aos leitores uma reflexéo
critica sobre o que est4 sendo lido, pois, mesmo suas historias sendo engragadas, nem

por isso deixa de lado a critica social de seus temas, como podemos observar nessa
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passagem em Eu chovo, tu choves, ele chove....em que a autora se vale do instrumento
humoristico para retratar atitudes dos adultos na relagdo patrdo/empregado evidenciando
0 autoritarismo vivido em tempos passados e encontradas ainda nos dias de hoje:

PINGO -Eu podia falar com o senhor, seu Patrdo Chuveiro?
CHUVEIRO - Estou ocupado!

PINGO — S6 um instantinho, seu Patrdo Chuveiro!

[...]
PINGO — Escuta, seu Chuveiro...

CHUVEIRO - O qué? Dinheiro? Vocé quer dinheiro? N&o tenho!
Estou com agua nos ouvidos, ouviu?

PINGO — Puxa, 0 senhor ndo entende o que a gente fala!

CHUVEIRO - Dinheiro pra comprar bala? Ora, ndo tenho, estou
ocupado! [...] (ORTHOF, 2001, p. 26 — 27).

O bom humor na literatura de Sylvia Orthof provoca o riso, inerente no ser
humano, o que causa bem estar, e muitas vezes se transforma em instrumento de
protecdo. Segundo Vladimir Propp (1992, p. 190), “o riso é importante como arma de
luta, mas é também necessario enquanto tal com a manifestacdo de alegria de viver que
estimula as forgas vitais” (Vladimir Propp, 1992, p. 190). Por meio do humor a autora
deixa uma mensagem, seja ela expressa pelos atos, palavras ou musicas com a intengédo
de provocar o riso. Essa é uma caracteristica tipica da autora que joga com as palavras

para atingir seu objetivo.

Sabemos que o riso é um fendmeno social e humano e como tal, o riso e o
humor manifesta-se na cultura. Desse modo, é impossivel falar sobre o humor e o riso e
ndo citar Bakhtin (1993) e A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o
contexto de Francois e Rebelais, em que o autor apresenta a historia do riso. Para
Bakhtin (1993), até a Idade Média, o riso ndo era oficial, pois fazia parte das tradi¢fes
comicas populares e estava fora da ideologia e da literatura elevada, pertencia apenas
aos géneros menores, pois, o riso tinha um carater negativo e foi excluido dos ritos
oficiais, ou seja, dos ritos religiosos. Surge entdo, uma nova cultura oficial,
caracterizada por um tom serio autoritario. Mas mesmo assim o comico popular

sobreviveu através dos géneros menos nobres, como a comédia, a satira, a fabula e os
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géneros ndo candnicos. O Renascimento marca outra historia do riso, pois, por
influéncia de alguns autores, como Rebelais, Cervantes, Bocaccio e Shakespeare, 0 riso
comeca a fazer parte da grande literatura e da ideologia elevada.

No século XIX, o Romantismo resgata a cultura comica e o grotesco da ldade
Média. Dessa forma, segundo Bakhtin (1993), ocorre uma mudanca radical na histéria
do riso, que passa a ser uma mistura do oficial e do ndo-oficial, que vale tanto quanto o
sério, j& que para o autor, o riso é uma das principais formas de revelar a verdade sobre
0 mundo, sobre a histéria e sobre o homem, pois, “O verdadeiro riso, ambivalente e
universal ndo recusa o serio, ele purifica-o e completa-o. [...] O riso impede que 0 sério
se fixe e se isole da integridade inacabada da existéncia cotidiana” (BAKHTIN, 1993, p.
105).

Em Eu chovo, tu choves, ele chove..., Sylvia Orthofusa o cémico como
instrumento de combate sobre o autoritarismo, a intolerancia e a falsa moral da
sociedade. Com humor e descontracdo a autora trata de assuntos corriqueiros,
possibilitando ao leitor uma reflexdo sobre assuntos sérios, sem, no entanto, deixar de
lado o bom riso e a diversdo, j& que podemos entender que o riso significa libertacao
dos padr@es sérios e oficiais. O humor no texto Eu chovo, tu choves, ele chove... é de
carater revolucionério, visto que, a intengdo € desestabilizar a relacdo de poder. Ainda
nessa perspectiva, a autora, por tras do humor, aborda um tema que deve ser tratado
comextrema seriedade: a hipocondria, um estado psiquico que consiste em fazer com
gue a pessoa pense que possui inimeras doencas. Nesse trecho da historia, com o canto
da personagem Dona Galinha D’ Angola, podemos observar uma cena que é presente na

nossa realidade:

GALINHA - [..] To fraca... to fraca... to fraca... (CANTA COM
JEITO DE FADO)

To fraca, to fraca, fracola

Reumatica e resfriada

Jé tive uma asa quebrada

Pois sou a Galinha D’ Angola!

T6 fraca, to fraca, fracola,

Adoro ficar doente,

Adoro ter dor de barriga,

S6 ndo posso ter dor de dente! (ORTHOF, 2001, p. 38)
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Ao mesmo tempo em que Sylvia Orthofbrinca com as palavras ela nos faz
refletir sobre determinadas situacdes que merecem serem tratadas com maior seriedade.
Dentre as brincadeiras com as palavras, a autora transforma coisas simples do dia-a-dia
em elementos maravilhosos, dando-lhes inimeros significados. Nessa passagem do
texto, a autora utiliza-se do nonsensepara demonstrar queum simples espelho pode
representar uma pocga que vai dar no fundo do mar, onde mora a sereia:

PINGO — Dona Galinha, desculpe interromper sua cantoria, mas a
senhora sabe onde fica uma poca? [...] Conhece a poga?

GALINHA — Pois, pois, se conheco! Vou buscar! (SAl E VOLTA
COM UM ESPELHO REDONDO QUE COLOCA NO CHAO) Esta
é a poga! No fundo desta poca, que parece um espelho, mora a Sereia!

[...]
PINGO — Tem certeza que este espelho é uma poca?

GALINHA — Tenho. E uma poga que parece um espelho e um espelho
que parece poca! [...] (ORTHOF, 2001, p.38- 39).

Nessa perspectiva do humor e da poesia, percebemos que a autora utiliza-se de
versos curtos e rimados, repetices de palavras, exposicdo de ideias absurdas e
engracadas, além de retratar coisas vividas no cotidiano. Ao ler os textos de Sylvia
Orthof, a crianca encontra o prazer na leitura e o riso é inevitavel. Isso acontece porque
suas histdrias sdo contadas de maneira diferente, como a propria autora revela em uma

de suas historias, A gema do ovo da ema:

-Se todas as historias fossem boas e boazinhas, escritas e
contadas de maneira certa e certinha, seriam chatildas, sem
novidades! [...]. (ORTHOF,1989, p. 09).

Em seus textos, a autora adota um tipo de linguagem que deixa em evidéncia a
quebra de padrdo na escrita literaria, sem, no entanto, deixar de abordar assuntos de
interesses de seus leitores, proporcionando assim, uma leitura prazerosa. EmEu chovo,
tu choves, ele chove... a autora usa do comico para questionar o mundo dos adultos e a

autoridade constituida, ja que,



73

O cbmico ndo se limita ao género da comedia: é um fenbmeno que
pode ser apreendido por varios angulos e em diversos campos.
Fendmeno antropolégico, responde ao instinto do jogo, ao gosto do
homem pela brincadeira e pelo riso, a sua capacidade de perceber
aspectos insolitos e ridiculos da realidade fisica e social. Arma social,
forneceas irbnicas condi¢Bes para criticar seu meio, mascarar sua
oposicdo por um trago espirituoso ou de farsa grotesca. Género
dramaético, centra a acdo em conflitos e peripécias que demonstram a
inventividade e o otimismo humanos perante a adversidade (PAVIS,
1999, p. 58).

Dessa forma, sob outro olhar, podemos relacionar o texto Eu chovo, tu choves,
ele chove..., com o deboche, a carnavalizacdo, que para Bakhtin (1993), caracteriza-se
como a celebracdo do riso, do cémico, pois, € a festa popular onde tudo é possivel e
aceitavel, pois, “[...] o carnaval era o triunfo de uma espécie de liberacdo temporaria da
verdade dominante e do regime vigente, da abolicdo provisoria de todas as relacbes
hierarquicas, privilégios, regras e tabus” (BAKHTIN, 1993, p. 08). Nessa perspectiva,
percebemos que a autora usa 0 cOmico como instrumento de combate sobre o
autoritarismo, a intolerancia e a falsa moral da sociedade. O texto de Sylvia Orthof
retrata muito bem essa abolicdo das relacGes hierarquicas, pois, como nas festas de
carnaval, a finalidade do texto é que todos estejam na mesma posicao social. Para que
possamos entender melhor o significado das relacbes hierarquicas, Bakhtin (1993)

esclarece essa distin¢ao de valores:

A abolicdo das relacBes hierdrquicas possuia uma significacdo muito
especial. Nas festas oficiais, com efeito, as distingbes hierarquicas
destacavam-se intencionalmente, cada personagem apresentava-se
com as insignias dos seus titulos, graus e funcGes e ocupava o lugar
reservado para o seu nivel. Essa festa tinha por finalidade a
consagracdo da desigualdade, ao contréario do carnaval, em que todos
eram iguais e onde reinava uma forma especial de contato livre e
familiar entre individuos normalmente separados na vida cotidiana
pelas barreiras intransponiveis da sua condicdo, sua fortuna, seu
emprego, idade e situacdo familiar (BAKHTIN, 1993, p. 09).

Podemos dizer entdo, que o carnaval representa a liberdade, o extravasamento de
um mundo contrario, como acontece em Eu chovo, tu choves, ele chove..., com a
inversdo de papéis entre 0s personagens como ‘“Madame Sereia” e “Ova de Peixe” e 0
“Patrdo Chuveiro” e “Pingo de Chuva”. No texto, a presenca do humor, do riso, volta-se

contra o autoritarismo, exigindo mudancas de poderes e verdades.
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As cancgOes da peca sdo marcadas por melodias da cultura popular como a de
Ciranda Cirandinha. Essas canc¢des sdo parddias, caracteristica marcante no texto de
Sylvia Orthof, é o elemento que mais se aproxima da carnavalizacdo, visto que subverte
a ordem preé-estabelecida pelo deboche epela satira da realidade, pois na
“Modernamente a parodia se define através de um jogo intertextual” (SANT’ANNA,
1985, p. 12), isto quer dizer que um autor utiliza textos de outros, com uma nova
interpretacdo, com o objetivo de adaptar a obra original a um novo contexto que possui
efeito comico, utilizando muitas vezes a ironia e o deboche. Entende-se entdo, que a
parddia é uma imitacdo comica que pode ser de uma obra literaria, filme ou musica. Em
Eu chovo, tuchoves, ele chove... a autora utiliza-se de musicas folcléricas, cantigas
populares bem conhecidas pelas criangas para parodiar, como podemos constatar nessa
cantiga de Samba-lelé esta doente adaptada pela autora para a personagem de Ova de

Peixe:

Estas criadas de hoje

Nao sabem mais trabalhar

Preferem virar princesas

E ir pro baile dancar!

Samba, samba, samba oi lelé, na barra da saia,oilala! (ORTHOF, 2001,
p. 50)

Dessa forma, o uso da parddia no texto dramatico Eu chovo, tu choves, ele
chove... se explica pela préatica teatral curiosa que a parddia desempenha em uma
representacdo, ou seja, “ela tema uma funcdo complementar nas pecas dramaticas. E
estabelece-se uma relagdo entre parddia, comédia e liberagdo das tensdes”
(SANT’ANNA, 1985, p. 30), isto é, “a parodia tem uma fungdo catartica, funcionando
como contraponto com os momentos de muita dramaticidade” (SANT’ANNA, 1985, p.
30). Dessa forma, percebemos que no texto, a autora utiliza-se da parddia como forma
de expressdo para destacar um acontecimento, uma situagdo em cena, Vvisto que ela
utiliza-se da fantasia, de ideias exageradas, didlogos engracados e da musicalidade.
Assim, a autora “exagera os detalhes de tal modo que pode converter uma parte do
elemento focado num elemento dominante, invertendo, portanto, a parte pelo todo,
como se faz na charge e na caricatura” (SANT ANNA, 1985, p. 32). Nesse segmento
ainda pode-se dizer que a parddia, no texto de Sylvia Orthof, é “um ato de
insubordinacdo contra o simbolico, uma maneira de decifrar a Esfinge da Mée
Linguagem” (SANT’ANNA, 1985, p. 32).



75

Além das parddias, das cancdes populares, ha também outras composi¢des com

Versos em que a autora usa das repeticdes para proporcionar a alegria e o ludico:

Eu chovo... ploc... tu Cho... vés... chovendo... ploc...
Uma carta... ploc... eu vou... chuviscar... ploc...

Se eu chovo... tu choves, ele chove...

Nesta chuva vés todos choveis...

Numa historia que canto a vocés! ploc! ploc! Ploc! (ORTHOF, 2001, p.30).

Ainda sob essa perspectiva, a autora faz uso das onomatopeias que surgem a
todo instante no texto, para criar uma sonoridade e transformar as melodias da peca

numa grande brincadeira, como podemos observar nesse trecho do texto:

Sou chuveiro bem elétrico

Sou patrdo... trdo... tréo...

Manda Chu... va... va...

Mando to... dos... dos...

tomarba... nho... nho...

com escova, com chuveiro e sabdo... bdo... bdo! (ORTHOF, 2001, p.26).

Como falamos da carnavalizacdo, € imprescindivel ndo observar a presenca de
tracos populares, de elementos folcloricos em todo o texto de Sylvia Orthof, seja nas
masicas, nas cirandas e cantigas de roda que a autora adaptou para a peca, assim como,
na personagem Sereia que nos remete ao folclore brasileiro e da um colorido especial a
peca. Sabe-se que cultura popular € um conjunto de elementos culturais especificos da
sociedade de uma nacdo ou regido. Dessa forma, podemos dizer que o folclore brasileiro
¢ sinbnimo de cultura popular, € uma parte essencial da cultura do Brasil, pois,
representa a identidade social de um povo atraves de suas criagdes culturais, coletivas e
individuais. O folclore inclui mitos, lendas, cantos, dancgas, ritos, ceriménias religiosas e
sociais, brincadeiras, provérbios, receitas de comida, estilos de vestuario, adornos,
oracOes, encantamentos, festas, encenacdes, cangdes de ninar e de roda e muito mais.
Sendo assim, 0 homem, através do folclore, expressa as suas fantasias, 0s seus medos,
seu encantamento. Sob essa perspectiva, podemos dizer que o texto de Sylvia Orthof

expressa algumas dessas caracteristicas, visto que retrata a vivéncia de uma sociedade.
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O folclore brasileiro é rico e ndo nos cabe abordéd-lo nesse trabalho, mas
podemos elencar as categorias mais comuns, como o carnaval, as farras de boi, as festas
juninas, as cavalhadas, festa do Divino e as lendas do curupira, do saci Pereré, da mula
sem cabeca e da lara. Segundo a lenda lara é uma personagem do folclore brasileiro de
origem indigena, também conhecida como “Mée d’Agua”, é uma sereia, metade mulher
e metade peixe, morena de cabelos negros que atrai os homens com o seu canto
maravilhoso. No texto, a sereia representa uma das faces do humor justamente por ndo
ser uma sereia convencional, de modo que, a personagem sereia ndo sabe cantar, é
desafinada, o que contraria a lenda.

Enfim, as faces do humor e do riso sdo notérias em todo o texto de Sylvia
Orthof, visto que, a linguagem coloquial, as brincadeiras com as palavras, as melodias,
os dialogos que se constituem de humor, as personagens, a sequéncia de imagens
plasticas e especialmente o nonsense sdo caracteristicas préprias da autora, 0s quais
estdo proximos do pensamento infantil, e que faz que a criancga aflore seu imaginario,

um mundo de fantasia.
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CAPITULO 111 — A CONSTITUICAO DO JOGO DRAMATICO EM EU
CHOVO, TU CHOVES, ELE CHOVE...

3.1. Conceituando jogo

Jogar é uma prética que ultrapassa 0s tempos. Acredita-se que todos 0s povos 0s
praticaram e continuam praticando até os dias de hoje, ou seja, 0s jogos sdo elementos
universais em todas as culturas. Os jogos podem ser simples ou complexos, mas todos
eles possuem aspectos importantes para a evolucdo. Segundo Johan Huizinga (2012,
p.3-4),

O jogo € mais do que um fendbmeno fisiolégico ou reflexo socioldgico.
Ultrapassa os limites da atividade puramente fisica ou bioldgica.
Euma fung&o significante, isto &, encerra um determinado sentido que
transcende as necessidades imediatas da vida e confere um sentido a
acdo. Todo jogo significa alguma coisa. Ndo se explica nada
chamando “instinto” ao principio ativo que constitui a esséncia do
jogo: chamar-lhe “espirito” ou “vontade” seria dizer demasiado. Seja
gual for a maneira como o considerem, o simples fato de o jogo
encerrar um sentido implica a presenca de um elemento ndo material
em sua propria esséncia.

Dessa forma entendemos que todo jogo estd ligado ao espirito ludico e a
necessidade humana de se comunicar, o que possibilitou ao homem criar tipos de
linguagens por meio do jogo de palavras, ja que, “Por detras de toda expressao abstrata
se oculta uma metafora, e toda metafora é jogo de palavras” (HUIZINGA, 2012, p. 7).
Dessa forma, por meio dos jogos, ao dar expressdo a vida, o0 homem cria um mundo
poético, imaginario, como os mitos utilizadospara explicarfenémenos da realidade, visto
que, o jogo “lanca sobre nés um feitico: é “fascinante”, “cativante” (HUIZINGA, 2012,
p. 13). Ainda segundo Huizinga (2012, p.13), o jogo “esta cheio das duas qualidades
mais nobres que somos capazes de ver as coisas: o ritmo e a harmonia”. Nessa esteira de
pensamento critico, a linguagem, em sua constituicdo plena, se configura como um
pleno jogo comunicativo. Uma vez que “[...] a linguagem, esse primeiro e supremo
instrumento que o homem forjou a fim de poder comunicar, ensinar e comandar”
(HUIZINGA, 2012, p.7). Esta afirmagéo pode ser facilmente observada nas brincadeiras

infantis, uma das primeiras manifestaces de jogos, que tem papel importante no
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desenvolvimento fisico e intelectual do ser humano. Assim, 0 jogo sempre estara
presente na vida humana, independentemente de sua faixa etaria, pois 0 jogo prepara o
homem para a vida, visto que se apresenta como alternativa de convivio/integracéo
social, de liberacdo de emocBes, como chorar, sorrir, sofrer, amar; e, por ser uma

atividade livre, permite desenvolver no individuo a imaginacéo e criatividade.

Concordamos com esse autor, o qual pondera que o ato de jogar € algo inato ao
ser humano e que as sociedades foram marcadas por eles, mas cabe ressaltar que o jogo
ndo € atividade exclusiva do ser humano, pois, 0s animais também realizam jogos por
meio das brincadeiras, s6 que ndo de forma racional, mas que, em suas brincadeiras

estdo presentes todos os elementos essenciais do jogo humano (HUIZINGA, 2012).

Sabemos que existem indmeros tipos de ludicidade, como jogos para crianca,
para adulto, jogo de xadrez, jogo com bola, jogos de forca e de destreza, jogos de sorte,
de adivinha, de contar historias, jogo de imaginac¢do, jogos tradicionais e muitos outros.
Mesmo sendo diferentes, recebem a mesma denominacdo. N&o é facil definir a palavra
“jogo”, pois cada um pode entende-la de modo diferente. Mas a defini¢cdo de Huizinga
(2012, p. 33) nos da uma visdo mais clara sobre o que é jogo, ja que o autor define jogo
como uma atividade voluntéaria, considerado uma atividade livre pelo prazer e
ludicidade que ele proporciona. O jogo é exercido dentro de determinados limites de
tempo e de espaco e contém um sistema de regras livremente consentidas, mas que
devem ser absolutamente cumpridas, pois, sdo as regras que definem o que é permitido
e proibido. Dessa forma, o jogo “distingue-se da vida “comum” tanto pelo lugar quanto
pela duracdo que ocupa. [...] Possui um caminho e um sentido proprio” (HUIZINGA,

2012, p. 12).

Nessa perspectiva, é importante ressaltar, segundo Huizinga (2012, p. 13), que o
jogo “cria ordem e € ordem. Introduz na confusdo da vida e na imperfeicdo do mundo
uma perfei¢do temporaria ¢ limitada, exige uma ordem suprema ¢ absoluta”, pois, no
jogo, a desobediéncia as regras “estraga o jogo”, privando-o de seu carater proprio e de
todo e qualquer valor” (HUIZINGA, 2012, p. 13). Assim, as regras constituem-se

elementos essenciais para a compreensao do conceito de jogo.

Ao longo dos tempos é evidente que os jogos se transformaram, deixando,
muitas vezes de ser espontaneo, passando a ser mais elaborados, sistematizados, mas

ndo deixaram de fazer parte da vida do ser humano. Sabemos que na infancia os jogos
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estdo mais presentes e sdo executados com muita seriedade. Dessa forma, entendemos
que imaginar e imitar também é um jogo de fundamental importancia no
desenvolvimento da crianca, pois possibilita, por meio da brincadeira, que a crianca
recrie a realidade utilizando-se de uma linguagem simbodlica prépria. Ana Beatriz
Cerizara, em um texto em Kishimoto (2002, p. 130) reforca este conceito ao afirmar

que:

As situacGes imaginarias criadas pela crianca quando ela brinca
estdo interligadas com a capacidade de imitacdo, além de trazerem
consigo regras de comportamento implicitas, advindas das formas
culturalmente constituidas de os homens se relacionarem e com as
quais as criangas convivem. O fato de estas regras estarem ocultas
ou ndo explicitadas no jogo de papéis, ndo significa que elas ndo
existam.

E nessa perspectiva que acreditamos que 0s jogos se apresentam como
fundamentais no desenvolvimento do ser humano, pois além de ser uma atividade
psicoldgica, é também uma atividade cultual. Dentre os diversos numeros e
inimeras formas e possibilidades de jogar, temos 0s jogos draméticos e 0S jogos
teatrais. A seguir faremos uma abordagem sobre suas especificidades.

3.2. Jogos teatrais e jogos dramaticos: especificidades

Como ja foi exposto anteriormente, o jogo € uma atividade natural do ser
humano, principalmente na infancia, mesmo antes da utilizacdo da palavra. O que nos
cabe no momento € distinguir o jogo dramatico do jogo teatral, ja que esse trabalho se
pauta na peca teatral para crianca, Eu chovo, tu choves, ele chove..., de Sylvia Orthof,
onde, demonstraremos como se constitui o jogo dramético infantil no texto. Alguns
estudiosos, educadores, pesquisadores e profissionais da area, defendem a ideia de que
jogo dramaético e jogo teatral tém o mesmo significado, sendo assim, achamos relevante
demonstrar a distingdo desses dois tipos de jogos, dando énfase ao jogo dramaético
infantil. Para compreendermos a diferenciacdo entre jogo teatral e jogo dramatico,

segundo Ricardo Japiassu (2001, p. 19), é necessario, primeiramente, entender o
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significado de teatro e drama. A palavra teatro vem do vocabulario grego théatron,
que quer dizer “local de onde se vé”, isto €, a plateia. Portanto, no jogo teatral existem

dois grupos de sujeito: “jogadores” e “observadores” que se alternam nessas fungoes.

Jé& a palavra drama, na concepg¢éo de Slade (1978, p. 18) também é originaria do
vocabulario grego draoe quer dizer “eu fago, eu luto”. No jogo dramatico entre sujeitos,
na situagdo imagindria, portanto, todos sdo “autores”. Slade (1978, p. 18) enfatiza que
no fazer e lutar, “a crianca descobre a vida e a si mesma por meio de tentativas
emocionais e fisicas e depois através da préatica repetitiva, que é 0 jogo dramatico”.
Nesse segmento, Japiassu (2001, p. 19-20) nos esclarece as especificidades entre jogo

dramatico e jogo teatral:

Diferentemente do jogo dramatico, o jogo teatral é intencional e
explicitamente dirigido para observadores, isto €, pressupfe a
existéncia de uma “plateia”. Todavia, tanto no jogo dramatico como
no jogo teatral, o processo de representacdo dramatica ou simbdlica
no qual se engajam os jogadores desenvolve-se na acdo improvisada e
0s papéis de cada jogador ndo sdo estabelecidos a priori, mas
emergem das interagfes que ocorrem durante o jogo.

Diante desse contexto, podemos ressaltar que a atividade teatral € um elemento
fundamental no desenvolvimento infantil, pois, possibilita a crianca aprender sobre si
mesma, sobre 0 outro e 0 mundo em que esta inserida. E nesse sentido que queremos
enfatizar, que o texto de Sylvia Orthof, Eu chovo, tu choves, ele chove...6 um texto
teatral permeado de jogo dramatico que pode ser observado, ndo s6 na representacao,
mas quando faz-se a leitura do texto. O texto apresenta um mundo de fantasia que
encanta a crianca, levando-a imaginar muitas coisas diante do enredo, das personagens,
nesse caso, € o leitor que cria o significado do texto por meio dos jogos de palavras que

contém o texto.

Peter Slade (1978), educador e pesquisador inglés desenvolveu um trabalho
durante vinte anos, em observar os movimentos dos jogos e arte na crianga em diversas
faixas etarias, do qual concluiu que o jogo dramatico infantil poderia ser inserido no
curriculo escolar como disciplina independente, e ndo como complementar de outra

disciplina. Ele afirma que os jogos draméticos é o comportamento real dos seres
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humanos, e ndo uma coisa inventada. Assim, acreditamos que 0s textos teatrais
deveriam estar incluidos como opcéo de leitura, juntamente com o0s outros géneros
literarios, como a narrativa e a poesia, ja que entendemos que o texto dramatico é

literatura e o jogo dramatico, contido no texto teatral faz parte da vida da crianca.

Na concepcdo de Slade (1978, p. 17-18), o jogo dramatico “nao ¢ uma atividade
de écio, mas antes a maneira da crianga pensar, comprovar, relaxar, trabalhar, lembrar,
ousar, experimentar, criar e absorver”. Ele ainda ressalta que o jogo “é na verdade a

vida”.

Segundo Nunes e Santiago (2009, p.25), para Slade, o jogo dramético “é capaz
de promover uma liberacdo emocional e, assim, fornece uma autodisciplina interna” e
ainda, “o jogo dramatico infantil se caracteriza por um fluxo de linguagem, um discurso
espontaneo que € estimulado pela improvisacdo e enriquecido pela interpretagdo”.

Nessa perspectiva, acreditamos que 0 jogo é um meio natural da aprendizagem, pois:

Através do jogo, a crianga dinamiza as capacidades que decorrem de
sua estrutura particular e realiza os potenciais virtuais que afloram
sucessivamente a superficie de seu ser. Ela os assimila e 0s
desenvolve, une-os e complica-o0s, em suma, coordena seu ser e lhe da
vigor (REVERBEL, 1997, p. 35).

Diante do exposto, fica evidente o quanto o jogo é significativo para o

desenvolvimento humano. Segundo Patrice Pavis (1999 p. 222):

O jogo dramaético visa tanto levar os participantes (de todas as idades)
a tomarem consciéncia dos mecanismos fundamentais do teatro
(personagem, convencao, dialética dos didlogos e situacGes, dindmica
dos grupos) quanto a provocar uma certa liberagdo corporal e emotiva
no jogo e, eventualmente, em seguida, na vida privada dos individuos.

E nessa perspectiva, que defendemos a afirmacio de Peter Slade (1978, p.24),

em afirmar que “[...] de fato existe um “Drama (jogo dramatico) Infantil” que é uma
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forma de arte por direito préprio a qual deveria ser reconhecida, respeitada, alimentada

e desenvolvida”.

Com base nas teorias de Slade (1978, p.27), existem dois tipos de jogo: Jogo
projetado e jogo pessoal. O jogo projetado é aquele “na qual as criangas brincam com
objetos ¢ os fazem criar vida”; e jogo pessoal é aquele “na qual as proprias criangas se
tornam as pessoas imaginadas, animais ou coisas”. Segundo Slade, o jogo projetado ¢ o
mais comum na primeira infancia, e, & medida que as criangas atingem maior controle
sobre o proprio corpo e maior intimidade com os objetos com que brincam, vai-se

desenvolvendo o jogo pessoal.

3.3. O jogo dramético infantil no texto Eu chovo, tu choves, ele chove...

Como vimos anteriormente, no texto de Sylvia Orthof, Eu chovo, tu choves, ele
chove..., a autora usa do nonsense tempo todo e com muito humor mistura fantasia e
realidade, brinca com as palavras em dialogos curtos e articulados, adapta cangbes
populares em forma de parddia, cria personagens bem caracterizados, apropria do
imaginario e do “faz-de-conta” para apresentar essa historia de chuva que causa
revolucdo, visto que, guarda-chuvas, chuveiros, cortinas de plasticos, toucas de banho,
escova, enceradeira, espelho, sdo elementos que encantam sua historia, pois aguca o

imaginario e a criatividade.

Diante deste contexto, tentamos proporcionar um novo olhar para a dramaturgia
infantil, pois, no dinamismo dos jogos dramaticos, a crianca desenvolve sua fluéncia
criativa e caminha por instancias inerentes ao processo artistico. Aspectos como a
imaginacdo, a percepc¢do, a emocao, a intui¢do, a memoria, o raciocinio e a socializacao
sdo elementos promovidos pelo exercicio da teatralidade infantil. O processo de
representacdo dramética emerge das interacdes que ocorrem durante 0 jogo, € na
situagdo imaginaria todos sdo “autores”. Ao fazer a leitura do texto de Sylvia Orthof,
percebe-se que o leitor tem oportunidade de criar, em sua imaginacdo, todo o cenario,
figurino, personagens, didlogos e melodias. Dessa forma, nas brincadeiras com outras
criangas ou nas conversas imagindrias, a crianca cria situagdes em que ela representa a

historia, isto €, passa a ter no¢éo do que € interpretar.
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Na peca, isso ocorre porque a independéncia com que 0S personagens se
apresentam impde uma impressao nova e viva ao que se diz, e o leitor se transporta para
esse mundo de magia. No texto a autora brinca com os vocabulos “Ora, Ui, Ai, Psiu,
Ei”,entre outros, que aparecem no texto deixando os didlogos da peca mais ludicos, o

que induz o leitor criar uma brincadeira enquanto Ié:

CHUVISCO - Psiu! Fale baixo. Psiu! Ui! Uil (ORTHOF, 2001, p. 20).

TODOS - Ora! Ui! Ai! (CHORAM) Queremos chover! Queremos chover! (ORTHOF,
2001, p. 21).

Da mesma forma, a repeticdo de sons e 0 uso das onomatopeias nas melodias
como “trdo, trdo”, “bao, bdo”, transforma as can¢es numa grande brincadeira pelo jogo
de palavras:

Sou chuveiro bem elétrico
sou patrdo... trdo...tréo...
manda Chu... va... va...
mando to... dos... dos...
tomarba... nho... nho...

com escova, com chuveiro e sabao... bédo...
b&o...(ORTHOF, 2001, p. 26)

Assim, tudo o que acontece dentro da pega € uma celebragdo entre o humor, a
fantasia e o universo ladico das brincadeiras. Dessa forma, ao ler o texto, percebemos
que o jogo dramatico estd presente em toda a peca, ja que o texto brinca com o
imaginério infantil, e isso é fundamental, pois, como vimos anteriormente, 0 jogo
dramético é a base do teatro e se fundamenta no faz de conta, e o faz de conta faz parte
do mundo infantil. Tudo é muito surpreendente, a comecar pelo titulo em que a autora
conjuga o verbo chover, que nos possibilitaimaginardesde o inicio, uma historia que tem

relacdo com chuva, com &gua, o que podemos confirmar logo no inicio da peca:

(SURGE UM CARTAZ ONDE SE LE: TEMPO INSTAVEL
PINGO _ Tempo instavel? Tempo instavel... sujeito a chuvas e

trovoadas é coisa boa! [...] (ORTHOF, 2001, p. 24).

Segundo o Dicionario de simbolos, de Juan-Eduardo Cirlot(2005), a chuva é o

simbolismo geral das aguas, representa a fertilizacao, relacionado com a vida. Por vir do
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céu, a chuva ¢ associada a luz. No texto, a chuva causa revolucdo e demonstra a
inversdo de valores entre patrdo e empregado como podemos perceber na melodia em
que todos cantam para o Senhor Chuveiro: “Se agora eu chovo, é revolucgdo, chuveiro
teimoso, ndo manda mais ndo” (ORTHOF, 2001, p. 59), assim como nessa outra

passagem do texto:

SEREIA — E isso é uma revolucéo, é?

OVA -E. Era chuva, virou poga... era poga... virou inundaggo... e vai
virar tromba-d’agua... chuvarada!

Assim, entendemos que a autora relacionou o titulo com os temas: autoritarismo,
respeito e solidariedade. O autoritarismo € representado pelo Patrdo Chuveiro, que nao é
um chuveiro qualquer, ele é um chuveiro elétrico, portanto € um chuveiro importante,
superior aos demais, 0 que esta bem claro no texto: “Sou Chuveiro bem elétrico [...] Sou
patrdo... trdo... trdo..” (ORTHOF, 2001, p. 26). O que se trata de respeito e
solidariedade é representado pelos subordinados e os outros personagens da peca. Esses
temas, no final, mudam toda estrutura da peca, pois retratam a relagdo
patrdo/empregado e a importancia do respeito e tolerancia entre as duas partes. Dessa
forma, a autora confere ao texto uma forma diferente de demonstrar o espirito de
liberdade, solidariedade e autonomia, visto que, todos os personagens enfrentam o
Patrdo Chuveiro. Nesse sentido, a chuva causou uma enorme revolucdo, pois, 0
poderoso Patrdo Chuveiro perdeu tudo: Sua pose de manda chuva, sua noiva Sereia, 0

respeito dos empregados e ainda teve que tomar banho de espuma e sabéo:

PINGO — Chegou a hora de o senhor tomar banho!

[..] (TODOS CERCAM O CHUVEIRO, SOBEM BOLHAS,
CONFUSAO.)

CHUVEIRO - Estou me molhando... a 4gua esté gelada! Atchim!
(CANTAM)

Eu chovo, tu choves, chovemos, choveis,

E tromba-d’agua chovendo em vocés!

Chuveiro chatinho, metido a patréo,

Vai ser esfregado com agua e sabao! (ESFREGAM E BANHAM O
CHUVEIRO) (ORTHOF, 2001, P. 59).
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No decorrer da leitura, podemos perceber que o jogo dramatico se constitui pelas
personagens animadas e inanimadas que movimentam as a¢oes do texto a todo instante.
Os personagens possuem caracteristicas peculiares fundamentais a sua simbolizacdo. A
sereia, segundo Juan-Eduardo Cirlot (2005) e Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (1990),
representa a destruicdo e a propria morte, ja que seu canto e beleza desperta as tentacfes
nos navegantes, levando-os a morte. No texto a personagem sereia nao representa mal
algum, pois é totalmente contréria a sua verdadeira simbolizac&o, j& que é um ser futil,

desafinada, fora do padréo real como podemos observar nesse dialogo do texto:

SEREIA — [...] Cri... cri... cri... cri...! Ih... esqueci de cantar! Preciso
cantar!

PINGO — Precisa?

SEREIA — Toda sereia canta, ndo é? Mas como eu sou desafinada,
guem canta por mim € a Ova de Peixe! Mas ela some pelos Atlanticos
e Pacificos... um horror! Cri... cri! [...] (ORTHOF, 2001, p.44).

Sob essa perspectiva, outro fato que desconstréi a lenda verdadeira da sereia, da
sua simbologia, € ela ser abandonada pelo Senhor Chuveiro, visto que a sereia é

conhecida pelo poder de encantamento, de seducdo.

A galinha é outra personagem que foge do padréo convencional. De acordo com
Chevalier e Gheerbrant(1990), galinha representa uma importancia muito grande nos
rituais e cerimonias sagradas, que, segundo Mark O’Connell ¢ Raje Airey em O grande
livro dos signos e simbolos, a galinha, em algumas partes da América do Sul, do Caribe
e da Africa é um guia para as almas em rituais de iniciacao, sacrificio animal. No texto,
a Galinha representa uma pessoa fraca, exageradamente doente, ou seja, hipocondriaca
aos extremos. Essa caracteristica exagerada concede a Dona Galinha D’Angola, a
personagem mais humoristica dentro do texto Eu chovo, tu choves, ele chove, pois ela
provoca o riso, com sua forma exagerada por se sentir muito doente e ndo querer se

curar:

PINGO- E a senhora j& foi ao médico?
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GALINHA — Deus me livre! Ele é capaz de me curar! Adoro ficar
doente! Sou uma galinha hipocondriaca, sabia?

O que podemos observar, ¢ que a Sereia e a Dona Galinha D’Angola ndo so
interpretadas na forma real de suas representacdes simbolicas, o que enriquece o texto
de ludicidade, muito humor e estimula a imaginacéo, que pode ser representado “através
das linguagens corporal, verbal, gestual, grafica, musical e pléastica” (REVERBEL,
1996, p. 80), nesse caso, faz com que a crianga desenvolva suas capacidades
expressivas. E nesse sentido que o jogo dramatico infantil se constitui no texto, pela
forma que a autora brinca com as palavras, dando-lhes um sentido lGdico capaz de

agucar o imaginario infantil.

O Sol é um personagem que chama a aten¢do pela sua luminosidade, logo no
inicio da peca, da vida ao espetaculo, e conforme Cirlot(2005) ele vé tudo, portanto,
sabe de tudo. Dessa forma o Sol passeia pelo cenéario e, conforme Chevalier e
Gheerbrant(1990) diversifica o ambiente com luz, brilho e alegria. Isso acontece porque,
segundo Maria Cecilia Amaral Rosa (2009), o Sol é simbolo da inteligéncia, do calor,
do fogo primordial e da justica. Seu nascimento e ocaso diarios simbolizam a
ressurreicdo. Na peca, o Sol se apresenta como um cantor de Opera, se expressa pela
linguagem corporal e musical, pois, no dinamismo do jogo, brinca com a musica de

“Ciranda-cirandinha” adaptada para a peca:

SOL

O ciranda-cirandinha
sou o sol e vou solar
neste solo, vou solando,
na ciranda, cirandar!

Sou um sol de brincadeira
sol maior eu vou cantar
na ciranda-cirandeira

eu também quero brilhar!

O anel que tu me deste

no ver&o vira confete (JOGA BRILHOS)

pois o sol é muito quente

e 0 verdo tudo derrete! (ORTHOF, 2001, p. 22)



87

Nessa brincadeira teatral com a musica parodiada, a crianca, assim como a
personagem, tem oportunidade de experimentar, ousar, criar, j& que jogo significa vida
e, “[...] cada pessoa ¢ tanto ator como auditorio” (SLADE, 1978, p. 18).

Ja a Nuvem, segundo Cirlot(2005) e Chevalier e Gheerbrant (1990), apresenta
muitos aspectos, que dizem respeito a sua natureza, isto &, a nuvem esta sempre em
processo de transformacdo. Na pecga, o personagem de Tia Nuvem condiz com a
realidade, pois é inconstante, uma hora quer chover, outra ndo. Tia huvem €é impaciente,
dramatica, afobada, o que da ao texto uma caracteristica de pressa, de conturbacéo,

como podemos observar nessa passagem do texto:

NUVEM- A, este guarda-chuva me arrasta! (VAI LEVADA PELO
GUARDA_CHUVA) Calma, guarda-chuva, ndo corra tanto... eu sou
velha! O trafego estava um horror! la Lactea pra ver se ddo um jeito
nesta confusdo. Ai, a gente nem pode mais chover direito! Ai, que
saudade do tempo de outrora... que saudade do Pingo! [...] Guarda-
chuva, aponte para onde deve estar o0 meu sobrinho Pingo! (1°
GUARDA-CHUVA A ARRASTA) Ui... ai... devagar! Eu sou uma
nuvem idosa! Detesto correrias! Ui... ai... ui... ai... ai... ui... ai... Seu
Guarda-chuva... nd0 me puxe... eu sou uma nuvem idosa! Ui... ai...
devagar! (ORTHOF, 2001, p. 45-46).

Nessa passagem do texto, o0 jogo dramatico se constitui entre um
personagemanimado eoutro inanimado, isto €, Tia Nuvem e seu noivo Guarda-chuva,
ondese percebe uma grande dramatizacdo por tras da fala do personagem da Tia Nuvem,
0 que da ao texto um clima mais agitado, mais dindmico. O uso dos vocéabulos “ui, ai”
repetidos por diversas vezes dinamiza a leitura do texto. Assim como o Guarda-chuva, o
personagem Ovo Bonifécio é inanimado, um travesseiro oval, com cara, € no lugar da
boca um ziper fechado. Segundo Chevalier e Gheerbrant (1990) e Cirlot (2005), o ovo €
o simbolo universal e natural da vida, pois representa o mistério da vida que se
manifesta mediante a sua evolugéo.

Na peca, o Ovo Bonifacio se transforma em principe depois de navegar num
elefante-marinho-indico que era uma tromba-d’agua. O Ovo virou Principe Elefantico,
virou gente e comegou a falar. Ele aparece montado num elefantinho, tipo bumba-meu-
boi, usa méascara oval, com ziper aberto na boca. No texto, 0 ovo representa o simbolo
do recomeco, da renovacédo, de descobertas, pois, ao sair de sua casca e virar principe,

ele comega uma nova fase de vida. Para o Chevalier e Gheerbrant(1990), o Principe
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representa o poder supremo, o rei, 0 dominio e a propria arte. Dessa forma, no texto, ele
representa esse poder soberano, que surge para ajudar os empregados a se libertar do
autoritarismo do poderoso Senhor Chuveiro, visto que, com a chegada do Principe
Elefantico todos tém a oportunidade de se expressar com liberdade, pois chega a hora da
tromba-d’agua, 0 que a autora chama de revolucdo. No final da peca a plateia é
convidada a participar, quando todos levantam um elefante imaginario, levando-o para
passear.

Diante deste contexto, é possivel afirmar que o texto de Sylvia Orthof é marcado
pela presenca constante do jogo dramatico infantil, visto que, o faz de conta, a fantasia,
€ uma maneira da crianga pensar, criar € imaginar. Na peca teatral Eu chovo, tu choves,
ele chove... “[...] todos sdo fazedores, tanto ator como publico, indo para onde querem e
encarando qualquer direcdo que lhe apraz durante o jogo” (SLADE,1978), visto que, a
base do jogo dramatico quanto do teatro ¢ o “drama” que significa “eu faco”, “eu luto”.
Segundo Slade (1978), poderiamos dignar a chamar o texto de Sylvia Orthof de teatro,
mas no contexto geral trata-se de drama, pois na aventura, nas peripécias, o fazer, o
buscar e o lutar sdo tentados por todos. Tratando-se de teatro, entendemos que a
linguagem teatral é necessaria, pois, € a soma da verbalizacdo do texto, dos elementos
cénicos, da atuacdo dos atores, que transforma o texto dramatico em encenacgdo. J& o
jogo dramatico se constitui na ideia imaginada e na vontade de expresséa-la, e ndo
necessita de uma linguagem teatral muito elaborada, pois, o jogo simplesmente acontece
sem maiores preocupacgdes com o “fim” e com 0S elementos cénicos, como cenario,
figurino, luzes e sons. No jogo dramatico os atuantes sdo “jogadores” e ndo atores, e
estdo presentes a todo 0 momento. Sob essa perspectiva, 0 jogo dramético possibilita a
crianca um modo criativo de se expressar. Assim, elas vao sendo conduzidas, de forma

gradativa, por meio do jogo, a linguagem teatral mais elaborada.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa, levou-se em consideracao a arte teatral infantil, tendo como foco
de estudo o texto dramatico chovo, tu choves, ele chove..., de Silvia Orthof, em que foi
possivel demonstrar por meio de pesquisa bibliogréafica e do texto dramético da autora, a
importancia da arte teatral para crianca, visto que, a arte é fator importante na

construgdo humana.

Acreditamos que o texto teatral Eu chovo, tu choves, ele chove... possibilita a
crianga uma vivéncia experimental de representar e recriar o texto, pois, a leitura
pautada no humor, no riso, na fantasia e no jogo dramatico, faz com que o leitor crie
novos personagens, novas cenas e invente novas formas de recriar a historia. 1sso
acontece nas brincadeiras, nos jogos e no faz de conta, em que a crian¢a cria um mundo

imaginario.

Como podemos observar no decorrer da pesquisa, a base do teatro € o jogo,
dramético e teatral, e o faz de conta é a base do jogo dramatico. O texto de Sylvia
Orthof, Eu chovo, tu choves, ele chove...estimula o leitor a se transportar para mundos
imaginarios, a possiveis e impossiveis representacdes da realidade, vivenciar uma nova
maneira de ser e de agir. Sob esse olhar, observamos que o jogo dramaticoesta em cena
o tempo todo, e esse fator € marcante no texto, seja no humor, namusicalidadeou nas

falas dos personagens.

Para entendermos um pouco mais sobre a arte teatral infantil, fez-se necessario
discorrer sobre a importancia historica do teatro, assim como, 0s periodos da trajetdria
do teatro brasileiro, destacando os grandes nomes na arte de representar, dentre eles,
Sylvia Orthof. Sob essa perspectiva, foi feita uma abordagem sobre o teatro infantil
brasileiro, autores e obras e quanto as mudancas que ocorreram ao longo dos tempos e
sua importancia como arte de representar, pois sabemos que o teatro infantil sempre foi

visto como uma arte menor, assim como a literatura direcionada a crianca.

Acreditamos que esta pesquisa nos proporcionouum conhecimento mais
acentuado sobre a autora, e como suas obras foram importante para a arte brasileira,

principalmente para a arte direcionada a crianga, como o teatro e a literatura.
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Ao escrever obras voltadas para o humor, Sylvia Orthof criou cenérios ricos em
confuséo e divertimento, personificou seres como ovo, galinha, sereia, sol, nuvem e
principe para agugar o imaginario infantil e dar um colorido especial & pega. A autora
criou personagens marcantes pelo humor, assim como Dona Galinha D’Angola que se
destacou fora do texto Eu chovo, tu choves, ele chove... e ganhou papel principal na obra
Fraca, Fracola, Galinha D’Angola (2006), em que a personagem, sempre

exageradamente doente, mantém seu papel comico que representava na peca teatral.

Na obra draméticaEu chovo, tu choves, ele chove... a autora utiliza-se das coisas
mais simples, transforma as coisas mais comuns do dia a dia em elementos
maravilhosos e transforma tudo em uma grande magia. A comicidade pode surgir de
varios elementos, mas o contraste e o imprevisto estdo sempre presentes em todo fato
cébmico. Ela pode vir das personagens, das situacBes cénicas e das palavras e dialogos.
Na boa comédia essas formas de comicidade se misturam e deve ser explorada pelo
“absurdo” e pela identificacdo da crianca com o0 personagem, pois, a comeédia é a forma
dramética que mais detém a atencdo da crianca, principalmente quando se quer
transmitir uma mensagem. No texto de Sylvia Orthof, Eu chovo, tu choves, ele chove...o
humor ludico, baseado no “faz de conta”, no jogo de palavras, personagens comicos,
melodias populares e cantigas de roda parodiadas, como “ciranda cirandinha”, propicia
a compreensdo de que o jogo dramatico ndo ¢ mera brincadeira de “faz-de-conta” ou
uma atividade de 6cio, mas uma atividade que possibilita as criangas a se integrarem em
todos os aspectos (fisico, cognitivo, social), pois, a crianca, ao se deparar com um texto
dramaético, consegue traduzir um conjunto de situac@es vividas pelos personagens, dessa

forma, ela percebe que o mundo do teatro € um universo ludico, divertido e prazeroso.

Enfim, percebemos que o jogo dramatico infantil se constitui na peca por meio
das personagens animadas e inanimadas que movimentam a agdo do texto, na ideia
imaginada e na vontade de representa-la, pois, nas brincadeiras que a autora faz com as

palavras, o fazer, o buscar, o lutar séo tentados por todos.
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