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No Passado Esta a Historia do Futuro

A Imprensa Oficial muito tem contribuido com
a sociedade no papel que lhe cabe: a democra-
tizacdo de conhecimento por meio da leitura.

A Colecao Aplauso, lancada em 2004, é um
exemplo bem-sucedido desse intento. Os temas
nela abordados, como biografias de atores, di-
retores e dramaturgos, sdo garantia de que um
fragmento da memoéria cultural do pais serd pre-
servado. Por meio de conversas informais com
jornalistas, a histéria dos artistas é transcrita em
primeira pessoa, o que confere grande fluidez
ao texto, conquistando mais e mais leitores.

Assim, muitas dessas figuras que tiveram impor-
tancia fundamental para as artes cénicas brasilei-
ras tém sido resgatadas do esquecimento. Mesmo
o nome daqueles que ja partiram sdao frequente-
mente evocados pela voz de seus companheiros
de palco ou de seus biégrafos. Ou seja, nessas
histérias que se cruzam, verdadeiros mitos sao
redescobertos e imortalizados.

E ndo sé o publico tem reconhecido a impor-
tancia e a qualidade da Aplauso. Em 2008, a
Colecao foi laureada com o mais importante
prémio da area editorial do Brasil: o Jabuti.
Concedido pela Camara Brasileira do Livro (CBL),
a edicao especial sobre Raul Cortez ganhou na
categoria biografia.



Mas o que comecou modestamente tomou vulto
e novos temas passaram a integrar a Colecao
ao longo desses anos. Hoje, a Aplauso inclui
inUmeros outros temas correlatos como a his-
toria das pioneiras TVs brasileiras, companhias
de danca, roteiros de filmes, pecas de teatro e
uma parte dedicada a musica, com biografias de
compositores, cantores, maestros, etc.

Para o final deste ano de 2010, esta previsto o
lancamento de 80 titulos, que se juntardao aos
220 ja lancados até aqui. Destes, a maioria foi
disponibilizada em acervo digital que pode
ser acessado pela internet gratuitamente. Sem
duvida, essa acdo constitui grande passo para
difusdo da nossa cultura entre estudantes, pes-
quisadores e leitores simplesmente interessados
nas historias.

Com tudo isso, a Colecdo Aplauso passa a fazer
parte ela propria de uma histéria na qual perso-
nagens ficcionais se misturam a daqueles que os
criaram, e que por sua vez compde algumas pa-
ginas de outra muito maior: a histéria do Brasil.

Boa leitura.

Alberto Goldman
Governador do Estado de Sao Paulo



Colecao Aplauso

O que lembro, tenho.
Guimaraes Rosa

A Colecao Aplauso, concebida pela Imprensa
Oficial, visa resgatar a memoria da cultura
nacional, biografando atores, atrizes e diretores
que compdem a cena brasileira nas areas de
cinema, teatro e televisao. Foram selecionados
escritores com largo curriculo em jornalismo
cultural para esse trabalho em que a histéria cénica
e audiovisual brasileiras vem sendo reconstituida
de maneira singular. Em entrevistas e encontros
sucessivos estreita-se o contato entre biégrafos e
biografados. Arquivos de documentos e imagens
sdo pesquisados, e 0 universo que se recons-
titui a partir do cotidiano e do fazer dessas
personalidades permite reconstruir sua trajetoria.

A decisao sobre o depoimento de cada um na pri-
meira pessoa mantém o aspecto de tradicao oral
dos relatos, tornando o texto coloquial, como
se o biografado falasse diretamente ao leitor.

Um aspecto importante da Colecao é que os resul-
tados obtidos ultrapassam simples registros bio-
graficos, revelando ao leitor facetas que também
caracterizam o artista e seu oficio. Biégrafo e bio-
grafado se colocaram em reflexdes que se esten-
deram sobre a formacao intelectual e ideoldgica
do artista, contextualizada na histéria brasileira.



Sao inUmeros os artistas a apontar o importante
papel que tiveram os livros e a leitura em sua
vida, deixando transparecer a firmeza do pen-
samento critico ou denunciando preconceitos
seculares que atrasaram e continuam atrasando
nosso pais. Muitos mostraram a importancia para
a sua formacdo terem atuado tanto no teatro
quanto no cinema e na televisdo, adquirindo,
linguagens diferenciadas — analisando-as com
suas particularidades.

Muitos titulos exploram o universo intimo e
psicologico do artista, revelando as circunstancias
que o conduziram a arte, como se abrigasse
em si mesmo desde sempre, a complexidade
dos personagens.

Sao livros que, além de atrair o grande publico,
interessarao igualmente aos estudiosos das artes
cénicas, pois na Colecdo Aplauso foi discutido
o processo de criacdo que concerne ao teatro,
ao cinema e a televisdao. Foram abordadas a
construcao dos personagens, a analise, a historia,
a importancia e a atualidade de alguns deles.
Também foram examinados o relacionamento dos
artistas com seus pares e diretores, os processos e
as possibilidades de corre¢ao de erros no exercicio
do teatro e do cinema, a diferenca entre esses
veiculos e a expressao de suas linguagens.

Se algum fator especifico conduziu ao sucesso
da Colecao Aplauso — e merece ser destacado —,



é o interesse do leitor brasileiro em conhecer o
percurso cultural de seu pais.

A Imprensa Oficial e sua equipe coube reunir um
bom time de jornalistas, organizar com eficacia
a pesquisa documental e iconografica e contar
com a disposicdo e o empenho dos artistas,
diretores, dramaturgos e roteiristas. Com a
Colecao em curso, configurada e com identida-
de consolidada, constatamos que os sortilégios
que envolvem palco, cenas, coxias, sets de filma-
gem, textos, imagens e palavras conjugados, e
todos esses seres especiais — que neste universo
transitam, transmutam e vivem — também nos
tomaram e sensibilizaram.

E esse material cultural e de reflexdo que pode
ser agora compartilhado com os leitores de
todo o Brasil.

Hubert Alquéres
Diretor-presidente
Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo



Soffredini e a filha Renata no jardim da praia em Santos



Introducao

Quando dizemos que um artista tem serragem
nas veias, isso significa que ele nasceu artista,
nasceu talhado para essa funcao. Essa expressao,
é claro, tem origem no circo. Para esses artistas
que tém os avos, os pais, os irmaos, os tios, todos
nascidos no circo, ter serragem nas veias € mais
do que uma expressdo. E ter no seu oficio quase
uma sina, é nao ter sangue e sim, tradi¢ao.

Embora meu pai ndo tenha nascido no circo,
colocou o artista ambulante e sua arte popular
no lugar que lhes era devido, um lugar de honra
no centro da tradicao do teatro brasileiro. Na
dramaturgia, eternizou o circo-teatro na peca
Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu. E também
na direcdo de cada ator que, com ele, teve o
privilégio de aprender a arte de interpretar se-
gundo o que ele chamava de a nossa linguagem,
que é uma estética colhida desse tipo de teatro,
o circo-teatro ou teatro ambulante.

Meu pai ndo acreditava em talento. Acreditava
em vocacdo. Achava que se alguém quisesse tra-
balhar na area, o que importava era a sua capa-
cidade de suportar os reveses da profissao, de
superar limites e saber que o artista nunca esta
pronto — se ele achar que nao precisa aprender
mais nada, esta morto.
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Toda esta humildade, para ele, tinha limite,
principalmente quando o pano subia e as luzes
acendiam-se. Ele dizia: sofreu tanto pra chegar
até aqui, agora sobe la e brilha!

O ator para ele é a figura principal do teatro.
Tudo o que vem antes é preparacdo para o mo-
mento magico, quando o ator, diante da sua
plateia, pode comunicar, através do seu persona-
gem, ideias, emocao, prazer. Para tanto, o ator
tem que estar com os seus instrumentos afina-
dos: seu corpo, sua voz, seu intelecto, sua alma.

Soffredini se considerava um bom autor na medi-
da em que fazia uma boa partitura para o ator.
Estas partituras, as obras dramaturgicas, ficardo
para sempre no repertorio brasileiro, quando
impressas em uma edi¢cdao ou remontadas. A
representacdo, a funcdo, o espetaculo, o que
acontece, enfim, no palco... aquele momento
Unico é efémero. Qualquer tentativa de regis-
tro ndo tem a mesma qualidade da que fica nas
impressoes gravadas na memoria de quem viu
e de quem atuou. E por essa razdo que, ao ser
convidada por Rubens Ewald Filho para escrever
um livro sobre o meu pai para a Imprensa Oficial
do Estado, resolvi dar voz a memoéria de alguns
artistas que participaram dos diversos grupos
liderados por ele. Foram quarenta entrevistas,
algumas escritas e mais de cinquenta horas de



gravacao, realizadas, na maioria das vezes, na
casa do entrevistado, onde fui recebida com mui-
to carinho. Agradeco a todos pela inestimavel
contribuicdo que deram a este livro.

Fui integrante do Nucleo Estep e, nessa época,
me esforcava muito para chamar meu pai de Sof-
fredini ou Soffra. Ndo queria me diferenciar dos
outros companheiros e procurava evitar, desta
forma, que ele sofresse acusacdo de nepotismo.
Minhas tentativas foram em vao. Relaxei e sé
chamo meu pai de Soffredini quando me refiro
ao Dramaturgo.

O Soffredini, o pai, o mestre e 0 meu maior fa
me fazem muita falta. Sinto muita saudade das
coisas que eu nao vivi com ele!

Dedico este livro a todos os Soffredini que fica-
ram com a missdo de preservar e propagar seu
trabalho. E que, de alguma forma, herdaram
dele a Serragem nas Veias.

Renata Soffredini
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Bruno Soffredini em Santos



Capitulo |
Rua do Sol

Carlos Alberto Soffredini nasceu em Santos, em
6 de outubro de 1939, filho de Gecy Lopes Sof-
fredini e Bruno Soffredini. A rua em que veio ao
mundo, a Bambual, no bairro do Embaré, agora
aparece nos guias da cidade como Rua Sao José,
mas ainda esta presente na memoria de Wilma
Vicente, sua prima por parte de pai, que foi viver
com a mae, lda Rossi, o pai e o irmao pequeno
na casa dos Soffredini e da avd, Oda Rossi.

— Mordvamos em Ribeirao Preto quando tio Bru-
no chamou meu pai para trabalhar com os taxis.
Era um casarao de dois andares, com uma grande
varanda na frente e na lateral da casa, uma esca-
daria que dava do quintal para o portdo da rua,
mais uma escadaria em L na parte dos fundos,
que cobria uma sala onde eram feitos os aniver-
sdrios do Beto. Brincdvamos de pique, subindo e
descendo aquelas escadas, o Beto encostadinho
no corrimao, com medo do papagaio que minha
maée tinha e que sempre queria pega- lo.

Bruno Soffredini nasceu em Cravinhos, interior
de S0 Paulo, e era um dos muitos filhos de Oda
Rossi e Angelo Soffredini, que chegaram ao Brasil
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como imigrantes e na ocasido administravam
uma pensdo. Aos 7 anos, Bruno fugiu de casa
por causa dos maus tratos do pai e foi recolhido
com amor pela familia Cenefonte. Comegaria ali,
com o pai posti¢o, que era mecanico, sua paixao
pelos automoveis e o aprendizado do oficio.
Bruno comecgou a dirigir aos 7 anos, trabalhou
duro muitos anos como motorista particular e
teve uma frota de taxis em Santos, no bairro do
Gonzaga. Angelo Soffredini morreu durante uma
cacada em Ribeirdo Preto. Ironia do destino, o
tiro que o atingiu foi disparado por um homem
que depois teria com Oda Rossi mais um filho,
Alvaro, o Nené - Carlos Alberto Soffredini dizia
que a avoé tinha pulado a cerca. Oda Rossi era uma
mulher de garra, destemida e bem-humorada,
que criou todos os filhos sozinha.

Além de Ida e Nené, Bruno tinha como irmaos
Alberto, que morreu de bexiga na época da
guerra — quando a Defesa Sanitaria visitava as
casas para recolher os infectados pela doenca,
ele era escondido em um malao; Nello e Dante.
Foi para ajudar a criar os irmdos que Bruno,
ainda rapaz, trocou Cravinhos pelo Rio de Janei-
ro — foi trabalhar como motorista particular de
uma familia de posses, levando junto o irmao,
Nené, para que ele pudesse frequentar a Unica
escola de surdos-mudos existente no Brasil. Nené



Bruno Soffredini na praia, em Santos



morou a vida toda com Bruno, tinha um carri-
nho de pipoca junto ao ponto de taxis em que
estacionavam os carros do irmdo e morreu de
um enfarte fulminante apenas um més depois
de Bruno. Tio Nené é um dos personagens da
primeira peca de Carlos Alberto Soffredini — O
Caso Dessa Tal de Mafalda, que Deu Muito o
que Falar e que Acabou Como Acabou, Num
Dia de Carnaval.

Gecy nasceu em Santos, de mae santista e avd
alema, com quem foi criada por causa da pouca
idade da mae — 16 anos na época de seu nas-
cimento. A avo, ao enviuvar, casou-se com um
homem sirio, a quem Gecy se afeicoou muito.
Havia um certo refinamento na educac¢do dada
pelos avos a neta Gecy, muito embora a fami-
lia vivesse modestamente, como caseiros em
uma residéncia que ficava na praia. A jovem lia
muito, fazia pratos sirios, gostava de cinema e
como costurava muito bem, foi trabalhar como
modista, inicialmente em casas de familias e
depois em um atelié. Gragas ao fato de nao
suar nas maos, ficou a seu cargo a confeccao de
vestidos de noiva.

O encontro de Bruno e Gecy aconteceu em San-
tos, cidade que Bruno visitava com frequéncia a
servi¢co da familia que atendia como motorista
particular no Rio de Janeiro.



Gecy, mée de Soffredini
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Gecy defronte a modista onde trabalhava como
costureira



Casamento de Bruno e Gecy



Soffredini no 1° dia de aula, aos 7 anos, em frente a um
dos carros da frota de taxi de Bruno, seu pai



Quando o casal mudou da Rua Bambual para
a Rua do Sol, Carlos Alberto Soffredini — Berto
para os pais e Beto para os demais familiares e
amigos — ja era um menino e a vida da familia
estava mais estabilizada. A matriarca, Ida Rossi,
continuava acompanhando a familia. E também
Geny, irma de Gecy, solteira na época e uma fi-
gura muito importante para o sobrinho, a quem
ajudava na criacao.

A segunda parte da infancia e juventude, Car-
los Alberto Soffredini passou na Rua do Sol, o
primeiro nome da Rua Barao de Paranapiacaba,
que liga os bairros do Macuco e da Encruzilha-
da e que abrigou ndo sé o namoro com Regina
Helena, com quem se casaria muito jovem, mas
também, numa feliz coincidéncia, alguns con-
temporaneos que foram fazer carreira fora da
cidade. E o caso do critico de cinema Rubens
Ewald Filho — a rua ficava junto a linha da ma-
quina, do lado errado dos trilhos, do politico
Jorge Bittar e do jornalista Edison Paes de Mello
— estuddvamos todos no Colégio Santista, e eu
e meus irmaos, Sérgio e Marcelo, que éramos
mais moleques, ultrapassavamos as fronteiras da
Avenida Ana Costa para chegar aos campinhos
de futebol. Naquela rua viveram também, em
tempos bem mais remotos, as atrizes Cacilda
Becker e Cleyde Yaconis.
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Na praia, em Santos (esq. para dir.): Oda (avé de
Soffredini), Bruno, Gecy, uma amiga, Ida (irma de Bruno),
entre outros amigos



Aniversdrio de 8 anos de Soffredini: Wilma Vicente (prima
de Soffredini) é a de tranca logo na frente; a Tia Ida, mae
dela e irmé de Bruno, esta de 6culos
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— Vovo Oda protegia muito os netos — lembra
Wilma Vicente - e ficava uma on¢a quando nossos
pais queriam nos dar uma bronca. Como toda boa
italiana, ndo tomava leite nem café de manha,
tomava pao molhado no vinho que nos dava na
boca quando a gente se aproximava dela. Quan-
do morreu, naquela casa da Bardo de Paranapia-
caba, minha mae chorava muito, tinha dores de
estébmago ali no veldrio e para chamar a atencao,
é claro, eu enchia a boca d‘dgua e fingia que vo-
mitava na varanda, todo mundo preocupado. O
Beto logo viu que eu estava fazendo uma cena
e me denunciou, dizia que eu estava fingindo.

Carlos Alberto Soffredini tinha uma educacao
refinada. Frequentava um colégio de elite em
Santos - o Colégio Santista —, fazia natacao, ia
a igreja com a mae, ela como Filha de Maria e
ele como coroinha. Os Soffredini eram unidos,
centrados, organizados. Seguiam rigidos princi-
pios de honestidade e integridade em todos os
seus procedimentos, praticavam a generosidade
sem ostentacdo e sem esperar retribuicdo. Até
hoje, muitas dessas pessoas, a quem a familia
ajudava com material escolar, alimentos ou até
mesmo uma orientacdo profissional, sdo muito
gratas aos Soffredini.

— Lembro do Beto de um lado da mesa fazendo
licdo e um ou outro menino adotado fazendo a



mesma coisa do outro lado — diz Wilma, citando
Quinzinho e Manoel como algumas dessas crian-
¢as que veio a conhecer. - Eram uns agregados
que ou aprendiam uma profissdo ou recebiam
algum auxilio ou orienta¢do. Acho que o coracdo
era aberto como a porta.

A casa da Rua do Sol sempre foi uma casa cheia
de gente, preferencialmente de mulheres — a
avo Oda, a tia Geny, as vizinhas; de conversas
femininas — fofocas, troca de receitas; e de corpos
desnudos — as clientes de dona Gecy experimen-
tando as roupas que costurava em casa.

— A lembranca maior que tenho da tia Gecy
quando pequena - diz Wilma Vicente — eram os
vestidos feitos de papel guardados numa caixa
de sapatos, era aquele papel rosado que na
época embrulhava o pdo. Ela moldava o vestido
todo no papel, num tamanho pequeno, como
se fosse um vestido da Barbie, vestidos longos
se eram de baile. Até hoje eu me arrependo
de néo ter batido o pé pra ganhar um vestido
daqueles e guardar, enquadrar, era lindissimo
o trabalho dela.

A membdria mais valiosa de Wilma, no entanto,
parece estar nos primeiros trabalhos de diretor
de Carlos Alberto Soffredini, nas brincadeiras
de teatrinho:
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— A tia Gecy nos chamava para o quarto dela e o
Beto fazia um teatrinho, ele mandava a gente se
fantasiar com todas as roupas que encontrava e
dizer coisas. Minha mée era mais tosca, dizia que
era uma brincadeira de mariquinha, mas tia Gecy
ja entendia como teatro e também se fantasiava,
vestia um paleto ou uma camisa do tio Bruno.

Dona Gecy foi a mentora cultural do filho, uma
figura muito forte na vida dele. Os dois conver-
savam, discutiam, e como ela gostava muito de
ler, faziam um intercambio cultural a base de
livros, recomendavam livros um ao outro. O pai
Bruno sentia orgulho do filho artista, que saia
no jornal, mas entender a profundidade do tra-
balho de Beto, quem entendia era a mae, Gecy.

Wilma Vicente, que até os 15, 16 anos, quando
mudou-se para Sao Paulo, frequentava a casa do
primo todo sabado, lembra que Carlos Alberto
sempre teve muitos amigos.

— A turma dele era uma mocada muito gosto-
sa, os bailes eram obrigatdrios. Tia Gecy fazia
vestidos pras mocgas, eu ficava maravilhada,
lembro de um que ela fez para a Regina, todo
drapeado, deslumbrante...

Foi na Rua do Sol que Beto conheceu Regina
Helena. As lembrancas dela envolvem o primeiro



Gecy, na Ponte Pénsil, em Santos
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encontro, os dois bem criancas, o primeiro beijo
na casa de uma das vizinhas, Dona Argentina, e
os bailes todos que o casal frequentou nos cinco
anos de namoro que antecederam o casamento:

— Eu morava com a minha familia no n° 171 quan-
do ele mudou para o 186, com mais ou menos
dez anos — o Beto comemorou os onze anos la.
Eu tinha mais ou menos a mesma idade dele, dez
meses de diferenca, estudava no Liceu Feminino
e quando vi aquele menino bonito e bacana, me
apaixonei. Ele dancava muito bem e sempre foi
muito alegre, meigo, conversador, me ensinou
muita coisa boa, eu tinha muito amor e carinho
por ele. Tinhamos um campinho de futebol, uma
vila de casas boas e um grupo de amigos:

— Marlene, Marilene, Regina, Dayse, Rubinho,
Marcos. N6s todos iamos para a casa da Dona
Argentina, uma senhora dtima, viuva, costureira,
mé&e de cinco ou seis filhos que eram nossos ami-
gos, e la brincavamos, jogdvamos vélei, queimada,
conversavamos. Eu ia porque gostava dele, tinha
uma outra Regina que gostava também. Ai, uns
quatro anos depois, ele pediu pra namorar comi-
go, eu tinha 15 anos, ja estava no Ginasio. Meu
primeiro beijo foi na casa da Dona Argentina,
toda vez que eu passo em frente da casa dela eu
me lembro, ja passei com os meus netos I. lamos
a muitos bailes, a gente dancou muito, muito.



Quando terminou o Ginasio, Beto foi fazer o
Cientifico e depois cursou alguns meses da Fa-
culdade de Engenharia em Sao Paulo. Quando
entrou na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e
Letras para estudar Linguas Neolatinas, ja esta-
va casado com Regina e trabalhando na Com-
panhia Docas — uns vizinhos tinham arranjado
0 emprego.

- Quando ele foi fazer o primeiro exame do
vestibular—lembra Regina — eu estava na mater-
nidade, tendo a Renata. Tivemos a Simone um
ano e sete meses depois. Foi uma festa para
todos o nascimento delas.

Ja naquela época, Soffredini escrevia seus textos
em papeizinhos e colocava no bolso, nao tinha
cadernos. la escrevendo as ideias como surgiam,
até em papel de cigarro, tudo a mao primeiro,
ficava horas escrevendo, procurava a perfeicao.

— Quando punha no papel — conta Regina - pu-
nha tudo dele, a alma, o espirito, o coracdo, o
que vocé vé dele escrito é muito verdade. Ficava
isolado, escrevendo, pensando e um dia chegava
e dizia: Vamos arejar, vamos ao cinema. Depois
me contava, quando ia ficando pronto, lia pra
mim. Tanto que eu tinha muita prequica de ler
as historias dele depois de prontas, porque ja
conhecia tudo. Ele me dizia - Vocé tem prequica
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Regina, esposa de Soffredini, aos 17 anos




mental... Tinhamos muitos livros na casa, ele era
um bom leitor e absorvia muito. Quando tinha
que escrever ou descrever algum tipo caracteris-
tico, procurava, pesquisava... Ndo fazia esporte,
mas gostava muito de musica, era apaixonado
pela Elis Regina. Gostava mesmo era de teatro,
da noite, de comer fora depois dos espetaculos,
de ficar batendo papo de madrugada. Acompa-
nhava todos os filmes, todas as pecas. Sempre foi
alegre, aberto, bom cardter, aprendi com ele a
conviver com as pessoas, nossa casa vivia cheia de
gente, depois dos ensaios vinham todos pra ca.
Quando ja estdvamos separados, comecou a gos-
tar de cozinhar, fazia coisas muito boas. Fiquei
devendo a ele uma receita de doce de abacaxi
que minha mae fazia quando éramos namorados.

Quando Regina e Carlos Alberto Soffredini se
separaram, apos uma longa vida juntos, a filha
mais velha, Renata, tinha onze para doze anos
e Simone, um pouco menos. Renata seguiu a
carreira do pai — trabalharam juntos uma boa
fase — e tem dois filhos, lan e Tito. Simone é
fotégrafa e vive no Guaruja, onde tem uma
Cafeteria. E mae das duas primeiras netas de
Soffredini, Manuela e Bianca.

Simone confirma o orgulho que os avos tinham
do filho Beto e lembra de bons momentos junto
ao pai:
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lan Soffredini — Em Minha Nossa producdo Ndcleo Estep



Bianca Soffredini — Em De Onde Vem o Verdo - producdo
Nucleo Estep
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— Meu avé era apaixonado por meu pai, tipo
Deus no céu e meu pai na terra, sempre apoiou
meu pai em tudo. Ele e minha avd iam ver os
espetdculos, sempre foram super orgulhosos
dele, minha avo tinha todas as noticias recor-
tadas, coisa de orgulho, era para ter orgulho
mesmo. Era diferente ter um pai diretor, ator, de
cabelo comprido, meus pais nos tiveram muito
Jjovens. Morei com ele em Sao Paulo e saiamos
juntos, iamos a estreias, jantdavamos fora.

Carlos Alberto Soffredini sempre foi muito pre-
sente na vida das filhas, desde a infancia delas.
Era paciente, ele era quem respondia as duvidas
das meninas, até mesmo sexuais.

— Tudo era muito conversado, coisas da vida.
A histdria da sementinha era uma histdria lon-
ga, tudo muito bem explicadinho. Minha irma
perguntava primeiro porque era a mais velha,
nunca precisei perguntar nada porque estava
junto escutando. lamos aos ensaios que ele fazia,
sempre gostei de ensaios, viamos as pecas da
coxia. Ele nos ajudava nas licbes da escola, ia as
nossas festinhas e na nossa fase de namoro, sem-
pre foi cabeca muito aberta. Ele ja tinha aquela
coisa dos anos 60, de tudo ser muito conversado
sempre, sexo, amigos, conhecia nossos hamo-
rados. E para os netos foi um super avé, estava
presente no Natal, Pascoa, aniversario, Dia dos



Foto com Renata e Simone (filhas), Natal 2000



Foto com Manuela, Bianca, lan e Tito (netos, por ordem
de chegada), Natal 2000



Pais, Dia das Maes, acompanhou muito de perto
a vida deles. Eu observava o trabalho de autor e
diretor do meu pai, a maioria das pecas que ele
escreveu e dirigiu. Um dos que mais gosto é De
Onde Vem o Verdao. Ele me mandou o texto, eu
li e liguei para ele porque vi toda a peca sendo
passada como um filme antigo em branco e
preto, é muito linda aquela peca.

Manuela, hoje arquiteta, filha de Simone, rece-
beu de Soffredini uma atencao especial por ter
vivido, por quatro anos, como Unica neta. A ima-
gem que ela tem é de um avd sempre presente
em suas apresentac¢oes de balé, de formatura de
escola, aniversarios.

— Com oito ou nove anos, eu passava férias na
casa dele em Sao Paulo, ficava deitada na cama,
ele trazia almoc¢o na cama, chocolates, comprava
tudo que eu queria, eu era muito mimada. Ele me
levava para teatro, cinema, pecas infantis, aluga-
va filmes. A ultima vez que me levou ao teatro
foi durante as férias de janeiro, eu tinha 17 anos,
depois da peca tomamos um taxi e ele me deixou
na porta de uma boate, esperou eu entrar e vol-
tou para casa. Eu sempre perguntava que peca
ele estava fazendo, o que é que estava dirigindo,
ia aos ensaios, ficava no camarim, me maquiava,
vestia os figurinos, me exibia. Adoro teatro, mas
gosto de ficar na plateia. Nunca escrevi, uma
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vez, uma professora nos mandou ver um filme
e escrever. Ela queria que eu escrevesse porque
sou uma Soffredini. Eu respondi que ndo queria
esse peso, porque ele era um dtimo escritor e eu
nao chego aos pés dele, existe essa cobranca...

—Todo domingo era lei —lembra Bianca, a segun-
da neta - a gente ir almocar na casa da minha
bisa, mesmo quando ele foi morar em Sao Paulo.
Ele acordava tardissimo e ajudava a minha bisa
a fazer o almogo. Cozinhava legal, tinha coisas
que so ele fazia. Era um avé muito carinhoso,
quando eu precisava de alguma coisa para a
escola, sobre algum mito ou, lenda, ligava pra
ele e ele ficava horas contando varias historias.
Entdo eu ficava meio de saco cheio porque eu
pedia uma e ele contava todas, dava a diferenca
de mitos e lendas, contava historias, ficava horas
ao telefone.

Bianca, que é formada em Administracdo de
Empresas, desde bem pequena ja sabia que
queria fazer teatro. Em 2009, estreou vivendo
a personagem Magda ao lado da tia Renata na
montagem da peca De Onde Vem o Verao, do
avo, sob direcdo de Neyde Veneziano, produzida
pelo Nucleo Estep.

— Eu ia assistir as pecas da minha tia Renata,
via do lado de dentro e do lado de fora, via o



pessoal se maquiando, fazendo a roupa, gosto
bastante de atuar, quero fazer cursos ligados ao
teatro. Eu estava num dilema horrivel por ndo
saber o que ia fazer da vida, ndo me encaixava
em nada, s6 no teatro, mas sei que o teatro ndo
€ uma seguranca de vida. Eu me vejo como atriz,
como diretora, nunca. Quero estudar, interpre-
tar bem. Fiz um teste na TV Globo para Hoje é
Dia de Maria, decorei umas falas. Minha tia me
ajudou, me dirigiu, foi super legal, mas ninguém
me chamou.

lan, um dos filhos de Renata, diz que desde
sempre quis ser ator, ainda mais ao ver a mae e
o pai, Isser Korik, trabalhando com teatro. Quer
seguir a carreira, fazer um pouco de tudo na
area, estudou teatro na escola de Ligia Cortez
e atualmente faz cursos na Inglaterra. Quando
o Nucleo Estep, em 2006, ganhou o Programa
Municipal de Fomento para a Cidade de Sao
Paulo para montagem da peca Minha Nossa,
estreou no palco fazendo o personagem Ramar,
escrito pelo avo.

— Gosto de teatro, gosto dos bastidores, mas a
melhor parte é a cena mesmo, estar la no palco.
Gosto dos papéis que me dao espaco pra brin-
car, inventar, mas é bom ter alguns desafios.
Gostaria de fazer pecas profissionais e, quando
estiver mais experiente, escrever, dirigir. Vejo
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dois lados da profissdo. O da minha mae, que
vive de teatro mesmo, é apertado, ndo da muita
grana, e o do meu pai, que trabalhou com teatro
amador, escreve, dirige e que tem um teatro com
um socio, o Teatro Folha. Um dos trabalhos de
que mais gostei do meu avé foi De Onde Vem
o Verdo... Gostei da Mafalda também, achei
muito bom, vi uma montagem com amadores
em Santos. Uma vez, meu avé pediu pra minha
avo costurar pra mim uma fantasia de Super
lan, eu tinha sete ou oito anos e ele inventou o
personagem. Meu avé gostava muito de circo,
a gente ia e ele tomava nota de algumas coisas,
eu na época nao sabia que ele trabalhava com
isso, até perguntava porque ele tomava nota,
ele dizia que estava trabalhando. Ele pensava
muito além, gostava de fazer a obra dele e curtir,
gostava desse momento. Eu sabia que ele era
bom porque via muitos prémios dele.

Tito Soffredini Korik lembra dos sanduiches
feitos pelo avé, dos passeios no shopping e das
pecas que viu: Na Carréra do Divino e Mafalda.
Também de seu primeiro trabalho de ator:

— Em Vacalhau & Binho, fiz uma participacdo
especial, na sequnda vez foi melhor. Eu fazia um
menino correndo e todo mundo riu quando eu
passei correndo. Gosto de teatro, de cantar, acho
o trabalho de ator bem interessante. Na escola,



trabalhei em Curupira. Eu apresentava os outros
e na hora de dancar, fui e dancei, ndo tenho ver-
gonha de nada, isso eu faco desde pequenininho.

Renata Soffredini sequiu a carreira do pai. Traba-
lha como atriz e diretora e é dona de um vasto
curriculo. Sao 21 trabalhos como atriz, muitos
deles nos textos de Soffredini: Pablo e Joana,
Minha Nossa, Anita — Heroina do Amor, Na Car-
réra do Divino, Trem de Vida, De Onde Vem o
Verdo, Auto de Natal Caipira, Brasil, Outros 500,
Corasaopaulo. E outros tantos trabalhos como
diretora. Em 1996, ganhou o prémio de melhor
direcdo de teatro infantil com a peca Uma Pro-
fessora Muito Maluquinha, de Ziraldo.

Em depoimento dado a pesquisadora Vanessa de
Carvalho para a tese A Contribuic¢ao de Carlos Al-
berto Soffredini ao Teatro Brasileiro, Soffredini
dizia que na sua familia, o artista comecava nele.

— S6 tenho um tio, irmdo da minha méae, meio
repentista. Ele bebia muita cachaca e fazia ver-
sos, repentes. A mae, no entanto, o estimulava,
e cinema e teatro eram programas normais na
vida da familia.

—Durante a década de 1950, eu ia muito ao cine-
ma. E frequentei muito o Teatro Coliseu, ainda
garotinho. Ir ao teatro, naquele tempo, era um
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acontecimento na cidade, um dia de festa, o
proprio teatro era o evento, principalmente o
Teatro Coliseu. Minha mée vestia a melhor rou-
pa, meu pai ia de terno, eu, todo arrumadinho,
ia ver o Vicente Celestino, la eu podia entrar. Em
Jjaneiro, uma época muito ruim pra teatro em
Sdo Paulo, havia um evento patrocinado pela
Prefeitura ou pelo Estado, e as pecas ficavam
uma semana em cartaz cada uma. Era esse teatro
que eu via, eu via teatro de clube, tudo que era
teatro que tinha no pedaco eu via. E quando me
casei, a gente vinha ver teatro em Sao Paulo, eu
arrastava amigos que tinham carro.

Quando foi cursar Letras e comegou a se destacar
no TEFFI — Teatro Escola da Faculdade de Filoso-
fia, Ciéncias e Letras de Santos -, Carlos Alberto
Soffredini trabalhava na Companhia Docas como
secretdrio de um departamento. Como tinha uma
sala s6 sua e muito tempo ocioso, aproveitava o
tempo para escrever. Mandou alguns contos para
o jornal Os Beletristas, das Docas, e foi em sua
sala que escreveu, a mao, porque considerava a
maquina de escrever comprometedora, sua pri-
meira peca. O Caso Dessa Tal de Mafalda, que Deu
Muito o que Falar e que Acabou Como Acabou,
Num Dia de Carnaval recebeu, em 1967, o primei-
ro prémio no Concurso Nacional de Dramaturgia,
promovido pelo Servico Nacional de Teatro — SNT.



Foto tirada na Faculdade de Filosofia e Letras de Santos,
onde Soffredini cursou Letras Neolatinas, a turma de
Pedagogia, na Campanha pro-alfabetizacdo de adultos.
Na fileira de baixo esta Suely Pires de Campos (de calca
xadrez), Hernani Nobre (fileira de cima, primeiro esq.
para direita), e Soffredini (quarto esq. para dir.)



46

Depois de sete ou oito anos nas Docas, foi traba-
Ihar na Editora Abril, em Sao Paulo — orgulhava-
se de ter revisado a primeira edicao da revista
Veja. Em quatro anos, deixava o emprego para se
dedicar integralmente ao teatro, numa carreira
que duraria 40 anos, até sua morte, em 10 de
outubro de 2001.

Considerado um dos mais importantes dramatur-
gos e diretores do Brasil, Carlos Alberto Soffre-
dini deixou como legado 22 pecas, muitas delas
premiadas. Sua competéncia e a grandiosidade
de seu talento puderam ser comprovadas, em
2005, quando a TV Globo levou ao ar a micros-
série Hoje é Dia de Maria, sucesso de publico e
critica, trinta pontos em média de Ibope. Escrita
por encomenda do diretor Luiz Fernando Car-
valho para um Caso Especial, em 1995, o texto
foi retomado dez anos depois para alegria de
milhdes de telespectadores brasileiros.



Capitulo Il
TEFFI

O TEFFI - Teatro Escola da Faculdade de Filoso-
fia e Letras de Santos foi criado no ano de 1962
e agregava alunos de todas as faculdades da
cidade. Ao contar a trajetéria dos varios grupos
teatrais que ali se formaram, na obra Mem©rias
do Teatro de Santos, Carmelinda Guimaraes, cri-
tica de teatro e historiadora, Doutora em Teatro
pela USP e professora da Universidade Federal de
Goias, constata que todos os integrantes do TEFFI
atingiram seus objetivos de profissionalizacao,
como foi o caso, s6 para citar alguns nomes, de
Carlos Alberto Soffredini, Jandira Martini, Ney
Latorraca, Eliana Rocha e Neyde Veneziano, que
alcancaram fama nacional.

Em janeiro de 1962, Soffredini se preparava para
cursar Letras na Faculdade de Filosofia, fazendo
o cursinho para o vestibular. Foi |8 mesmo que
conheceu Suely Pires de Campos, que ia cursar
pedagogia. No més seguinte, nascia Renata,
primeira filha de Soffredini. Suely ficaria entdo
amiga de toda a familia.

— Considero Renata minha primeira sobrinha e
quando ela nasceu, ele perdeu um dos exames
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- passou na 2.° chamada. Comecamos a ficar ami-
gos desde sempre e como nascemos Nno mesmo
dia, comemordvamos aniversario juntos. Fomos
trabalhando e essa amizade continuou.

O TEFFI foi coordenado por um ano por Rai-
mundo Campos e, em 1963, assumiu a direcao
Greghi Filho —ele faria depois teatro profissional
— que encenaria dois espetaculos: Quem Casa
Quer Casa, de Martins Penna, e Nossa Cidade,
de Thorton Wilder. Nesta peca, que ganhou
praticamente todos os prémios de teatro ama-
dor da época e valeu a leda Ferreira o prémio
Governador do Estado de Melhor Atriz, Carlos
Alberto Soffredini, que comecou a integrar o
grupo como diretor administrativo, trabalharia
como assistente de direcao.

- Vendo o Greghi dirigir eu pensava: isto eu
faria diferente, mas ndo sabia como fazer -
diria Soffredini em depoimento a Carmelinda
Guimaraes.

Neyde Veneziano, Professora Doutora de Artes
Cénicas da Unicamp, conheceu Soffredini quan-
do ele entrou na classe dela e de Jandira Martini
para convidar os alunos a fazerem um teste
porque ia dirigir uma peca pela primeira vez.



No jornal A Tribuna de Santos, com Jandira Martini e
Neyde Veneziano
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—Jandira e eu estavamos chegando na Faculda-
de, vindas de colégio de freiras, o Colégio Sao
José — conta Neyde. Eramos as revoltadas, as re-
beldes sem causa, com uma postura irreverente
muito mais social do que politica, embora nao
deixasse de ser politica. Era uma irreveréncia a
favor da liberdade de expressdo, da liberdade
de dancar, a gente nem era de aprontar muito,
mas estava quase que preparando uma geracao
que iria aprontar muito depois, e isso confundia
todo mundo. Comecamos a montar uma peca
da qual ndés ndo entendiamos absolutamente
nada porque era muito moderna para nos — A
Pele dos Nossos Dentes, do Thorton Wilder. Ele
entdo optou por Vestido de Noiva.

Participaram dessa montagem, entre outros, ndo
s6 Neyde Veneziano e Jandira Martini, mas llza
Novita Garcia como Madame Clecy, Perito Sam-
paio, Nélio Mendes como Pedro. leda Ferreira
Chiaratti, que ja tinha atuado em Nossa Cidade e
como a protagonista Alaide de Vestido de Noiva,
ganhou com essa peca o prémio Governador do
Estado e uma bolsa para a Escola de Arte Dra-
matica, que nao aceitou.

Laudo Vasques, que participou da peca com os
personagens do repoérter, do médico e do homem
inatual, deu um depoimento emocionante sobre o
grupo para o livro Memdrias do Teatro de Santos.



- No teatro profissional hd toda uma estrutu-
ra, quem fabrica o cendrio, quem carrega. Ali
éramos todos idealistas, tinhamos que construir
e carregar os cenarios. E havia a amizade. Eu
diria que a palavra TEFFI é mdgica, porque o
TEFFI funcionou como um elemento catalisador
que fabrica tantas amizades. Todos nds temos o
TEFFI como uma parte do proprio corpo, parte
da alma, parte do coragao.

Jandira Martini fala sobre a época: O ano de
1964 ficou marcado pelo Golpe Militar que, até
entdo, era um golpe suave para tudo o que ele
foi depois, piorou muito. Toda atividade estu-
dantil era muito extensa e havia muitos festivais
de teatro amador e infantil. O Brasil era um pais
muito ligado ao teatro nessa época. Até 1970,
mais ou menos, o teatro brasileiro foi brilhante.
O Arena, o Oficina eram resultado de um gran-
de movimento, de uma grande quantidade de
gente se movimentando para fazer teatro. E
nds no TEFFI tinhamos uma relacdo dtima, era
uma coisa da juventude, tudo muito bom, muito
engracado, divertido. Porque o santista é muito
engracado, muito bem-humorado, muito critico.

Carlos Alberto Soffredini confessa a Carme-
linda Guimaréaes no livro Memorias do Teatro
de Santos: SO0 a minha inexperiéncia e a minha
falta absoluta de nocdo de dificuldade é que
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me fizeram escolher Vestido de Noiva, um texto
que eu tinha achado maravilhoso mas que nao
conhecia bem, e uma montagem dificil. Eu trazia
mapa de marcacdo de casa, dos trés planos, o
pessoal que trabalhava no plano da alucinacao
tinha uma marcacao completamente ildgica, era
muita intuicdo. Mas foi a partir dai que o TEFFI
comecou a se consolidar.

Jandira Martini relembra que Vestido de Noi-
va foi muito elogiado por ser, plasticamente,
muito bonito. Soffredini bolou o cendrio — ele
cuidava do cendrio de todas as montagens que
dirigiu — que era muito simples, havia apenas um
praticavel, com aquela coisa da acao simultanea
do Nelson Rodrigues, de varias agbes nos planos
da memodria, da imaginacao e da realidade, era
tudo feito com luz e era um espetaculo visual-
mente muito bonito. Havia criticas de que os
atores eram amadores, inexperientes, no meu
caso, era a primeira peca que eu fazia, eu nunca
tinha feito teatro na vida. A Gilberta von Phul
fez um vestido para a Neyde que quando ela
estava de frente, era todo preto, e na hora que
ela saia, ele era todo floreado atrds, com um
decote enorme nas costas.

Neyde Veneziano complementa a descricdo do
vestido de Adelaide, sua personagem:



—Era um vestido comprido, todo preto na frente,
de gola alta, e eu ficava ali velando o cadaver o
tempo todo. O Soffredini tinha me dirigido assim,
eu ndo virava em nenhum momento. Quando eu
saia, meu vestido atras era de cetim, com umas
flores vermelhas e um decote até a bunda. Aquela
virada era antoldgica, era uma virada na marca-
cdo, entdo, casou a marcacdo do Soffredini com
o figurino da Gilberta e com a ideia do Nelson
Rodrigues, que queria ali uma puta rezando.

Passados 40 anos dessa encenacao, Neyde diz
ter conversado sobre ela, ha pouco tempo, com
o diretor Marcio Aurélio e o dramaturgo José
Eduardo Vendramini, que lembravam de ter visto
a montagem em Botucatu. - Foi uma montagem
antoldgica, que as pessoas lembram até hoje.

Carlos Alberto Soffredini ja era, na época do
TEFFI, uma pessoa cheia de ideias, como reme-
mora Neyde Veneziano:

— Ele falava que teatro universitdrio tinha que
ser de vanguarda ou de pesquisa, que jamais se
faria um texto comercial, jamais se faria con-
cessdo a plateia, ou a gente faria a vanguarda
ou faria a pesquisa. Soffredini tinha uma coisa
de cena que ninguém tinha na época, que era
a histdria da marcacdo, da precisdo gestual, de
fazer o desenho de cena que ajudava a contar
a histdria, isso é importantissimo.
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Eliana Rocha era amiga de Jandira e Neyde desde
o Colégio Sao José e entraria para o TEFFI, a prin-
cipio, como espectadora, porque cursava Direito.

— NOs adoravamos teatro, recitais, concertos,
famos ver tudo, existia em Santos o Centro de Ex-
pansao Cultural, que levava bons espetaculos, e,
ndo raro, a Neyde fazia uma barganha com o pai
para que ele nos trouxesse para ver alguma peca
em Sao Paulo — depois iamos jantar em algum
bom restaurante, como ele gostava. Quando elas
comecaram a ensaiar Vestido de Noiva com o
Soffredini, eu comecei a assistir aos ensaios. Ser
atriz era uma coisa que nao passava pela minha
cabeca, eu ndo queria fazer teatro nem morta,
tinha muita vergonha, era extremamente timida,
tinham que me arrastar com correntes.

Em 1965, dirigido por Jandira Martini, Soffredini
trabalharia como ator na peca O Auto da Barca
do Inferno, de Gil Vicente, por quem se confes-
sava apaixonado.

Eliana Rocha venceria o medo e debutaria nessa
peca como atriz:

— Soffredini fazia um fidalgo arrogante e metido,
que ndo ajudava os pobres; a Jandira era a Brigida
Vaz, personagem super importante, a cafetina que
estava sendo condenada porque arrebanhava mo-
cinhas para se prostituirem,; a Neyde fazia o diabo e
havia também um anjo. O Rubens Ewald Filho par-



PROGRAMA DAS ELIMINATORIAS PROMOVIDAS PELA
FEDERAQAO SANTISTA DE TEATRO AMADOR

Din 27 de selambro de 1965, as 21 horas, no Tealro Independbngia:
#fuln da Bowe do Tnferms”
de (fil Fieante

pelo
TEATRO ESCOLA DA FACULDADE DE FILOSOFIA

ELENCO:
Disbo Neyde Fenegiano
Anjo Marina Campos

Companheire [dalva Castro
Fidalgo Carlos Soffredin
Pagam Edson Gfomes
Usurisic Elias Jorge

Parve Nilio Mendes
Sapateire  Alerandre Sansone
Frade Josdé Roberto Fernandes

Floranga Eligna Rocha
Alcoviteira  Jandira Ldeia Ldlia
dudou Laudn Vasques
Carrogador  Edson Gomes
Precurador  Claudio Medeiros
Enforcado D¢ Azevedo
Covaleiros  Josd Douglas

Josd Jorddo

Carlos Maneini

Dirego Jandira Lieia Ldlia

Ceniric o luminecio Serafim Gonraler

Figurinos Filberta Aulran von FPfukl
Sancplastia Rarja

No TEFFI, a montagem de Auto da Barca do Inferno
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ticipou como coadjuvante com um pseudénimo,
para fugir do controle da familia, que ndo queria
um filho artista. E o José Roberto Fernandes, que
era da mesma classe de jornalismo do Rubinho,
fazia o padre que entrava em cena com a mulher
— ele era condenado por ter uma vida mundana,
tinha uma amante. Como a mulher do padre ndo
fazia nada na peca, ndo falava, entrava e fazia uma
dancinha medieval, me convenceram e assumi o
papel, envergonhada que nem a peste. O Serafim
Gonzalez era o cendgrafo, e quem fazia os figu-
rinos era a Gilberta Autran Von Phul. Eu tinha 20
anos, os cabelos compridos, e ela fez um figurino
tdo lindo para mim que de patinho feio virei um
cisne. Como eu sabia fazer croché, trabalhei em um
casquete dourado, me transformei totalmente e
comecei a receber elogios. Senti-me especial, ndo
era mais a menina complexada, miope.

Jandira Martini se recorda bem dessa montagem:
O Serafim Gonzalez, que ja era profissional e tinha
todo um trabalho de escultura, inclusive na areia,
fez o cenario. A frente da barca era toda esculpida
em gesso, as velas eram trabalhadas, artesanais,
ele fez um trabalho de gesso sobre a madeira, em
cinza, branco e preto, muito bonito. S6 consequi-
amos fazer teatro porque tinha sempre alguém,
tao amador como a gente, que nos ajudava.

Serafim Gonzalez chegou ao grupo pelas maos
de Ney Latorraca e ajudou nao s6 na confeccao



das duas barcas, do inferno e do céu, como tam-
bém nos figurinos e cenarios.

— Percebi que eles tinham montado um espe-
taculo sem antes imaginar um cenario, porque
queriam usar uma barca de verdade, pesada, nao
dava para colocar no Teatro Coliseu. Como néo
sou cendgrafo, minha mulher, Mara Husimant,
€ que é, ela desenhou um cendrio e eu e um
outro amigo, o Mancini, que trabalhava comigo
em cursos de teatro que eu dava, compramos
as tintas, as madeiras e executamos os cendrios
em um dia e uma noite porque no dia seguinte
seria o ensaio geral e logo depois a estreia. Foi ai
que conheci o Soffredini. S6 trabalhamos juntos
no Auto da Barca porque eu ja era profissional,
tinha que me sustentar no teatro.

Por essa época, llza Novita Garcia e Nélio
Mendes, que haviam acabado de se formar na
Faculdade, ganharam bolsas de poés-graduacao
para o teatro universitario de Nancy, na Franca,
e ficaram fora por um ano.

Foi entdo que veio o convite para o TEFFI parti-
cipar do Festival Mondial du Theatre Universi-
taire de Nancy, evento que existe até hoje e que
marcaria o inicio da carreira de dramaturgo de
Carlos Alberto Soffredini. Ney Latorraca, que
fazia teatro amador no Colégio Canad4, onde
estudava, foi convidado a integrar o grupo.
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Para participar do evento, o grupo tinha que
apresentar uma peca de uma hora de duracao, de
tema livre, e mais um texto de 15 minutos, com
tema comum a todos e imposto pela organiza-
¢do: em uma pequena republica, hd um levante
popular contra um ditador; no final, descobre-
se que o lider do levante era o filho do ditador.
Soffredini escreveu entdo sua primeira peca - O
Cristo Nu. O texto curto, de tema comum, foi A
Crémica, que envolvia repressao, obediéncia,
considerado o melhor enviado ao festival.

O Cristo Nu relatava um fato acontecido no Nor-
deste: um pintor pintou um Cristo nu e o padre
censurou a obra, excomungando o artista. Como
a noticia foi publicada em todos os jornais, Sof-
fredini aproveitou a histéria e colocou na pega,
de maneira simbdlica, a situacdo de censura em
que o Pais vivia.

Eliana Rocha ganharia nesse espetaculo um pa-
pel cdmico que considera maravilhoso, ela que
nunca havia feito graca: Eu fazia a mulher na
janela que comentava tudo que acontecia. Mas
nds tinhamos medo da censura e o teatro fazia
parte de uma Faculdade Catdlica, acho que nas
primeiras apresentacées em Santos nao tinha-
mos nem certificado de censura.
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Quando o TEFFI resolveu levar o texto para o
Festival de Nancy, foi aquela correria, aquela
euforia, todos correndo em busca de donativos
que custeassem a viagem. Porque a faculdade,
gue era catélica, descontente com a pega, negou-
se a dar qualquer apoio ao grupo para que ele
fosse para a Franca.

— Fizemos livro de ouro, vendemos fldmulas na
balsa do Guaruja, um dos maiores vexames da
minha vida, ndo vendi nenhuma - ninguém se
mexeu, nada aconteceu —relembra Jandira Mar-
tini. Mas apesar disso tudo, a gente se apresen-
tou no Teatro Coliseu com as duas pecas.

— Nossos pais nao tinham no¢do de como tudo
aquilo seria importante para noés e embora até
pudessem, ndo quiseram nos dar uma forga.
Nenhum gostava muito da ideia de fazermos
teatro — diz Eliana Rocha.

Como parte da campanha para levar a peca para
Nancy, os atores chegaram a procurar Mario
Covas, que seria cassado logo depois, e até o cri-
tico Sabato Magaldi, pedindo uma forca, como
lembra Eliana Rocha:

— Ele estava em Santos com a mulher, a Marilena
Ansaldi. Eram recém-casados, entdo, Jandira,
Neyde e eu fomos até ele no Clube XV pedir



que divulgasse o TEFFI, falasse da gente, ja
que tinhamos sido convidados. Mostramos a
convocacdo que haviamos recebido de Nancy,
contamos dos textos aprovados. Ele se interes-
sou e na semana seguinte publicou uma matéria
no jornal O Estado de Sao Paulo falando que o
Festival de Nancy existia, acho que nem falou
Nno nosso nome.

O TUCA, que vinha fazendo sucesso com a peca
Morte e Vida Severina, com direcao do Silney
Siqueira e musica do Chico Buarque de Hollan-
da, mobilizou verba rapidamente e viajou para
apresentar seu espetaculo na Franca.

— Essa é uma histdria absolutamente fantastica
que precisa ser escrita sequndo a Barbara Helio-
dora - diz Neyde Veneziano.

O TEFFI entdo, com o dinheiro arrecadado e
gue nao daria para custear a viagem do grupo,
procurou pelo Dr. Alfredo Mesquita e Maria
Teresa Vaz na EAD - Escola de Arte Dramatica
da Universidade de Sao Paulo (USP) e em 1966
montava um curso de teatro com professores da
escola: Celso Nunes, recém-saido da EAD e que
daria aulas de interpreta¢ao, Milene Pacheco
para diccdo, Sérgio Rovito — expressao corporal
e Eudimir Fraga - histéria do teatro.
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O curso com professores da EAD mobilizaria a
faculdade inteira e como tinha como objetivo a
montagem de uma peca, Celso Nunes preparou
com o grupo a peca A Falecida, de Nelson Ro-
drigues, que ja havia feito com Antunes Filho.
Ney Latorraca fazia um personagem central
pela primeira vez e Soffredini interpretava o Dr.
Borborema. A peca foi apresentada em varios
festivais, com sucesso.

No livro Memoria do Teatro de Santos, Celso
Nunes lembra bem dessa época: Considero muita
sorte ter ido para Santos e ter feito aquele tra-
balho. Quando formei o elenco de A Falecida,
eu estava entre pessoas muito talentosas.

— Vinhamos de uma outra montagem de Nel-
son Rodrigues, Vestido de Noiva, que eu ndo
conhecia bem, ndo tinha muita no¢do, mas
dirigi — declarava Carlos Alberto Soffredini. Aj,
quando o Celso montou A Falecida, me firmou
no Nelson Rodrigues.

A peca foi encenada em 1966 e em janeiro de
1967, os integrantes do TEFFI tomavam novos
rumos. Jandira Martini casou-se, mudou-se para
Sao Paulo e rapidamente se inscreveu na EAD —
no primeiro ano, pegava a estrada quase diaria-
mente para conciliar o curso com o ultimo ano
da faculdade. Ney Latorraca também teve sua



inscricao aprovada. O ano de 1967 transcorreu
sem atividades do grupo e, em 1968, com a en-
trada de Eliana Rocha e Carlos Alberto Soffredini
na EAD, o TEFFI - Teatro Escola da Faculdade de
Filosofia e Letras de Santos dava como encerrada
sua gloriosa trajetoria.

Admiracao pela Coeréncia

Tenho muita admiracdo por pessoas que man-
tém sua linha de pensamento, que ndo vendem
totalmente sua consciéncia e continuam traba-
Ihando pra chegar aonde gostariam, sabendo
inclusive que podem nédo chegar. Nesse sentido,
o Soffredini fez um tipo de trabalho no qual ele
acreditava, independente do sucesso que pudes-
se ter ou ndo, e acho isso admiravel.

N6s nos conhecemos no TEFFI — Teatro Escola
da Faculdade de Filosofia de Santos, onde ele
pretendia dirigir A Pele dos Nossos Dentes. Era
uma peca do Thorton Wilder muito complicada
em termos de cendrio, de elenco, para um tea-
tro praticamente sem recursos. Soffredini entdo
optou por fazer Vestido de Noiva e acertou na
escolha, tanto que fizemos varias apresentacées,
inclusive em festivais. Foi meu primeiro trabalho.
Claro que nds conheciamos o Nelson Rodrigues,
claro que éramos estudantes de literatura, claro
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que ndo éramos ignorantes, mas o Soffredini
tinha uma ideia e plasticamente o espetaculo
era bonito, ainda que o cenario bolado por ele
fosse muito simples, todo feito com luz.

No ano seguinte, inventei de dirigir o Auto da
Barca do Inferno para poupar o Soffredini, hoje
penso como eu era metida, imagina, estava com
19 anos e do Gil Vicente so conhecia a literatura.
O Soffredini fez o papel do fidalgo. A direcdo
aconteceu comigo por acaso, para ndo parar o
grupo, sendo nao fariamos nada naquele ano
e ndo fazer nada em um ano talvez significasse
também ndo fazer nada nunca mais.

Para mim, o teatro é o ator e dirigir o ator é
complicado, dificil, porque eu ndo acredito
no método tortura, no grito. A gente precisa
de um tempo, entender a linguagem do ator.
Acho os atores brasileiros mais jovens muito
despreparados, com um tipo de interpretacao
que me parece muito antiga, tenho visto coisas
que me parecem estar vendo Procdpio Ferreira,
alguma coisa deslocada, fora de época. Acho
que estamos passando, em direcdo e ator, por
uma grande mudanca e espero que haja sim
essa mudanca, porque ndo se sabe mais o que
é teatro ou televisdo. Ainda acredito que bom
teatro é mesmo o teatro de grupo, que os gran-
des resultados vocé consegue em um longo tra-



balho, de longa convivéncia. O grande teatro é
a Commedia Dell Arte, aquele teatro em que o
ator é capaz de tudo, a partir de um tema que
o ator pode desenvolver, esse é o bom teatro,
o teatro de imediato, de momento, que esta
ligado a plateia.

Quando a faculdade recebeu um convite para
apresentar seu teatro em Nancy, na Franca, des-
cobrimos que ndo tinhamos autor para escrever
um dos textos. Soffredini resolveu escrever A
CrOmica, que tratava o tema proposto de uma
maneira brilhante, visual, em que a revolucdo é
percebida através das cores. E foi entdo que, de
uma certa forma, ele descobriu o caminho dele,
porque, apesar de gostar de teatro, ndo tinha
pensado exatamente em ser um autor. Acredito
que foi ai e com a peca O Cristo Nu que ele se
encontrou, se achou mesmo, percebeu que o ne-
gdcio dele era por ali. Talvez até tivesse pensado
nisso, mas a partir dai é que passou a se dedicar
mais, a pensar mais com olhos de autor do que
de ator e de diretor, embora fizesse sempre
tudo, como a maioria das pessoas acaba fazendo
em teatro.

Santos é uma cidade pacata, uma cidade de
gente feliz, o que é 6timo. Eu tenho a impres-
sdo, posso estar errada, de que o mar, o porto
proporcionam uma visdo de mundo muito dife-
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rente, porque vocé tem um horizonte imenso.
Esse desejo de amplitude, de imensidao, tinha
muito a ver com nosso grupo e € por isso que
tinhamos ideias.

Quando o Soffredini escreveu Vem Buscar-me,
queria que eu fizesse a Amada Amanda. Mas a
peca foi montada tantos anos depois que quan-
do o Gabriel Vilela fez, eu ja nem poderia mais
fazer a Amada Amanda, teria que fazer a mae.
Na versdo para o radio, em capitulos, eu fiz a
mae. Alias, foi ele que me procurou para fazer
novela de rddio, ele demonstrou interesse em
conhecer essa linguagem da radio, essa interpre-
tacdo que é 50 a voz, e topei. Foi legal, divertido,
gostoso, elenco bom pra novela de radio, pena
que acabou morrendo. Era uma experiéncia,
mas que se tivesse dado certo, podia representar
campo de trabalho pra muita gente.

Escrever eu nunca tinha pensado, e é engraca-
do isso, porque sempre fui excelente aluna de
portugués, fazia redagoes consideradas otimas,
mas nunca tinha me passado pela cabeca essa
histdria de um dia escrever um livro, uma poesia,
um romance. Até que fizemos uma experiéncia
no Royal Bexigas Company, de texto coletivo,
que agora tem um outro nome, alguma coisa
assim corporativa. Eu escrevi, todos escreveram
um pouco. Mais tarde, ao fazer uma pesquisa no



Brds, para um outro trabalho, vim a descobrir um
sobrado com um teatrinho, o Clube Oberdan,
que tinha surgido com anarquistas italianos,
entre eles o Gigi Damiani, jornalista, pintor
figurativo e pintor de telées de teatro. Resolve-
mos, eu e Eliana Rocha, escrever uma peca que
foi um fracasso tremendo e nos deixou muitas
dividas. Escrevi também sobre o Pietro Gorki, um
outro anarquista, que foi o autor mais montado
de Sdo Paulo. Tem uma peca famosissima dele
chamada Primeiro de Maio, acho que supera o
Deus Ihe Pague em numero de pessoas que as-
sistiram. Era feita para os operdrios interessados
naquele tipo de luta social. Vou atras, gosto de
fazer esse tipo de coisa. Felizmente, o dinheiro
que perdemos com o Gigi Damiani, eu consegui
recuperar com o roteiro e a montagem da co-
média Sua Exceléncia, o Candidato, em conjunto
com o Marcos Caruso.

Jandira Martini
atriz

Aprendendo a Fazer Teatro

A EAD do Dr. Alfredo Mesquita ficava no prédio
da Pinacoteca, eram salas imensas, aquela sopa
famosa, um teatro, o patio com passaros. Fica-
mos 1a os dois primeiros anos e depois fomos
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para a USP, com mdveis de aco, iluminacao de
mercurio, o teatrinho era um buraco, foi um
banho de dqua fria, ndo tinha mais clima.

A Myrian Muniz gostava muito de laboratdrio,
dessa coisa do toque, de pegar o corpo do outro,
e como o Adhemar Guerra também gostava,
durante todo o curso dele a gente fazia drvore,
semente, verme, até ameba que se arrasta. A
Jandira e o Ney Latorraca achavam tudo um
saco, ndo acreditavam, mas eu e o Soffredini
sempre achdvamos bom fazer, éramos da turma
dos crentes, que se atira em qualquer proposta
para depois ver do que se trata. Ele era aplica-
do, atirado, gostava de ser ator no comeco, mas
tinha senso critico e comecou a perceber que a
repercussdo do trabalho dele de ator ndo cor-
respondia ao que ele tinha como autor e depois,
como diretor, acabou escolhendo aquilo que
sabia fazer melhor. Lembro que ele dizia que
néo tinha ido para a EAD para se transformar em
ator, mas para aprender a fazer teatro, porque
quem escreve tem que saber como é de dentro,
quanto demora para um ator trocar de roupa,
sair por uma porta e entrar pela outra, de como
vocé estrutura a cena sabendo que ali ndo pode
mudar para outro cendrio, vocé tem um projeto
de luz que tem que ser benfeito. Ele dizia que é
muito diferente quem escreve de dentro e quem



escreve imaginando uma histdria, como quando
escreve um conto, um romance e ndo sabe como
vai funcionar no palco. Entdo, quando ele foi
para a EAD, ja ndo foi com o sonho de ser ator,
mas é Iégico que é gostoso ser ator e acho que
ele pegou aquele prazer, aquele gosto, mas sabia
que o foco principal dele era texto.

Eliana Rocha
atriz

Saudade e Orgulho

Oqueescrevoaquinestapdginaembranco me deixa
cheio de saudades, muitas saudades e muito
orgulho. As saudades ndo vdo passar porque
mantenho dentro de mim a minha amizade, o
meu carinho e o meu amor pelo amigo e irmao
Soffredini. Sinto falta dele, acho que partiu muito
cedo. Por qué? Sem duvida, foi embora um dos
maiores autores deste Brasil, junto, posso afirmar,
no céu, com Nelson Rodrigues, Plinio Marcos e
outros génios. Quando uso a palavra génio, ela
cabe como uma luva no meu querido amigo.

Soffredini escrevia diretamente para o povo
(Shakespeare brasileiro), desde o inicio no TEFFI,
com A Crémica e O Cristo Nu, que tive a honra de
fazer na Faculdade de Filosofia, em Santos, leva-
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do pela Jandira Martini. Havia muita gente amiga
no grupo: Neyde Veneziano, Rubens Ewald Filho,
Nélio, Perito, Eliana Rocha, dentre outros.

Quando escreveu a Mafalda, foi a Jandira, com
o0 meu total apoio, que fez de tudo para ele
mandar o texto para o Concurso de Dramaturgia
do SNT. Acho que ele ndo imaginava que na-
quele ano seria eleito, por unanimidade, o me-
Ihor autor do Pais, ganhando todos os prémios
com Mafalda.

Sempre achei que o Soffredini ndo tinha muita
nog¢ao de sua grandeza como autor e homem de
teatro. Seu senso critico dava uma segurada na
sua trajetdria, mas nunca impediu a estrela de
brilhar. Foi um excelente aluno na EAD, autor de
obras geniais. Minha preferida: Mais Quero Um
Asno... Se o Soffredini estivesse vivo, posso ga-
rantir que todos nds seriamos menos mediocres.

Ele se divertia muito comigo, o palhaco Ney
Latorraca fazia ele chorar de rir! Amava minha
made, se dizia fa de Jocasta, era como ele a cha-
mava, e o amor era reciproco. Com o Soffredini
fiz A Crébmica e O Cristo Nu, em 1965. Muito de-
pois fiz, em 1990, Brasileiros e Brasileiras, novela
dirigida pelo Walter Avancini no SBT. Foi uma
indicacdo minha porque eu achava que tinha
tudo para dar certo: novo hordrio, campo de



trabalho, novo autor em novelas, trinta pontos
na primeira semana, depois foi dificil manter.
Mas valeu!

Em 1992, fizemos o Prémio Sharp, sobre a vida
do Luiz Gonzaga, com a minha direcdo e texto
do Soffredini. Até hoje esse prémio é lembrado
pela genialidade com que o autor tratou a obra
do Rei do Baiéo.

E muito dificil falar de alguém tdo préximo e que
partiu tao rapido. Quando ando na Lagoa, aqui
no Rio, algumas imagens que vejo na natureza,
no cotidiano em volta dela, me fazem lembrar
de Soffredini — eu penso muito nele e sinto fal-
ta. Mas continuo andando, ndo com a mesma
agilidade, mas cheio de orgulho de saber que
Soffredini foi e sempre serda meu amigo, meu ir-
ma&o. Como titulo de sua grande obra: O Caso de
Um Tal de Soffredini, que Deu Muito o que Falar,
e Acabou Como Acabou, Num Dia de Carnaval.

Ney Latorraca
ator
Trajetoria de um Dramaturgo

No TEFFI, nao éramos tao somente um grupo
que tinha se reunido para montar pecas. Forma-
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vamos um grupo com objetivos muito claros e
embora naquele momento nds ndo tivéssemos
consciéncia de estar fazendo aquilo, sabiamos
muito bem qual era o nosso papel naquela so-
ciedade universitaria. Aquele grupo era especial
inclusive porque vivia-se um momento de tensao
politica, e o grupo era muito intelectualizado e
elitizado. O TEFFI por si s6 ja desenvolvia uma
estética. Foi além do teatro, foi um movimento
estético porque todas essas pessoas que estao
ai, quando se encontram, falam sempre das
mesmas coisas — estética, teatro popular. Ou seja,
nds todos somos populares no sentido de que
gostdvamos de comédia, de Gil Vicente, a gente
ndo fazia autores estrangeiros, mas brasileiros, e
o Soffredini pesquisando essa linguagem. Fomos
todos contaminados uns pelos outros, até hoje. A
gente se encontra e todos falam a mesma lingua
até hoje, por isso eu falo que é um movimento,
unido pelos interesses comuns.

Vejo o Soffredini como um dos nossos grandes
dramaturgos e ja temos uma nova geracao de
autores que estdo seguindo com muito sucesso
e éxito os passos dele, acho até que ele abriu
caminho para um Luis Alberto Abreu, por exem-
plo, que esta fazendo coisas...

Se fizermos um paralelo entre dois dramaturgos
santistas, Plinio Marcos e Carlos Alberto Soffre-



dini, veremos que o Plinio Marcos pertence a
uma geracao que fazia um recorte na realidade
e apresentava aquela realidade, como ele dizia,
nua e crua. Isso tem a ver com a estética realista
naturalista que surgiu no Brasil com ele. Ele cria
situagbes muito bem e ai as personagens apare-
cem para a plateia, a forca interna delas aparece
porque a situacdo é muito bem armada. Isso
numa estética bem realista, como se tudo fosse
verdade e elas representando la dentro do palco.
O Plinio Marcos é o maximo em estética em um
teatro que se diz de protesto e de resisténcia.

0 Soffredini pertence a uma gerag¢do posterior
e ndo é s6 uma questdo de ser mais novo que
o Plinio Marcos, ele frequentou outras pessoas,
que eram as da Faculdade de Filosofia Ciéncias
e Letras de Santos. Ele chega poucos anos de-
pois do Plinio Marcos, mas chega a atuar na
mesma época, ndo faz um teatro de protesto
e reivindicacdo porque vinha de um grupo di-
ferente, embora ambos viessem da cidade de
Santos. O Plinio tem um tipo de dramaturgia
solitaria, que depois é montada por grupos. O
Soffredini acumulava as fungées de autor e de
diretor e isso ja é uma diferenca fantastica por-
que ele escreve para a cena. E por esse motivo,
ele fazia muitas pesquisas de teatro popular
porque, mais do que uma preocupacao politica,

85



86

ele tinha uma necessidade muito grande de
se comunicar com a plateia. Nesse sentido, a
quarta parede para ele ndo funciona, porque
ele fazia pecas voltadas para o publico. E se se
rompe a quarta parede, a estética nao é mais
realista naturalista.

Com o Plinio Marcos, as personagens se definem
através das situacées; no Soffredini, as persona-
gens se definem através da fala. Ele é altamente
poético nesse sentido, é poesia pura e, digamos,
mais lirico do que dramatico porque na drama-
ticidade dele as personagens se instalam através
da fala e ndo através da situacdo.

Acredito que o Plinio Marcos fizesse mais sucesso
que o Soffredini porque aparecia mais e, sequra-
mente, interessava mais a nds todos naquele mo-
mento social, porque estdavamos numa época de
rejeicdo a determinadas estéticas. Nossa geracao
lia Marcuse, Sartre, MacLuhan estava chegando,
entao, as coisas estavam mudando, e o que nos
interessava era um teatro que nos falasse a ver-
dade, e que fosse um pouco espelho da nossa
sociedade. E o Soffredini vinha com coisas diver-
tidas, altamente estetizadas e poéticas, liricas. O
Plinio Marcos foi reverenciado porque retratava
a sociedade. O Soffredini retratava a forma como
essa sociedade se comunica, é diferente...



A peca dele que eu mais gosto é De Onde Vem o
Verao. Embora as pessoas ndo consigam ler isso,
ele se coloca muito na pele das personagens, ele
pessoa, o que fica muito lirico. De Onde Vem o
Verao é muito forte nesse sentido, é a peca que
eu gostaria de fazer um dia...

Neyde Veneziano
Prof.? Dra. de Artes Cénicas da Unicamp

Um Autor de seu Tempo

Renata Soffredini € agora uma mulher escreven-
do um livro sobre o pai, Carlos Alberto Soffre-
dini. Parece uma volta no tempo, a Renatinha
correndo no meio das pernas do pai, Soffredini
bonachédo, conversando sobre teatro. Sempre
conversdavamos sobre teatro. Ele, como toda
aquela nossa turma entusiasmada de Santos, s
falava de teatro. O amor pelo teatro nos uniu.

Impossivel falar sobre Soffredini sem falar sobre
a cidade de Santos e o TEFFI — Teatro Escola da
Faculdade de Filosofia, e dos saudosos anos 1960.
Sobre o entusiasmo que reunia a todos: Neyde
Veneziano, Jandira Martini, Ney Latorraca, llza
Novita, Nélio Mendes, Perito Monteiro, Rubens
Ewald Filho (o Rubinho preferia o cinema, mas
estavamos todos juntos).

87



88

Prometeu Acorrentado marcou época. O publico
de S3o Paulo ia a Santos ver a peca. Foi um suces-
so inusitado. Claro, tudo com as devidas propor-
¢6es, mas se vinte pessoas se deslocassem de Sao
Paulo para ver uma peca de teatro em Santos, ja
seria uma comoc¢ao na cidade, e Prometeu levou
muitas pessoas a descerem a serra para assistir
teatro em Santos. Isso foi extraordinario.

Mas desde esse inicio, final dos anos 1960, inicio
dos 1970, Soffredini ja manifestava talento para
escrever para o teatro. Seu didlogo era fluente,
funcionava no palco, uma coisa muito dificil.
Aquilo que ele escrevia tinha o ritmo certo de re-
presentacao. Suas duas primeiras pecas — O Cristo
Nu e A Crémica — foram escritas para o Festival
de Nancy, mas acabaram ndo indo. Quem foi a
Nancy naquele ano foi Morte e Vida Severina,
dirigida por Silney Siqueira.

O grupo do TEFFI era muito solidario. As pesso-
as ndo competiam entre si, ajudavam-se umas
as outras. Isso fez com que todos ganhassem
autoconfianca e depois sequissem caminhos
individuais de éxito.

Depois veio o Concurso de Dramaturgia do Servigo
Nacional de Teatro. Soffredini escreveu, entdo, O
Caso Dessa Tal Mafalda... O concurso exigia seis
cOpias, ndo havia xerox, muito menos computa-



dor. Era tudo feito nas velhas mdquinas Olivetti,
com papel carbono. Todos ajudaram a reproduzir
o texto— Ney Latorraca, Jandira Martini, Neyde Ve-
neziano. Estimulavam o Soffredini a terminar de
escrever a peca e ajudavam a fazer cdpias. Um belo
texto. Ganhou o primeiro prémio do concurso que
ja havia consagrado Rasga Coracao, de Oduvaldo
Vianna Filho e também Jorge Andrade. Aquele
foi o empurrdo que Soffredini precisava para se
assumir como autor. Excelente autor. O que fez
depois — e considero Na Carréra do Divino sua
obra mais importante — foi consequéncia daquele
prémio que consagrou Soffredini como autor.

Na Carréra do Divino, escrita em 1979, mostrava
o compromisso de Soffredini com as tradi¢bes e a
realidade brasileira. Produto de uma pesquisa sé-
ria e profunda, como tudo que ele fazia. Estreou
no mesmo ano, no Teatro de Arena, dirigida
por Paulo Betti, com Eliane Giardini e a Turma
do Victor ou As Criangas no Poder (outro grupo
fundamental naquele periodo e que, como a
turma do TEFFI, também passou pelas mdos do
diretor Celso Nunes).

A peca foi encenada em Goids pelo diretor Mar-
cos Fayad em 1997 e cumpriu nova trajetoria de
sucesso pelo Brasil Central, sendo apresentada
em S&o Paulo e depois no FITEI - Festival de Te-
atro de Expressao Ibérica no Porto, em Portugal,
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entusiasmando a critica portuguesa, como ja
havia entusiasmado a brasileira.

Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu, dirigida por
Gabriel Villela, foi uma nova afirmacdo desse
talento formidavel.

Carlos Alberto Soffredini marca a dramaturgia
brasileira e se impée como um autor de destaque
nos anos 1980 e 1990. Deixa inscrita na histdria
do teatro brasileiro uma obra muito significativa.
Ajuda a desvendar, como Oduvaldo Vianna Fi-
Iho, a trajetoria do homem do campo, explorado
e maltratado que dara origem a movimentos
como o MST.

Como um intelectual comprometido com seu
tempo, Carlos Alberto Soffredini nos ajuda a
entender melhor as causas que movem a histo-
ria do homem brasileiro. Como amigo, deixou
muita saudade.

Carmelinda Guimaraes
critica de teatro



Capitulo Ill
Mafalda

Com o final do TEFFI e o encerramento do curso
de linguas neolatinas na Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Santos, em 1965, Carlos Al-
berto Soffredini comecaria a dar aulas de teatro
e se voltaria para a dramaturgia, escrevendo O
Caso Dessa Tal de Mafalda, que Deu Muito o que
Falar e que Acabou Como Acabou, Num Dia de
Carnaval. A peca recebeu, em 1967, o primeiro
prémio do Concurso Nacional de Dramaturgia
promovido pelo Servico Nacional de Teatro —SNT
e Santos conferiu ao filho ilustre a Medalha de
Honra ao Mérito da Prefeitura de Santos, em
ouro, 14 gramas, que se encontra guardada com
a ex-mulher, Regina.

O juri que concedeu o prémio a Carlos Alberto
Soffredini, formado por Paschoal Carlos Magno,
Benedito Nunes, Raimundo Magalhaes Jr., Alber-
to D’ Aversa, Miroel Silveira e Adhemar Guerra,
dizia em seu parecer:

— A peca vencedora sobressaiu-se por seu grande
senso de humor e humanismo numa extraordi-
ndria sdtira de costumes. O telegrama do SNT
com a boa nova, assinado por Paschoal Carlos
Magno, chegou as maos de Soffredini em 28 de
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setembro de 1967. No dia seguinte, o autor era
destaque nos principais jornais do Rio de Janeiro
e Sao Paulo.

O jornal Ultima Hora, de Sdo Paulo, deu meia
pagina ao fato, frisando que Carlos Alberto
Soffredini, entdo com 27 anos, havia recebido
a noticia com naturalidade, sem demonstrar
emocdo, mostrando que, para ele, a peca era
dividida, ndo em atos, mas em casos.

Dizia o premiado na entrevista: Estou muito
contente e devo frisar que concorri mais em
funcado do incentivo que recebi de trés elementos
ligados a classe teatral em Santos: Jandira Lalia,
Neyde Veneziano e Roberto lafulio, os quais,
inclusive, datilografaram o texto da peca.

A Jandira Lalia a que Soffredini se referia é
Jandira Martini, que participou da empreitada
ajudando a duplicar o texto com esténcil, uma
vez que na época nao existia xerox.

— O Soffredini sempre nos perguntava o que a
gente achava legal de fazer em teatro, de perso-
nagem. O Ney falava que queria fazer um burro
e eu dizia: Acho que puta, prostituta. E ai um
dia ele aparece com uns papéis e diz: Escolham
0s personagens que vocés queiram fazer. Era a
Mafalda. Mas, em vez de fazer, nds preferimos



mandar para o Concurso do SNT. Como o Soffre-
dini era um pouco sossegado, pra ndo dizer pre-
guicoso, nds nos juntamos para providenciar as
copias. Ele dizia: Que bobagem, ndo vai ganhar
nada. Nunca foi montada, embora o prémio des-
se direito a uma ajuda de custo para isso, porque
era uma peca complicada pra ser montada por
um grupo de teatro amador como o nosso. Era
uma peca cara, com muitos personagens. Para
teatro profissional era mais facil.

Neyde Veneziano, que ajudou a datilografar a
peca (seu marido, Perito Sampaio Monteiro, foi
quem levou o texto para o Rio de Janeiro) analisa
aquele momento:

— O Grupo TEFFI foi muito forte, todos pratica-
mente se transformaram em profissionais muito
bem-sucedidos que mudaram os rumos do tea-
tro. Isso é importante de se pensar, porque ndo
formdvamos apenas um grupo de amigos. O que
nos interessava era um teatro que nos falasse a
verdade e que fosse um pouco espelho da nos-
sa sociedade. E o Soffredini vinha com coisas
divertidas, altamente estetizadas e poéticas,
liricas. Vejo o Soffredini como um dos nossos
grandes dramaturgos.

Em dezembro desse mesmo ano, Soffredini diria em
entrevista ao Jornal do Brasil: N§o estou contente
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com quase nada que existe por ai. Como qualquer
artista, quero usar a minha arte para transformar
as coisas e, para isso, fiz um plano de trabalho. A
maneira pela qual pretendo mudar as coisas nao
pode ser dita em uma s6 peca. E o conjunto da
minha obra que vai trazer a minha mensagem.

Ao Correio da Manhd, do Rio, em 22 de dezem-
bro, ele diria: Meu teatro é essencialmente po-
pular, porque me fascinam a gente e os costumes
desta terra. Mas é popular ndo s porque focaliza
0 povo, mas principalmente porque é escrito para
ele, embora eu saiba perfeitamente que ndo é
exatamente o povo que frequenta as nossas salas
de espetaculos. Entdo, eu consideraria a minha
obra plenamente realizada no dia em que fosse
representada por uma dessas companhias ambu-
lantes que percorrem os bairros das cidades gran-
des e as cidades do Interior e que sdo conhecidas
pelo nome de pavilhées. Tenho certeza de que
essas companhias e suas plateias sentiriam e com-
preenderiam a minha peca porque ela transmite
principalmente gente e nao principalmente ideias

Ao entrar na EAD, Soffredini ouviria do diretor
da Escola de Arte Dramatica, o Doutor Alfredo
Mesquita, em uma aula inaugural, que o autor
de Mafalda era comparavel a Nelson Rodrigues,
até melhor, porque ndo tinha a morbidez do
Nelson Rodrigues. Soffredini, que tinha Nelson
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Rodrigues como idolo, ficou ainda mais incenti-
vado com a comparacao.

Mafalda deixou seu autor em evidéncia por um
bom tempo. Adhemar Guerra e seu grupo, que
tinham acabado de fazer Marat Sade, quiseram
montar a peca. Eva Wilma e John Herbert tam-
bém demonstraram interesse, assim como Maria
Della Costa. O ator e escultor Serafim Gonzalez,
que foi quem apresentou Carlos Alberto Sof-
fredini a Adhemar Guerra, lembra bem dessa
tentativa de negociacao:

— Eu estava no elenco de Marat Sade, e o Adhe-
mar Guerra me perguntou se eu conhecia alguém
de Santos que tinha escrito uma peca chamada
Mafalda. Ele dizia tratar-se de uma peca muito
boa, a qual queria premiar na qualidade de ju-
rado do Servico Nacional de Teatro. Ganhasse
o prémio ou nao, ele queria montar Mafalda.
Eu entdo levei o Soffredini para assistir Marat
Sade num sdbado e conversar com o Adhemar.
Ele assinou um pré-contrato com o Armando
Bdgus e o Adhemar Guerra, que eram os donos
da companhia que fazia o Marat Sade. Mafalda
ganhou o prémio, mas a companhia do Adhemar
se dissolveu, ndo montou mais nada.

Apaixonado pela peca, Zbigniew Ziembinski
entrou na histéria quando demonstrou interesse



Montagem da EAD de Mafalda
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na montagem —gracas ao prémio do Servico Na-
cional de Teatro, havia subvencao - e se fechou
com Soffredini no apartamento de um parente
no Guaruja, durante dois meses, para reduzirem
o texto. Ele representava todos os personagens
pra mim, isso me deixou em estado de graca —
confessaria Soffredini.

Serafim Gonzalez também acompanhou essa fase:

— O Soffredini havia feito um curso de teatro com
o Ziembinski em Santos, promovido pela Comissao
Municipal de Cultura — era um curso de direcao,
ator, figurinos, cendrios — e quando leu a Mafalda,
0 Zimba se apaixonou, todo mundo se apaixona
pela Mafalda. Era um sonho o espetaculo na ca-
beca dele. O que realmente espantava na Mafal-
da era o texto, tanto que o Zimba se apaixonou
pelo texto, a paixdo que o Soffra despertou foi
pelo talento de escritor. A producéo seria do Joe
Kantor, que era o dono do Nick Bar, e contaria
com patrocinio também da Ultragaz. O Ziembinski
achava que ia fazer do Soffredini um outro Nel-
son Rodrigues, dizia que tinha nas maos um novo
Vestido de Noiva e, por mais que tivessem redu-
zido o espetdculo, ele ainda ficou muito grande.
Eu fazia a ligagdo entre o Zimba e o Joe Kantor
enquanto o Soffredini trabalhava no texto. Eles
se davam muito bem, s6 que as noticias que eu
recebia eram sempre terriveis para a producao.



O Ziembinski tinha na cabeca um elenco de peso,
eram muitos personagens muito dificeis Se fizés-
semos com amadores, talvez conseguissemos, mas
eram necessarios atores muito especiais para fazer
profissionalmente, a ideia era que o Sténio Garcia
fizesse o Mudinho. O Joe Kantor e eu faziamos a
tomada de precos, ndo tinha a menor condicao, e
a conclusdo foi que era impossivel montar a peca,
mesmo considerando a verba de montagem e o
apoio da Ultragaz. Foi uma decepg¢ao, e o Ziem-
binski me deixou numa situacao dificil. Queria que
eu processasse o Joe Kantor por causa disso, e o
Soffredini ndo concordava.

Ironicamente, até hoje O Caso Dessa Tal de Mafal-
da, que Deu Muito o que Falar e que Acabou Como
Acabou, Num Dia de Carnaval ndo foi montada.

—A Mafalda, embora ndo seja o meu primeiro tex-
to, foi um momento em que falei: eu sou drama-
turgo. E um texto que tem muita reminiscéncia, é
um eco do meu passado, do bairro onde morei. E
claro que tenho facilidade de pegar o som da fala
dessa classe, mas eu percebo quanto, teatralmen-
te, dramaturgicamente, a palavra é excessiva no
texto. Uma coisa que eu so fui perceber na EAD,
quando trabalhei com a Myrian como ator, é o
quanto a dramaturgia serve melhor se ela for mais
precisa, mais direta. Mafalda fez sucesso, embora
nunca tivesse sido montada.
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“O caso dessa tal de Mafalda...

Texto de Carlos Alberfo Soffradini
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Caricatura da peca Electra



Capitulo IV
EAD

Com o prémio do Servico Nacional de Teatro, Sof-
fredini largaria o trabalho nas Docas de Santos e
ingressaria, em 1968, na Escola de Arte Dramatica
em Sao Paulo, tendo aulas com grandes nomes
de importancia no teatro brasileiro, como Sabato
Magaldi e Jacob Grinberg. Estudava na mesma
turma de Eliana Rocha - Jandira Martini e Ney
Latorraca ja estavam entrando no 2° ano e Neyde
Veneziano ficara fazendo carreira em Santos.

— Entrei na EAD a procura de trabalho de ator -
diria ele em entrevista para Vanessa de Carvalho,
gue escreveu a tese sobre sua contribuicdo ao
teatro brasileiro.

— Eu procuro até hoje fazer minha dramaturgia
partir da representacado, partir do ator. Eu me
sinto um bom dramaturgo na medida em que
percebo que fiz uma boa partitura para uma
representacdo. Porque, para mim, o teatro € a
arte do ator mesmo, o ator vivendo um papel
no palco. Isso é fundamental no teatro. Eu tinha
essa no¢ao, um pouco porque tinha sido dirigido
pelo Celso Nunes no TEFFI.

Como era praxe na escola, os grupos montavam
dois espetaculos anuais. O primeiro seria um show,
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logo no primeiro semestre, e Soffredini foi requi-
sitado para, a partir de ideias trocadas em classe,
escrever um texto que Eliana Rocha lembra ter sido
engracadissimo, sobre uma tentativa de roubo do
Cristo Redentor. A montagem, quase um show
de calouros, fez muito sucesso sob a direcdo de
Soffredini, todas as demais classes foram assistir.

— Como estdvamos no auge do tropicalismo, era
um espetdculo tropicalista, com as influéncias
da época: marco de 1968, aquele ano em que
tudo aconteceu neste mundo, passeata, movi-
mentos politicos. Juntamos tudo, ele fez uma
compilacdo, eu fiz a Carcarina, inspirada na
Maria Bethédnia, que so citava dados estatisticos
horriveis, tinha um personagem ufanista, que
era O Maior do Mundo.

Nesse mesmo ano, Carlos Alberto Soffredini faria
parte do coro da peca Sonhos de Uma Noite de
Verdo e, para continuar sustentando a familia,
que morava em Santos, foi trabalhar na Editora
Abril quando a revista Veja abriu inscricdes nao
s6 para jornalistas, mas para escritores também.
Queriam textos para analisar, e os autores que
fossem selecionados fariam um workshop para
montagem da nova redacdo. Seriam anos de
intenso trabalho para Soffredini esses que en-
volveram a Editora Abril, o curso na EAD e a
direcao de grupos de teatro amador em Santos:



Teatro do Colégio e Teatro Estudantil Vicente
de Carvalho.

— A Veja era a menina dos olhos da Abril — conta
Eliana Rocha - e o Soffredini foi selecionado,
mas nao suportou a pressao e pediu para ser
aproveitado de outra forma. O ambiente na
revista era de extrema competitividade, e acho
que ele sentiu que ndo era a dele, que nao
consequiria fazer a Escola de Arte Dramdtica
ao mesmo tempo. Foi entao para a revisao, um
cargo legal, que dava para pagar apartamento,
escola e demais despesas. Ai ele me indicou, fiz
uns testes e fui chamada para o pool da revisdo.
Ele alugou um apartamentinho no meu prédio
com o Mario Garcia, que estudava medicina e
depois casou com a llza Novita Fortes. A Suely e o
Amilton também moravam la e nds circuldvamos
por todos os apartamentos, aquilo virou uma
comunidade. Pegavamos um 6nibus da empresa,
iamos para a Abril, almocdvamos la — tinhamos
horarios loucos, numa certa época, trabalhdva-
mos no sabado da madrugada, mas achavamos
bom - e na volta pegdvamos um énibus para ir
para a EAD. Estivemos muito proximos.

Na montagem de Adhemar Guerra para Os Exer-
cicios Americanos, de Jean Claude Van ltaly, no
ano seguinte na EAD, Soffredini daria continui-
dade a seu trabalho de ator. A peca fez muito
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sucesso, atores famosos iam ver a montagem. Na
formatura dos 2.° e 3.° anos, ele e Eliana Rocha
fariam coro na peca As Alegres Comadres de
Windsor: Estavamos ridiculos com aquela fanta-
sia de malha azul, cheia de velcros — ela lembra.
E, em 1969, Emilio Di Biasi seria chamado para
adirecdo de Prometeu Acorrentado, de Esquilo,
em que Soffredini faria um dos Prometeus.

— A turma ficou unida, foi um trabalho bonito
— documenta Eliana Rocha - e ele estava muito
bem como ator, porque o espetaculo exigia ex-
pressao corporal, e nisso ele era muito bom. Ti-
nha uma flexibilidade invejdvel, muita expressao
de corpo, dava de dez a zero em todos os outros.
Quando ele saiu da EAD, resolveu montar um
Prometeu diferente com um grupo de Santos,
uma montagem muito mais ritual, com tambo-
res. Ele pegou todos os rituais dos ditirdmbicos.

Essa disposicao fisica de Carlos Alberto Soffredini
seria lembrada quando, na Escola de Arte Dra-
matica, em 1970, surgiu a ideia de encenarem
Céndido, de Voltaire, com direcao de Myrian Mu-
niz e Silvio Zilber e cenario assinado por Flavio
Império. Na montagem, que servia como exame
aos alunos do curso de interpretacao, Soffredini
faria o papel principal ndo sé pela expressao
corporal mas pelos conhecimentos que tinha
de esgrima. A montagem previa plataformas,
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como ator
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espacos fisicos em planos diferentes. Teria inicio
nessa época sua relacdo de aprendizado com
Myrian Muniz e a consciéncia da necessidade de
energia para bem exercitar o trabalho de ator.

A respeito da montagem de Céndido, Eliana
Rocha reforca as lembrancas: Ele foi escolhido
primeiro porque tinha expressao corporal muito
boa e parecia muito mais jovem do que realmen-
te era. Naquele patio da EAD, sextavado, o Flavio
Império estendeu uma rede e fez um praticavel
na volta inteira. O publico ficava embaixo da
rede. Como o Candido é atirado no mundo,
tudo o que era representado pelo mundo ins-
tavel acontecia na rede, e o estabelecido era no
praticavel, esse era o conceito geral. Eu achava
sempre que faltava uma coisa técnica no Soffre-
dini, ndao sei se no dominio da voz, mas nesse
espetaculo, juntando a qualidade de expressao
corporal com o entendimento da ingenuidade
do personagem e essa disponibilidade juvenil,
eu acho que ele fez bem como ator.

Myrian Muniz confirma que Soffredini queria
fazer curso de ator para ser dramaturgo, precisa-
va entender de atuacdo. Eu falava assim pra ele:
Olha, meu filho, eu sei que vocé vai ser drama-
turgo, ou seja, mesmo que vocé ndo se ache um
ator, tem que fazer uma experiéncia de ator e
bem funda. E ai fizemos o Candido de Voltaire, e
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0 Saudio 540 Pedro, segunda sals do Tesro Sbo Pedro. fol insugureds am 11 de astembre
da 1971 — polos produlones Mauricko Gegall @ Fernande Térmes — no Edifliclo da Teatro 8o Pedro,
com o sprossntagho de A LONGA MOMTE DE CRISTAL. com a gual seu ator, Ochraldo ‘Wanna Filko,
recshew o “Primio Molibre” como sutor da melhor pega naclonal spresentada em Ebo Paulo sm 1670

A LOMGA MOITE DE CRIETAL teve s direglo da Cslso Hunes, cendrics de Tullln Costs
& o slenco comstiulde por: Bestriz Ssgall, Fermnanda ‘fﬂnll. Renain Consorte, Lafeystie Gabedo,
Jdonaa Mello, Tencal Ferriin, Svivia Tilber, Abralo Farc, Jarmdirm Marilml Begina Brnga & Almir Lekis.

Em seguids, n partir de & de novembro de 1971, o Btudio Blo Pedro passou s spresentar
O INTERROGATORID, de Peter Wolss. numa traduglo de Tereza Linhares ¢ Oueiror Telles, sch
direglic de Celso Mumes & cemdrics de Tullio Cosm.

O INTERROGATORID recebeu wm totl de ol mportantissimos prémios, & saber: Primios
da APCT — Amsocisgho Paulivia de Critces Teavals — Melhor direclo de 1970 (Celso Nurwesl:
Medhor Alor-Coadjuvanie de 1970 (Zancal Ferrital: Malbdr Revelscbo de At (Reging Bragal:
Methoe, Espatbculo de 1970 Menglo Especial pela crisgho &0 melhor grupd teatral de 1970,
Primios Muoliére, da AIR FRANCE: Melhor Direcho de 1970 (Celso Munea): Maelhor Aloe de 1870
(Iaranl Forriie)l. Primlo Governsdor do Estsdo: Malhor Alor Cosdjuvants [Zanomd Ferrita).

0 elenco da O INTERROOATORIO era comgosto por: Renato Consorte. Farnando Tlemes,
Zanonl Ferrite, Jonas Mello, Latayeite Galela, Sylils Filber, Abvada Farc, Liaes DHas, Reglha Brags,

Jardirn Martinl & Almir Lolte. Posteriormenis, com subslfuliles no elenco, passaram & trabalher
na pops: Luie Megib, Walter Cruz, Fernando Rezerra, Enlo Qongalves, Bergle Rosasitl o Caerlos
Alberio Sciiredind.

- O Stedic 5o Pedro spresenta shedments CANDIDD OU O OTIMISMO, de Voltalme, remas
sdaplaco, concept®o clnica ¢ direclo peral de Syhvio Zilber, diregbo musical do Carlos Castitho
& paico-fisica de Celso Nunes, O elenco & formads por: Almir Lefte, Regine Brage, Jendira Maminl,
Enko Gengalves, Fernande Bezerra, Sdrglko Rossettl. Carloa Albenie Soffredinl, Walter Gruz, Marie
Euplinia de Domdnico, Ellana Rocha o Ieslas Almads,

Durante a temporada de O INTERROGATORIND fod realizads wn condurs populsr de criticas

siisre 8 pogs que fol ganko por Celso de Campos Finto, alung o corso da Chenciss Socisls da
Faculdade de Filosolis, Cidnclas e Letras da Ushoraidads da Sho Pmile. O prémic do concursd
fol scompanhar @ montsgem do stusl cartas do Btudia Blo Pedrs CANDIDOD OU O OTIMES0.
; Frecedendo & estrdla de CAMDIDG OU O OTIMIEMO o Shedlo Sde Pedro o Studia Produ-
phiwa Asvisticas Lida., reslicersm uma sérle de trie conferdncles, sbbre Voltalre, » gquo fhonsm
&8 soguintoa: “Voltalre & & critics 8o Ofimismo”, pala Profs, Marilsna Chaul Barlinck; "0 Toatro
da Voltslre o & sua infludncia”. pelo Prod. Déclo de Almeida Prado; “Voltsire & o Braall™, pelo
Praf. Antbnko Clndido do Melle Seuze.

Programa de Candido, montagem do Studio Sdo Pedro



CANDIDO

de VOLTAIRE

Dol Atos am adaptacio
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ELIAMA ROCHA
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EUGENIA DE DOMENICO
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JANDIRA MARTIMI
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SERGIO ROSSETTI
WALTER CRUZ
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Concepgio cénica & diregio geral
SYLVIO ZILBER
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MIRIAM MUNIZ
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CARLOS CASTILHO
Psicofisica

CELSO MUMNES
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LUIZ GIL
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CID CELINE

Contra-regra

ADOLFO S. SANTANA
Assistente de Diregdo
CELSO

Cartazes @ Capa do programa
ZELIO
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Soffredini em cena de Candido



ele fez muito bem a peca, tinha grande agilidade
corporal. Na época, eu, que sou de Escorpiao,
era muito possessiva no sentido de que quando
pego uma coisa pra fazer, vou fundo. Ainda mais
quando a pessoa me diz que ndo é capaz, eu caio
em cima feito uma anta porque eu achava que
ele era capaz. Entdo, a gente ia pra minha casa,
ficava até de madrugada, as vezes ele dormia I3,
eu possui a alma dele. Ficamos muito amigos e
depois a vida nos separou.

— Ele era aplicado, atirado — diz Eliana Rocha -
Lembro que dizia que nao tinha ido para a EAD
para se transformar em ator, mas para aprender
a fazer teatro, porque quem escreve tem que
saber como se estrutura uma, cena sabendo que
ali vocé ndo pode mudar para outro cendrio,
vocé tem um projeto de luz que tem que ser
benfeito. Ele dizia que é muito diferente quem
escreve de dentro e quem escreve imaginando
uma histdria, como quando se escreve um conto,
um romance e ndo se sabe como vai funcionar
no palco. Entao, quando ele foi para a EAD, ele
jd ndo foi com o sonho de ser ator, mas é Idgico
que é gostoso ser ator e acho que ele pegou
aquele prazer, aquele gosto, mas sabia que o
foco principal dele era texto.

Soffredini consideraria a experiéncia de Candido
fantastica e nunca negou que foi Myrian Mu-
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niz quem |he ensinou os principais macetes de
representacao: Ela fez minha cabeca, me levou
pro palco, pra dire¢do, pro ator. Fazer o Candido
foi um dos maiores presentes que eu poderia
esperar dos deuses do teatro. A Myrian me mos-
trou como encontrar o personagem na vida. E
foram dias muito fecundos na minha vida, com
certeza, os mais fundamentais de toda a minha
carreira. Porque eu ndao aprendi como se constroi
um personagem, mas vivenciei 0 processo por
dentro. Reconheco na Myrian, nessa experiéncia,
a origem de toda a minha visdo atual do que
seja teatro, a minha descoberta do ator e seus
instrumentos, a minha certeza atual de que o
teatro é a arte do ator.

No livro Giramundo — Myrian Muniz, o Percurso
de uma Atriz, de Maria Thereza Vargas, coube a
propria Myrian confirmar seu carinho de amiga e
irma para com Soffredini, como ela mesma colo-
cou na dedicatodria feita a ele. Na apresentacao
desse livro, Soffredini escreve sobre o deslum-
bramento e o privilégio de ter como professora
uma personalidade como Myrian Muniz e privar
da amizade dela; Teatro eu aprendi com ela.

Em 1970, Celso Nunes chegou da Europa e, usan-
do com os alunos da EAD o método psicofisico,
montou As Bacantes, de Euripedes, em que Sof-
fredini faria Dionisio ao lado de Eliana Rocha e



algumas alunas da Escola de Comunicag¢oes e
Artes da USP, como Mariangela Alves de Lima,
critica de teatro, e Sonia Samaja.

— Ele ndo tinha medo de se atirar, dava camba-
lhotas e ficava sobre um barril de vinho, com
a posicao de [dtus. Era uma montagem muita
bonita, ficou um espetaculo ritual, sem cendrio,
com muita coisa corporal, coro, tambores.

Luiz Monforte, renomado artista grafico, santis-
ta como Soffredini e um apaixonado por teatro,
tem na meméria até hoje o trabalho de ator de
Carlos Alberto Soffredini em As Bacantes:

— Num dia chuvoso, desbravei os caminhos tor-
tuosos que levavam a USP para, num canto da
plateia, assistir aos exames publicos da Escola de
Arte Dramatica, a EAD. E, num atimo de memo-
ria, enquanto as maos do ator que interpretava
Dionisio tracavam grafias de sabor oriental no ar,
penso no que me ensinou um professor: as maos
do artista revelam a grandeza de seu talento...
E o ator era Carlos Alberto Soffredini... Eliana
Rocha, dona de m&os ndo menos reluzentes,
também estava no elenco. E ela quem ird con-
firmar e revelar a existéncia daquele espetaculo
e de um ator que bem poucos tiveram a oportu-
nidade de assistir. Todos o conhecem mais pelo
que escreveu e dirigiu. Configurar Soffredini é
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lembrar de seu semblante calmo, sempre calmo,
de sua voz calida, de um olhar tranquilo que
parecia sempre dizer: sei o que quero. Sabia.

Depois de formado, em 1971, Soffredini, ainda
trabalhando na Editora Abril, faria seu primeiro
trabalho como ator profissional em O Interroga-
torio, de Peter Weiss, no Studio Sao Pedro, com
direcao de Celso Nunes. A peca, com duas horas
e meia de duracao, abordava o holocausto. O
sucesso foi incrivel, a montagem ficou mais de
um ano e meio em cartaz com casas lotadas e
recebeu cinco prémios da APCA - Associacao
Paulista de Criticos de Arte.

Soffredini contava que a peca era tdo pesada,
que os atores saiam exaustos do espetaculo.

— Um dia, fui procurado no camarim por uma
senhora judia que, aos prantos, falava da minha
semelhanca com um parente que ela havia per-
dido num campo de concentragdo. Ela foi ver o
espetdculo vdrias vezes e sempre se emocionava
muito. Era um trabalho muito sofrido para atores
e espectadores.

Com o Brasil em clima de violenta repressao, um
pouco antes da estreia da peca O Interrogatdrio,
foi preso Mauricio Segall, diretor do Studio Sao
Pedro, acusado de subversao, o que impediu que



0 grupo continuasse sendo mantido. Mauricio
Segall cedeu, entao, o espaco a Silvio Zilber, que
resolveu remontar Cadndido com o mesmo elenco
da EAD - Jandira Martini, Eliana Rocha e Regina
Braga, com direcdo de Myrian Muniz e cenarios
de Flavio Império.

— Foi nossa ultima peca como atores juntos e em-
bora fosse uma montagem diferente por causa
do espaco, tivemos boa critica, mas ndo fizemos
sucesso. Perdeu o encanto daquela mdgica da
EAD - relembra Eliana Rocha.
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Capitulo V
As Tragédias Gregas

O final dos anos 1960 e o inicio dos anos 1970
seriam de muita atividade para Carlos Alberto
Soffredini. Ele passaria a ministrar cursos de te-
atro patrocinados pela Prefeitura Municipal de
Santos, daria aulas de introducdo ao teatro na Es-
cola de Comunicacdes da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da cidade e faria parte do corpo
docente do Colégio Equipe, na cadeira de teatro.

Seriam os anos, também, nos quais Soffredini se
dedicaria as tragédias gregas. A primeira delas
ele montaria com o TECO - Teatro do Colégio,
que surgiu no Colégio Sao José, em Santos, que
possui ainda hoje um teatro com um belo palco.
Em 1968, a professora de historia, Elizete Sailo,
resolveu montar uma peca de teatro com as for-
mandas e convidou Carlos Alberto Soffredini para
coordenar os trabalhos. A opcao dele caiu sobre
Electra, de Séfocles, e como o colégio era femini-
no, foram convocados alunos do Colégio Santista,
dos padres Maristas, para completar o elenco. O
espetaculo recebeu praticamente todos os prémios
do Festival de Teatro do Teatro Anchieta: melhor
atriz, melhor ator coadjuvante, melhor espetaculo
segundo o Juri Oficial, melhor espetaculo segundo
o Juri Popular, melhor cenario e melhor direcdo.
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Soffredini e o elenco de Electra
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Selma Luchesi, que participou dessa montagem
no papel titulo — Soffredini achava que ela
tinha uma figura tragica porque era magra e
alta — acredita que a tragédia estava sempre
como pano de fundo das grandes realizacdes
de Soffredini. A tragédia e as pesquisas, como
essas que antecederam a montagem de Electra.

— Era um trabalho magnifico o dele, de pesquisa
pictdrica. Estudamos as estdtuas, os relevos, os
movimentos, como é que elas deveriam se posi-
cionar, foi um espetdculo maravilhoso, tanto é
que ganhou todos os prémios da época. Soffredi-
ni fazia a marcacdo toda na diagonal nas escadas.

Os ensaios da peca, intensos e didrios, se es-
tenderam por todo o ano de 1968 e ocupavam
nado so6 as instalacdes do Colégio Sao José mas
também o galpao de uma igreja no Gonzaga.
Electra estreou em 1969, fez duas ou trés apre-
sentacdes e foi um sucesso total. Além de ter
tido remontagens posteriores em Sao Paulo, com
Paulo Autran e Valderez de Barros e de virar cult
em Santos, deu nome a varios estabelecimentos
comerciais da cidade, desde oficinas de conserto
de aparelhos de som a boutiques.

— Uma vez - lembra Selma Luchesi — eu acordei
com uma dor de dente que eu nao podia abrir
a boca, fui parar no pronto-socorro e fiz o espe-
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taculo anestesiada. Quando terminou, cai dura,
desmaiei. Mas naquele momento percebi quao
frageis nés somos, tdo grandes nds somos. O
ator, quando estd no palco, nao existe nada que
possa tira-lo daquele momento, foi o Soffredi-
ni quem nos ensinou. Ele era muito enérgico,
exigia, mas era muito suave para dirigir. E era
um bailarino natural, tinha uma visdo absurda
do espaco.

Electra seria apresentada, também com sucesso,
na Cava do Bosque, em Ribeirao Preto, em uma
arena estilo teatro de epitrautos.

— O espetaculo comecou la pelas cinco horas da
manhé&. Em volta da arena colocamos tochas,
lotou de gente, foi a realizacdo maxima. Demos
a primeira fala da Electra: divina claridade e ar,
estilo ludico da terra — eu me lembro até hoje,
e comecou o amanhecer, era uma coisa mag-
nifica, muito linda, a gente conseguiu chegar
a esséncia da representacao cénica mesmo, de
como foi concebida, acho que naquele momento
desceram todos os deuses gregos para fazer com
a gente o espetaculo.

Em 1971, Soffredini substituiria Carlos Pinto na
direcdao do TEVEC - Teatro Estudantil Vicente
de Carvalho e responderia pela montagem de
Prometeu Acorrentado, de Esquilo. Um trabalho
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TEATRO ESTUDA

albano pereira
antonio rodriguez fernandez
andré luiz machado
angela rodrigues
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Prometeu Acorrentado, programa do Tevec
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NTIL VICENTE DE CARVALHO

PROMETEU ACORRENTADG
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- carlos alberto soffredini
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Prometeu Acorrentado, programa do Tevec




experimental, premiado em festivais estaduais e
nacionais de teatro amador, sucesso arrasador
de publico e critica, um espetaculo de beleza
plastica ao qual ninguém ficava indiferente
ndo sé pelo arrojo na sua concepgao como pela
ousadia da montagem. A censura ficou de olho
na peg¢a porque o Brasil enfrentava, na época,
um momento politico delicado.

Doze atores se revezavam no papel de Prometeu,
com um trabalho corporal muito forte — cada
momento do personagem era vivido por um
ator, exatamente, para mostrar as varias carac-
teristicas do personagem. O elenco respondia
por tudo o que aparecia em cena: as figuras, os
monstros, o mar, a tempestade. Nao havia cena-
rio, e o figurino de Nelson Ramos era ousadissi-
mo — as roupas, minimas, eram confeccionadas
manualmente em tecido rustico. A trilha sonora
era feita sem nenhum instrumento musical, mas
com latas, folhas de latdo e cabacas, a maioria
absoluta dos sons era idealizada por Soffredini
e produzida pelos atores que dancavam com
mascaras brancas com movimentos angulosos
muito marcados, ao som da percussdao, uma
movimenta¢ao meio oriental.

Celso Batista, que ja fazia teatro em Cubatao
desde menino e considera Carlos Alberto Soffre-
dini um precursor, um criador, comecou a fre-
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quentar as aulas na Radio Clube e estreou com a
montagem. Ele conta que na época de Prometeu,
ir para o ensaio era uma missao, um prazer, € 0
trabalho com Soffredini, gratificante.

— A gente sabia que o espetaculo era muito bom,
adorava, mas foi um deslumbramento, a gente
se jogava, era uma coisa feita visceralmente.
Nao tinha técnica, mas tinha tanta gana que a
emocao aflorava. Tinhamos um tremendo orgu-
Iho, a palavra é essa, de dizer: eu faco Prometeu
Acorrentado.

O ator lembra, com clareza, a cena do nasci-
mento de Prometeu, uma das mais elogiadas do
espetaculo por sua forca e grandiosidade:

- O elenco inteiro ia se juntando fisicamente,
formando uma enorme massa em dire¢do do
centro do palco, com sons guturais e gemidos
simulando a contracao, e de repente, no meio
daquela massa de corpos, surgia Prometeu nas-
cendo, era um parto.

Rememora, também, uma outra cena com o mar:

— Havia uma escultura imensa, embaixo da qual
gente entrava, com mini-lanternas nas maos.
Aquilo ficava ondulando, o palco inteiro on-
dulava, e dali saia o personagem do Marinho,
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uma entidade do mar que tentava seduzir o
Prometeu que era feito pelo Antonio. Na cena
da seducao, ele beijava o Prometeu na boca e o
Prometeu vomitava como que rejeitando a pro-
posta. O Antonio vomitava de verdade em todos
os espetdculos, eu ndo sei como ele conseguia,
era um trabalho absolutamente verdadeiro e
fascinante, a plateia se contaminava com essa
garra que estava no palco.

O ensaio, para a censura, era obrigatoério — mui-
tas cenas, inclusive, tiveram que ser feitas com
esparadrapo na boca dos atores. Celso Batista
lembra um episédio interessante, para nao dizer
irénico, dessa fase:

— Em uma cena muito forte, a atriz entrava no
palco sozinha, sequida por um canhdo de luz
muito forte. Ela fugia da luz, e o texto, extrema-
mente reacionario, dizia mais ou menos assim:
Que nao se case o rico com o pobre, que nao se
alimentem unides de desigualdade. Um censor
depois veio conversar, queria saber o que signi-
ficava aquela luz que perseguia a menina. Todo
mundo sabia o que era: a policia, a ditadura, era
como se fosse uma batida policial procurando a
menina para matar. E o Soffredini, com a cara
mais santa do mundo, respondeu: S40 os olhos
de Zeus... O censor deixou passar a cena.



Selma Luchesi, que ja havia trabalhado com
Soffredini em Electra, também estava nessa
montagem e declara que tudo o que conhece
de teatro, — o pouco que eu sei — deve a esses
momentos, inesqueciveis.

— Ele usava o conceito do ator santo, estar inteiro
com todas as suas capacidades, todos os seus sen-
tidos agucados. Entao, por mais pesado que fosse
o espetdculo, ndo rolava droga. No final a gente
ia tomar cerveja no Gonzaga. A nossa viagem era
pessoal, era a transgressao do nosso proprio corpo.

Douglas Salgado cursou Radio e Televisao na ECA
— Escola de Comunicacao e Artes da USP, e seu
primeiro contato com Soffredini como homem
de teatro foi em Prometeu Acorrentado.

— No Prometeu estava toda a concepcao dele,
um homem de teatro que era um esteta, preo-
cupado com a luz, a composicao, a coreografia,
a marcacgdo, tudo aquilo envolvendo as pessoas,
era de se deslumbrar. Ele estava no Grotovsky, ou
seja, na vanguarda da vanguarda. O pessoal da
esquerda néo se ligava na estética, ndo achava
esse teatro formalista, digamos assim, politico,
e nesse ponto, acho que o Soffredini ficou um
pouco deslocado entre o pessoal da esquerda, o
que nao é verdade, porque é claro que era um
teatro politico, ele era politico, evidente que sim.
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A convite do SESC (Servico Social do Comércio)
e depois de receber o prémio de primeiro lugar
nacional de teatro amador, o grupo apresentaria
Prometeu Acorrentado em Sao Paulo, em 1972,
no Teatro Anchieta, em uma temporada profissio-
nal que teve casa lotada em todas as apresenta-
¢Oes. Para Celso Batista, a montagem representou
um rito de passagem para muitos atores:

— Tinha cenas em que ficdvamos nus e na cena
das virgens, em que elas entravam envoltas em
peles, de seios nus, de costas uma para as outras,
com as maos amarradas, havia um texto mara-
vilhoso, a plateia ndo conseguia desgrudar os
olhos, tal era a forca. A partir dessa temporada,
muita gente resolveu ndo mais voltar a Santos:
muitos se profissionalizaram ou aceitaram con-
vites para novos trabalhos.

Durante as viagens para apresentacao do espe-
taculo em outras pracas, o elenco de Prometeu
Acorrentado viveu momentos dificeis por conta
das ousadias da montagem. Em Sao José dos
Campos, os camarins foram atacados por pedras,
e os atores tiveram que se esconder no 6nibus
para sairem ilesos das agressoes.

Depois desse sucesso, o grupo trabalhou em dois
outros textos que ndo chegaram a ser montados
—Titos Andrénicos, de Shakespeare, e A Destrui-



cao de Numancia, de Cervantes — e que, segundo
os atores que deles participariam, seriam tao
impactantes em termos de cena, de imagem e
de estética quanto Prometeu Acorrentado.

— O grupo original do Prometeu foi se disper-
sando e ndo tinha como repetir esse processo
nosso tdo amalgamado — lembra Celso Batista.

— Mas, se as pecas chegassem a estrear, o Sof-
fredini queria os atores todos absolutamente
depilados, pretendia trabalhar em cima da esta-
tudria greco-romana, a ideia era que todos esti-
vessem pintados de branco. Anos depois vimos
o Antunes Filho usando isso no Macunaima, em
uma cena com os atores todos brancos, nus. O
Soffredini era um precursor, tinha uma criativi-
dade e uma imaginacao acima da média. Era um
homem e um artista iluminado, esteve sempre
a frente do seu tempo. Todos os trabalhos dele
evidenciam isso, uma coisa de criacdo muito
original, sempre focados na emocao.

Em 1973, Carlos Alberto Soffredini retornaria aos
palcos do SESC Vila Nova para montar As Troianas.

Douglas Salgado, que mais tarde ocuparia um
cargo no Departamento de Radio e Televisao da
entidade, lembra que o SESC abriu muitas portas
para Soffredini por acreditar em seu potencial
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e seu talento. Para a formacdo do elenco de
mais essa tragédia grega, Soffredini foi ver o
que estava acontecendo em festivais amadores
de outros municipios — Ribeirdao Preto, Arara-
quara, Sao Bernardo do Campo, Sao Carlos — e
fechou a montagem, entre outras atrizes, com
Selma Luchesi como Andromeda, Eunice Men-
des como Ekuba, Noemi Gerbelli e Beth Fontes,
gue interpretavam Electra. Era um pessoal novo
interessado em fazer teatro sob a direcdo de
Soffredini e que nao tinha qualquer pudor em
se submeter a testes.

Apesar de ter lutado contra a familia, que nunca
Ihe deu autorizacdo para fazer teatro, Selma
Luchesi trabalharia com Soffredini nas trés tragé-
dias gregas que ele montou - Electra, Prometeu
e As Troianas — e nao esconde o orgulho de ter
sido dirigida pelo amigo:

— Eu acho que a gente tinha um grande prazer
em fazer teatro. Primeiro, porque eu era jovem
e a linguagem teatral era uma coisa muito nova,
tudo estava sendo testado. Vocé sabia que estava
fazendo uma coisa muito boa, que ninguém ia
fazer igual. O teatro era marcante por isso e eu
fico orgulhosa de ter participado desse momento
da carreira do Soffredini, que foi quando ele
pOs a cara pra fora e lancou-se como um grande
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diretor, essa parte da criacao artistica, da criacao
mesmo, da pesquisa. Aquilo foi um marco, com
certeza, depois disso é que ele comecou com os
espetdculos de autoria.

Em As Troianas, a forma que Soffredini en-
controu para mostrar a supremacia da cultura
grega contra Troia foi comparar essa opressao
com a cultura sul-americana sob o jugo do
imperialismo. Sua leitura visual da montagem,
portanto, era latino-americana, e como os
figurinos criados por Glaucia Amaral represen-
tavam as culturas maia e asteca, os trajes das
mulheres eram muito coloridos, com vermelho
e azul, e joias artesanais foram especialmente
desenvolvidas para as atrizes — os aderecos
eram considerados fantasticos. O espetaculo
nao ocupou o palco italiano, mas a quadra de
esportes sociais, e o cendrio era uma piramide
asteca de cinco metros de altura. A exemplo
de outras montagens assinadas por Soffredini,
intensas pesquisas de indumentarias, tecidos,
tons e cores antecederam as apresentacoes,
bem como os laboratérios.

Na peca, coube a Douglas Salgado o papel de
Hidro: Na cena da minha morte, eu era carre-
gado pirdmide acima num ritual, e o elenco de
mais de 40 pessoas subia em cortejo. Eu usava
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uma mdascara em metal maravilhosa, feita pela
Glducia Amaral, que era também artista plastica.

Ele acredita que o mais famoso laboratério de
Soffredini tenha sido dado em As Troianas:

— Os atores tinham que tirar a mdscara um do
outro, entdo, foi uma manipulacdo pesada, pe-
rigosa, um lambia o outro pra tirar a mdscara,
foi terrivel, houve reacées histéricas, durou s6
trés minutos o laboratdrio.

Noemi Gerbelli também tem lembrancas precio-
sas do espetaculo: Foi uma montagem maravi-
Ihosa. Os gregos usavam coturnos e a Helena de
Troia ficava de coturnos em cima de uma gaiola.
E tinha a Cassandra, que entrava de carrinho
dentro da pirdmide.

Eunice Mendes, que tinha ficado impressiona-
da com Soffredini quando o conheceu em Sao
Carlos e foi selecionada para a montagem, de-
sembarcou em Sao Paulo para uma experiéncia
que consideraria uma das mais ricas de sua vida.

— Eu morava no interior, filha de militar com uma
dona de casa, e vir para Sao Paulo foi como se
fosse um outro jeito de viver, de enxergar a vida,
todos tinhamos por volta de 20 e poucos anos



e ficamos ensaiando no SESC. Tinhamos tudo
ao nosso dispor: excelentes profissionais para
figurino, cendrio, iluminacdo, tudo. NJs ensaia-
vamos das 18 horas as 3 horas da madrugada e o
Soffredini pegava o texto fala por fala, discutia
0 que a gente entendia daquela fala.

Para Selma Luchesi, a montagem de As Troianas
representou o inicio do CPT de Antunes Filho.
Tudo era produzido por 13, dos figurinos, lindos,
feitos a mao, aos cendrios. O meu personagem
usava um corpete de bronze bruto, bronze
mesmo, todo talhado no machadinho, e uma
saia comprida colorida, era lindo esse figurino.

As Troianas ficou em cartaz pelo periodo estipu-
lado, aproximadamente uma semana, e foi mui-
to bem recebida pela critica. Mas, depois dessa
montagem, Selma Luchesi e Soffredini nunca
mais trabalharam juntos. Ele ainda tentaria pu-
xar Selma para integrar o Grupo Mambembe,
mas sem éxito — ele confessaria a ela sua magoa
pela recusa ao convite — e os dois continuaram
se vendo apenas como amigos.

—A imagem que ficou desses anos todos, pro resto
da vida, foi de aprendizado. Porque acho que sou
um pouco parecida com ele, meio como irméos, o
mesmo perfil dele. Mas de tudo o que fiz no teatro,
a minha grande emocéao foi do que fiz com ele.
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Acima de Tudo, um Mestre

Ao longo dos anos, eu sempre dizia que o Sof-
fredini ndo era s6 um autor e diretor maravi-
Ilhoso, mas um mestre. Porque ele sempre teve,
e eu acho que era isso que o diferenciava dos
demais, uma coisa do saber ensinar, de passar
0 conhecimento, e isso era tao natural que ele
estava sempre dando aulas. Ele tinha uma as-
cendéncia muito grande sobre o grupo e ndo
havia como ndo confiar nele, entdo, a gente se
entregava cegamente aos laboratérios. Eramos
muitos naquela roda e ele ou caminhava em
volta da gente, ou sentava no centro, como um
grande guru, o poco de sabedoria do qual a
gente bebia .

Lembro de uma vez que ele fez um laboratdrio
e quando terminamos os trabalhos da parte da
manha, ele pediu que voltassemos do almocgo
com uma fruta. Nem perguntamos o porqué,
levamos, e ele entdo mandou todo mundo sen-
tar em circulo e com uma voz absolutamente
melodiosa, orquestrada, mandou que cada um
comecasse a morder a sua fruta. No correr do
exercicio, foi aumentando as sensacées, dizia
que era uma situacdo de tensdo, agora imagi-
nem que vocés estao com muita raiva, estao se
sentindo ameacados, e foi num crescendo tdo



forte que passamos a comer com um ddio tdo
grande que ndo bastava mais s6 comer a fruta
com raiva, a gente cuspia a fruta, virou uma
guerra de fruta.

Em um outro exercicio, eu, literalmente, me senti
cego, de olhos abertos eu olhava e ndo enxerga-
va. Ele sugeria uma acdo de um encontro com
Deus, e esse deus era uma luz tdo brilhante, tdo
forte que cegava, e no meu caso foi uma experi-
éncia tdo forte que eu me senti de verdade cego.
Era um trabalho maravilhoso, profundo, forte.

Em outra fase, iamos assistir ao circo-teatro,
que era feito com pouquissimos recursos. O
proprio despojamento da producdo, a pureza,
a ndo pretensdo dos atores emocionava, era
comovente, e os textos eram lindos. Para nos
que éramos artistas e que procuravamos a emo-
¢do, a pureza, era muito bonito. Vocé aprendia
coisas tao simples, tao bdsicas, porque os circos
eram literalmente familias. Aqueles trabalhos
passavam de geracao para gerac¢ao, o vilao era
o vildo a vida inteira; a senhora fazia sempre
a mocinha extremamente ingénua e pura. Sao
arquétipos, mas feitos de maneira tdo pura que
vocé embarca na historia. E tem os truques, o
caixdo que fecha a tampa e a atriz de repente
aparece subindo, vocé até escuta ela sair dali,
mas acredita e quer acreditar na cena porque
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eles fazem com amor. Depois iamos conversar
com eles, o Soffredini conduzia a conversa; era
o popular que ele buscava e ele era especialista
nisso, eram depoimentos muito ricos.

Ele adorava essa cadéncia de trés coisas. A musi-
calidade de trés elementos sonoros, sendo frases
ou palavras, vira uma cadéncia, um jargdo, uma
marca. Ele brincava disso nos ensaios, falar trés
coisas de som parecido como recurso. Usava isso
n&o so nos nomes mas nos textos. Ja era da dra-
maturgia dele, marca registrada dele, exemplo:
ponto cruz, rococo, arremate. Dom Quixote era
recheado de coisas assim.

O Soffredini era um autor de recursos, qualquer
coisa que escrevesse era poético. Ele fazia uma
lista de compras virar poesia, e essa coisa poética
permeava o espetdaculo todo, era um popular
muito rico. Dom Quixote era um folhetim extre-
mamente benfeito e irresistivelmente saboroso,
dava prazer enorme em assistir. Eu pessoalmente
ndo estranhava, porque a preparacédo tinha sido
tdo benfeita, a mudanca tao bem estruturada,
que a gente sabia por que estava acontecendo
e 0 que buscdvamos. Ele sabia e passava para
nds, entdo nés compreendiamos e faziamos de
forma relaxada, gostosa, porque ndo tinha um
rigor, o mesmo rigor cénico e de marcacdo do
Prometeu e das Troianas. Nao que agora esse



néo tivesse, mas as marcagées agora eram mui-
to soltas, pra fora, era mais divertido. Nao era
tensionado, era tudo muito relax, light, e como
era picaresco, engracado, era uma delicia de
fazer, além do que a reacdo da plateia sempre
era extremamente positiva. Se no Prometeu os
espectadores ficavam vidrados, magnetizados e
quietos, sem reacdo sonora nem movimento, a
energia que vinha da plateia era densa, pesada,
no Mambembe era ao contrario: a plateia parti-
cipava, ria, torcia, reagia, gritava e isso pro ator
€ uma delicia.

Uma vez, em um bar, eu falei que era um ator
dramadtico, que sO gostava disso. Ele me disse:

—Celso, o seu negdcio é comédia. Comecamos uma
discussdo porque eu ndo achava isso e anos de-
pois, percebi que os personagens que eu fiz e que
deram muito certo eram absolutamente cémicos.

Voltei a trabalhar com ele em 1997 em Cindy,
o Freje. Parecia que ndo tinha passado tanto
tempo, talvez pela amizade, pela admiracao
que eu sempre tive por ele como artista. Foi tao
bom como se tivesse sido ontem, a gente nem
envelheceu. Pra mim ele continuava tao instigan-
te, provocativo e desafiador como ha 30 anos.
Continuava sendo pra mim um mestre. Ele tinha
um toque especial, desde sempre eu soube disso.
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Ele foi um dos, sendo o melhor, diretor e autor
que este paris ja teve de teatro. Ndo ha um texto
dele, mais simples que seja, que nao tenha poe-
sia, ndo tenha uma mensagem maravilhosa, uma
cadéncia, uma musicalidade. E um material tdo
rico que cada paragrafo é uma sequéncia inteira
de cenas, ninguém faz.

Celso Batista
ator

Relembrando Soffredini

Conheci o Soffredini no final dos anos 1960, por
ocasiao da montagem de Vestido de Noiva, pelo
TEFFI — Teatro Escola da Faculdade de Filosofia.
Eles haviam contratado o Celso Nunes, recém-
saido da Escola de Arte Dramatica para dirigir o
texto de Nelson Rodrigues. No elenco, além do
Soffredini, figuras que hoje se destacam no tea-
tro profissional brasileiro: Ney Latorraca, Jandira
Martini, Eliana Rocha, Jonas Melo, entre outros.

Acompanhei toda a sua trajetoria na monta-
gem de dois de seus textos, selecionados para
o Festival de Nancy, na Franca. Posteriormente,
comemoramos sua vitoria no Concurso Nacional
de Dramaturgia do Servico Nacional de Teatro,
com seu texto Mafalda. Ele comecava a despon-
tar no cendrio nacional. Assisti sua montagem de



Electra, para o Teatro do Colégio, que chegou a
fase final do Festival Estadual de Teatro Amador,
realizada em Ribeirdo Preto, em 1971, conquis-
tando o terceiro lugar. Lembro que fizemos uma
apresentacao as seis horas da manha, no teatro
grego da Cava do Bosque, acompanhando o
nascer do sol, bem ao gosto dos gregos.

No ano seguinte, Carlos Alberto Soffredini foi con-
tratado pelo Teatro Estudantil Vicente de Carvalho
para dirigir Prometeu Acorrentado. Uma encena-
¢do avancada que mereceu os melhores elogios da
critica santista e paulistana. Com essa montagem,
Soffredini recebeu a sequnda colocacdo no Festival
Estadual de Teatro Amador de S&o Paulo, realizado
em Sao Carlos. Foi ai que tivemos a oportunidade
de trabalhar juntos. Ele como encenador e eu
como produtor, com excelentes resultados cénicos
e de revelacao de atores e atrizes.

Essa montagem o levou definitivamente para
Sado Paulo, onde se consagrou com o espetaculo
Na Carréra do Divino, e onde desenvolveu bri-
Ihante trabalho até seu falecimento. O que la-
mento é que a cidade de Santos, seu berco natal,
ainda nao tenha prestado a ele a homenagem de
que se faz merecedor. Mas nunca é tarde para
que ocorra e, quem sabe, em breve acontecera.

Carlos Pinto
secretario de Cultura de Santos

153



154

O Teatro como um Espaco Sagrado

Eu estava em S&do Carlos, era a eliminatoria de
um festival de teatro, quando o vi entrar em
um restaurante. Ele era magro, alto, usava uma
roupa branca e naquele momento parecia um
deus do Olimpo, um deus mitoldgico, eu fiquei
absolutamente fascinada pelo olhar dele, extre-
mamente penetrante, pela voz, que era muito
forte, e pelo jeito de tratar as pessoas. Ele entdo
viu meu trabalho na peca Aquele que Diz Sim,
Aquele que Diz Nao, do Brecht, e me perguntou
se eu tinha interesse em um trabalho amador
que seria montado pelo SESC em seis meses. Eu
fazia faculdade em Ribeirdo Preto e logo disse
sim, eu ndo queria nem saber, sé sabia que
queria trabalhar com aquele homem, aquele ser
humano que tinha me transmitido uma luz tao
forte. Hoje se fala em luz de um jeito banaliza-
do, mas a presenca dele nunca foi banal. Era luz
mesmo, uma presenca muito forte, uma coisa
fisica, da disciplina fisica, de energia mesmo.

O trabalho com o Soffredini em As Troianas re-
presentou pra mim um salto para a maturidade.
O fato de ele ter acreditado em mim tinha uma
importancia tdo grande que era como se ele pe-
gasse a minha autoestima, que estava permanen-
temente ao rés do chéo, e falasse: Vocé pode. Foi
o primeiro trabalho coletivo do qual participei e



pude apreender o que era trabalhar um texto, o
que estava embaixo do texto que ndo aparecia,
0 que era usar a voz, porque nds tinhamos aulas
de tudo, um trabalho de jogos teatrais. Ele trazia
essa magia dos jogos pra vocé interagir, pra acei-
tar e compreender como era o outro, trabalhar
em grupo. E entdo, quando ninguém falava em
grupo, em lideranca participativa, ele ja fazia isso
e deixava as pessoas abusarem da criatividade,
ndo gostava da mesmice. Foi ai que comecei a
gostar de trabalhar em grupos, foi ai que comecei
a gostar muito de teatro, de so fazer teatro sério.

Até hoje, quando entro no SESC, sinto um aperto
no coragao, aquele cheiro de cloro da piscina entra
nas minhas narinas, é um cheiro de coisas bonitas
que fiz na vida. E estar no meio daquelas pessoas
pela primeira vez foi absolutamente mdgico.

Cada um tinha seu papel, mas todos buscavamos
essa questao da equipe. Era um trabalho muito
concentrado, os conflitos eram resolvidos ali mes-
mo, com todo mundo, e o que eu achava mais
bonito era a minucia do trabalho, acho que foi
a primeira vez que vi um trabalho visceral. Por-
que o Soffredini tinha uma coisa que se chama
paixao, era uma paixao que parecia transpirar
dos poros dele e ele fazia com que nds também
sentissemos essa paixao, era como se a paixao
dele cutucasse a paixao do outro pro outro criar.
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E ele tinha esse poder, de apertar um botao pra
vocé trazer aquilo que tinha de melhor. Ele me
dizia: Eunice, olha a vida, olha o chéo, olha o tra-
balho. Ele me trouxe a paixao, a garra. Ele dizia:

— Teatro tem que ser com alma, vocé ndao pode
deixar a alma deitada em casa, e até hoje eu
carrego isso. Ele construia no espetaculo dele
imagens, ele sempre foi de muita imagem, en-
tdo, ndo era s6 um texto lido burocraticamente,
aquilo tinha vida, tinha alma. Aprender, ficar
18, ficar insegura, era um turbilhdo de emocées,
era uma coisa de vida ou morte. Ou vocé fazia
uma coisa com paixao e vida ou era espirrado do
grupo. Ali parecia que havia um ima, um elo que
ligava todas as pessoas em nome de um objetivo
e esse objetivo era sagrado. Tenho certeza de que
o Soffredini me fez ver o teatro como um espaco
sagrado, onde vocé so podia estar inteira, porque
era preciso lidar com esse sagrado, era como se
tivéssemos que entrar de joelhos nesse espaco
parecendo penetrar no terreno dos deuses. E
ndo podia dar menos porque os deuses ndo te
perdoariam mais. Ele tinha essa paixdo, gostava
muito de trabalhar com as coisas fortes, parece
que essas coisas menores ndo entravam na vida
dele, ele queria sempre o mais, 0 mais, o mais.

Eunice Mendes
atriz



Quebrando Todas as Regras

Prometeu era um grande sonho da vida do Sof-
fredini, ter um grupo forte com que pudesse
trabalhar com a estética em que acreditava, ele
era uma pessoa visiondria. Esse grupo éramos
nds, uma taba, uma congregacao. Hoje em dia
ndo tem mais isso, essa paixao pelo teatro que
ele nos colocou na época.

A gente ensaiava no centro de Santos, numa sali-
nha, todo mundo pelado, era uma orgia mesmo,
porque ele foi ao maximo do Dionisiaco, estilo
Zé Celso Martinez Corréa em 1970, era o experi-
mento. Os soldados tinham cena se masturbando,
literalmente, era muito louco. A mulher ndo era
a seducdo, ele via o feminino muito delicado.
As mulheres, ele tratou sempre de uma maneira
muito delicada, e sempre bem retratada como
a guerreira, mae, aquela que apoia, a grande
mdae terra.

Prometeu Acorrentado foi o espetdculo mais un-
derground que ele fez, porque arrebentou tudo
0 que podia, ele pegou uma obra classica grega
e desmanchou tudo. Além dos doze Prometeus,
ainda colocou em cena um Prometeu mulher, a
Angela Rodrigues, que ficava amarrada, os seios
nus, aquilo foi um escandalo, tanto que a censura
obrigou a Angela a vestir uma malha e os rapazes
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a usarem tapa-sexos. E claro que depois a gente ti-
rava tudo aquilo. Porque a gente trabalhava com
o teatro laboratdrio de Grotoviski, quer dizer, o
ator santo. Os Prometeus estavam nus, e a gente
suava e ficava todo mundo se pegando porque
tinha essa coisa visceral, brutal, ndo era um espe-
taculo limpo. Entao, o publico respirava junto com
a gente, era um espetdculo que pulsava, mexia
muito com as ideias. A catarse era muito forte, e
isso provocava na plateia uma reacdo esperada.
As pessoas ficavam indignadas, ele dizia que a
gente tinha que aproveitar a catarse da plateia,
respirar junto com ela até que ela respire com
vOCé, isso a gente nunca mais esquece.

Era um experimento mesmo. Naquele momento
o Soffredini parecia estar quebrando todas as
regras dele como artista, acho que ele queria
comecar uma nova fase. O SESC, As Troianas,
vieram exatamente para resgatd-lo daquele
momento, foi o grande amadurecimento dele.
Ele poderia ter sequido o caminho do Zé Celso,
mas ndo seguiu, porque era uma pessoa de ex-
trema inteligéncia, avida por conhecimento, por
fazer um trabalho antropoldgico mesmo, com
toda essa historia das pesquisas que comecou
em Electra. Ele foi se enredando pelo caminho
da pesquisa pura mesmo, socioldgica, antropo-
I6gica, de linguagens, de estéticas e tudo.



A gente trabalhava em cima de uma proposta
e ndo era de qualquer jeito, era tudo dirigido.
O Prometeu vai nascer, ele nasce, esse ser vai
nascer, é o ser novo, o ser que vai ver a luz, vai
ter o conhecimento. Ele sabia exatamente o que
estava fazendo na cena que ele queria, s6 que
aplicava o laboratdrio criagdo coletiva e amarra-
va isso cenicamente. A gente ja tinha o processo,
era laboratdrio puro, junta o grupo todo, somos
criangas, cada um vai procurar o seu eu interno
mais puro, saiu do utero da méae. Entao, na cena
em que o Prometeu era um ser humano sendo
parido, literalmente, a gente fazia um utero,
a gente paria. Na cena do parto estava todo
mundo junto, abracado, amarrado, sofrendo do
parto, e o ator saia e se jogava.

Selma Luchesi
atriz
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Capitulo VI
Diretor na EAD

Carlos Alberto Soffredini voltaria a Escola de
Arte Dramatica em 1974 para dirigir uma de suas
paixoes: Garcia Lorca, o maior poeta das linguas
hispanicas. A producdao da EAD para a peca A
Casa de Bernarda Alba — que fala de repressao
ao mostrar o luto decretado pela viuva Bernar-
da Alba as cinco filhas jovens e virgens, por um
periodo de oito anos — é considerada por grande
parte do elenco muito feliz gracas ao visual - ce-
nario e figurino — assinado por Irineu Chamisso
Jr., um eterno parceiro de Soffredini, e Eurico
Sampaio, com quem Soffredini estabeleceria
um forte relacionamento pessoal e profissional.

Dizia Soffredini que sua ligacdo com Garcia Lor-
ca tinha comecado na Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras, durante as aulas de literatura
espanhola e hispano-americana da professora
Maria Helena Martins:

— Ela me marcou muito, eu adorava as aulas dela,
eram fantasticas. Uma vez, ela resolveu abrir
para o segundo ano um curso de férias sobre
Garcia Lorca. Eu fui falar com ela, queria fazer o
curso e ela deixou numa boa. E ela me ensinou
Garcia Lorca, me ensinou a ler, a ver Garcia Lor-
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ca, terminei lendo o Lorca inteiro e tenho uma
influéncia muito grande dele, essa coisa com mu-
Iheres muito fortes. Maria Helena me levou pro
Garcia Lorca, pra dramaturgia, e Myrian Muniz
pro diretor, pro ator, pro palco.

Maria Helena Martins, pelas observa¢des de Neyde
Veneziano, tinha sido colega de Cacilda Becker e
ensinava literatura de um jeito nao convencional.

—Ela ndo nos ensinava a vida dos autores, ela nos
fazia ler a obra e nos pedia para contar a historia.
Era um processo que nos fazia viver a historia
e ficava uma coisa meio dramdtica mesmo. Ela
comecou a nos fazer entender literatura.

Outro apaixonado por Garcia Lorca era Wan-
derley Martins, que foi fazer a Escola de Arte
Dramatica sem maiores pretensdes, por gostar
de musica e literatura. A exemplo de Soffredini,
era também encantado por Myrian Muniz.

— A Myrian nos deu, no primeiro ano, um ba-
nho de Garcia Lorca e nos ensinava a cantar as
musicas tradicionais dele, que, além de drama-
turgo, poeta, encenador e tedrico, escrevia ou
recolhia cang¢Ges. Lorca era parceiro do Manoel
de Falla, um grande maestro na Espanha que
trabalhava com o teatro folclorico espanhol e
qgue montou muito Lope de Vega, Calderon de
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la Barca, os classicos. Dentro de uma dessas pe-
cas tem o personagem do Dom Perlimplim, que
é bem conhecido, e a Cancdo de Beliza, tirada
de um poema de Lope de Vega que o Calderon
escreveu praticamente sobre a poesia da velhice,
uma musica muito linda. Quando a Myrian nos
passou esse material fascinante, indicou que
havia uma coisa faminta nele, que pra mim era
uma novidade. No nosso 2.° ano, conhecemos
o Soffredini, que foi aluno da Myrian, e que
sugeriu trabalhar com o Lorca. Como a nossa
classe era mista e bem dividida — doze mulheres
e onze homens — e estavamos todos interessados
no universo lorquiano, feito so de personagens
femininos, montamos A Casa de Bernarda Alba,
em que eu fiz a Poncia, porque todos os papéis
eram interpretados por homens e mulheres. Era
uma continuidade das pesquisas que o Soffredini
vinha fazendo desde a encenacao de Prometeu.

Como nao havia espaco para a encenag¢ao — era
uma sala retangular com um chao rebaixado que
os atores chamavam de piscina — nem dinheiro
para construir cenarios, a concepc¢ao do espeta-
culo foi criativa ao extremo e aparentemente
muito simples. Um enorme pano preto, apoiado
em uma trave, servia de cendario e figurino meio
entrelacado, na medida em que vestia ndao s6
Bernarda Alba mas todos os demais persona-
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gens. As cenas aconteciam embaixo e em cima
daquele pano preto que representava reclusao,
e os atores brotavam nos rasgos, com objetos e
roupas coloridas em contraponto ao luto. Era
uma atmosfera opressiva e dramatica cercan-
do a sala, e uma trilha sonora subterranea foi
criada pelos atores, que cantavam as canc¢oes
ensinadas por Myrian Muniz no 1.° ano da EAD
—eles aprendiam a tocar castanholas e a dancar
flamenco, inclusive.

— Ele fez um suporte de madeira grudado em
uma das paredes e de ld vinha um pano que
cobria todo o chao - diz Flavio Dias, que tra-
balhou na peca. De repente, aquele rasgo era
muito grande, entdo vocé puxava o pano e
botava na cabeca, como um xale que prendia
o elenco inteiro e todos ligados a Bernarda no
centro. De repente, o pano descia para a cintura
e virava uma saia. Era impressionante. Entdo se
comentava que com um pano, o Soffra fez uma
montagem inesquecivel. Rolava até comentdrio
com ciume dizendo que o melhor ator do espe-
taculo era o pano.

Soffredini trabalhou em A Casa de Bernarda
Alba com o sistema de dobra, ou seja, cada
personagem era feito por varios atores, homens
ou mulheres. Cinco faziam a velha Josefa. Isso
permitiu que o elenco participasse ativamente



do processo, criando inclusive sons e instrumen-
tos. Era um diretor profundamente personalista
e autoral e, na verdade, com um processo de
trabalho coletivo, uma marca pessoal. Enquanto
uma parte do pessoal ensaiava uma cena, outro
grupo confeccionava aderecos. O elenco nado
parecia preocupado em fazer papéis, mas sim
em ajudar no que fosse preciso.

— O Lorca era reconhecido como um autor po-
Iitico e estava muito em evidéncia na época
— conta Mauro de Almeida, um dos atores da
peca — Entdo, fazer Lorca era ndo sO0 uma op-
cdo perfeitamente vidvel, mas também um ato
politico, uma forma de a gente se posicionar
dentro da nossa situacdo — estdavamos em plena
ditadura Médici. O Soffredini criou uma coisa
forte, emocional ao extremo, ninguém imagina-
va um Garcia Lorca daquele tipo. Era a Espanha,
era o luto, era o Lorca, o sangue correndo, era
uma peca de tecido vermelho que rolava como
sangue e brotava como que da terra. E Bernarda
Alba era a propria histdria do Lorca, da sua luta.
Na nossa montagem, era o tom politico que
prevalecia, que pra nds era o mais oportuno, o
mais necessario naquele momento, que também
nds estdvamos vivendo no Brasil. Falavamos
também de seres humanos, gente com desejos
nao atendidos, sonhos nao realizados. E além da
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peca ja ter esse tom emocional exacerbado, ha-
via a nossa emocao de estar fazendo um teatro
que achdvamos que era de luta: como é que a
liberdade podia ser tdo negada, tolhida, aviltada
em nome sabe-se la do qué?

Para Mauro de Almeida, a montagem de A Casa
de Bernarda Alba foi uma das mais belas encena-
¢oes que ele ja viu. — O Soffredini era genial nes-
sas coisas, brilhante, as pessoas viram um grande
espetdculo, ndo porque o elenco tivesse bons
atores, que éramos alunos, mas pela concepc¢do
do espetdculo, fantdstica. Quando terminou a
estreia, o pano vermelho cobria o pano preto, o
Paulo Betti, que estava na arquibancada, saltava
no ar gritando bravo!... essa é a imagem que eu
tenho, uma loucura.

Susana Lakatos, amiga de toda uma vida de Sof-
fredini, interpretava Adela, a filha mais nova e
mais corajosa de Bernarda, a Unica que se rebela
contra as regras daquela sociedade opressora e
foge para lutar pelo amor de Pepe Romano, na
verdade, a paixao de todas as irmas.

— O verso do leque da Adela era colorido, com flor
verde e vermelha, ela é quem traz cor. Dava pra
perceber que o Soffredini, como diretor, trazia o
dramaturgo, porque fez através da imagem uma
leitura clara do que o personagem representava.
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E quando a Adela percebia que o Pepe Romano
tinha morrido, ela gritava e o pano preto subia,
era como se ela voltasse pro breu de onde veio.
Era uma coisa maravilhosa da paixao, da vida, de
onde brota a vida, e éramos todos novos, a vida
acontecendo, brotando —continua Susana. Entao,
tudo o que se estuda dessa coisa da inversao era
isso, era o negro e a cor, a paixao estava na cor. Na
hora que aparecia a louca, Maria Josefa, no fim,
ela vinha com uma saia verde com flores vermelhas
e flor na cabeca e esse era 0 mesmo figurino da
Adela quando matavam o Pepe Romano. Que era
a morte da Adela também, ela voltava pro preto, e
o Soffredini configurava junto com a paixao, por-
que ela ndo ia sequir o sistema. O Lorca era genial
por causa dessas coisas, e o Soffredini também, de
igual tamanho. Entdo, se ele pegasse o Lorca na
méo, ficava esse tanto de preciosidade. Era vida,
era essa coisa da inversdo, do que te faz repensar,
do quanto que mingua, do quanto que morre, do
quanto que fica preto, entado, entao ele estava es-
crevendo junto com o Lorca, ainda mais junto com
o Irineu, que sabia transformar isso em imagem...

O depoimento emocionado de Susana confirma
a paixao que Carlos Alberto Soffredini tinha pela
obra de Federico Garcia Lorca:

— O Lorca era a biblia dele, o livro de cabeceira,
ele dormia com o Lorca. Era uma coisa forte, s6



sabe fazer Lorca quem tem essa paixao, como o
Carlos Saura, o cineasta, e o Soffredini.

Em 1978, jd morando na Bahia, ele montaria no
Teatro Castro Alves, de Salvador, Yerma que,
ao lado de A Casa de Bernarda Alba e Bodas de
Sangue, completa a trilogia de Lorca. Yerma é
um texto tragico escrito em 1934, dois anos an-
tes de o dramaturgo espanhol ser fuzilado pelo
regime de Franco.

Em 1975, a mesma turma da EAD voltaria a
convidar Soffredini para dirigir seu espetaculo
de encerramento de curso. Ele entdo dirigiria
uma montagem bastante polémica, a de Yabu
no Naka — Rashomon, um texto literario de
Ryunozuke Akutagawa que foi transformado
em uma peca de teatro nd, com cenarios e fi-
gurinos muito ricos e elaborados, assinados por
Irineu Chamiso Junior e Eurico Sampaio. Proibida
logo apos a estreia por causa dos nus em cena,
era uma historia sobre versdes reais e versdes
mentirosas de um caso de estupro, com quatro
confissdes e trés depoimentos.

— Era o primeiro nu dentro da EAD e achavam
que o Soffredini, que ja era o enfant terrible,
queria provocar — diz Mauro de Almeida, que
estava no elenco. Ele queria o nu natural, total,
era uma coisa muito nova, fazia parte da ideia
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dele, porque ele era irreverente, nao se curvava,
ndo queria nem saber. Mas, recuperado o cho-
que de todo mundo ficar nu em cena, que era
traumdtico pra gente como ator, o espetaculo
era belissimo, de uma plasticidade incrivel. A
Renata Pallotini (Diretora da EAD) foi chamada
a intervir e a peca saiu de cartaz no dia sequinte
ao da estreia.

A sugestdo de montarem Rashomon foi do pro-
prio Soffredini, atendendo as expectativas do gru-
po de melhor conhecer uma das formas teatrais
japonesas mais famosas, o teatro nd, simbdlico e
esquematico, feito de poucos atores, movimen-
tos lentos, a economia e exatidao dos gestos, as
mascaras para indicar seus papéis. A montagem
foi antecedida de extensos contatos e pesquisas
feitos no bairro da Liberdade, junto a estudiosos
do assunto pertencentes a colénia japonesa e
que se propuseram a dar aos atores aulas sobre o
teatro kabuki e o nd, danca do leque, a luta dos
samurais, os instrumentos tipicos e a maquiagem
que caracterizam aquela performance.

- A pesquisa comecou com o teatro né, e a
Fundacao Cultural do Japao abriu um leque de
possibilidades — diz Eurico Sampaio. A gente viu
muita coisa do teatro né, mas o kabuki tem uma
relacdo mais forte com a cultura brasileira. O n6é
€ um teatro mais classico, o kabuki é mais popu-



Cenas de Rashomon, dirigido na EAD




Cena de Rashomon, dirigido na EAD



lar. O Rashomon era a conclusdo das pesquisas
do Soffredini sobre o teatro oriental.

Mauro de Almeida também fala dessa monta-
gem, dizendo que, com ela, Soffredini foi um
exemplo para toda a escola:

— NG6s ndo conheciamos nada daquilo, daquele
teatro ritualizado, e ele tinha nocao do belo,
do espetacular. Transformamos aquela sala
retangular em um tablado lindo, com madeiri-
nhas, e tentamos incorporar o que viamos, usar
e trabalhar com aquela estética, chegar o mais
proximo possivel da verdade daquele texto usan-
do aqueles elementos, e ndo fingir que éramos
Japoneses. Faziamos muitos exercicios corporais,
musculares, individualizando cada movimento.
Levamos ao palco esse jeito de ver e de fazer o
gestual. Ele nos dizia que a ferramenta do ator
€ 0 corpo e como a peca girava em torno de
um interrogatorio, onde as pessoas davam suas
proprias versées de um crime, o Soffredini nos
fazia mexer o rosto insistentemente.

Flavio Dias conta do processo de trabalho e da
musica de Rashomon:

— Tudo era medido, cronometrado. As musicas
do Wanderley Martins eram todas elas metodica-
mente marcadas em ritmo e tamanho para uma
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se sobrepor a outra. Eram quatro musicas que se
complementavam, era a mesma melodia, s6 mu-
dava a letra. Tajomoro é o bandido que mata o
marido e estupra a mulher. Ele era feito por trés
atores. Eu era o mais romantico, o Mauro era o
guerreiro e o Wanderley Martins era o terceiro, o
ladrdo. A mulher era Massago, feita por trés atri-
zes, e o marido também era interpretado por trés
atores. Os Tajomoros tinham um quimono azul
marinho, os maridos vestiam quimono azul claro
e as mulheres um quimono longo, até o joelho,
lilds. O tom geral do espetdculo era nessas trés
cores e quando a luz batia, ela ja era preparada
para explodir em cima da cor. No fim vocé via
aquele grupo de ocidentais fazendo uma peca
oriental, a maneira de andar, de se comportar,
de cantar, a boca chiusa...

Susana Lakatos, que estava no elenco, fala da
nudez da peca que tanta celeuma provocou:

— Na Casa de Bernarda Alba, eles proibiram os
seios de uma das atrizes, e o Soffredini, embora
chateadissimo, acatou. No Rashomon a gente
ficava nu mesmo, porque tinha uma hora, a da
verdade indiscutivel, em que existe o estupro —
é um fato e o fato é indiscutivel. E quando era
uma coisa de fato, que era uma realidade, havia
um trabalho de exatiddo que a voz mudava. O
que podia ser verdade ou podia ser fantasia era



outra alteracdo, como se outra atriz estivesse
falando, como uma voz interna que a gente
tem. Era uma coisa inovadora, com um trabalho
psicoldgico por tras disso, do que é verdade ou
mentira, desse trabalho de voz interna, era lindo.
E o fato indiscutivel que acontecia era o estu-
pro, e o Soffredini colocou o estupro em cena,
quem fazia eram o Flavio e a Marina, que eram
casados. Na hora do estupro, o elenco inteiro
entrava e abria o quimono branco e por dentro o
quimono era vermelho, tingia tudo de vermelho,
e era o final de um ato, todos nus. Nessa cena,
a gente nem se olhava na cara, todo mundo so
se relacionava da cabeca pra cima, todo mundo
morria de vergonha. Mas era uma ideia e tanto,
e a gente resolveu batalhar por ela porque tinha
uma funcdo muito forte, ndo tinha outro jeito
pra mostrar isso.

O elenco nao acatou a proibicdo imposta por
Renata Pallotini, do nu em cena. Brigou muito
pela ideia proposta por Soffredini, tirou a peca
de cartaz e teve que se contentar com uma nota
qualquer para passar de ano, porque Rashomon
seria o espetaculo de formatura da turma. No
entanto, por pressao de quem nao tinha visto o
espetaculo e queria ver, o grupo foi praticamen-
te obrigado a fazer uma nova sessdo no Teatro
Ruth Escobar, que ndo saiu como o previsto.
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Conta Flavio Dias sobre essa apresentacdo: Fi-
zemos uma apresentacdo para a classe no Ruth
Escobar, morrendo de medo. A gente sabia que
aquele teatro era vigiado direto — manha, tarde
e noite. A policia poderia criar algum problema
independente do nu explicito que tinha no espe-
taculo. Nao sei exatamente qual foi a situagado,
mas me magoou muito ndo ter levado esse es-
petaculo adiante, teria sido um marco.

Quando saiu da Escola de Arte Dramatica, Susa-
na sentiu-se desamparada. Aqui, seu desabafo:

—Assensacao era que tinha acabado tudo, porque
eu ndo tinha pique pra sair e batalhar peca, ficar
famosa. Pra mim ndo era isso o que interessava
porque o que eu gostava era o que eu tinha
feito na EAD com o Soffredini, essa coisa de pes-
quisa, do Lorca. Pra mim entdo tinha acabado,
depressdo geral. Até que ele me chamou pro
Mambembe. Trabalhamos juntos muito mais
vezes e até a morte dele a gente se telefonava,
ficava madrugadas conversando. Tudo o que ele
escrevia ele me mandava pra ler. Era uma honra
porque ele queria saber o que eu achava, a gente
fazia confidéncias de amigos, irmaos. Porque o
Soffredini era e sempre foi a minha possibilidade
de ter vida inteligente nessa encarnacdo, ter o
que falar, ter graca, ter profundidade, pensar a
mesma coisa.



Um Génio na Analise Politica, Lirica e Social
de Texto

Por pouco fico sem minha histéria com o Soffre-
dini, porque logo que entrei na EAD, em 1971,
fui exilado por causa das minhas atividades poli-
ticas. Voltei escondido em 1972 e fui procurar
as autoridades, dizendo que eu queria terminar
meus estudos, que nao tinha mais nenhuma ati-
vidade politica e que pretendia sequir carreira
fora do Pais. Maior mentira, mas... ator, né?

Entdo, voltei para a EAD e no segundo ano o
diretor convidado era o Soffredini. A monta-
gem de A Casa de Bernarda Alba foi um arraso,
porque tinha um cunho politico muito tenso,
a peca falava sobre poder. E o Soffredini, que
realmente era um génio na analise politica, lirica
e social de texto, fez uma montagem com elenco
misto, a cada vez que a situacao era politica, era
o0 homem de cada personagem quem assumia.
Estdavamos cercados de competéncia e de quali-
dade, ndo tinha como ngo ser bom.

Com o Soffra nds aprendemos o ABC do teatro:
entender, analisar e decupar o texto, entender
cada personagem e a forca deles. Posso dizer que
nunca fizum trabalho tao elaborado, perfeito e
compacto quanto em Rashomon. Acredito que
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ele também estava pesquisando para achar um
caminho, pra transformar a narrativa em drama-
turgia, e que resultou numa coisa impressionan-
te. No teatro n6, os personagens entram indivi-
dualmente, um a cada vez, e vocé fica parado
diante da plateia, os movimentos sao repetitivos.
Entdo, a mecanica da plastica, a gestualidade
do espetdculo tinham que ser idénticas, vocé
ndo podia errar. Havia a garantia de que fora
preservada a gestualidade daquela cena quando
ela foi concebida. E trouxemos isso pro palco.
Tudo era medido, cronometrado. As mdusicas
eram todas elas metodicamente marcadas em
ritmo e tamanho para uma se sobrepor a outra
Eram quatro musicas que se complementavam,
ficava a mesma melodia, s6 mudava a letra. Ndo
tinha um que néo ficasse com a boca aberta, era
deslumbrante e perfeito, nada fora do lugar.

O Soffredini arrancava o personagem de den-
tro da gente. A forca dele estava nisso, em
realmente trabalhar o ator. E isso que ele nos
dava, vocé era obrigado a entender aquilo
que vocé estava fazendo! Ou entdo vocé esta-
va no lugar errado. E o que ele sempre dizia.
Foi no Rashomon que talvez eu tenha ficado
maravilhado com ele Era uma histdria baseada
no comportamento e na atitude filoséfica do
proprio povo japonés.



Durante o Projeto Mambembe, nds fomos ao Circo
Bandeirantes, onde havia um espetaculo diferente
a cada noite. Entao, a gente assistiu A Maldicao
do Lobisomem, Maconha, a Erva Maldita, O Céu
Uniu Dois Coragdes. O Soffredini dizia que tinha
que montar essa peca, acho que foi isso que o
estimulou a escrever Vem Buscar-me que Ainda
Sou Teu. Porque ele queria escrever alguma coisa
que tivesse um caso de amor, que terminasse com
um coragao enorme de papel crepom no meio do
palco, que é da cultura tipicamente brasileira. A
quantidade de estampados usados no palco do
circo-teatro era impressionante, ndo tem nada
mais popular que isso, é a coisa do estampado.
Os tecidos coloridos, telées, sofas, vocé tinha trés
sofds em cena e cada um com uma estampa dife-
rente, eles botavam o que tinham. No dia sequinte
mudava a peca, mas o mobilidrio era o mesmo.

No Quixote, eu e o Rubinho, que basicamente
estdvamos em cena o tempo inteiro — o Sancho
Panca e o Dom Quixote —, fomos descobrindo
aos poucos a triangulacao. E o Rubens desenvol-
veu uma técnica de me marcar em cena muito
engracada. Ele parava do meu lado e pisava no
meu pé. E ele botava o pé, ndo era por sacana-
gem, mas sim pra saber onde eu estava. Por isso
a gente se sacaneava em cena o tempo inteiro,
eu fugia dele e ele de mim.

185



186

Quando fomos nos apresentar no SESC Brasilia,
a criancada fez uma algazarra tdo grande que
a gente nao conseguiu falar o texto. E entao
ficamos eu e o Rubinho fazendo a mimica, como
se estivéssemos falando alguma coisa, a gente
sO fazia o gestual. Tinha umas 400 criancas,
fora os adultos. E teve um dia em que um cara
arrancou o pano que ficava em volta do palco
pra ver as meninas se trocando. Eu puxei a es-
pada, a Susana gritando: Ndaooo, Flavio!, Olha
que atitude mais impensada, é aquela relacao
de vocé proteger o seu grupo.

Néo era a toa que a gente era apaixonado por
ele, era muito séria a pesquisa que ele fazia
em todas as instancias. Ninguém foi pro palco
sem saber o que estava fazendo. Ndo tinha um
ator sequer inconsciente e também o cara que
estivesse se sentiria deslocado, porque a funcao
imediata ndo era brincar de fazer teatro, era
fazer teatro e com tudo, com alma.

Flavio Dias
ator
O Surto Criativo

Naquela época havia uma escola de direcdo meio
tirdnica, meio impositiva, o poder dos diretores
era absoluto. Foi um periodo em que o teatro



tinha diretores, os espetaculos eram de direcao.
Entdo, quanto mais violenta fosse a relacdo ator
e diretor, melhor vocé achava que um diretor
era. Uma das formas de avaliar um diretor era
ver o quanto ele socava e humilhava pra sacar
emocao do elenco.

O tom dramatico do Soffra sempre foi alto, ele
nunca foi um cara de meio tom e a gente pedia
isso, a gente estava na fase de aprendizado e
confiava, ndo tinha outra proposta pra discutir
com ele.

Quando vocé tem experiéncia e trabalha numa
producao, contesta a direcao quando nao sabe
aonde ela quer chegar, como quer conduzir. Mas
naquela fase a gente ndo tinha conhecimento
técnico nem bagagem de vida pra objetar nada
e, além do mais, o que a gente via sendo reali-
zado era maravilhoso, nao cabia discussao.

O teatro naquele periodo era muito restrito,
tinha uma funcao muito especifica de debater a
ditadura, e qualquer tema, por mais complicado
que fosse, tinha como objetivo falar de liberdade
de qualquer forma, era nosso dever. A gente, en-
tdo, pra assumir essa responsabilidade, confiava
muito na direcdo. Era o teatro ideoldgico e nem
cabia muita discussao interna. Todo mundo tinha
fechado com a ideia daquele trabalho, daquele
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espetaculo, com aquele cara dirigindo, ndo havia
por que brigar.

Faziamos trabalho de mesa, nho minimo, uma
semana de trabalho de mesa. Discutia-se muito o
texto, o personagem, o que ia dizer, o que estava
envolvido, para que quando a gente levantasse
ja estivesse mais ou menos encaminhado, porque
a ideia era sempre ampliar, sempre mais.

O Soffredini cobrava e isso era bom, ele foi o
melhor diretor que tivemos e o melhor que a
gente podia ter arrumado. Ele ndo gostava que
as pessoas vissem o espetdculo enquanto estava
sendo ensaiado. E foi o Unico diretor, na minha
vida — e trabalhei com o Vignatti, Ruy Guerra,
Silney Siqueira, Gianni Ratto —, que eu via o
momento do surto criativo.

Tivemos uma sorte muito grande de pegar o
Soffredini para trabalhar conosco. Tinha o tesao
de estarmos juntos fazendo. A gente sabia que
aquilo era bom, bonito, muito criativo, compa-
rando com o que se fazia na época. A gente sabia
que era muito especial, que ndo era um teatro
sem compromisso.

O Soffredini era o diretor da invencdo, da cria-
¢do. Essa invencao que a gente vé hoje, e que é
aclamada como espetacular, ele ja tinha.



Com ele ficamos sabendo que o teatro é uma
coisa sacrificada e vocé tem que estar muito
determinado e empenhado pra fazer.

Mauro de Almeida
ator

A Profundidade da Dimensao do Ator

Tanto quanto o Soffredini, eu fui privilegiada por
ter feito interpretacdo na EAD, com a Myrian Mu-
niz. Muita gente detestava as aulas dela, diziam
que era maluca, que berrava, desestruturava as
pessoas, mas essa profundidade da dimensdo do
ator, o Soffredini aprendeu com a Myrian Muniz.,
Ela tinha isso e isso morre com ela, que sabia en-
fiar a mao a buscar das trevas e inverter, pegar
da sombra e trazer pra luz. E como ela ndo me
desmontava, eu me construia, tinha a possibilida-
de de subir mais um degrau, uma oitava acima.
Era como se a Myrian e o Soffra conseguissem
me dar a mao para me fazerem mudar de oitava,
pois sozinha eu ndo ia conseguir. Eles tinham esse
talento e essa quimica comigo...

Ele era uma estrela, e as pessoas faziam o que ele
queria. Foi criticado por isso, porque tratava as
pessoas feito bonecos, mas pra mim ndo era as-
sim, ele ndo destruia nada em mim, s6 construia.
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Entdo, a Myrian também foi uma perda irrepara-
vel porque sao os valores que estdo indo embora,
e o que ela sabia fazer era mudar as pessoas de
oitava, era trazer a energia subsutil, era mu-
dar, preencher, te puxar pra uma outra oitava
mesmo, mudar de degrau, subir, é um trabalho
de alma, é arte. E a Myrian Muniz, aos berros, do
jeito que podia, foi a precursora disso no Brasil
porque se atirava de corpo e alma a buscar o
mais escuro da pessoa e trazer pra a luz a arte,
0 que ela tivesse de mais bonito.

Os conhecimentos transmitidos a Soffredini por
Mpyrian Muniz estavam na montagem de A Casa
de Bernarda Alba. Ele deu mais profundidade
aos personagens. Nao que antes nao tivesse uma
pesquisa, uma direcao de ator, mas a partir do tra-
balho com a Myrian Muniz, no Candido, é que ele
comeca a entender o que € a direcao de ator, como
€ que funciona, e ai ele une o trabalho de ator com
um trabalho que ele ja tinha de estética mesmo.
Porque, visualmente, os trabalhos dele eram muito
bons, ele tinha uma nogdo de estética muito im-
portante, e os trabalhos eram muito bem contados,
porque ele era dramaturgo e sabia o nd das cenas,
conhecia todas as curvaturas de um texto.

Em A Casa de Bernarda Alba, em uma cena eu
tinha que entrar como a Adela, rindo, as garga-
Ihadas, e eu ndo tinha nog¢ao de como se fazia,
como era que se saia do seco e entrava. E nessa



entrada ele gritava comigo pra eu gargalhar, eu
sem referéncia, e dali a pouco eu comecei a gar-
galhar, num desespero, nao sei de onde brotava.

Eu ia trabalhar com o Soffredini completamente
segura, porque o que eu nao soubesse fazer, ele
ia me dar a mao e puxar pra onde precisasse, por
isso fiquei tdo comovida quando ele me falou
que eu podia fazer sozinha, que ndo precisava
de direcdo. E aquela coisa do mestre que te leva
pra onde ele esta, pra poder mudar de lugar.
Entao eu virei diretora de ator dele para que ele
pudesse mudar de lugar.

E um trabalho de alma, é isso o que eu aprendi
a fazer, é isso o que eu sei fazer, é isso que me
construiu. Para mim era luz, era vida inteligente,
e quando eu vejo que ndo ha mais necessidade
disso, parece que eu ndo tenho mais pra onde
voltar. Porque com o Soffredini vivo, eu sempre
ia ter pra onde voltar, porque alguma coisa eu
ia ter pra fazer que tivesse sentido, que tivesse
luz e que tivesse essa alma, essa vida.

Suzana Lakatos
atriz
Incorporando a Musica a Dramaturgia

Em A Casa de Bernarda Alba, do Garcia Lorca,
que montamos na EAD, o Soffredini escalou um
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elenco de mulheres para fazerem os persona-
gens tradicionais — Bernarda, Poncia, as cinco
filhas — e também de homens. Formavam-se
duplas, os homens atuavam nas cenas em que
a Bernarda praticamente fazia um trabalho de
chefe de Estado, porque, além da grande mae,
protetora, era também dominadora. A mée da
Bernarda, Maria Josefa, a louca, era feita por
cinco homens enfeitados com guirlandas na
testa, a representar o elemento da liberdade.

Quem interpretava a Bernarda Alba mae era a
cantora Edmar Ferreti, que trouxe cantigas de
Manoel de Falla feitas especialmente para a mon-
tagem, inclusive algumas can¢ées infantis que o
Manoel de Falla compés especialmente, pensando
no universo em que ele e o Lorca trabalhavam. Foi
quando eu fiz a minha primeira composicao séria
em teatro. Estudei todas as poesias do Garcia Lorca
(tenho as obras completas dele), escolhi algumas
em espanhol. A peca comeca, entdo, com Calem
a Boca, Siléncio e termina com a Poesia do Silén-
cio sendo cantada por um elenco de 23 pessoas,
quase que sussurrando. Era a voz do siléncio cole-
tivo contra uma voz que mandava fazer siléncio.
E praticamente uma cantiga de ninar, porque
uma das paixées do Garcia Lorca eram as cancées
de ninar tradicionais da Espanha, que tém toda
uma tragicidade, uma coisa da guerra, um perigo



muito forte, um soldado que vem pegar, tudo isso
aparece também em Yerma e Bodas de Sangue.

Além dos cantos tradicionais e das canc¢ées liricas,
Soffredini nos estimulou a trabalhar com a so-
norizacdo, os sinos da igreja eram feitos ao vivo,
com uns canos. A musica ndo se distanciava do
texto. Ndo havia um distanciamento, mas uma
aproximagdo, como era uma peca que falava
sobre repressdo, a resposta era o cantar coletivo.

O Soffredini sempre foi sensivel a musica, tanto
€ que toda proposta que a gente levava, ele
olhava com o olhar dele, de diretor, e gostava,
a gente ja sabia o que propor a ele. Mas era um
trabalho sempre coletivo. Tive uma histdria com
ele superprodutiva, fizemos coisas legais juntos,
incorporamos a musica a dramaturgia.

Agora, no Grupo Teatro Ventoforte, estamos
com uma outra montagem de Lorca, Bodas de
Sangue, que acabou virando um legitimo espe-
taculo brasileiro, com porta-bandeira e escola
de samba. La também existe essa proposicao
coletiva de a musica ser parte do espetaculo, o
llo Krugli faz isso, existe essa tradi¢cdo do canto,
de se envolver com a musica. A cena de morte
é feita com um samba em que eu coloquei uma
letra do Lorca, ficou tragica e densa.

Wanderley Martins
ator e musico
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Vic Militello e Goiabinha em A Farsa com Cangaceiro,
Truco e Padre




Capitulo VII

Pavilhao

Em 1975, Soffredini foi chamado por Vic Amor
Militello para dirigir, no pavilhao que ela man-
tinha com a mae, Dirce, na Praca 14 Bis, em Sao
Paulo - o Circo-teatro de Cordel — a peca Farsa
com Cangaceiro, Truco e Padre, de Chico de Assis.
Vic, que vem de uma tradicional familia circen-
se — o pai fugiu para um circo aos doze anos e
quando o av6 o encontrou, deixou o menino por
l& para que seguisse seu caminho — havia trans-
formado um teatro de aluminio em teatro de
cordel, com direito a plateia, um picadeiro, um
palguinho e quatro camarins, dois de cada lado.

Ao aceitar o convite de Vic Amor Militello, Sof-
fredini dava continuidade as suas pesquisas so-
bre circo-teatro, iniciadas em 1972, confirmando,
assim, sua tese de que a tradicao do teatro bra-
sileiro esta no circo-teatro, no teatro de revista,
no melodrama, nas comédias:

— Teatro popular geralmente é tido como sinéni-
mo de coisa malfeita. Eu nunca havia feito esse
tipo de trabalho, mas considero uma continuida-
de do que vinha fazendo, por ser experimental
em termos de realizacdo artistica. E para mim
teatro popular significa teatro que trata de te-
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mas populares. Comecei a perceber que achavam
meu teatro popular. Eu ndo sabia, e a partir dai
comecei a entender, a querer, a me aprofundar
em teatro popular, a ler coisas, a ter consciéncia
de que o que eu fazia era isso, e ai o texto vem
na sequéncia. Quando a Vic me convidou para
trabalhar com ela, foi a oportunidade de me
aprofundar nesse universo.

Em entrevista a Vanessa de Carvalho, Soffredini
justificava seu interesse pelo circo com estas
palavras: Eu comecei a perceber que o teatro
brasileiro tinha uma tradicao. O TBC e o Stanis-
lavski vinham depois, meio importados, trazidos
por uma classe média alta, mas o teatro popular
ja existia e eu comecei a ir ver, conhecer.

Soffredini tinha visto um trabalho feito no Pavi-
Ihdo por Ewerton de Castro em cima do teatro
de cordel e gostado muito:

— Adorei, achei fantastico aquilo tudo. Foi meio
puxado pelo Eurico que comecei a entrar nessa
historia de circo-teatro. Passei cinco anos com
0 pé na estrada percorrendo a periferia; onde
eu sabia que estava um circo, ia ver e passava
a tarde la. O que tinha mais nessa época era o
Circo Carlito, com dois pavilhées. Cheguei a ver
também um circo chamado Bandeirantes, mas
era apenas um circo, ndo era um circo-teatro



como o Carlito. Mas eles faziam o que se cha-
ma de comédia, em que inventam o que esta
passando na novela. No circo, conheci um anao
chamado Goiabinha, que eu levei pra fazer a
novela Brasileiros e Brasileiras.

Goiabinha era um dos artistas circenses que
Soffredini levou para o espetaculo Farsa com
Cangaceiro, Truco e Padre. Estavam no elenco
também, entre outros, Nair Lienzi, que era a Ma-
ria Cabeluda, e o palhaco e humorista Simplicio.
Irineu Chamisso assinava cenario e figurinos.

Eurico Sampaio, que acompanhou Soffredini
nas visitas ao circo, detalha esse trabalho de
pesquisa: Ele estava entrevistando alguns artistas
de circo por conta prdpria. Rodamos a periferia
de Sdo Paulo toda e isso se intensificou depois
que a Vic fez o convite pra montar o espetdculo
no Pavilhdo. Quando comecou a montagem da
Farsa, todo o elenco ia nessas visitas.

Noemi Gerbelli, que estava na peca, também se
envolveu nas pesquisas sobre circo-teatro que
Soffredini fazia na época:

- Nessa peca ele ja tinha feito uma pesquisa
grande com o pessoal de circo-teatro e ja conhe-
cia a vida desse pessoal. A Vic é uma atriz fan-
tastica, ela era quem nos dirigia nos sapateados,
nas dancas, no sapateado americano, milhées
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Goiabinha em cena da Farsa com Cangaceiro, Truco e
Padre



de coisas incriveis que aprendemos a fazer. Era
uma grande enganadora, porque a gente ndo
sapateava, e todo mundo achava que a gente
sapateava. Ela tinha essas manhas, os grandes
segredos do flamenco, da rumba, essa coisa que
o pessoal de circo fazia muito nessa época, en-
ganar que fazia. Eu, que tinha flexibilidade no
corpo todo, fazia uma contorcionista e entrava
na caixa do mdgico, era uma coisa deliciosa. E
tinha o magico, o ando, o palhaco que faziam os
personagens da Farsa. Ficou um trabalho muito
interessante, a gente ficava naquele pavilhdo dia
e noite ensaiando, fazendo até os tel6es.

Qualquer manifestacdo popular tem uma natu-
reza teatral, ja vem tudo junto ali: danca, teatro,
musica, artes plasticas, existe uma interdisciplina-
riedade. E também tem os codigos de linguagem
dessas manifestacbes artisticas e toda a estética,
0 universo estético do popular. Ainda é um tra-
balho dificil, porque as pesquisas em arte cénica
sdo recentes no Brasil, fica todo mundo copiando
todo mundo, porque teatro é terra de ninguém.

Rubens Britto, que foi ver o espetaculo em uma
das sessdes em que o critico de teatro Sabato
Magaldi estava na plateia, da sua impressao:

- Tinha pouca gente, tinha chovido muito, e ai
chega um ator completamente bébado, cheiran-
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do a pinga, ficou aquele constrangimento, eu
olhava pro Sabato e pensava:- que mico que esse
elenco vai pagar. E ai comeca a peca, e ficamos
sabendo que aquilo era do proprio espetaculo,
gracas a Deus.

Sabato Magaldi, em critica publicada no Jornal
da Tarde exatamente nessa época, analisava a
direcdo de Soffredini:

— Além de preservar no espetaculo os recursos
simples da farsa, introduziu nele as atracées
circenses. Assim, ele quebra com frequéncia a
continuidade da histdria para apresentar uma
cortina de canto ou acrobacia. Um divertido
mambembe é o denominador comum de todas
essas apresentacées.

Os problemas da parceria estabelecida por Sof-
fredini com Vic Amor Militello, que bancava a
producdo, comecaram a surgir quando faltou
verba para remunerar o elenco. Os atores che-
garam a pedir até a interferéncia do Sindicato
dos Atores para resolver o problema, como conta
Noemi Gerbelli:

— Trabalhamos dois, trés meses, ninguém sendo
remunerado, muito menos o Soffredini e os mu-
sicos. O Irineu Chamisso e o Eurico ndo tinham
dinheiro nem pra comprar tinta, nem a Vic tinha



ou dava, entdo eles faziam misturas com po de
café. Era uma coisa impressionante o sacrificio
pra pintar os telées. E quando estreamos e
ficamos vdrios meses em cartaz, com publico,
pensdavamos que iamos receber, e nada. A Vic
ndo pagou ninguém. Ela nos dizia que ia fazer
uma remontagem do espetaculo de teatro de
cordel que o Ewerton de Castro dirigiu. A gen-
te se ofereceu pra fazer o espetdculo. Fizemos
umas viagens pro Interior pra poder receber. De
algumas cidades saimos apedrejados porque ela
nao pagou hotel. Teve cidade em que os cenarios
e figurinos ndo chegaram, ficou uma coisa tao
absurda que resolvemos chamar o Raul Cortez,
que era do sindicato, pra nos dar uma solucdo.
Ele nos aconselhou a pegar a féria do dia e divi-
dir entre nds. Mas o publico foi caindo, chegou
um tempo em que a gente ndo conseguia nem
dinheiro pra conducdo. Paramos a temporada,
entramos com um processo e a Vic Militello
ainda ganhou, alegando abandono de trabalho
de nossa parte. Uma coisa vergonhosa, e mais
vergonhoso ainda foi o sindicato ndo ter defen-
dido todos os profissionais que se dedicaram por
sete, oito meses.

Segundo Vic Amor Militello, ninguém deu ao
espetaculo a importancia que ele merecia, em-
bora as criticas ndo fossem ruins — foi um dos
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mais bonitos que jd fiz, mas o investimento ndo
compensou, porque nao havia publico. Ela nao
esconde seu desconforto ao falar do episédio.

— Eu fiquei magoada com os artistas na época,
mas até entendi, porque foram quatro meses
de ensaio perdidos, ndo havia quem visse o
trabalho deles. Eu esperava uma verba da pre-
feitura, que ia repassar aos artistas, mas quando
eles se rebelaram, acabei perdendo direito ao
dinheiro e ndo pude nem mesmo continuar
com o Pavilhdo, porque ndo tinha como pagar
as promissorias que tinha assinado — meu teatro
acabou em 1975. Era um espetaculo riquissimo,
mas totalmente fora das possibilidades do pa-
vilhdozinho. A montagem do Soffredini para a
Farsa do Cangaceiro me encantava, ele fechou
0 proscénio com juta e quando a luz se acendia,
0 espectador via os artistas se maquiando. Ele
usava o texto do Chico de Assis mais como um
pretexto, porque o trabalho era todo baseado
no circo-teatro. O espetdculo trabalhava com
trés vertentes: a vida real, o que acontecia no
palco e o que acontecia no picadeiro. Quando o
ator bébado entrava no teatro, os outros davam
bronca nele, no camarim, antes que ele fizesse
seu personagem. O Soffredini fez quatro cend-
rios com quatro telées pintados que mudavam
com a luz. Eu tinha assistido a todas as pecas



dele, éramos amigos. Ele era o erudito, eu usava
uma linguagem mais popular, era essa a mistura
que queriamos. Na verdade, nesse espetdculo eu
estava mais como produtora, nunca levava os
problemas a ele, mas também ficava nas oficinas
dando o tom de representacdo para as atrizes.

Depois desse episddio, cada um seguiria seu
caminho, mas a atriz, ainda hoje, faz elogios
a esse trabalho: Ele era um perfeccionista e eu
admiro a perfeicdo. Vi Hoje é Dia de Maria, um
texto incrivel, aquele cenario mudando de cor,
um trabalho primoroso dos atores.

Entusiasmo Absoluto

Quando fiz cendrios e figurinos de A Casa de Ber-
narda Alba na EAD, tudo era novidade, foi um
beabd, porque o teatro nunca me passou pela
cabeca. O Soffredini estava muito interessado
também no processo da ditadura, que rolava no
momento, e aquele texto foi exato, tinha todo
aquele sentimento poético dele, ele nao queria
fazer um espetdculo realista. Era um espetaculo
belissimo. Ele ndo era de militdncia politica, tinha
um entendimento claro das coisas, tanto é que
o espetaculo ndo foi censurado. Ele valorizava
muito mais o lado humano que o lado politico.
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Até entao, minha intimidade com o teatro era
nenhuma. Eu contava para ele do teatro que eu
via na minha infdncia, os dramas, a gente chama-
va assim. Juntava aquela turma no rancho e na
sexta-feira a gente fazia a peca. Eram histdrias
que o circo tinha contado por la. Tinha palhaco,
tinha rumbeira.

No Dom Quixote, ele adorava o texto, entdo, eu
sai pesquisando e andando no Largo Sao Fran-
cisco. Achei num sebo a versdo para teatro de
bonecos do Anténio José da Silva, o Judeu, era
um livro bem envelhecido. O Dom Quixote para
bonecos era feito em uma linguagem popular,
e ndo havia nada mais popular para montar em
pracga publica do que teatro de bonecos. O texto
€ cheio de artificios mdgicos e foi inteiramente
adaptado. Ele inseriu musica que nao era nem
sequer sugerida pelo autor, as letras eram dele.
Os atores tiveram que fazer aulas de corpo, de
interpretacdo. Eu tive que fazer também e foi
maravilhoso, foram oito meses de preparacédo,
foi uma escola para muita gente. O entusiasmo
do Soffredini era absoluto.

Nessa época, a pesquisa do circo-teatro estava
no auge, entrevistavamos umas companhias
bem mambembes, que andavam pela periferia.
A gente via o espetdculo, depois ia entrevistar
o pessoal. Quando fomos ver o circo- teatro,



ele ja estava meio decadente, nao tinha muitos
dramas, eram mais parodias.

A critica foi terrivel com ele, tratava-o como um
garotao de futuro, nunca soube reconhecer o
valor que ele tinha. Ndo sabia lidar com aquela
linguagem que era nova, mas bem brasileira. Ele
repetia uma frase sequidamente, que era: Vocé
tem que ir pros Estados Unidos e desembarcar
aqui pra ser respeitado e fazer algum sucesso.
Alguns diretores e atores faziam isso, iam para
13, estudavam e voltavam com sucesso garantido.
E faziam seu lobby, o que o Soffredini nunca
fez. Ele era determinado, ndo era de fazer con-
cessées. Nao era aquele cara que fazia aquele
sucesso todo, por exemplo, ele nunca fez fila
na porta do teatro, mas as pessoas gostavam
muito do trabalho dele, muitissimo. E sempre
teve essa briga com a midia, de estar sempre a
margem... Ele nunca se acomodou em cima de
ideias, estilos.

Eurico Sampaio
cenégrafo e figuninista

Quer Ser Ator? Foda-se

Eu soube que o Soffredini estava precisando de
mais mulheres para a montagem de As Troianas,
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que estava ensaiando no SESC e fui até ele. Até en-
tao, eu so tinha feito um boi na peca A Revolucao
dos Beatos do Dias Gomes. Era um boi que dancava
0 Bumba Meu Boi e que depois virava um santo,
ficava em cena no pedestal. Ninguém queria fazer
o boi, eu quis, e esse boi foi um acontecimento,
porque tinha todas as varia¢oes possiveis: eu corria,
dancava, cruzava as pernas, sentava, me assustava.

As Troianas era uma producao profissional mara-
vilhosa, feita por atores amadores que ele selecio-
nou no Interior, umas trinta pessoas, um elenco
maravilhoso de mulheres incriveis, eu fazia parte
do coro. Ele dava uns exercicios como de exército,
e uma vez nos mandou pular sela. Eu nunca tinha
pulado sela na minha vida, entdo disse a ele que
tinha problemas de coluna. Ele me liberou, e num
intervalo eu pedi pra Tania me ensinar. No outro
dia eu jd estava pulando sela. Fui me desinibindo e
os exercicios que ele dava iam me desenvolvendo
numa velocidade impressionante.

A primeira frase que eu dizia na peca era—E para
onde eu irei, irei para Argus ou para Ischia? Ou
para uma ilha cujo nome eu desconhe¢o? Os sol-
dados ja tinham devastado Troia, tinham feito as
mulheres de escravas, iam leva-las para um outro
lugar e tinha o didlogo das Troianas a respeito do
futuro delas. Eu estava no fundo do palco e ele me
disse: Agora chegou a hora da tua fala. Eu falei



baixinho, ele berrou: Pense onde vocé esta, onde
vocé vai ser escrava. Eu fiquei num desespero, ai
percebi que ele ndo me dava marca nenhuma, s6
eu que nao tinha marca, eu me achava uma bosta,
tinha crises. Passados uns dias, faltavam dez dias
para estrear, ele reuniu o grupo e disse: essa peca
nao vai estrear mais porque nao tem ninguém
com um personagem pronto, s6 uma pessoa, e
essa pessoa nao recebeu marcacao nenhuma, ela
estd fazendo as marcacées porque estd tdo dentro
do personagem que eu ndo preciso marca-la para
nada. E eu fui pro banheiro chorar, como estou
fazendo agora, porque ele me deu o prémio da
minha vida, foi meu Oscar. Eu disse a ele como
tinha amadurecido, eu era uma freira e virei uma
guerreira. A gente conseguiu fazer a temporada
e eu parecia um homem, era o unico guerreiro
que sobrou em Troia, eu era o primeiro Corifeu,
o que mais falava, eu subia correndo na pirdmide
e ele ia me dando cada vez mais falas.

Quando terminou essa temporada, ele me con-
vidou para o Mais Quero Asno. Eu dizia que ndo
tinha jeito, s6 tinha feito As Troianas na minha
vida, e ele me disse: Vai fazer, vocé é uma atriz,
vocé nasceu atriz. Ndo parei nunca de trabalhar
com ele.

O Soffredini era uma pessoa fantastica porque
além de ser um diretor, foi ele quem me fez, me
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ensinou o beaba como atriz, como gente, como
pessoa pensante, no meu gosto cultural. Ele foi
o responsavel por isso. Com ele eu dancava, ele
dancava pra caralho, tinha um corpo maravilhoso,
um ritmo, um savoir faire, um magnetismo. A mu-
Iherada toda se apaixonava por ele, era incrivel. E
acho que comigo o buraco foi mais embaixo, ndo
era a paixao de uma atriz pelo diretor, pra mim
ele foi um pai, um irmdo, um filho, um amigo,
a gente se entendia sem falar. Eu ia pro palco e
fazia, era uma coisa de alma mesmo, inexplica-
ve. Eu era e sou totalmente apaixonada por ele
em todos os sentidos: como profissional, como
homem, como ser humano, como intelectual,
tudo. Muita gente diz que eu sou boa atriz, mas
eu jamais seria sem o Soffredini. Ele me abriu, me
deixou em carne viva, sO ele poderia fazer, so ele.

As frases dele me acompanham e vdo me acom-
panhar a vida inteira. Ele dizia: o ator ndo justi-
fica, faz. E também: quer ser ator? Foda-se.

Noemi Gerbelli
atriz



Capitulo VIII

Projeto Mambembe

Um convite do SESC Vila Nova, feito em 1976,
levaria Carlos Alberto Soffredini ao Projeto Mam-
bembe. Glaucia Amaral, que vinha promovendo
grandes projetos na entidade, mais conhecida na
ocasido como Centro Desportivo e Cultural Carlos
de Souza Nazareth, integrada ao Teatro Anchie-
ta, tinha gostado de Prometeu Acorrentado e As
Troianas. Ao sentir a competéncia de Soffredini,
com quem dividia o mesmo interesse pela cultura
popular, abriu caminhos 1a dentro para ele. A
proposta feita ao diretor era para coordenar um
projeto bastante audacioso, patrocinado pelo
SESC, de um teatro que viajasse, mambembe,
a levar bons e belos espetaculos para todas as
cidades em que a entidade possuia unidades.

O primeiro trabalho desenvolvido para o Pro-
jeto Mambembe foi a peca A Vida do Grande
Dom Quixote De La Mancha e do Gordo Sancho
Panca, uma versao brasileira do Dom Quixote,
obra-prima de Miguel de Cervantes, escrita por
Antonio José da Silva, o Judeu, noséculo 17, e que
Soffredini atualizou a partir de uma pesquisa de
interpretacdo e de estética feita com o apoio de
Eurico Sampaio e Irineu Chamisso. O resultado foi
um novo tipo de teatro, que Soffredini foi buscar
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no circo, em cima da cultura popular, um espeta-
culo de comunicacao popular ao ar livre, simples,
mas nao simplério, sofisticado e ao mesmo tempo
despojado, uma recriagao do circo e sua estética.

Carlos Alberto Soffredini arregimentou para
o Projeto Mambembe todos os companheiros
que comungavam do mesmo proposito de fazer
teatro popular e concretizou um antigo sonho,
de formacado de um grupo com diretor, atores,
cenografo, figurinista, coredgrafo, projetista,
artistas plasticos e musicos, todos devidamente
remunerados. Trabalhou com uma linguagem
de circo, de teatro de revista, fundamentou os
personagens nos tipos brasileiros — o caipira, o
mineiro, o nordestino — e substituiu os cenarios
por teldes tridimensionais que reproduziam o
clima do espetaculo. Todos os elementos da cul-
tura popular, até criticos, estavam na montagem,
como os bonecdes de Olinda que brotavam de
buracos no chdo — Dulcinéia, a amada de Dom
Quixote, era um deles, mais o Anjo e o Diabo.
A trilha sonora girava em torno de ritmos brasi-
leiros, como samba, xaxado, maracatu e maxixe.
Era um trabalho coletivo, considerado o sistema
ideal de um grupo e, embora cada membro da
equipe tivesse uma funcado, todos os demais
interferiam no processo de criacdo e entravam
em cena, inclusive o diretor.
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Eurico Sampaio, que se encarregava das pes-
quisas bibliograficas para respaldar o trabalho
de Soffredini, conta que o amigo adorava Dom
Quixote, de Cervantes:

— Andando no Largo S&o Francisco, descobriem
um sebo a versao para teatro de bonecos de
Dom Quixote, de Antdénio José da Silva. Era um
livro bem envelhecido que acabei encontrando
por acidente, achei ele la bonitinho na estante.

Eunice Mendes, que havia trabalhado em As
Troianas, também uma producao do SESC, con-
ta que se naquela montagem havia um autor
definido, em Dom Quixote nao.

— NGJs iamos construindo sobre uma base que
ele tinha criado em cima do Sancho Panca e do
Dom Quixote, deixando essa base cada vez me-
Ihor pra ele poder trabalhar essa farsa com mais
consisténcia. Tinhamos o roteiro, mas criavamos
as falas, apresentdvamos e ele ia limpando e
tecendo. Bordava, juntava, tirava, ia raspando
aquilo que sobrasse, um verdadeiro ourives.
Era maravilhosa essa experiéncia de escrever o
texto, fazer varios papéis, opinar ou criar seu
figurino. Ele nunca dizia que vocé era ridicula
e entdo podiamos ousar a vontade, quebrar a
cabeca, porque sempre tinha alguma coisa que
se ia aproveitar. Eramos os palhacos e jd que



éramos os palhacos, tudo podia. Nao era para
incorporar o drama, mas para brincar de drama,
soltar o lado mais leve, brincalhdo. Ndo se falava
em naturalismo, era uma interpretacao mais te-
atral. No Mambembe vocé podia brincar, como
se fazia no circo-teatro.

A montagem, extremamente requintada nos
cenarios e figurinos, contava com um elenco de
guase trinta pessoas, todas contratadas com ex-
clusividade pelo SESC, com carteira assinada. Por
guase um ano, 0 grupo ocupou um galpado onde
seria instalado, mais tarde, o SESC Pompéia, para
um trabalho estafante de oficinas e laboratoérios,
aulas de voz e canto, quase uma universidade
de teatro em que se folgava apenas uma vez na
semana. Ali passou a funcionar também uma
oficina de aderecos e cenarios, uma verdadeira
usina de producdao em que, de manha até a
noite, o grupo todo colocava a mdo na massa
costurando ou fazendo aderecos. O pessoal de
artes plasticas pesquisava o universo estético
do circo e da cultura brasileira para conceber os
teldes e figurinos, e realizava um estudo muito
profundo das cores que sao fundamentais na
estética popular: cada cor traz uma mascara,
uma tipologia.

Noemi Gerbelli conta que passava os dias intei-
ros ensaiando e, a noite, no apartamento de
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Soffredini, ajudava a costurar e bordar os teldes
que Irineu e Eurico pintavam enquanto ouviam
Milton Nascimento ou os sons da Broadway.

—Tinha um teldo que o Soffredini queria, do Par-
naso, com uma cortina no fundo preta, um disco
enorme que era o mundo girando e na frente
desse mundo, um outro telao com duas colunas
de marmore, flores enormes de um lado e entre
uma coluna e outra uma tela de ponto cruz. En-
tdo, vocé via um teldo com o mundo vazado Ia
atrds. Fizemos uma reunido so pra estudar esse
teldo, que tinha dez metros. Passamos a noite
inteira no chdo, pespontando tudo, pregando
argolas, fazendo a barra, era um trabalho incri-
vel mas de uma satisfacao...

Eunice Mendes conta que o que impressionava
no trabalho do grupo era a dedicacdo. Ninguém
faltava, era como se fosse uma faculdade mes-
mo. — Hoje, quando vejo os cursos de teatro, eu
pergunto: como é que pode em uma semana
alguém dar esse pequeno numero de informa-
¢6es quando em um dia o Soffredini trazia tanta
coisa? S6 uma figura mdgica como ele, que es-
tava ali para unir, nunca desagregar.

Como em todos os trabalhos assinados por Carlos
Alberto Soffredini, a montagem foi precedida de
um trabalho de campo feito de muita pesquisa e
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nao sé de estética visual. O elenco ia atras de toda
e qualquer fonte indicada pelo diretor — teatro de
revista, qualquer circo que tivesse teatro, sessoes
de strip tease, fundamentos do folclore, cultura
popular — para recolher elementos que pudessem
ser usados na montagem. No teatro de revista,
por exemplo, analisava-se a interpretacdo, como o
ator trabalhava um quadro de esquete, de piada.
No circo, Soffredini mostrava ao seu grupo como
o artista circense trabalhava, a desenvoltura com
que o ator entrava e saia do personagem, como
triangulava com a plateia, a maquiagem muito
forte, surrealista, as estruturas de dramaturgia
— em seus trabalhos ele misturava o melodrama
com a comédia, com o lado musical. Aquelas si-
tuagdes eram complementadas muitas vezes com
entrevistas e depois recuperadas nos exercicios de
improvisacdo feitos com o elenco para servir de
base para o que seria o trabalho teatral.

Noemi Gerbelli exemplifica que esse trabalho
de pesquisa feito pelo grupo incluia até mesmo
estudos sobre a época em que viveu Antonio José
da Silva, o Judeu, um brasileiro que ninguém co-
nhecia, queimado pela Inquisicao em Portugal e
que, em sua versao da aventura de Dom Quixote,
transforma Sancho Panga no heroi:

— Fizemos um trabalho de mesa insano, de mui-
to tempo. A época da Inquisicao, quando ele



escreveu o livro, era muito parecida com a que
a gente estava vivendo. A nossa Inquisi¢cao era
agora, e vocé sempre encontra no trabalho um
eco daquilo que vocé é, ou de época, ou de his-
toria, ou de emocgdo ou vivéncia. E no circo, a
gente via o que chamdvamos de generosidade,
porque vocé tem que ser generoso a ponto de
se anular para o personagem existir. Se vocé
ndo faz isso, ndo consegue. A gente sacou isso
logo de cara, era o mais visivel em tudo que se
via nos circos-teatro, nas pessoas. Quando o ator
falava, era o dono absoluto do palco: a fala é
minha, a luz é minha, é tudo meu. E quando o
outro se mexia, o ator dizia: ndo precisa tanto.
Nao acontecia muito porque havia uma moral
muito forte, um senso de ética que me chamou
muito a atencdo, ndo essa moral babaca... Esse
pessoal tinha muito isso, a dama gala é aquela,
é ela, vai ser até morrer, ndo importa a idade
que tenha, vai fazer a vedete, mesmo que esteja
com 500 quilos, porque ela batalhou pra isso, é
uma coisa de respeito.

Ednaldo Freire, que tinha Soffredini como uma
referéncia desde quando fazia teatro amador no
ABC, ao lado de Calixto de Inhamuns e Noemi
Gerbelli, entre outros, fala de uma tradicdo do
circo que Soffredini resgatou para seus traba-
Ihos: a triangulacao.
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— Era um trabalho de importancia muito gran-
de do ponto de vista de estética, de forma de
interpretacao brasileira, incomum na época. Na
triangulacao, vocé estabelece um vinculo com
o publico, o publico passa a ser seu cumplice na
acao. A gente concebeu como triangulagao essa
coisa intencional, essa quebra da quarta parede:
eu interpreto com vocé e o publico junto, eu
informo... E como se vocé estivesse I3 na plateia
também, o publico sente que esta dentro da acdo.

Na peca, eram dezesseis atores em cena fazendo
cada um mais de dez personagens. Noemi Ger-
belli, que trabalhou como assistente de Soffredini,
além de atuar, cuidava também das roupas - che-
gou a contar quatrocentas pecas — e dos bonecos.
Em uma das fotos de seu arquivo, esta costurando
a roupa do cavalo do Sansao Carrasco.

Soffredini explicava ao elenco que em uma obra
como aquela, o herdéi nao era o Quixote, mas sim
o Sancho, o povo. E dirigia os atores mostrando
que o vilao tem que entrar em cena e ser o vildo
logo de cara; que os atores deviam estar sempre
de frente para a plateia, jamais virar pra tras; que
a ingénua tinha que ter uma postura imediata
de ingénua.

Entre varios personagens, Noemi fazia também
uma fidalga e uma rumbeira que apareciam



muito préximas, a fidalga saia e entrava a
rumbeira. — Em quinze segundos, eu tirava a
peruca de escola de samba, um vestido preto
e vermelho e os sapatos de salto alto e vestia
a saia da rumbeira, uma sapatilha, punha uma
flor no cabelo e retornava. E voltava pro palco
de fidalga de novo e entrava pra fazer a voz da
Dulcinéia. Quem nao estava em cena ficava em-
baixo do palco, tocando algum instrumento ou
cantando, ou ajudando alguém a se trocar, ou
manipulando os bonecos, um trabalho enorme
porque a gente tinha que carregar os bonecos,
ajudar a vestir...

Outra sequéncia lembrada por Noemi é um des-
file de odaliscas em que, por cima do biquini,
ela tinha uma roupa de vendedora de bilhetes.
Por cima dessa roupa, uma camisola de velha e
por cima ainda, a carcaca da parte da frente do
cavalo do Sansao Carrasco.

- O Calixto ficava na parte de tras, sequrando na
minha cintura, eu sequrava o Douglas e faziamos
uma batalha no palco. Tirava o cavalo e aparecia
a velha; tirava a velha e surgia a vendedora de
bilhetes. Era uma coisa incrivel, fantastica, um
personagem atrds do outro.

Rosi Campos fazia jornalismo na ECA e partici-
pava |4 dentro de um grupo de teatro quando,
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em 1976, foi chamada por Douglas Salgado para
fazer uma substituicdo no Dom Quixote, entao
encenado no Teatro Anchieta. Na mesma oca-
sido, Rubens Britto indicou a Soffredini mais um
nome, o de Roseli Silva e, apesar da confusao,
Rosi foi contratada para a montagem.

— Eu cheguei antes dela pra conversar com o Sof-
fredini e tivemos um papo que eu ndo entendia
nada. Ele perguntava de trabalhos que eu nao
tinha nocgao, e eu dizia que estudava jornalismo.
Ai ele me perguntou se eu cantava, eu respondi
que sim, fui fazer um teste com o Tato Fischer, e
o Soffra, muito maluco, me escolheu.

Rosi fala de seu trabalho junto a Carlos Alberto
Soffredini: Ele tinha esse espirito de rodar, de
sair, de ir aonde o publico esta, e ficamos nessa
toada trabalhando anos e anos e anos, e pesqui-
sando, e lendo. Ele sempre falando da pesquisa
dele, do circo, da linguagem, era uma coisa
muito benfeita. Até hoje eu tenho uma saia de
rumbeira que usava no Dom Quixote. Na peca,
eu tinha também um vestido da Caliope, com
seis ou sete saias, que parecia um arco-iris, um
deslumbre. A gente curingava tudo. Eu fazia a
Caliope, a musa do Parnaso, a rumbeira. A cada
cena vocé assumia um personagem. A vida intei-
ra eu sempre fiz isso e é isso o que eu gosto de
fazer até hoje. Gosto de espetdculo com gente



entrando e saindo e cantando, curingando. As
pessoas nem sabem que eu faco musical.

As composicdes, com musicas de Tato Fischer e
Wanderley Martins e letras de Carlos Alberto
Soffredini, tinham a func¢do de reduzir a quanti-
dade de cenas, uma vez que o texto original era
muito extenso. Flavio Dias fala desse processo:

— Se tinha quinze cenas em determinada sequ-
éncia, ele deixava cinco para contar a esséncia
da histdria. A histdria do Parnaso, por exemplo,
em que ele vai encontrar com as ninfas, era feita
de dezesseis cenas que foram reduzidas para
quatro, fundamentais. Ja a chegada do Quixote
no Parnaso era cantada. A abertura de cada cena
era musicada e isso servia também para troca de
telées e figurinos.

Dom Quixote fez cerca de vinte apresenta¢des de
sucesso, algumas delas em Sao Paulo, na Praca
da Republica, para uma plateia diaria de até mil
espectadores de todos os tipos, incluindo tra-
vestis, camelds, moleques de rua, mendigos, as
pessoas iam chegando e ficando. Noemi Gerbelli
conta que essas apresentacdes simbolizavam
um alimento diario, constante para o elenco,
porque via-se o resultado imediato daquele
esforco ali na plateia, no rosto das pessoas em
praca publica.
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- O fazer teatro, o fazer emocdo, o transmitir
vida pras pessoas era tdo forte e rico que vocé
percebia ali, a sua volta, isso era flagrante. Vocé
via um mendigo passar, olhar, parar, e depois
voltava e ficava; vocé via um monte de gente de-
baixo de chuva sem arredar pé, a nossa sapatilha
se desfazendo com a chuva, e a gente sem poder
parar porque tinha gente demais assistindo.

Susana Lakatos era uma das atrizes que mais
atraia admiradores, talvez pelo apelo lirico e
afetuoso de sua personagem. Em uma das apre-
sentacdes em Santos, em um conjunto habita-
cional, para uma plateia de mais de mil pessoas,
a atriz teve que sair escoltada por guardas para
poder escapar de um grupo de meninos que
queria sequestra-la. A cada vez que a caravana
chegava as cidades do Interior, era um aconteci-
mento. Em Santos mesmo, as pessoas da plateia
jogavam sabugos e ovos nos atores como forma
de participacdo no espetaculo.

— Quando eu vejo o Asdrubal, percebo que o
Soffredini ja fazia esses trabalhos libertdrios ha
muito tempo, ele enxergava na frente porque
sempre foi um visiondrio — declara Eunice Men-
des. — Porque ele fazia um teatro de rua, essa
coisa mais solta, um teatro popular ha mais de
30 anos. Ele tinha essa simplicidade sofisticada.



Ednaldo Freire diz que o projeto tirava os es-
petaculos do teatro e levava para um espaco
nao convencional, portanto, ndo podia haver a
mesma postura cénica. — Entdo, tinhamos que
criar algum canal de comunicacao com o publi-
co. O conteudo politico do nosso trabalho era
fantdstico. NOs representdvamos nossas pecas
em conjuntos habitacionais, como aconteceu
em Santos. Nosso trabalho era muito respeitado,
mas nunca foi prestigiado do ponto de vista de
politicas publicas, raldavamos muito.

— A gente sacou que para o publico, aquelas
informacées fornecidas pelas pesquisas funcio-
navam — confirma Douglas Salgado, que viveu
um momento doloroso quando Dom Quixote
estreou na Praca da Republica. - No terceiro
espetaculo da noite, quando eu fui entrar em
cena, chegou um tio meu de pijama me avisan-
do da morte do meu pai. Eu engoli aquilo, o
espetdculo comecando, o Soffredini me deixou
a vontade para parar, mas eu resolvi continuar.
Nao sei como fiz isso, é uma experiéncia que eu
ndo recomendo pra ninguém, foi muito duro
pra mim.

Douglas confessa que muitos atores ndo enten-
diam a proposta de Soffredini: Achavam aquilo
alienado, coisa de veado. Ali tinha essas contra-
dicbes, mas quando a gente entrava no palco, o
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espetdculo acontecia. Vocé fazer o Dom Quixote
na rua, seja na Praca da Republica, ou em San-
tos, na praia, era um encanto. Nossos melhores
espetdculos foram para aquele povao.

Na peca, Douglas manipulava os bonecos, inter-
pretava Sansdao Carrasco e, além disso, fazia o
backing vocal com Eurico Sampaio e Julinho, os
trés vestidos como para um show de vaudeville,
com cal¢a de smoking, camisa de paetés, colete
dourado, cartola e gravata borboleta.

— Faziamos o backing vocal de musica americana
—continua Douglas — comecamos a misturar coisas
de folclore, de raiz, o Soffredini gostava disso.
Porque na nossa montagem o Sancho Pan¢a ndo
era espanhol, mas tinha muito do caboclo, do
Policarpo Quaresma, do Mazzaropi, do caipira de
borzeguim. O Soffredini pegava no registro mais
popular mesmo, o circo mambembe faz isso, é
uma grande fonte, se inspira no show biz e traduz
no repertdrio. Era o que a gente fazia também.

Glaucia Amaral relata que antes de lancar o Pro-
jeto Mambembe, o SESC ja vinha promovendo
bons espetaculos, exposi¢des, até mesmo um
festival de cinema. S6 nao estava acostumado a
fazer coisas tdo grandes e importantes: A monta-
gem que Soffredini fez para o Dom Quixote era
vanguarda na época, uma comédia com telées. O



teatro popular ainda ndo estava na moda e era
exatamente o que a gente queria mostrar para
0 povo, a partir da raiz. Eu ja havia encomen-
dado ao Soffredini uma pesquisa sobre o circo
mambembe para uma exposi¢ao tematica, de
cultura popular. O resultado foi maravilhoso, a
critica adorou Dom Quixote, achou perfeito. Na
época, ndo existia cultura popular em Sao Paulo,
principalmente na Capital. Eu comecei a pesqui-
sar cultura popular quando vi em Salvador, em
1964, uma exposicao lindissima da Lina Bo Bardi
no Solar do Unhdo, que era uma fabrica de café
na beira do mar que ela restaurou. Ela montou
uma exposicdo com fotos, bonecas, redes, col-
chas. ,Foi a primeira vez que vi isso organizado,
fiquei fascinada e comecei a ir atras. Agora é
que as pessoas estao se voltando um pouco mais
pra cultura popular, talvez com a globalizacao,
tenham necessidade de voltar um pouco mais
pra suas raizes.

O cenério concebido para Dom Quixote e que
0 SESC construiu é lembrado pelo elenco ainda
hoje, por suas propor¢des gigantescas — pesava
uma tonelada — e por sua complexidade - era
dificil de carregar, armazenar e montar. Tratava-
se de uma estrutura imensa, em ferro e madeira,
em sistema de andaimes — sé o palco tinha dez
metros. Sob essa estrutura funcionavam os ca-
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marins, cada ator com seu canto e seu figurino.
A montagem era feita por onze homens a cada
apresentacao do espetaculo e, na falta de ope-
rarios para esse servico, os atores tocavam essa
empreitada reclamando. Soffredini, do chao,
torcia para que ninguém desabasse |a de cima.

— Era uma enchecao de saco vocé montar aquilo,
viajar com aquela estrutura — lembra Calixto,
cujo nome real Soffredini nunca assimilou — Ele
se confundia, me chamava de Calixto em vez de
Expedito e como eu fazia um menino na peca,
inventei o Inhamuns de sobrenome. Nem meus
filhos me conhecem como Expedito llton Leonel,
meu nome verdadeiro.

Calixto tinha trabalhado na roga até os 12
anos, fazia teatro politico em Sao Bernardo e
enquanto integrou o Grupo TEC, em Manaus,
continuou trabalhando na linha de Grotovosky,
que considerava um teatro mais de experiéncia,
mais culto.

— Com o Mambembe, caimos no teatro mais
popular, na pesquisa do teatro popular, e pro-
vavelmente o meu conhecimento era o mesmo
que os outros tinham quando comecamos a
fazer, na medida em que eu vivenciei essa ex-
periéncia. O circo sempre foi uma referéncia
minha, eu via muito dessas coisas no Interior,



tinha uma proximidade com o circo, uma visdo
diferente da deles que tinham um olhar critico
de aproximacdo que ndo era o meu. Inclusive,
com o Soffredini eu aprendi a valorizar essa coisa
que fazia parte do meu cotidiano, mas da qual
eu tinha um distanciamento. O pessoal da ECA
estava se aproximando de um mundo do qual
eu estava saindo.

Douglas Salgado diz que sé foi entender com-
pletamente o que poderia ser Dom Quixote
quando foi ver os filmes de Pedro Almodévar da
primeira fase de sua carreira, em que ele vai pe-
gar também os personagens do povo com aquela
estética, os sentimentos derramados chamados
de bregas. Se o Almoddvar tivesse conseguido
fazer aquilo naquele tempo.. .

O Projeto Mambembe teve curta duragao, fato
lamentado por todos os envolvidos na mon-
tagem de Dom Quixote: foi quase um ano de
ensaios para dois meses de apresenta¢des na rua
e um més no Teatro Anchieta. Glaucia Amaral
diz que 0 SESC ndo deu continuidade ao Projeto
Mambembe - a ideia original era que enquanto
se levasse uma peca, se pesquisasse outra — por-
que ficou uma coisa muito grande e cara para
a entidade. A cada viagem eram necessarios
trés caminhdes, trés contéineres para carregar
a parafernalia.
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—Nem o Soffredini nem eu sabiamos fazer coisas
simples, ele era muito requintado e detalhista.
O SESC estava comecando a desenvolver seu tra-
balho de cultura. S6 depois da inaugurac¢ao do
SESC Pompéia, em 1982, é que realmente passou
a ser respeitado como uma entidade que traba-
Ihava a cultura seriamente. Entdo, a grandeza da
montagem assustou o Conselho, que achava uma
fortuna o transporte de toda aquela estrutura.
E houve um pouco de ciume também, porque
o Soffredini aparecia mais que o SESC. Uma
pessoa como o Soffredini, com aquele talento
e competéncia criativa, especial, ndo podia ter
nos abandonado tdo cedo. Eu tive muita sorte,
ndo s6 de encontra-lo mas de podermos fazer
coisas juntos, quanta coisa eu aprendi com ele.
Eu, se soubesse que ele ia morrer tao cedo, teria
procurado ficar mais proxima.

Calixto concorda em parte com a andlise de
Glaucia, de que o projeto terminou um pouco
pela falta de praticidade do cendrio, que impedia
as viagens. — Quando eu falo que nds jogamos
fora o Dom Quixote, é porque havia uma estru-
tura que ndo foi dimensionada. Se tivéssemos
trabalhado mais racionalmente, se tivesse dado
mais resultado, com aquele dinheiro a gente
tinha feito, com o SESC, O Diletante e A Farsa
de Inés Pereira.
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Para Ednaldo Freire, o Projeto Mambembe acon-
teceu numa época em que o teatro representava
uma resisténcia, e os espetaculos na praca signi-
ficavam nao apenas pioneirismo, mas audacia.

- NGs quase que provocdvamos uma desobedién-
cia civil, a gente na verdade ndo estava ligando
muito pra censura, ia para a praca e fazia, nin-
guém fazia teatro de rua. Ta bom que a gente
tinha toda a infraestrutura do SESC, até mesmo
tecnoldgica, com microfones. Mas foi legal porque
gerou pro teatro brasileiro bons frutos e por causa
da forma da interpretacao brasileira, o Soffredini
acabou desenvolvendo com a gente a técnica da
triangulacdo, que nunca tinha se ouvido falar.

Rubens Britto, que fez Teatro aplicado a Educa-
¢do na ECA e é um estudioso do teatro popular
— defendeu tese sobre o Mambembe, teatro de
rua — admirava muito Soffredini por conta das
montagens de A Casa de Bernarda Alba e Prome-
teu Acorrentado. — Com esses dois espetaculos,
que marcaram minha formacéo, ele estava cinco
anos a frente do Antunes Filho. Ele ja indicava
ali muita coisa que viria a ser trabalhada por
outros diretores.

Para ele, o Projeto Mambembe nao foi em frente
exatamente pelos problemas econémicos justifi-
cados pelo SESC. E também porque Dom Quixote



era uma superproduc¢do com um enorme elenco,
um espetaculo longo, que representava uma
mudanca de padrao.

- Se vocé for analisar todo o material, vai ver que
eles ndo abdicavam da qualidade do trabalho, do
visual. Era um figurino maravilhoso, com tecidos
caros, sapatos decentes, ator muito bem vestido
em cena. SO os chapéus que a gente tinha cus-
tavam uma fortuna. O povo amava, gostava de
luxo, mas a relacdo custo-beneficio ndo compen-
sava. Além disso, as apresentac6es na rua estao
sempre sujeitas a saias justas, principalmente
naquela época de ditadura. Uma vez, um grupo
de soldados foi ver o espetaculo na Praca da Re-
publica e comecou a fazer gracinhas. Nossos ami-
gos travecas mandaram o pessoal embora. Numa
outra apresentacdo, quando eu vejo, entram o
entdo prefeito Olavo Setubal e uns generais no
palco. O prefeito queria fazer um discurso, mas
acabaram saindo embaixo de vaias.

No parecer de Rubens Britto, o Projeto Mam-
bembe acabou se perdendo também porque
nao aparecia do ponto de vista social e politico.
O SESC tinha a ideia de fomentar o surgimento
de grupos amadores, mas isso ndo deu certo, a
gente ndo foi preparado para isso. Hoje, depois
do espetdculo, vocé fica na comunidade, dd uma
oficina, uma palestra. Esse é o trabalho que o
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pessoal do teatro erudito que foi pra periferia
fazia: se amalgamava, se misturava com a co-
munidade local e acabava fazendo uma série de
outros trabalhos que ndo eram somente apre-
sentacdo pura e simples do espetaculo, s6 que
ndo nos deram estrutura pra fazer isso.

Posicdo semelhante a de Rubens tem Noemi Ger-
belli, para quem a temporada de Dom Quixote
foi curta por questdes politicas: O Soffredini
sempre dizia que o SESC preferia investir no
esporte, era o forte deles, mas o Antunes con-
sequiu entrar e ficou ld pra sempre, até hoje.

Douglas Salgado queixa-se da omissao da critica
especializada e da imprensa em geral em relacao
ao espetaculo. E Eunice Mendes acredita ter
faltado a Dom Quixote um trabalho merecido
demarketing, ja que a peca estava muito a frente
de seu tempo. Era pra ficar dez anos em cartaz.
O Soffredini olhava pra uma coisa que ninguém
falava, ele foi mal compreendido no seu tempo,
a peca ndo teve o retorno que merecia por conta
dessa falta de visao.

Energia, Rigidez e Pique de Trabalho

O Soffredini tinha uma energia de trabalho mui-
to grande, mas era uma maquina que demorava



a pegar. Ele tinha uns momentos de introspec-
cdo, de ficar Ia enrolando o cabelo, se fechava no
mundo dele, resolvia com ele e depois ia resolver
com os outros. Quando descobria o fio, a cena
se resolvia na cabeca dele, entdo sai de baixo,
vamos marcar, vai que é uma maravilha. Porque
ele era muito pratico, tinha pique de trabalho,
tanto que nds montamos O Diletante em sete
dias. Com ele aprendi a montar uma peca em
uma semana. Ele era meio duro, exigente, era
cruel, fisicamente exigia muito, e se ndo ficamos
com o talento dele, ficamos com essa energia.

Ele fazia umas marcacées muito rigidas, prin-
cipalmente pro teatro popular. Era dificil pra
nds, que vinhamos de um teatro de Stanislavski,
de um teatro de anarquia, de jogar pra fora os
bichos, porque o teatro popular é um teatro de
contencao, de previsdo, vocé tem que controlar,
soltar os bichos de uma forma controlada, preci-
sa. Eu soltava uma cobra pra ca e uma garca pra
18, e vocé tinha que ter essa precisdo de corpo,
era um teatro muito de a¢ées fisicas. O Soffre-
dini trabalhava muito a acédo fisica, porque era
um puta coredgrafo também, entdo vocé tinha
que ter um dominio fisico, um controle. As coisas
mudavam na sua cabeca, e o seu corpo tinha que
ser inteligente, tinha que sentir de uma forma
precisa, as mudancas eram dificeis.
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Na triangulacao, de trocar e voltar com o publi-
co, isso é que era bonito no trabalho e que até
hoje as pessoas ndo entendem bem. Vocé estd
falando olho no olho e quando vocé quebra pra
plateia, é outra interpretacao, é outra coisa, é
outra situacao. Vocé é outro personagem, é
outra circunstancia. Vocé comenta com a pla-
teia, entdo, vocé deixa de ser o personagem e
volta a ser o ator e conversa com a plateia, da a
informacdo pro seu amigo, o seu compadre da
plateia. Vocé conversa com essa pessoa e volta,
essa coisa é precisa. E essa precisdo do ator que o
Soffredini falava que tinha que mudar na cabeca,
tinha que mudar na hora, era um exercicio que a
gente passava noites fazendo. Eu fazia isso como
o Paulista, personagem do Martins Penna em O
Diletante. Neste dngulo do tridngulo, eu falo
como o Paulista, neste outro, como Calixto, que
€ um personagem, que é um ator que fala aqui
para um amigo que esta na plateia. Eu quebrei,
tenho um segundo pra fazer isso e volto pro
Paulista, essa coisa precisa.

A gente ensaiava muito isso, o Soffredini sofria
porque também era uma experiéncia pra ele,
era uma descoberta juntos, ele foi amadure-
cendo conosco. Racionalmente, ele ja tinha na
cabeca o que era, mas experimentar foi com
o Mambembe.



O Grupo Mambembe foi uma chance que a
gente jogou fora desde a producdo do Dom
Quixote. Jogamos fora a oportunidade de nos
fixarmos no cendrio nacional, porque a producdo
ficou invidvel dentro do panorama teatral. Se
nos tivéssemos trabalhado mais racionalmente,
teriamos mais resultado. Porque eram cabecas
de artistas, a gente vivia vida de artista, e entao
demorou um ano pra gente estrear a primeira
peca. O Irineu Chamisso passava as noites me-
xendo tinta, provando material. Pro Soffredini
encontrar a palavra certa do texto demorava,
ele era muito refinado, estudioso, estudava a
origem das palavras, tinha uma puta informacao
linguistica, uma puta compreensao das coisas.

No Mambembe, eu era essa pessoa prdtica que
vendia os espetdculos, que organizava. Eu era
meio bicho naquele meio, era um grupo de ar-
tistas com um troglodita no meio. Como ator, eu
fazia o apresentador oficial, o mestre de cerimé-
nias, o que fazia as emendas. Tinha a ver com a
estrutura do circo, aquela funcdo antiga do cara
que era o dono do circo, que geria o espetacu-
lo, que fazia a apresentacdo. Essa era a funcéo
que eu exercia dentro do grupo, dentro dessa
formacdo assim, de teatro popular, de revista.
Apresentar era comigo.

Numa época em que o teatro tinha que ser en-
gajado, o nosso teatro era totalmente engajado
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em cima da cultura popular. Ninguém falava isso
naquela época, mas dez anos depois, na década
de 1980, comecaram a trabalhar com circo, o Ubu
Rei, do Cacd Rosset, que era um pouco o traba-
Iho sobre circo, era um pouco o Dom Quixote.
O teatro tinha uma certa exigéncia de um de-
terminismo de conteudo, e quando o Soffredini
comecou a trabalhar com estética, isso deu um
certo estranhamento. Acho que ele fez isso um
pouco antes do tempo, ndo era o tempo propicio
pra desenvolver uma linguagem que fugisse um
pouco de um conteudo determinado.

A gente tinha um grupo bem equilibrado, porque
um grupo anda pelas tensées, os conflitos dentro
do grupo é que fazem o grupo andar. Quando
vocé consegue estabelecer papéis definidos no
grupo e existe respeito, a coisa funciona.

Todo grupo de teatro tem principio, meio e fim,
e eu acho que o Mambembe foi mejo abortado.
Por isso, a pesquisa do Soffredini ndo chegou
a terminar, acho que o refinamento dessa lin-
guagem néo foi levado a fundo até agora. Essa
linguagem, varias pessoas utilizam, varias pes-
soas montam, ele deixou varios discipulos. Mas
o refinamento, acho que ndo foi completado.

Calixto de Inhamuns
ator



A Sofisticacao e o Requinte

Poucas pessoas estavam preocupadas em en-
tender o que era aquilo, o que foi uma pena,
0s proprios jornais ndo perceberem o valor do
trabalho, que era de pesquisa. Infelizmente, os
caras ndo se manifestavam, sempre falavam dos
mesmos; na época de premiacdo, eram sempre
os mesmos trabalhos... Acho que o pessoal nao
tinha ferramentas para analisar, o critico ia dizer
gostei ou ndo gostei? E uma postura do pes-
soal de esquerda ignorar, que é a pior maneira
de censura.

E que ndo era uma histdria de concessdo barata,
era tudo muito elaborado, muito sofisticado,
requintado. Ele tentou mostrar o quanto aquilo
tinha de dignidade.

Havia generosidade em tudo, ndo era esse mun-
do que a gente imaginava que ia ser, em que as
pessoas sdo ilhas. La vivemos o coletivo, vivemos
juntos esse sonho, essa utopia, nds tinhamos o
sonho de que esse ideal se espalhasse, mas o
mundo mudou radicalmente.

Soffredini perdeu a oportunidade do reconheci-
mento imediato para ganhar a eternidade. Ou
como explicar que depois de tanto tempo, o tra-
balho dele sempre volta, esta em cena? O trabalho
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dele so tende a crescer. Ele talvez tenha perdido
a oportunidade de ter sido celebrado quando as
coisas aconteceram pra realmente permanecer.

Douglas Salgado

ator

Em Busca de uma Estética Brasileira

Alguns setores diziam que nds faziamos um tra-
balho pédo e circo, achavam que se devia fazer um
teatro de realismo social, de bandeira politica.
Na verdade, ndao entendiam que o teatro que a
gente estava fazendo era muito mais politico do
que qualquer teatro, digamos assim, panfletario,
na medida em que buscdvamos uma estética
brasileira. Estou falando de alguns obtusos inte-
lectuais que torciam o nariz para um teatro feito
na rua e que queriam exercer uma certa patrulha
ideoldgica. Confundiam um teatro popular com
um teatro de concessdo, um teatro menor. Isso
é falta de visdo histdrica.

Um jornal chamado O Movimento fez uma critica
ao Quixote, dizendo que era um grupo pdo e
circo porque fazia circo na praca quando ndo era
o0 momento pra isso. Na verdade, nds estdvamos
exatamente negando qualquer tipo de imperia-
lismo na nossa estética, rechacando qualquer es-
tética que ndo fosse a brasileira. Quer coisa mais



revoluciondria que isso? Estdvamos retratando a
cultura brasileira como identidade mesmo, num
momento em que a grande peca de resisténcia
era rechacar o colonizador, o explorador que
queria impor uma cultura pra gente.

O teatro sempre retratou as coisas do ponto de
vista da elite, da aristocracia, e quando vocé colo-
ca o povo como protagonista, sofre o preconcei-
to. O género da comédia é o que mais estd ligado
ao povo, a maioria, até mesmo pela tematica.
E o que a gente fazia também era quase uma
homenagem aos artistas némades, populares.
Porque tentdavamos valorizar a cultura do circo,
aquele teatro que é feito pra agradar, porque se
a pessoa nao vier no outro dia, ndo tem espetacu-
lo, e se ndo tem espetdculo, ele ndo tem comida
pro filho. O cara é um trabalhador mesmo, que
se mistura na comunidade e faz entretenimento
nessa comunidade. O artista circense é esse.

O patrulhamento comecou a acontecer quando
fomos nos apresentar em praca publica, a exem-
plo de Brecht, que era extremamente popular - as
pessoas ndo sacam isso — e que fazia espetdculos
nas cervejarias, nos ringues de boxe. No circo-
teatro, os atores utilizam sem querer o distan-
ciamento brechtiano, que é o ator interpretando
seu personagem aqui e de repente ele se distancia
e comenta com vocé. Isso é a triangulacdo. NOs

247



248

estdvamos em um determinado espetaculo de
circo, nos melhores lugares, o vildo falava com a
mulher, e nés riamos, entdo ele nos fez um sinal
pra ndo rir. A gente admirava a interpretacdo e
ao mesmo tempo o fato de ele sair e voltar pra
cena com uma desenvoltura tranquila. Isso eles
faziam com um pé nas costas, sem estudar. Era
uma necessidade de se comunicar com o publico.

Essa contribuicdo pra interpretacdo era uma coisa
que o proprio Soffredini nunca se preocupou em
registrar com mais contundéncia, mas que precisa
ser resgatado mesmo. Deveria deveria ter sido fei-
to como um pequeno manual do teatro popular.

O trabalho do Soffredini de estética teve des-
dobramento e, de certa maneira, eu venho
continuando isso com meu grupo. Tem muitos
elementos que eu trago do Mambembe e que
se misturaram a outros elementos. O Soffredini
foi meu grande inspirador nesse movimento de
teatro popular, principalmente do ponto de vista
de estética popular que se encaminhava pro circo
e pro teatro de revista.

Pra mim, a contribuicdo que ele deu ao teatro
brasileiro ndo esta nem na dramaturgia, mas
no campo da interpretacdo popular mesmo. Ele
tentou buscar uma forma de interpretacdo bra-
sileira, tentou criar uma poética de interpreta-
¢do. Foi uma grande contribuicao dele, que nao



aparece, mas fica no depoimento de quem viveu,
como testemunha.

Ednaldo Freire
ator e diretor

Um Desbravador

Eu sempre fui muito disciplinado e aplicado
na ECA. Ndo podia fracassar, queria continuar
naquela linha de espetaculos compromissados
e sérios, bem vistos pela critica e pelos historia-
dores, trabalhos consequentes do ponto de vista
histdrico e estético.

Na época, o Soffredini ja era um grande diretor
e ator reconhecido pela critica e eu o conside-
rava um mito. Ai, o Irineu Chamisso Junior me
convidou para integrar o Grupo Mambembe, a
ser dirigido pelo Soffredini e quando ele colocou
a proposta, era tudo ao contrdrio para o que eu
vinha sendo formado. Entdo, ao integrar o gru-
po, tive que rever aquilo tudo, porque faziamos
na ECA um trabalho politizado mesmo, eu nao
entendia nada de teatro popular e era pra fazer
teatro em praca publica, que ninguém fazia.
Aquilo nao se estudava na universidade, nem
teatro popular, nem teatro em praca publica.
A ECA ndo preparava pra isso, desconsiderava
totalmente as formas de teatro popular. O
unico que defendia era o Miroel Silveira, que
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tinha coragem de falar em teatro de revista na
universidade, era uma voz clamando no deser-
to. O Mambembe é que comecou, com ele, a
quebrar essas barreiras, ele foi um desbravador
nesse sentido.

Com o Soffredini fui aprender também o folclore,
as raizes, porque é uma coisa toda misturada.
Qualquer manifestacdo popular que tem uma na-
tureza teatral, ja vem tudo junto ali: danca, teatro,
musica, artes plasticas. E também ha os cddigos de
linguagem dessas manifestacGes artisticas e toda
a estética, o universo estético do popular. Cada
coisinha tem o seu significado proprio, cada cor
tem o seu significado prdprio, o azul é o cristdo; o
vermelho é o mouro, o ateu, o deménio; o negro
é o vilao. Entao vocé comeca a entender uma série
de coisas. Ai eu fui assistir cavalhada.

Se vocé pega uma cena do Dom Quixote, ela é
esteticamente resolvida na base de uma cena da
cavalhada. Nao foi na universidade que aprendi
isso, que hoje eu ensino pros meus alunos. Incor-
porando e aprendendo é que a gente aprende
a se comunicar.

Porque as pesquisas em arte cénica sao recentes
no Brasil, fica todo mundo copiando todo mun-
do. Muita gente que pertence a minha geracao e
as que vieram depois é que desconfiaram. E essa
tradicdo que o Soffredini questionou, porque



teatro é terra de ninguém, ele questionou antes
e nos questionamos dentro do grupo.

N&o se da valor ao circo-teatro, ndo tem uma linha
nos livros de histdria do teatro brasileiro sobre isso,
nada sobre teatro de revista. Entao, tudo o que a
gente foi fazer era fora da historia. O Soffredini
conhecia muito bem a histdria do circo-teatro, em
que ha a tradicdo da comunicacdo com o pova.
Eles é que sabem, eles é que tém o conhecimento.
NGs, que somos do teatro erudito, tinhamos que
aprender com esse povo que fazia aquele teatro
popular. Por isso é que comecamos essa pesquisa.

Esse teatro brasileiro que emerge do povo, que
€ o popular, sempre foi considerado o melhor
teatro do mundo. Os portugueses ja vinham
fazendo teatro nas naus, chegaram aqui e
continuaram fazendo os entremeios. O pessoal
comecou em sequida a fazer a cavalhada, a con-
gada, bumba meu boi, maracatu, representacées
populares, tudo no século 16. E no periodo da
guerra, nos séculos 17 e 18, é justamente quando
crescem todas as manifestacées artisticas de na-
tureza teatral realizadas fora do edificio teatral.
Isso estd registrado nos livros de folclore, ndo
nos de teatro. Hoje ja tem livros que cobrem
essa histdria que estou contando.

Rubens Britto
ator e professor

251
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Capitulo IX

Grupo Mambembe

Com o fim do projeto do SESC, a equipe conti-
nuou se reunindo e estudando no apartamento
que Carlos Alberto Soffredini entdo ocupava na
rua Vitorino Carmilo — Barra Funda. E ele mes-
mo quem fala dessa fase, que culminou com a
criagdo do Grupo Mambembe:

— Em principios de 1977, o SESC retirou o finan-
ciamento ao projeto. Entdo, eu e mais alguns
remanescentes dele resolvemos formar uma
empresa, o Grupo de Teatro Mambembe, para,
por conta propria, continuarmos a desenvolver
a linguagem. O financiamento a essa pesquisa
sairia, evidentemente, agora, da bilheteria dos
espetdculos que montdssemos. Deliberamos ex-
perimentar a linguagem em cldssicos da drama-
turgia em lingua portuguesa, como Gil Vicente
e Martins Penna, e nos apresentar nos bairros da
periferia da cidade, para, sempre em contato com
o publico popular, testar a eficiéncia da lingua-
gem, visto que ela tinha se originado num teatro
popular. Artisticamente, a experiéncia foi um
sucesso. Financeiramente, ndo. Assim: tinhamos
sempre casas lotadas, mas tinhamos que cobrar
um preco ao alcance do publico de periferia.
Resultado: a arrecada¢do ndo dava para manter
a empresa. Entao, o Grupo Mambembe teve que
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sequir os caminhos das empresas comerciais, isto
é: se estabelecer num teatro no centro da cida-
de e encher a agenda das apresentacées para
sobreviver e a partir de entdo ndo sobraria mais
espaco para a experimentacao.

Um dos textos analisados pelo Grupo de Teatro
Mambembe foi A Farsa de Inés Pereira, de Gil Vi-
cente, toda falada em versos quinhentistas, que,
para melhor compreensao, ganhou de Soffredini
uma traducao contemporanea. Estava criado o
Grupo Mambembe — o nome foi conservado do
projeto do SESC —que tinha como objetivo fazer
com que o povo tivesse acesso, ndo sé ao teatro,
mas a um teatro benfeito e que, além de pla-
teia, fizesse parte da histéria. Dele faziam parte,
além de Soffredini, na direcdo artistica, Rubens
Britto, Calixto de Inhamuns, Flavio Dias, Irineu
Chamisso, Eurico Sampaio, Wanderley Martins,
Sergio Rossetti, Susana Lakatos, Ednaldo Freire,
Noemi Gerbelli, Rosi Campos, Maria Eugénia De
Domeénico e Maria do Carmo Soares, enfermeira
por formacao que se juntou a equipe para aju-
dar na producao e que aos poucos foi fazendo
alguns papéis nas montagens.

— O Soffredini me disse que iriam montar uma
companhia e me chamou para as reuniées. Eu
fui, conheci todo mundo, mas ndo sabia nada
de teatro, ndo tinha nem o que dizer. Mas ele e



0 Rubinho Britto tinham embates intelectuais,
discutiam muito a respeito da prdpria virtude do
teatro que ele queria fazer, as pesquisas do circo,
discutiam a raiz popular, ai é que eu comecei a
entender. Eu tinha receio de falar bobagem e ele
me mandar embora, entao, ajudava com a minha
alma enfermeira; quando comecei a entender que
podia falar alguma coisinha, passei a ter um grau
de intimidade pra falar. Eu ia fazendo mais pro-
ducdo, porque tinha mais disponibilidade, ficava
atuando nos bastidores. Quando eles montaram
O Diletante, o Soffredini me deu o papel de uma
professora no prdologo. Ja na Farsa, eu fiza amiga
da Inés e era a camareira da Eugénia de Domé-
nico. As roupas das meninas eu lavava em casa,
ndo tinha lavanderia, eu lavava os maids, perucas.

O Grupo Mambembe tinha um trabalho muito
respeitado, mas nunca foi prestigiado do ponto
de vista de politicas publicas. Por essa razao, a
equipe se ressentiu quando o SESC acabou com
o patrocinio. Do grupo que participou da mon-
tagem de Dom Quixote, ficaram doze ou treze
que optaram por espetaculos mais simples, ao
mesmo tempo em que investiam em um projeto
de arte, teatro e estética muito bem estruturado,
direcionado a escolas.

Maria do Carmo Soares é enfatica ao confessar
sua admiracdo por Carlos Alberto Soffredini
como homem e como artista:

255






- Quando comecei, era fase de teatro, da en-
cenacdo, dos diretores, entao vocé ia ver um
diretor ensinando e fazendo. Depois veio a
época do texto, vocé ia ouvir um texto. Ai tem
a época dos atores, em que vocé vai ver e ouvir
um ator. O Soffredini se enquadraria no artistico
puro porque tudo dele foi muito bem cuidado,
da melhor qualidade embora pobre. Ele fazia
a encenacao muito bem cuidada, sabia muito
bem como colocar o ator em cena, pegou as
pessoas certas pra fazerem tudo. Quando vocé
chegava ao ensaio, ja sabia o que ele queria, o
que a personagem queria, como a gente ia fazer
aquele papel.

O Mambembe durou dez anos, teve Soffredini
a frente por aproximadamente cinco e montou
trés pecas: A Farsa de Inés Pereira, de Gil Vicente,
em portugués arcaico, durante uns dois anos; O
Diletante, de Martins Penna, por uns trés anos; e
numa segunda fase, quando Soffredini voltou a
Sao Paulo depois de algum tempo em Salvador,
Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu, do préprio
Soffredini, com direcdo de Yacov Hilel.

Todos os que faziam e ainda fazem estes dois
autores de época - Gil Vicente e Martins Penna
—optam por montagens bem classicas, o que nao
foi o caso de Soffredini, que realizou montagens
populares, ainda que absolutamente técnicas. A
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Farsa ficou mais de oito meses em cartaz, e as
escolas tinham que se candidatar com dois meses
de antecedéncia para ver a peca, que recebeu
financiamento do Servico Nacional de Teatro
para ser mostrada em boa parte do Pais.

— A Farsa era um primor de técnica, de interpre-
tacdo. O elenco foi escolhido a dedo pelo Soffre-
dini, que deu ao texto uma linguagem absoluta-
mente anarquista que chocava as pessoas mais
puristas — conta Rubens Britto, convidado a fazer
parte do grupo por Irineu Chamisso. Teve gente
que se horrorizou com a montagem, fazer A Farsa
de Inés Pereira como se fosse musical... Mas era
muito bom o espetaculo com aquele tipo de pro-
ducéo, de visdo. O pessoal ndo tinha nem a visdo
classica do Gil Vicente, e a gente estava levando
um Gil Vicente cercado de elementos altamente
sofisticados, ainda que dentro de uma linguagem
popular, que é sempre sofisticada. Mas eram dois
espetdculos — também O Diletante — absoluta-
mente perfeitos. A gente aplicava a triangulacdo
e os vdrios elementos da interpretacdo popular.
S6 que ndo montamos pra palco italiano, mas
sim para colégios, faculdades e outros lugares
semelhantes. Era o que se chama hoje de projeto
de fomento e formacao de publico.

Para Maria do Carmo Soares, a encenacao de
A Farsa era um trabalho para a posteridade. -



Ele montou Gil Vicente com um texto pra todo
mundo entender, sem roupa de época, quebrou
esse lado, tirou tudo, era roupa normal para o
ator poder brincar em cima daquilo.

Rosi Campos, que nos espetaculos ficava com
papéis pequenos, de dama gala — no circo, é um
tipo de curinga que faz qualquer personagem
—concordava com o objetivo do grupo, mas tam-
bém fazia suas criticas: O Soffredini falava muito
isso, de formacdo de plateia, a gente tinha que ir
aonde o povo estava. Entdo, trabalhamos cinco
anos de graca, s6 quando iamos pros colégios é
que a gente ganhava bem. Que se foda a forma-
¢do de publico, é o que eu dizia pro Soffredini
vinte anos atras, que a Secretaria de Educacdo
€ que deveria fazer isso e ndo nds, como atores,
que saiamos as sete horas da noite pra vender
espetaculo, um puta de um sacrificio pra gente
ter um espetaculo de teatro.

Calixto de Inhamuns respondia pelas vendas dos
espetaculos nas escolas e faculdades — cobrava-
se 80% do preco do ingresso normal de teatro
—contando com a ajuda dos professores. Era ele
quem coordenava os debates que se sequiam as
apresentacdes e que enfatizavam a cultura e o
papel do teatro. Houve vezes em que o Grupo
Mambembe fez oito espetaculos em um dia, tal
0 sucesso da iniciativa e do elenco.
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— O Soffredini montou o Gil Vicente como um
espetdaculo moderno, com musica. A gente fazia
o texto original, que é em portugués arcaico, e o
pessoal entendia, porque o texto era explicitado
na marcacdo. A Farsa de Inés Pereira contava
com oito telées de seda como cendrio e musica
ao vivo.

Durante os ensaios da Farsa, Noemi Gerbelli e
Maria Eugénia de Doménico foram surpreendi-
das em cena com a entrada de um casal em fuga.
Os jovens vieram pela plateia, cruzaram o palco
e sairam pelos fundos. Logo atras, entraram dois
policiais com metralhadoras, ameacando as duas
atrizes. Maria Eugénia foi agarrada pelos cabelos;
Noemi chegou a ser colocada em um camburao;
Soffredini, pasmo com a situacao, ia atras dizen-
do que ela tinha documento, carteira de traba-
lho, até que a atriz foi solta. E que em frente ao
teatro havia uma passeata, e a policia procurava
pelos lideres, que eram o casal em fuga.

Na montagem de O Diletante para as escolas,
Soffredini escreveu um prélogo contando a his-
toria do teatro de Anchieta até Martins Penna.

- Eu me lembro que a gente fazia uma cena
logo no comeco - diz Flavio Dias — eu como o
Anchieta escrevendo o poema na areia, e vinha
o Ednaldo como Manoel da Nébrega e pergun-



tava: 6, Anchieta, o que estaire a fazeire? Que
estds a rabiscaire? E o Anchieta respondia: estou
a escreveire um poema. — olha a onda, olha a
onda... A gente segurava a barra da batina e
pulava como se estivesse no mar, e a plateia se
matava de rir. No final, os dois olhavam pra uma
imensidao de onda, tipo tsunami, que vinha pra
cima dos dois e saiam correndo da praia que nem
loucos... Com isso, a gente mostrava pra plateia
mimica, criacdo, conceituag¢do, um tipo de teatro
que ja tinha se perdido no tempo e que estava
Vvivo no circo-teatro.

- O Diletante foi feito com um pé nas costas. Foi
decorar o texto e ir pro palco. O grupo inteiro
ja sabia exatamente o que o Soffredini queria
- reflete Flavio Dias ao comparar esse trabalho
com Quixote, a primeira montagem do Grupo
Mambembe, e que levou quase um ano para
ser concluida...

Ednaldo Freire acredita que, guardadas as de-
vidas propor¢des, uma vez que o Mambembe
fazia um teatro mais direcionado para o povo, os
trabalhos do grupo nao estavam muito distantes
daqueles feitos pelo Arena e pelo Oficina: — S6
que existia um preconceito muito grande. Além
do preconceito ideoldgico, de que o nosso tra-
balho era coisa menor, ainda mais porque fazi-
amos comédia, que, historicamente, sempre foi
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considerada um género inferior. Junte-se a isso
o fato de que, nessa época, o teatro popular de
rua nunca era a bola da vez dos jornais...

Essa mesma critica a8 midia e a outros diretores
de teatro, Carlos Alberto Soffredini endossaria
em depoimento a Vanessa de Carvalho:

— A midia, formadora de opinido, comecou a
eleger algumas musas da estacao, o Gabriel
Villela, o Gerald Thomas, e essa gente faz tudo
menos teatro. Nas pecas do Gabriel Vilella é
tudo muito bonito, mas eu ndo vejo ator 13, ele
ndo sabe o que é teatro, ndo tem a menor ideia
do que é uma cena. O Gerald Thomas é outro,
fui ver uma unica coisa dele, Don Juan. Eu tive
vontade de ir embora, mas nao sou daqueles
que saem no meio do espetdculo...Isso tudo é
feito por uma midia absolutamente equivoca-
da, de um pretenso modernismo, formadora
de opiniao, a bem da verdade, principalmente
na classe que consome teatro. Por outro lado,
também tem a invasdo absurda dos atores na
midia, que em geral fazem o que eles chamam
de bate carteira. Entao, o publico vai, mas nao
volta, porque nao é bobo. Além disso, nds ndo
temos mais criticos hoje, o ultimo remanescente
foi o Alberto Guzik. E, entdo, vocé ndo tem mais
didlogo com a imprensa. Eu, pelo menos, ha
muito tempo nao vejo uma coisa sobre o meu
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trabalho que me entusiasme. Antigamente, eu
lia o Sabato Magaldi e ficava puto com ele, esse
cara ndo sabe nada do que eu quero. Eu jogava
a critica na parede e deixava la. Uma semana
depois, eu ia ler de novo e realmente ele me
ajudava. Hoje, os criticos ndo tém mais o que
dizer, sdo completamente desinformados sobre
teatro, eles escrevem pecas literdrias.

Calixto, que a exemplo de Ednaldo Freire, tra-
balha atualmente com espetaculos dentro de
empresas, ndo tem uma visdo muito diferente
a respeito dessa fase:

— E Idgico que o que a gente faz até hoje leva a
marca do Soffredini, algumas coisas de interpre-
tacao, ele lidava bem com o repertorio de ator,
formou esse repertdrio na gente. Até hoje a Rosi,
a Noemi, o Rubinho, o Ednaldo Freire, quando
no palco, levam o dedo do Soffredini. Mas na
época nds sofremos um pouco com esse traba-
lho,, diziam que faziamos muito circo e pouco
pao, tivemos alguns problemas. Eu acho que
fazer teatro é uma questao de tolerancia e eu
era o ponto de equilibrio. Eu era quem resolvia
os pepinos, porque a minha funcdo no grupo era
ficar na presséo, essa racionalidade; eu enchia o
saco, porque era uma questao de tolerdncia, de
respeito. Eu tinha que convencer o Soffredini de
que ele tinha de acordar mais cedo e terminar



aquele texto, porque a gente tinha que estrear
a peca. Ele dizia: vou estrear em abril. Como eu
jd conhecia a cabeca dele, me programava para
o final de maio.

Douglas Salgado lembra que, para Soffredini e
todos os demais, o que houve de mais importan-
te nessa fase foi exatamente a constru¢do de um
grupo que apostava nas pesquisas de seu lider,
saboreava esse trabalho. — Tudo depois disso
seria a repeticdo do que a gente havia feito, e
a repeticdo nunca é tdo estimulante quanto a
criacdo. O Soffredini era um homem de criacdo,
néo era de ficar se repetindo, e um grupo de dez
anos tem que acabar mesmo, ou vira um museu.
Ter feito o Quixote foi a melhor fase da minha
vida. O teatro me deu aquilo que eu buscava
até entao e que tinha tentado na religido, na
politica; nada chegou perto do que eu vivi e
aprendi, virei gente fazendo teatro.

Antes de estrear em Sao Paulo, em 1.° de mar-
¢o de 1978, no Teatro Ciranda, A Farsa de Inés
Pereira tinha atingido um publico de 14,5 mil
espectadores durante apresentac¢des feitas em
varios bairros de Sdo Paulo, inUmeras cidades do
Interior e diversos Estados brasileiros. Foi o pri-
meiro grupo profissional paulista a se apresentar
em Rio Branco, no Acre, e em Porto Velho, no
territério de Roraima.
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O Grupo Mambembe viajou muito pelo Servico
Nacional de Teatro, que trabalhava com rotas
definidas—a equipe pegou Norte e Centro Oeste.
Eram viagens rapidas, mambembes mesmo, e,
numa delas, Soffredini e Rosi Campos visitaram
uma emissora de radio para falar da peca de Gil
Vicente que apresentariam. O locutor ndo teve
duvidas: e agora, aqui com vocés, Gil Vicente. Rosi
explicava: ndo, o Gil Vicente ja morreu, quem esta
aqui é o Soffredini.

Noemi Gerbelli também tem uma histéria en-
gracada para contar dessas viagens:

— O Soffredini me dizia que se eu tivesse medo
de andar de avido, que tomasse umas e outras.
Eu nao bebo, e ele devia ter medo porque, uma
ocasiao, ele viajando bébado pra caramba, o aviao
decolou, pousou no Rio, fez escala em Cuiaba e,
em vez de ir para Rio Branco, fez um pouso de
emergéncia em Manaus. Tinhamos que chegar,
montar cendrio, todos ja estavam bébados e eu
chorando no meu canto, achando que aquela
merda ia cair e eu ia morrer. Enfim, chegamos
em Manaus, ficamos no Hotel Tropical, foi uma
farra, e depois nos apresentamos em Rio Bran-
co. Dezesseis pessoas num palco de dois metros
quadrados e um ventilador enorme rodando. Na
montagem, eu era a alcoviteira e a Eugénia de
Doménico fazia a Inés. S6 que a Eugénia ndo quis



viajar, e eu fui fazendo a Inés sem ensaio, ndo deu
nem tempo de ensaiar em Rio Branco. Na peca, a
Inés lia duas cartas de um pretendente em cena,
uma em que ele a pedia em casamento e outra
em que ele anunciava a chegada para casar. Eu li a
primeira carta e quando foi a vez de ler a sequnda,
ndo tinham me dado a carta certa, era a mesma.
Sai de cena desesperada, chorando e xingando
o Soffredini que ndo tinha me deixado ensaiar.

Vem Buscar-me que ainda sou Teu, baseado na
musica Coracdo Materno, de Vicente Celestino,
€ o resultado dramaturgico da pesquisa sobre
circo-teatro levada a efeito por Carlos Alberto
Soffredini no Grupo Mambembe.

Para Angela Maria Dias e Paula Glenadel, no livro
Estéticas da Crueldade, capitulo Carta a Artaud,
o texto esta repleto de reflexées sobre o teatro
em si, enfocando a situagdo do circo-teatro como
uma arte decadente:

- (...) A justificativa de que o artista deve fazer
a vontade do publico explica a estética desen-
volvida no circo. Opée-se a verdade ‘de algum
principio estético moderno — Prefira a mentira da
verdade a verdade da mentira’— e fundamenta
o principio romantico.

(...) Fico aqui, por ser somente o que acima deixo
expendido, aquilo que foi-me possivel coligir e

267
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Inhamuns e Eurico Sampaio



coordenar sobre esta peca e tuas teorias, que,
ndo obstante, julgaria ser um dos mais felizes
trabalhos teatrais de todos os tempos. (Rio de
Janeiro, 15 de abril de 2003).

Soffredini tinha visto Vicente Celestino no Tea-
tro Coliseu, em Santos, quando o ator e cantor
apresentou-se com a mulher, Gilda de Abreu,
na peca Coracdo Materno. Era bem garoto na
época, mas lembrava do espetaculo, que achava
muito parecido com circo.

Porque era um melodrama, um drama romantico,
a peca de circo também era. Vicente Celestino,
quando ia a uma cidade que ndo tinha teatro,
apresentava-se em circo. O grupo dele convidava
outros cantores e atores. Entdo, era tudo muito
misturado; o circo-teatro se confundia muito com
revista, com quadro de variedades, comediantes.
Mas quando o Vicente Celestino ia a Santos, to-
mava status de teatro, porque ele se apresentava
no Coliseu.

Eurico Sampaio, que compunha a equipe de ar-
tistas plasticos do Grupo Mambembe, ao lado de
Irineu Chamisso Jr., fala do processo de trabalho
do amigo:

—Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu foi pensado
durante o processo de pesquisa no circo-teatro

269



Cena de Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu



e escrito devagar, ndo em um estado febril. Era
uma coisa caseira, ele nao tinha urgéncia de en-
tregar; deve ter sido muito prazeroso ter escrito
o texto que é o casamento de suas pesquisas
com a dramaturgia. Ele ficou muito ressentido
quando o grupo escolheu outro diretor para
dirigir o espetaculo, ficou enciumado.

E que antes que a peca tivesse ficado pronta,
Soffredini viajou para a Bahia, onde o texto foi
finalizado. Calixto se recorda dessa fase:

- Quando o Soffredini voltou da Bahia, um ano
depois, a ideia é que ele dirigisse a montagem.
Mas nOs ja estdvamos em um outro processo,
queriamos montar A Lata de Lixo da Histéria
com direcdo do Yacov Hilel, que se mostrou mais
interessado na montagem do Vem Buscar-me. O
Soffredini tinha escrito o papel da Maezinha pra
Myrian Muniz, entao, comecou dentro do grupo
uma discussao; nds ndo queriamos ninguém de
fora. Soffredini sofria com isso porque nao tinha
escrito o texto pra gente, ele tinha escrito a Mae-
zinha pra Myrian Muniz, que ndo quis fazer o
personagem porque tinha um filho excepcional,
e seu papel repetiria essa situacao.

Wanderley Martins conta um pouco mais da
montagem:
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— Descobri que o Vem Buscar-me na métrica era
maravilhoso,; eu estudava pra caramba e, como
queriamos estrear em outubro de 1979, tinha-
mos que fazer musica de um dia pro outro. O
Irineu fez um trabalho fantdstico e eu ganhei um
prémio Mambembe e o da APCA - Associacao
Paulista dos Criticos de Arte. Nosso concorrente
era A Opera do Malandro, do Chico Buarque. No
ano sequinte tinha Calabar e ganhamos também.

Soffredini achava o texto de Vem Buscar-me
enorme: E um texto que ndo acaba mais, as
pessoas s0 montam ele picado, entao cada mon-
tagem é uma montagem diferente.

Rosi Campos, que ganhou prémio como revela-
¢do, s6 tem elogios para a peca — dava pra ver
a qualidade do texto, maravilhoso, é uma das
obras mais marcantes do Soffredini —que nao
contava com qualquer tipo de patrocinio, nem
mesmo divulgacado e para os teldes em preto e
branco do cenario.

— Faziamos teatro assim, fosse quem fosse, ndo
tinha essa coisa de mandar release, o critico ia,
fazia a critica e as pessoas iam ou ndo. A gente
tinha muito publico universitario. E nossa monta-
gem era lindissima, um luxo, porque o Soffredini
fazia um trabalho muito forte do melodrama que
foi sumindo, ha preconceito. Também temos esse
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Rosi Campos em Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu




problema com musical, com comédia; o tratamen-
to que nos dao é diferente, a gente enche teatro
mas ndo é tratado como se féssemos atores.

Vem Buscar-me foi encenada no Teatro Célia
Helena, recebeu elogios da critica, mas fez car-
reira curta.

Para Ednaldo Freire, o Grupo Mambembe trans-
formou-se em outra coisa quando Soffredini
saiu, perdeu aquelas caracteristicas de uma pes-
quisa ligada ao circo:

Era uma coisa intrinseca no Soffredini. Ele sa-
boreou muito esse processo, principalmente no
Dom Quixote, e depois parece que partiu pra
outra. O que ele queria tirar do circo-teatro ele
tinha conseguido com esse trabalho, que ainda
rendeu o Vem Buscar-me. Acho que ele estava
certo, senéo ia ficar fossilizado. Entdo foi fazer
Na Carréra do Divino, maravilhoso, que era uma
pesquisa de dialeto, de prosodia, foi pra outros
campos. Acho isso uma coisa I6gica, interessante.
Foi um salto na dramaturgia dele.

Em 1977, Carlos Alberto Soffredini colocaria suas
observacgdes sobre o teatro que estava realizan-
do com o Grupo Mambembe no artigo De um
Trabalhador sobre seu Trabalho, publicado em
julho de 1980, na Revista Teatro:
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Cena de Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu



(...) NGs achamos que teatro é a hora de encher
os olhos. E a hora de aprender, sim, mas pelo
amor de Deus, ndo ensinamento de cima pra
baixo, sectario, de uma verdade previamente
selecionada. E a hora de penetrar na vida dos
outros, daqueles personagens incriveis, inco-
muns, dos quais a gente ja ouve falar faz tempo.
E a hora de olhar para a intimidade dos reis. E
a hora de ficar frente a frente com os eternos
grandes medos do homem, e que provocam
nele o arrepio da atracdo do abismo: o incesto,
o matricidio, o canibalismo, a traicdo, a paixao
cega, a morte... e outros. E a hora de se ver no
espelho sim, mas nao um espelho comum, que
esse a gente tem no guarda-roupa, mas um da-
queles espelhos que fazem a gente rir, se vendo
de uma forma inesperada. E a hora de rir.

Um Acolhedor de Pessoas

Ele veio pra este mundo pra ensinar, tinha mé-
todos, eram ensinamentos pedagdgicos, nada
era hermético, fechado. Ele veio pra dispor do
conhecimento, pra transmitir, e veio também pra
modificar a vida das pessoas; modificou a vida
de cada um que encontrou pelo caminho. Era
generoso, sempre foi, abriu o coracdo, a casa, 0
ensinamento, nunca escondeu nada de ninguém.
Foi, na verdade, um acolhedor das pessoas. Por-
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que através do teatro ele te tocava nao so pela
amizade, mas como te conduzia, ele entendia
o teu limite e mostrava e ensinava a arte dele.

O circo foi ele que olhou, refinou e elaborou pra
nds. Viu que aquilo era brasileiro, era popular,
tinha valor e transformou pra nds. E isso é um
olhar artistico, porque no circo tem malabarista,
tem globo da morte, tem a roda gigante, tem
o riso do palhaco e tem o amor em que vocé se
reconhece. O olhar dele foi muito avancado;
olhar la e transformar pra ca, porque se vocé nao
viu, sua mae viu, sua avo viu. Ele aproveitava o
que a gente ja tem e nem sabe. Ndo era o circo
que vocé reconhecia, mas gente perto de vocé,
0 gald, a mocinha, e isso é que era extraordi-
ndrio dele e dava o artistico. Ele trazia aqueles
arquétipos de circo e ndo falava que era de circo
e quando vocé olhava uma ingénua, vocé iden-
tificava; a maioria das pessoas sabia que aquilo
era circo porque o olhar dele era transformador.

Ele podia ter feito o que quisesse, todo tipo de tea-
tro, mas optou por fazer aquilo que queria fazer
e montou um grupo a servi¢co de uma ideia. E o
Soffredini tinha uma coisa fantastica, ele era refi-
nado, os espetdculos dele nao tinham escatologia.

E dificil distanciar o homem Soffredini do artista
Soffredini, ele viveu plenamente os dois a vida



inteira. Foi um transmissor do seu tempo como
homem e como artista. Foi transgressor a vida
inteira na arte e na vida.Tudo o que ele escreveu
tinha tudo a ver com quem ele estava conviven-
do. Era um observador das pessoas, gostava do
ser humano, ndo tinha rancor, nunca foi de falar
mal de ninguém.

Ele modificou a minha vida porque me deu uma
coisa que é a arte. E a arte é eterna.

Maria do Carmo Soares
atriz

Ele Ja Era Modernissimo

Nunca imaginei onde eu estava me enfiando,
porque o Mambembe jd era um grupo com ca-
racteristica profissional, e eu nunca tinha feito
rua. SO sei que pegar uma substituicdo do Dom
Quixote foi a maior escola que eu tive na vida,
porque era um espetaculo lindo, deslumbrante,
dificilimo - alias, esta na hora de remontar - por-
que eram milhées de quadros e era um tal de
sair, tirar a roupa, botar roupa, cantar, dancar,
representar, mudar o personagem, adorei fazer.
Gosto de estar na bagunca, gosto do jogo tea-
tral, da pesquisa. Engracado é que na época, na
ECA, vocé ndo podia falar em circo porque era
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uma coisa reaciondria e quando me pergunta-
vam o que eu estava fazendo, eu disfarcava. Era
época de ditadura, a gente tinha que falar de
tortura, tinha que denunciar.

Minha experiéncia no Grupo Mambembe foi
maravilhosa, a gente trabalhava muito, ensaiava
até meia-noite, depois ia o elenco inteiro pra casa
do Soffredini. Ele fazia o jantar, sempre cozinhou
muito bem, aquela cozinha tinha montanhas de
panela. Era uma coisa muito afetiva, muito fami-
lia, amorosa. Ele conseguia juntar pessoas legais,
era um grande amiqgo, tio, pai, era de agregar as
pessoas. Entao, vocé conversava, discutia, resolvia
os problemas, eu nunca mais tive essa relacdo com
um outro diretor. Ele era muito de conversar,
bater papo, nos pegava pelo projeto, ndo tinha
essa coisa de ego, do papel do outro ser maior
ou menor, mais ou menos importante. O que
importava era a peca, era a celebracdo, era uma
coisa feliz e era isso que a gente queria, participar.

O Soffra foi muito low profile em tudo. Eu e
ele somos de uma geracao que ndo quis ir pra
televisdo. O Paulo Betti, quando estourou em
Na Carréra do Divino, foi pra Globo, em 1980,
construiu uma puta carreira, que é uma coisa que
a gente nunca fez. Eu fui pra Globo com quaren-
ta anos, hoje em dia tem que ir com vinte anos
pra ter oportunidades legais. Se vocé souber se



mexer la dentro se da bem, ndo é porque vocé
faz televisdo que ndo pode fazer teatro, cinema.
Pelo contrario.

Naquela época nao existia uma politica, nunca
teve, nosso grupo sempre foi contra qualquer
tipo de apadrinhamento, e ele também era
assim, a gente sempre trabalhou sem verba,
sem nada. Era o momento, era uma geracao, a
gente fazia por amor, sem visdo empresarial ou
mercadoldgica de um produto. Ele s deu, doou
o tempo inteiro, era uma pessoa de doacéo,
nao lembro dele dizendo: agora vou tirar isso
pra mim.

A liberdade que ele dava pra gente, o que vocé
quer fazer, o que vocé gosta de fazer... ele
aproveitou o talento de todo mundo, sabia co-
locar muito bem as pessoas, definir muito bem
as coisas.

O Soffra tem essa qualidade de resgate total
dentro do panorama da dramaturgia brasileira,
que é importantissimo. Sempre foi um cara avan-
te da época dele, ele ja era modernissimo. Hoje
todo mundo faz o que ele fazia e ganha prémio.

Rosi Campos
atriz
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Capitulo X

Salvador

Em 1978, Carlos Alberto Soffredini foi para a
Bahia a convite de Teodomiro Queiroz, que tinha
conhecido em Sao Paulo, quando este trabalhava
como assessor artistico de Luiz Nagib, entao dire-
tor do Teatro Municipal. Teodomiro cuidava da
parte de teatro e danca e fazia a programacao
dos chamados teatros experimentais quando, de
volta a Salvador, decidiu criar, no Teatro Castro
Alves, um curso livre de teatro, que durou cinco
anos, oferecendo a Soffredini os cargos de di-
retor geral e diretor artistico. Hoje, ocupando o
cargo de diretor daquela casa de espetaculos,
relembra seu trabalho com o amigo:

— O trabalho dele de pesquisa me levou a
escolhé-lo, era muito importante. Eu precisava
de um diretor que se devotasse a formacdo do
ator, e seu trabalho me deu subsidios para com-
preender o teatro baiano na época. O Teatro
Castro Alves era um elefante branco, porque
era um teatro espléndido, com 1693 lugares,
mas que nao tinha publico. Entdo, entre 1978
e 1983 criamos o balé, a orquestra sinfénica, o
curso livre de teatro, convidando artistas como
o Soffredini. Marcamos a nossa presenca nessa
época, viramos referéncia.
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Soffredini contribuiu com o teatro baiano com
duas montagens: Yerma, que ja tinha dirigido na
Escola de Arte Dramatica, e O Asno, adaptacao
livre de um texto de Gil Vicente.

—Com o curso livre de teatro—lembra Teodomiro
—revelamos muitos atores e contribuimos para a
profissionalizacdo do teatro baiano. O Soffredini
foi um marco na vida do Teatro Castro Alves, o
primeiro diretor convidado. Ele se apaixonou
pela cidade, era muito querido, tinha muitos
amigos aqui, nunca estava sozinho, passou uma
boa temporada conosco. As audicbes, a selecao
de atores, a equipe que estava sendo montada,
tudo era uma coisa muito nova pra mim, e o
trabalho dele foi determinante. A gente con-
versava muito e trocava muitas ideias, e toda
minha referéncia do trabalho de teatro comeca
com ele, digamos assim...

Yerma foi gerada em quatro meses e ficou um
més em cartaz. A escolha da atriz que faria a
personagem principal foi engracada, como lem-
bra Soffredini:

—Meu processo de adaptacao a cidade, as pesso-
as foi dificil. A cidade é encantadora, todo mun-
do é encantador, muito encantador demais pro
meu gosto, eu nao vejo consisténcia, e cheguei
la querendo trabalhar como paulista. Eu tinha



trés meses para montar uma peca, uma peca
dificil, com 24 pessoas no elenco, e ja cheguei
mandando embora a prima dona, que ficava
sempre sentada. Eu mandava ela ensaiar, fazer
trabalho de corpo e ela dizia que ja tinha o cor-
po trabalhado, ela se achava uma grande atriz.
Ai dispensei e coloquei no papel a Maria Rivas,
uma atriz de talento totalmente disponivel, uma
mulher linda que ndo preencheu completamente
o papel mas fez bem... Como todo mundo tra-
balhava durante o dia e eu so podia trabalhar
durante a semana, tentei trabalhar no sabado,
mas marcava as trés da tarde e as pessoas apa-
reciam as cinco, de pilequinho, faltava muita
gente. Eu fui ficando nervoso, tive medo de ter
um enfarte, resolvi maneirar e entdo pedi seis
meses pra ensaiar .

O Asno estreou na sala do coro — o espago nas-
ceu com Soffredini, era uma semi arena - e foi
ensaiado em menos tempo, cerca de um més e
meio. Ficou em cartaz por um més.

— Quando convidei o Soffredini, eu conhecia o
trabalho dele, nos tornamos amigos aqui — diz
Teodomiro. Ele estreitou a relacdo com os ato-
res, desenvolveu uma relagao de muito amor
com Salvador e veio num momento dificil, um
momento muito novo. Ele foi uma peca muito
importante nessa minha primeira empreitada no
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Teatro Castro Alves. Houve um intercdmbio, uma
ajuda mutua. Eu o convidei para um desafio, dei
uma estrutura.

Eurico Sampaio tinha feito cenarios e figurino
de uma obra de Garcia Lorca na Escola de Arte
Dramatica de Sao Paulo — A Casa de Bernarda
Alba — e na montagem que Soffredini fez de
Yerma no Teatro Castro Alves, assinou cenario
e figurino, respondendo também pela direcao
de producao. Diz ele:

—Naquele meu primeiro momento na EAD, tudo
era novidade, era meu primeiro contato, foi
quando eu comecei a ter meu primeiro entendi-
mento de teatro. O Soffredini deu uma interpre-
tacdo toda particular a Casa de Bernarda Alba.
Foi um trabalho muito pungente, aquele texto
foi exato, resultado da competéncia. A ideia era
ndo fazer um espetaculo realista. O Soffredini
tinha uma obra unica e muito integrada, ele
montava a cena com todos os elementos dela:
cendrio, texto, voz, figurino, marcacdo, tudo. E
tudo importava para ele, desde os atores com
papéis menores até os protagonistas...Quando
foi para montar Yerma, ele colocou no papel de
protagonista uma jovem completamente inexpe-
riente, e foi retaliadissimo por isso em Salvador.
Ele trabalhou essa menina a exaustao.



Antonia Adorno, atriz e diretora de teatro, foi
indicada para trabalhar na producao e divul-
gacao e conta como foi seu primeiro encontro
com Soffredini:

— Chegou o dia da minha reunido com o diretor
que eu ndo sabia quem era. Virei pro seu Miguel,
porteiro do teatro, e perguntei: seu Miguel,
quem é o homem? Ai o Soffredini, o prdprio,
virou e disse: Eu sou o homem! Ai eu falei: vim
conversar com vocé para saber detalhes. E ele me
disse: por que nao fazes o espetaculo como atriz?
Era o dia do teste, ia comecar as dezoito horas, e
eu ndo tinha memorizado, ndo tinha preparado
nada, e ele: ndo sabes nada de cor? Um poema,
qualquer coisa? Eu sabia um poema de Brecht,
fui fazer o teste e passei. Era um teste aberto
pra comunidade artistica. Logico que quando
o Teatro Castro Alves abre um edital, patrocina
um trabalho profissional com um diretor de
fora, como ele era, quem se inscreve é ator, ndo
necessariamente um ator de carteirinha, que ja
fez universidade, mas com alguma experiéncia
em teatro. Ele foi uma grande surpresa para
nds, nds ndo o conheciamos. Ele fez uma andli-
se, primeiro historica, contextualizando a obra.
Primeiro a Espanha, terra de Lorca, que morreu
no franquismo, e ai ele fez uma andlise do con-
texto da época em que Lorca viveu, o assassinato
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de Lorca pela guarda civil espanhola; situou o
teatro de Lorca como um teatro eminentemente
popular. Entdo, ele fez uma exegese de palavra
a palavra, frase a frase, que ficou um més sé na
mesa. Todos os dias, eram seis horas de ensaio,
entre a docura dele, coisa de amigo e tal, e a
rigidez na direcdo. O publico gostava da peca,
chegava a ter mais de mil espectadores.

(...) Ele veio dirigir uma peca e montou duas. O
elenco se apaixonou por Soffredini e queria ter
mais uma experiéncia com ele. Ele entdo dirigiu
uma comédia, outra linguagem, em que cada
ator dava seu show. A gente acabou se soltando,
ndo teve um trabalho de marcagdo rigida como
em Yerma. A gente improvisava e ele aprovei-
tava o material.

Em 28 de maio de 1978, o Jornal da Bahia escre-
via, com o titulo Yerma, um Grande Teste para
os Atores Baianos, o que segue:

- Se alguém ainda tinha alguma duvida de que
estdao em Salvador alguns dos melhores atores
brasileiros, deve ter ficado definitivamente cons-
ciente disso se ja teve oportunidade de assistir
Yerma, espetdculo dirigido por Carlos Alberto
Soffredimi, da obra de Garcia Lorca, e primeira
producdo do Teatro Castro Alves na area de
teatro adulto em 1978. A maior e mais expres-



siva licdo que o espetdculo pode nos dar é a da
competéncia de seu elenco que atravessa as duas
horas de funcdo sem maiores desequilibrios e
oferecendo, ainda, trés grandes trabalhos dignos
de mencao e elogio: Marisa Rangel, Lola Laborda
e Orlanita Ribeiro. Estruturado num esquema
de superproducdo, Yerma foi gerado durante
quatro meses quando ocorreram mudancas de
elenco e de proposicbes. O que chegou ao palco
do TCA foi, no minimo, um espetdculo maduro
nas cabecas de seus intérpretes que conseguem
transmitir ao publico o que ha de mais belo em
Garcia Lorca: a poesia de seu texto

Anotacbes do Diretor foi o titulo dado por Soffre-
dini ao texto que escreveu no programa da pega:

- E a sequnda vez que trabalho com Federico
Garcia Lorca. E um prazer incrivel trabalhar
com esse homem universal nascido na Espanha.
Penetrar seu texto é penetrar um mundo inacre-
ditavelmente humano e poético, cheio de espa-
cos belissimos, cheio de gostos dignos, cheio de
gritos atormentados, cheio de sangue. Penetrar
seu texto é ter um arrepio a flor da pele. Muitas
vezes, quando estavamos montando as cenas das
pecas, muitas vezes todos nds choramos —Yerma
— Salvador - 1978.
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Um Diretor que Merecia Todos os Titulos

Um ano antes do Soffredini chegar ao Teatro
Castro Alves, o Maurice Vaneau estava dirigindo
o teatro, montou la O Auto da Compadecida. A/
chega o Soffredini pra fazer esse espetaculo. Nos
choravamos na analise de texto, ele era muito
sensivel, nds também. Era um grande diretor vindo
de fora que merecia todos os titulos que tinha...

NGs é que escolhemos o elenco. Um dia, ele man-
dou que escrevéssemos em papéis quem seria
quem e quase bateu com a lista dele. Alguns
me indicaram para fazer a Yerma, mas eu nao
achava que podia, era um voo muito alto... Meu
personagem foi meio torturante, porque eu via
as cunhadas como cobras e ndo como militares,
como ele, que tinha aquele veio social formida-
vel, socialista. O publico gostava.

Tivemos um més e meio ou dois de ensaios, teve
todo o processo de figurino; o Sérgio Souto com-
pOs as musicas para Yerma. O Soffredini ja tinha
algumas musicas prontas, que ele havia trazido,
fizeram aqui os arranjos para execuc¢éo.

Para mim, como atriz, foi um verdadeiro desafio,
foi o trabalho mais centrado, mais organizado
que fiz, com a preocupacgédo para a forma. O ator



fica solto, mas, na verdade, se enquadra dentro
de um contexto visual...

A contribuicao maior do Soffredini foi a serie-
dade com que lidou comigo. O ator tinha que
ser respeitado, mas tinha também que dar sua
contribuicdao. Ele escutava todos, tanto aqueles
que tinham compreendido a linguagem, como
aqueles que nao tinham. Aproveitei dele a disci-
plina espartana que ele passava para os atores.

Ele tinha aquela estrutura de texto, que mos-
trava a concepc¢ao de suas ideias para nds de A
a Z. O formalismo dele era simples como a arte
quer, muito simples... Ninguém jamais esqueceu
Yerma. As pessoas de teatro que foram assistir
Jamais esqueceram.

Os textos que ele montou deram uma contribui-
cao enorme para Salvador. Nao digo que tenha
mudado uma mentalidade, porque ficaram pou-
co tempo em cartaz, mas aquela amostragem de
atores... todos continuam no teatro.

Foi um dos maiores diretores que conheci e o
maior que ja me dirigiu. Ele era especial de fato.
Aprendi muito com ele, aprendi muito mais so-
bre Lorca com ele.

Antonia Adorno
atriz
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Um Diretor Devotado a Formacao do Ator

Morei cinco anos em Sao Paulo e isso passou a ser
a minha referéncia. Tudo o que eu queria fazer
no Teatro Castro Alves passava pelo que eu tinha
feito no Teatro Municipal de Sdo0 Paulo; era o meu
modelo. Entre 1978 e 1983, marcamos a nossa
presenca, viramos referéncia, convidamos artistas
como o Soffredini, que fez parte de um momento
em que a gente trouxe o novo para Salvador.

O trabalho dele de pesquisa em Sao Paulo me
levou a escolhé-lo. Eu precisava de um diretor
que se devotasse, que fosse muito interessado...
Eu também estava acabando de chegar, e o tra-
balho dele me deu subsidios para compreender o
teatro baiano na época. As audicées, as selecées
de atores, a equipe que estava sendo montada,
tudo era novo pra mim. A gente conversava
muito e trocava muitas ideias, e toda a minha
referéncia do trabalho de teatro comeca com
ele, digamos assim...

Ele veio num momento dificil, um momento
muito novo. E foi uma peca muito importante
dessa minha primeira vez no Teatro Castro Alves.
Houve um intercdmbio, uma ajuda mutua. Hoje,
as condicées s&o melhores, mas naquela época
tudo era desafio. No entanto, fizemos dois es-
petaculos e um curso. Imediatamente apds ele



chegar, Yerma, de Garcia Lorca; e depois, uma
adaptacao livre de Gil Vicente, O Asno.

De uma certa forma, a gente contribuiu muito
para a profissionalizacdo do teatro baiano. Com
o curso livre revelamos muitos atores, profissio-
nais de prestigio que sairam dali e sequramente
estiveram com o Soffredini em Yerma e O Asno.

Teodomiro Queiroz
ator
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Capitulo XI

Dramaturgia de Encomenda

Em 1972, Soffredini voltaria a trabalhar com a
Escola de Arte Dramatica, escrevendo, a pedidos,
o texto Mais Quero Asno que Me Carregue do
que Cavalo que me Derrube, versao livre de A
Farsa de Inés Pereira, de Gil Vicente. A peca,
dirigida por Celso Nunes, seria considerada um
sucesso por Soffredini e daria inicio a uma série
de montagens do texto — seis, para sermos exa-
tos — muito bem-sucedidas.

— Eu adorava Gil Vicente e essa historia — ele
confessava — e como a classe que tinha me pe-
dido um material era formada na maioria por
mulheres, entreguei esse texto, que ja estava
alinhavado. Como foi numa fase em que eu
estava interessado em teatro de revista, resolvi
fazer algumas cenas cantadas, fiz os versos.

A montagem de Mais Quero Asno na EAD incen-
tivou Elvira Gentil, Jandira Martini e Francarlos
Reis a levar profissionalmente A Farsa de Inés Pe-
reira para um espaco chamado Casa do Pequeno
Trabalhador, uma entidade que orientava meno-
res para o trabalho e que funcionava embaixo do
Viaduto do Cha. A direcao foi entregue a Elvira
Gentil, mas no decorrer da montagem, Soffre-

295



TEATRO DAy
“CASA DO PEOUEN

Mais Quero Asno Que Me Carreg

D Carlow Adbserte SoMreding
rurmna sdapiescBo da "FARSA DE INES PEREIRA",
de Gil Vicenin,

Duiragdo Garal: Civira Gantd

Fillsho, Elvira, Sotfredini e Zecarion

Programa de Mais Quero o Asno...



:UNDAGAD
 TRABRALHADOR™

ue Que Cavalo Que Me Derrube

Ebdietits ol 0 chisim e s Erieild £711 Cofid

INES — Eliamp Ripzihg
JOHM BRAS — Francarics Res
D. CLARA = Carmam Silva
FESTEIRAS = |laana Kwitingil

Murip Helgms

Mizseni Garkslli
LECNOR VAZ — Cacilda Lamaza
PEDRO = Gillbario Bendeenuio
LUZIA - Malu Couto
ANIMADDR DO PFROGAAMA DE TV — Aabsrin Aaces
CORIETAS — Cacilda Lanusa

Jandirs Martini

Hoeenl Garbalid
Lo CANDIDATO — Cliudio Trombkin
JOAD BRASILIO = Francar o Res
CARMEM — Jsndirs Martini

MUSIC0S -

Pisnd — Djsima Malim
Bateria = Armandn
Gusitarrs = Fosds
Wiclio = Fibio

ADMINIETRACAD — Marga Jacoby
CENARIO E FIGURINGS = Tecarics da Andrade
MUSICAS E CIRECAD MUSICAL ~ Fibio Cintra
COREOGRAFIA — Carlos Alkerio Sotiredeni
ILUMINAGAD = Dvion de Carvalbo



298

dini, que estava encarregado da coreografia,
acabou se envolvendo no processo. Depois disso,
a peca foi para o Teatro do Meio do Teatro Ruth
Escobar, onde ficou em cartaz por oito meses,
com sessoes lotadas e, em 1973, foi apresentada
no Teatro Municipal — uma experiéncia fantas-
tica para o elenco integrado, entre outros, por
Eliana Rocha, fazendo a protagonista, Carmem
Silva, como a mae, Cacilda Lanuza, no papel da
portuguesa, e Noemi Gerbelli, leana Kwasinski
e Jandira Martini como as coristas.

— O Soffredini fez as coreografias, que eram o
forte do espetdculo, e deu bastante palpite —
lembra Eliana Rocha. A musica era do Fabinho
Cintra, que ja tinha uma certa parceria com o
Soffredini. Talvez a concepcdo da Elvira tenha
sido boa, porque ancorou uma simplicidade que
o texto precisava. Foi uma feliz coincidéncia de
pessoas diferentes e talvez incompativeis de
outras maneiras. Era uma gracinha, uma peca
meio cult, foi muito bom fazer.

Jandira Martini conta que era um espetaculo
muito interessante, muito benfeito, muito ade-
quado e muito bem-sucedido que depois foi
montado no Rio de Janeiro em produc¢ao de
Thereza Rachel, direcdo do préprio Soffredini
e com Carmem Silva no elenco. A peca recebeu
o prémio Grilo de Ouro de melhor espetaculo



Elenco de Mais Quero o Asno que me Carregue do que o
Cavalo que me Derrube
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nacional e deu a Carmem Silva seu primeiro
prémio como atriz em 34 anos de carreira: o
prémio APCA de melhor atriz coadjuvante no
ano de 1973.

Sdbato Magaldi, critico de teatro do Jornal da
Tarde, viu a montagem de O Asno em Sao Paulo
e, na edicdo do jornal de 15 de maio de 1973,
elogia o espetaculo:

... Ndo sei ha quanto tempo ndo me divertia
tanto como na nova estreia do Teatro do Meio.
Carmem Silva é um fenémeno inédito no teatro
brasileiro: tendo passado despercebida e sem
oportunidade anos e anos de carreira, sacode
todo mundo com dois desempenhos brilhantes
no momento em que ameaca aposentar-se: na
peca Nossa Vida em Familia, de Oduvaldo Vian-
na Filho, e agora em Mais Quero Asno. Cacilda
Lanuza exterioriza tudo, até o paroxismo, e nao
se importa de mergulhar numa composicdo que
a desfigura fisicamente.

... Carlos Alberto Soffredini soube abrasileirar A
Farsa de Inés Pereira de Gil Vicente, o fundador
do teatro portugués. A adaptacao encontra um
equivalente delicioso nessa histdria que poderia
acontecer em qualquer bairro popular da cida-
de. O tratamento de comédia musical ajuda a
dinamizar o mecanismo dos didlogos.
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Francarlos Reis em Mais Quero o Asno...
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... Verifica-se com prazer como uma farsa por-
tuguesa se aclimata perfeitamente ao estilo de
uma comédia brasileira de costumes...

Em 1978, O Asno foi dirigida por Soffredini no
Teatro Castro Alves de Salvador e em 1987, ain-
da por ele, em montagem do Nucleo Estep. Em
1985, foi montada pelo diretor Ednaldo Freire,
que recebeu critica elogiosa por parte de Edélcio
Mostaco na Folha de S.Paulo de 29 de novembro
daquele ano:

— Com esta nova encenacdo, pela direcao de
Ednaldo Freire, Mais Quero Asno, farsa de Car-
los Alberto Soffredini, parece definitivamente
integrada ao repertdrio brasileiro.



Capitulo XII

Dercy Beaucoup

Em 1979, Carlos Alberto Soffredini assumiria
uma missdao espinhosa: trabalhar ao lado de
Dercy Gongalves escrevendo e organizando o
texto do espetaculo Dercy Beaucoup.

Quem o apresentou a Dercy foi a prima Wilma
Vicente, que havia seguido uma carreira paralela
no teatro, trabalhando primeiramente na SBAT -
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais e depois
na administracdo de espetaculos — entre eles,
Ponto de Partida, de Gianfrancesco Guarnieri,
com Martha Overbeck e Othon Bastos. Wilma
aceitou entdao um convite de Dercy Gongalves
para secretaria-la — ocuparia esse cargo por seis
ou sete anos — e como continuava em contato
com Soffredini, aproximou os dois.

— A Dercy queria mudar o espetaculo Dercy Be-
aucoup, que era autobiografico; fazer uma coisa
diferente, e entdo o Beto propds que a vida de
teatro dela comecasse em um carro¢do. Eram
quatro atores em cena e a equipe se envolvia em
todas as fases do projeto, construindo cenarios,
desenvolvendo figurinos.

Wilma conta que a relacdo dos dois era tumul-
tuada e que o texto que Soffredini escreveu em
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conjunto com Dercy foi feito na integra pela
atriz por uns seis meses — depois Dercy passou a
fazer alteracdes no material. A carreira da peca
foi bem, mas, aos poucos, outras mudancas
foram sendo feitas no espetaculo e, na tempo-
rada do Teatro das Nacdes, o carrocao saiu de
cena porque custava caro para transportar. Foi
substituido por uma tenda, mais facil de montar.

- S6 que o que o Beto fez foi uma coisa mais
teatral - lembra Wilma Vicente. Os atores saiam
do carrocdo em andrajos e por baixo havia as
roupas que eles transformavam em arlequim,
palhaco, feito a Commedia Dell’ Arte, a roupa
da Dercy também era muito bonita. Acho que
até o fim ela sequiu o texto que ele escreveu.
A costura do espetdculo, o que era o comeco,
o meio e o fim, a linha, foi ele quem deu. Ela
incluiu algumas histdrias que criou, com o tem-
po, mas depois voltava no texto dele. Soffredini
gostava de Dercy, dizia que ela era muito ricaem
ideias, mas com o tempo passou a achar que ela
era muito maluca, desrespeitosa e mal-educada.
Ele dizia que a Dercy Gongalves o deixava aflito,
que transformava tudo, mudava o texto, uma de
suas caracteristicas como atriz, e quando chegou
la pela quinta, sexta apresentacdo, Soffredini
ndo queria mais saber do espetaculo. Entendo
que naquela época, com 75, 76 anos, ela ja tinha



falhas de memodria e talvez mudasse porque ndo
lembrava do texto e improvisava, ia em frente.
Acho que ela ndo sabia se explicar para ele, ndo
conseguia alcancar as diferencas de geracées —
diz Wilma.
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Capitulo XIII

Na Carréra do Divino

Por volta de 1979, Soffredini escreveria para o
Pessoal do Victor sua primeira peca em dialeto,
Na Carréra do Divino. O grupo, que era formado,
em sua maioria, por gente do interior do Estado,
queria contar suas histérias, afirmar sua identida-
de. Ja tinha uma pesquisa do universo caipira, mas
ndo sabia como transforma-la em dramaturgia.
Foi a partir desse material, amadurecendo essa
pesquisa, que Soffredini escreveu o texto que foi
premiado pela APCA — Associacdo Paulista dos
Criticos de Arte e com o Prémio Mambembe. A
peca rendeu ainda os prémios APCA, Mambem-
be e Moliére de melhor diretor para Paulo Betti;
Mambembe de melhor ator para Adilson Barros;
APCA e Mambembe de melhor musica para a
direcao musical de Wanderley Martins.

O proéprio Soffredini é quem relata a Eliane
Lisboa como foi esse processo que o levou ao
estudo do dialeto e ao aprofundamento de suas
pesquisas junto a autores como Amadeu Amaral
—que havia escrito um dicionario caipira —, Joao
Pedro e Ivo Silveira:

— O Pessoal do Victor, do Paulo Betti, tinha um
trabalho inspirado no Asdrubal Trouxe o Trom-
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bone, o grupo que fez o relato da sua geracdo,
inclusive da sua geografia, era o pessoal de Ipa-
nema, e que fez o Trate-me Ledo. O Pessoal do
Victor queria fazer o Trate-me Tatu, que era a
reminiscéncia deles, a vivéncia no interior. Entao,
eles se juntavam, fritavam mandioca, conversa-
vam, lembravam, anotavam, mas nada acontecia,
estavam muito amarrados. Quando cheguei, eles
estavam lendo Os Parceiros do Rio Bonito. Resol-
vemos montar, mas eu disse que ndo era caipira,
ndo era a minha linguagem, a minha era a ur-
bana, litordnea. Entdo, eu disse: olha, eu escrevo
na minha linguagem e vocés traduzem, mas eles
pensavam que estavam falando caipira. Entao, eu
fui lendo todo esse povo que lidava com dialeto
e comecei a descobrir que existia um dialeto que
eu ndo sabia nem eles. Recolhi tudo, fui pra casa
e comecei a estudar. Fui me aprofundando e so
quando comecei a raciocinar no dialeto é que
voltei a escrever. Ai foi num salto porque nada
que eu vinha fazendo até entdo tinha a ver...

Soffredini permitia a Deise Sartério, amiga por
toda uma vida, que ela lesse algumas das cenas
de Na Carrera, ainda na maquina de escrever.
Deise acompanhou todo o trabalho com o Pesso-
al do Victor, ia aos ensaios, observava o jeito de
falar dos atores e considera a fase de Na Carréra
do Divino uma das melhores da vida do amigo:



Adilson Barros em Na Carréra do Divino
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— E claro que eu ndo entendo de dramaturgia, de
teatro. Eu lia como qualquer leigo e perguntava:
mas por que esse personagem tem que ser assim?
Por que essa mulher tem que ser dessa forma?
Ai ele tinha paciéncia e me explicava. Como
meus pais sao do interior, ele me perguntava
algumas coisas de linguagem, algumas expres-
sées. Ele escrevia nos papeizinhos, fazia todos os
rascunhos nas agendas, acordava tarde, depois
ia pra maquina de escrever no final do dia e s6
saia de manha. Nem sei como a gente conseguiu
ter amizade, porque ndo se encontrava nunca.

Como nunca trabalhou com teatro, Deise acredi-
ta ter sido uma outra referéncia para Soffredini.
— Nas estreias, por exemplo, ele ndo ia, ficava no
bar mais proximo. Passavam uns dias e ele dizia:
Vocé gostou do espetdculo? O que é que vocé
achou? E eu respondia: mas por que é que vocé
vem perguntar pra mim? Tem que perguntar
pras pessoas que entendem... Ele tinha plena
consciéncia de que o que fazia era bom, mas na
minha opinido o Soffra ndo sabia fazer marke-
ting, o jogo, ele nao lidava bem com isso. Ele
sabia trabalhar, era uma coisa de engenharia,
de montar aquilo, aquela ideia, aquele texto
daquele jeito, de pesquisar, ele ia fundo, era
uma pessoa aplicada. Conhecia as pessoas, mas
ndao tinha esse impulso de ir pra midia, de buscar
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a midia, isso ele ndo tinha, até mesmo por ser
uma pessoa de vida muito reservada. Ndo fazia
esse lobby.

Soffredini teve como parceiro na montagem de
Na Carréra do Divino Wanderley Martins, que
lembra com carinho dessa fase:

— O Pessoal do Victor tinha a voz linda da Elia-
ne Giardini, a musicalidade de Adilson Barros e
entdo nds ficamos um tempao trabalhando com
as cancgoes caipiras tradicionais: Tristeza do Jeca,
Cuitelinho e outras. Eles ja cantavam algumas
cancles, até comecarem a aparecer as primeiras
cenas. Eu tocava e o Soffra passava pra forma
mais acabada, ele foi fazendo aos pouquinhos. O
Paulo Betti foi muito importante nesse processo
porque tinha uma clareza pra direcao muito in-
teressante, muito madura pra idade dele, tanto
que ganhou muitos prémios, todos justos. Eles
queriam mesmo era valorizar a cultura caipira.

Soffredini fez as letras das cancdes, tinha fa-
cilidade para isso, como diria: Pra vocé dirigir
bem, vocé tem que ter bom ouvido, é como um
maestro, vocé tem que ouvir o ator falar.

Wanderley Martins confirma esse dom do ami-
go: Ele tinha o dominio da letra, o que pra ele
era de uma facilidade tremenda e pro musico é



maravilhoso, porque se vocé tem a métrica per-
feita ou um estudo dessa métrica, vocé consegue
compor isso numa boa. Além disso, o trabalho da
interpretacao dos atores era magistral, porque
0 mais importante era como fazer isso em cena
e da maneira mais digna possivel.

Na Carréra do Divino estreou em Piracicaba com
boa plateia e veio para Sdao Paulo ja afinado.
Apesar da receptividade, causava um certo estra-
nhamento por causa da musicalidade da monta-
gem. O trabalho desenvolvido por Adilson Barros
para o personagem Jeca foi bastante elogiado:
—era um trabalho emocionante, deslumbrante o
dele, com aquela enxada - diz Paulo Betti. Wan-
derley Martins conta que no final do espetaculo,
ja integrada a proposta, a plateia chegava a se
emocionar. A peca acabou fazendo tanto sucesso
que ficou trés anos em cartaz, ganhou todos os
prémios do momento, viajou por varias pragas
e, em 1980, a RCA lancou um disco com a trilha
sonora do espetaculo.

— Na verdade - diz Wanderley Martins — a gente
tinha uma perplexidade de saber o que é que
ia acontecer, foi assustador pra todos, mas gra-
tificante. Eu brinco que o sucesso do Pessoal do
Victor foi a tecnologia Mambembe...Quem me-
recia registro da trilha sonora até entdao eram s6
os grandes, como Chico e Edu Lobo, mas o disco
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Na Carréra do Divino ficou como um registro
da linguagem, da musicalidade do espetaculo.
Ganhamos espaco nas radios FM e em funcdo
disso abriu-se um mercado comercial.

Paulo Betti havia estado com Carlos Alberto
Soffredini por volta de 1968, 1969, em Soroca-
ba, durante um curso de teatro — lembro dele
sentado em posicdo de Idtus, fumando e com
uma voz linda falando: ndo se poupe. Parece que
esse ndo se poupe me persegue até hoje, parece
que o tempo todo ouco a voz dele exigindo ir-
mos mais fundo, pesquisar mais, trabalhar mais
— conhecia os textos de Mafalda, O Cristo Nu e
Mais Quero Asno - havia assistido as montagens
de Elvira Gentil e Celso Nunes, tinha sido um
espectador atonito de Prometeu Acorrentado,
quando apresentado no Festival de Sao Carlos,
em 1971 — um deslumbramento, uma loucura —
e viria a trabalhar com Soffredini pela primeira
vez quando montaram Na Carrera, com o Pessoal
do Victor, grupo que dirigia. Revelou-se sempre
um admirador incondicional da obra e do artis-
ta. Considera Carlos Alberto Soffredini um dos
maiores autores do teatro brasileiro e torce para
que sua obra seja reeditada e montada.

- Nossa montagem de Na Carrera foi inesque-
civel. Depois de trabalharmos uns seis meses e
de muita pesquisa, percebemos que nada iria



adiante sem um autor - nossa sorte foi chamar o
Soffredini, que era um autor e diretor que todos
nds admirdvamos desde a época do teatro ama-
dor. Conversamos bastante, ele levou uns livros e
quando nos trouxe, o texto estava 70% pronto.
NJs adoramos, ensaiamos e quando aquilo esta-
va pronto, ele foi ver e disse: eu faria diferente,
mas gostei do jeito que vocés fizeram. Agora
posso escrever os 30% que faltam. E foi man-
dando cena por cena, a gente ficava esperando.
Quando chegava, imediatamente ensaiavamos,
era lindo. Ele ganhou todos os prémios de autor
naquele ano de 1979, e a peca foi um tremendo
sucesso, fizemos até no Municipal. Acho que
em Na Carrera comecou uma nova fase de sua
maravilhosa trajetdria, incorporando o caipira a
sua preocupacao com a cultura popular.

Paulo Betti lembra que Na Carrera quase virou
filme, a ser dirigido por Jorge Bodanski, mas
acabou dando origem ao filme A Marvada Carne,
de André Klotzel, lancado em 1984 com roteiro
assinado por Soffredini.
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Capitulo XIV

Passaro do Poente

Carlos Alberto Soffredini escreveu Pdssaro do
Poente a partir de uma fabula japonesa, um po-
ema, que |he foi apresentado por Paulo Yutaka,
com quem trabalhava no Nucleo Estep. O texto
foi encenado pelo Grupo Ponka com dire¢do de
Marcio Aurélio, hoje um dos diretores de teatro
mais prestigiados, gracas a exceléncia de seu
trabalho. Com um detalhe: o texto foi sendo de-
senvolvido durante a montagem. A cada ensaio,
Soffredini entregava uma parte do material.

— O Ponka era um grupo hibrido, formado de
diferentes naturezas culturais — relembra Mar-
cio Aurélio — e a gente acabava trazendo uma
poesia onirica, era uma beleza pldstica ligada a
uma linguagem do Teatro Novo. Entao, eu pude
fazer uma simbiose de diferentes elementos de
linguagem, uma mistura de uma outra lingua-
gem do teatro oriental, que é o teatro cémico.
Entdo, no fundo a gente acabou misturando
diferentes universos. Nesse sentido, eu dava aos
atores o suporte para que pudessem realizar ple-
namente o processo dramaturgico. Nés pegamos
duas mdscaras e cortamos, o que era uma heresia
para os japoneses. No dia em que chegaram as
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madscaras e a gente cortou, eu coloquei a mascara
em uma atriz, ela ficou assustada, ai pequei uma
peruca com um cabelo bem esticado, como cabe-
lo de japonés, coloquei na cabeca dela e dei um
tapa na bunda dela falando: Agora vocé tem que
descobrir a Dercyzona que esta dentro de vocé.

Passaro do Poente foi encenada em 1986, 1987
e como havia uma evidéncia na questao do
homossexualismo, um homem fazendo o papel
de uma mulher, houve um certo estranhamento
sobre o trabalho na época. Soffredini diria, em
uma carta, que se achava por demais exposto na
peca e por isso tinha inveja do publico, que ndo
estava ali para se expor, mas sim para receber.

— Eu acho que Soffredini era um grande poeta
nesse sentido. Ele utilizava a poesia mesmo
quando falava de coisas terriveis — diz Marcio
Aurélio. Ficava clara ali a manifestacdo de uma
natureza transformada, porém, como isso era
encarado com seriedade, havia o carater de dig-
nidade que a personagem precisava. Importava
mais como se dava o processo de transformacao
social de aceitacdo ou nao aceitacao de uma re-
alidade. A questdo da exclusdo era muito mais
importante que o enfoque do homossexualismo.
Ainda hoje encontro pessoas que falam que o
espetdculo mudou suas vidas.



Padssaro do Poente era um espetaculo esmerado,
que fez sucesso no Rio e em Sdo Paulo, tendo
conquistado os prémios APCA e Mambembe,
entre outros.

— Eu acho que foi um espetaculo que realmente
formou uma geracdo — enfatiza Marcio Aurélio
— falo isso sem a menor modéstia. Tudo ali era
estudado: a escolha da cor, o branco. O conjunto
todo criava uma magia que encantava a nova
geracao. Era um espetdculo que dialogava com
a ideia de pds-modernidade que surgiu muito
depois. O texto tinha muito material. E como é
que desenrolava isso tudo? E como é que puxava
e enrolava de novo? Enfim, tinha muito talento
nisso tudo. Era uma arte antinaturalista e isso
desestabilizava o publico pela maneira como
era apresentada. Eram diferentes recursos de
linguagem. A verséo japonesa da fdbula é es-
quematica. O Soffredini que eu conheco olha e
transforma aquilo tudo através do olhar, tudo
depende do olhar das coisas. Um dos elementos
que o Paulinho Yutaka introduziu no processo
de ensaio, junto com a figura do Agata, era a
figura do Oxumaré, que é seis meses homem e
seis meses mulher e que também é um elemento
do imagindrio religioso brasileiro, uma figura
que satisfaz o imaginario.
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A Fera do Pedaco

Hoje tirei o dia para Soffredini. Li A Madrasta e
me deliciei com o universo que ele recriou, dos
contos de fadas. Sempre gostei muito de ler
contos, um encantamento que naturalmente
vem com gosto de infancia, sO que atualmente
mais elaborado! Ndo, mais dissecado e costurado
com autores que veem nessas narracées vestigios
de uma origem mais divina que humana. ltalo
Calvino, Silvio Romero e os junguianos, todos
bebem nessa fonte. Mas o caipirismo de nosso
Soffra deixa tudo ainda mais saboroso.

O meu Soffredini é anterior a essa fase. Minha
lembranca mais remota dele vem com o Festival
de Teatro Amador de Sdo Carlos, unico, alias,
do qual participei. L3, ele ja era a fera do pe-
daco. Em primeiro lugar, porque era o diretor
da turma de Santos, o pessoal mais moderno
e desinibido. Eram muitos os atores, andavam
em bando, ruidosos, coloridos e confiantes, o
que contrastava enormemente conosco, atores
de Sorocaba, timidos interioranos e sem muita
experiéncia. E o diretor, Soffredini, era uma
figura magra e alta, com os cabelos compridos,
uma voz poderosa e presenca ameacadora para
mim. A peca era Prometeu Acorrentado, numa
versdo anos 1970, quer dizer, muito nu, muita
organicidade, muita entrega fisica, corrente que



vim a conhecer melhor quando entrei na EAD e
tive, por trés anos, aulas com um Celso Nunes
recém-chegado da Europa e feito no teatro
sagrado de Grotowsky. Mas naquele momento,
aquela experiéncia teatral foi uma fenda no meu
ainda insipido universo de referéncias. Mais tar-
de, tivemos aulas de teatro com ele, num curso
em Sorocaba, e a frase “ndo se poupe”, repetida
inumeras vezes, é ainda uma lembranca auditiva
das mais fortes. Anos mais tarde, ja fazendo tea-
tro profissional com meu grupo, no meio de uma
crise de criagdo, decidimos procurar Soffredini
para desembaracar a meada que jd ameacava
nos sufocar. Sabiamos que o espetdculo deveria
falar de nossa origem caipira, procuravamos pela
nossa identidade artistica, mas estavamos sendo
arrastados pelas muitas memarias evocadas em
meses de trabalho. Soffredini mergulhou fundo
na histdria e voltou tempos depois com um es-
boco que traduzia com toda clareza o espetaculo
que nds queriamos fazer desde o inicio. As cenas
foram chegando, perfeitas, indiscutiveis e, meses
depois, o espetdculo, dirigido por Paulo Betti, res-
pondia a todas as nossas vontades. Um mergulho
emocional e quase cientifico no universo caipira.

Eu poderia evocar mais e mais lembrancas, mas
gosto de deixa-lo nesse lugar, na minha origem
artistica. A personagem que ele criou para mim,
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na peca Na Carréra do Divino, S8 Marica, é a mae
de todas as minhas outras personagens mais
empdticas, um misto de temperamento forte,
quase violento, e muito humor. E uma receita
mediterrdnea puxada no sotaque caipira. E isso
€ tdo verdade que minha filha cacula, Mariana,
hoje estudante de teatro, procurando um texto
para apresentar, escolheu um dos mondlogos da
Sd Marica falando com Santo Anténio. A reacao
da turma foi um unissono: nossa, mas é muito
a sua mae.

Soffredini, Celso Nunes e Myrian Muniz eram
minhas referéncias de modernidade, e os trés,
mais Peter Brook, sao até hoje meus quatro
elementos formadores.

Eliane Giardini
atriz

Nao Se Poupe

A gente queria fazer uma espécie de Trate-me
Jeca Tatu, dizendo que gostava de rock 'n’ roll,
mas também de moda de viola, era uma certa
afirmacao de identidade. Nao tinhamos nenhum
texto, mas comecamos a nos reunir na casa do
Adilson e a falar das coisas que queriamos botar
na peca, das musicas, das histdrias, os causos.



Depois de uns seis meses de trabalho, percebe-
mos que tinhamos um monte de coisas, mas ndo
uma peca. Entdo, chamamos o Carlos Alberto
Soffredini, um autor e diretor que todos nods
admiravamos desde a época do teatro amador.

Eu me lembro do Adilson absolutamente to-
mado pelo personagem dele, era um trabalho
deslumbrante, emocionante.

A peca foi um sucesso tremendo, todo mundo
ganhou todos os prémios; a Eliane foi diversas
vezes ao programa do Rolando Boldrin na Globo
fazer o mondlogo do Santo Anténio. A gente ia
de 6nibus para os lugares; ai chegava, montava
o cendrio, montava a luz, depois entrava em
cena sem tomar banho, porque quanto mais
sujo a gente estivesse era melhor para a peca.
A gente tinha uma caixa de terra e se esfregava
nela antes de entrar em cena. Tinha que sujar
bem o pé antes... Eu adorava fazer essa peca,
era uma catarse.

Desde o curso que fizemos em Sorocaba, o Sof-
fredini ficava o tempo todo dizendo assim, com
um vozeirdo: Nao se poupe, ndo se poupe. Ele
achava que a gente devia ir mais fundo, exigir
mais, querer mais, tentar mais, ndo se poupar
fisicamente. Até hoje eu ouco a voz do Soffre-
dini falando: ndo se poupe. E eu ndo me poupo
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mesmo, eu anoto, eu escrevo, eu vivo ligado,
trabalhando, prestando atencao em tudo.

Na Carrera foi um grande sucesso e, como todo
grande sucesso, também teve seus problemas. O
grupo comecou a ficar meio dividido: de um lado
ficamos eu, o Adilson e a Eliane e de outro lado
ficaram o Marcio, a Marcilia e o Reinaldo. E essa
divisdo ficou mais acentuada quando levamos a
peca para o Rio. Ndo teve nenhuma briga feia,
mas tinha os problemas de sempre, de vaidade,
ou entdo, o destaque que a imprensa dava mais
para uns do que para os outros, essas coisas.
Enfim, comecou a surgir uma certa discordia e
uma certa vontade de fazer coisas diferentes, e
dai a gente se dividiu. O Marcio, a Marcilia e o
Reinaldo quiseram fazer outra peca com outro
nome de grupo, e a gente continuou com o
nome Pessoal do Victor, ai sO nos trés.

Paulo Betti
ator e diretor

Atitude e Consequéncia

Passaro do Poente é um texto primoroso. Uma
pérola da dramaturgia brasileira. Considero
Passaro do Poente uma pequena obra-prima.
Como a natureza da figura mulher-passaro é



uma natureza hibrida, essa propria natureza se
resolve pela ignordncia de ndo saber atuar numa
acdo tdo humana e tdo profana.

Quando tivemos a primeira reunidao com o Sof-
fredini, ele dizia que Passaro do Poente talvez
tivesse um personagem que era uma arvore,
outro que era uma flor. Entdo eu acho que na
ocasido ele estava muito ligado ao Guarani,
porque tinha um personagem que era um rio
e tinha umas alegorias. Entao, eu sentia que
tinha alguma coisa ali que ele estava tentando
descobrir, fazer. Durante todo esse processo da
criacdo do Passaro do Poente, que durou de oito
a nove meses, a gente, de tempos em tempos,
pegava um bloco, uma parte.

Logo no comeco, a gente sabia que tinha um
velho, um maduro e um jovem. Entdo, comecei
a trabalhar com os atores e propus que a gente
pegasse para estudar as caracteristicas do jovem,
do maduro e do velho que estdo na retdrica
de Aristoteles. Ficamos trabalhando atitude e
consequéncia que apontava esse observante
histdrico. Isso foi todo um repertdrio muito in-
teressante. Com isso, observamos, ao longo do
espetaculo, o que determinava as diferencas de
atitudes. Eram sempre levadas em consideracdo
as questées humanas apontadas na retdrica.
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O texto do Soffredini tinha uma abertura onde
ele evoca a questdo da terra, terra, terra. Foi
um longo periodo que eu descobri como mexer
e fazer aquilo. Eu ndo queria que ficasse uma
coisa maniqueista, mas, ao mesmo tempo, pin-
tou a ideia do circo. Todos os dias come¢avamos
a trabalhar num circo, que na época era uma
boa ideia para comecar a fazer. A Terra é um
circo, entdo vamos conservar. E eles usavam uns
cajados em cena que foram usados como uma
marcagdo ritmica, como uma transferéncia de
cadéncia. E ai a gente pegava a estrutura do
verso e tentava descobrir nas silabas um dedal.
Enfim, foram tempos grandes de investigacao
para saber de onde saia o velho, de onde saia
o maduro, de onde saia o jovem. E como se isso
brotasse da terra. A natureza protege a ideia de
humanidade. Foi muito legal porque eu achava
que um trabalho que mexia com coisas tao pri-
madrias da natureza precisava ganhar um trago
poético, de forma que tivesse autonomia. Com-
preender que isso era um processo de evolugdo.
O jovem, o maduro e o velho transformados
numa atitude. Foi lindo.

NGs tinhamos todo um repertorio. Tanto que a
gente chegou a ter uma conversa com ele e eu
sugeri algumas coisas para o ultimo bloco, ndo
sei se ele aceitou ou ndo. A gente tinha tudo



pronto, esperando ele acabar. A gente sabia que
ele tinha que ter todo o tempo dele e ndo adian-
tava forcar, e tivemos muita paciéncia. Por outro
lado, ficou um caldeirdo e mais trés bacias de
material e uma canequinha. Dai veio a pergunta:
E agora? No ultimo bloco eu tive que cortar um
pouco a estrutura do texto em funcdo de achar
que o espetdculo ja havia construido todo o arco
que precisava. E tinha algumas coisas naquela
encenacao — nao que o texto tivesse isso — que
eu ndo poderia deixar de colocar. Eram situacées
que dramaticamente se apresentavam e se justi-
ficavam no texto. E estavam bastante resolvidas
cenicamente, como organiza¢do do discurso.
Acho que foram cinco blocos. Os quatro primeiros
ficaram impecaveis, sem cortar nada. Foi colhido
todo o material para caber totalmente dentro
da estrutura que ele propés. Somente no ultimo
bloco ocorreram sessées e sessées internas para
discutir: O qué? Como? E por qué?

Eram determinadas coisas que justificavam ati-
tudes. E que literariamente eram absolutamente
perfeitas, mas em funcdo de como as coisas
haviam sido construidas. As acbes eram claras.
As contradic6es humanas eram claras. E ele era
muito preocupado com isso e entao, elas estavam
absolutamente discutidas na encenacao. A ques-
tao do cara da cidade que vinha comprar o pano.
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A atitude da roca. A influéncia do mundo urbano
nas constru¢ées humanas que vai deteriorando
a ideia de natureza. E isso é a funcdo do texto.
A poesia do texto, quando a natureza se trans-
forma. Soffredini conseque uma estrutura quase
arcaica na configuragao do texto que sdo joias. A
figura dos dois da cidade ja trazia uma mistura.

A visdo que tenho das obras de Soffredini é de
uma grande contribuicdo para o teatro con-
temporaneo. Embora pegasse determinados
recortes para tratar, o didlogo que tinha com
a contemporaneidade, ele era um homem que
sabia formular dentro do contexto. E dava para
reconhecer no Soffredini, o homem de teatro, de
modo amplo. Ele conseguiu isso porque proces-
sou sua forma de ver o mundo, a forma de viver.

Marcio Aurélio
diretor



Capitulo XV

Nucleo Estep

O Nucleo de Estética Teatral Popular — Estep teve
origem na Fundacdo das Artes de Sao Caetano
do Sul, em 1985, em uma oficina de teatro dada
por Soffredini. Chico Cabrera, que fazia parte
do grupo, conta:

Ele ia nos ensinar a ler um texto. Toda a fala era es-
tudada: a intencdo de cada fala, as pausas, a forca
ou a leveza. Aquilo foi me deixando enlouquecido.

O texto escolhido por Soffredini para essa leitura
foi Minha Nossa, que escreveu em 1983. Origi-
nalmente, esse texto havia sido criado como um
roteiro para a TV Globo, atendendo a um projeto
de direcao de Regina Duarte que ndo chegou a
ser produzido. A primeira montagem em cima
dele foi feita pelo Grupo Mambembe, quando
da inauguracado do Teatro Mambembe:

- Ensaiamos durante seis meses, mas percebemos
que o texto ndo foi bem compreendido nem pelo
grupo nem pelo publico nem pela critica — lem-
bra Renata Soffredini. Nosso trabalho nao teve
uma carreira feliz porque também o espaco era
novo, desconhecido do publico.

333



o - ‘."
- i 4
i e

Ensaio do Nucleo Estep



A peca era composta de 61 trechos noticiosos
extraidos de jornais e revistas que Soffredini pro-
punha serem mostrados em cena pelos atores.
Parte de um fato real acontecido na cidade de
Aparecida do Norte em maio de 1978.

Eis como o autor define sua peca: Em cinco
partes, conta e reflete sobre a trajetoria de um
individuo equilibrando-se entre, de um lado,
seus impulsos vitais e, de outro, os caminhos
prontos, as normas rigidas que a sociedade lhe
impée na tentativa de enquadra-lo nela. Refle-
x6es sobre a formula da felicidade, ja pronta,
em choque com os impulsos mais intimos do
homem sempre reprimidos pelo mundo que o
cerca. Num desenvolvimento nao cronoldgico, a
peca mostra o individuo num estado de pressao
tal dessas duas forcas antagénicas, que o leva a
cometer um ato extremo, que por um momento
desequilibra a sociedade, que, por sua vez, se
recompoée, punindo o individuo, alienando-o.

Soffredini via no contato com os jovens da Fun-
dacdo das Artes a oportunidade de retomada
do espaco para a criagdo, a experimentagdo e
a pesquisa de linguagem |a atras abandonada,
como relata:

— Fui dar um curso em Sao Caetano e encontrei
gente muito interessante querendo fazer teatro
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de verdade. Me animei em trabalhar com eles,
nada estava me animando muito, ai propus pro
diretor da escola, Roberto Manzano, a monta-
gem de Minha Nossa. Era gente de Sao Bernardo,
Sdo Caetano, o pessoal da regiao que tinha ido
cursar a Fundacédo das Artes. Fui chegando cada
vez mais perto da interpretacao, percebendo
gradativamente como era fundamental a for-
macdo do ator. Os alunos ficaram meio assim
porque o texto de Minha Nossa é meio esquisito,
estranho, tem uma estrutura, mas afinal topa-
ram. A Fundacao das Artes era forte em mdusica,
era uma escola que servia a comunidade, e isso
era maravilhoso. Eles ndo queriam que a gente
fizesse a peca, mas com Minha Nossa triplicou o
numero de alunos.

Chico Cabrera, que se integrara a oficina desde
que Soffredini dera inicio a leitura do texto de
Minha Nossa, confirma:

— Eramos de doze a quinze meninos inexpe-
rientes; ndo conheciamos em profundidade
o trabalho de ator, mas tinhamos vontade e,
como Soffredini dizia, 10% de talento e 90%
de transpiracdo. Ele viu ali um terreno fértil e
comecou o processo. Ele era um agregador de
ideias; se ndo tivesse aparecido la, ndo haveria
articulacdo para formarmos o grupo, os meninos
ndo tinham essa capacidade. SO que ele vinha
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com um ritmo de teatro profissional, e nos éra-
mos muito jovens; eu tinha 21 anos, era muito
critico comigo mesmo. Ele ia nos ensinando a ler
o texto, a entender o sentido de cada palavra, o
que o ator esta falando, o texto se aprofundava
em cada frase, em cada intencdo. Quem nao
aguentava o tranco acabava sendo eliminado.
Ficavam os que conseguiam encarar o ritmo,
que era alucinante; cada cena era trabalhada
a exaustao. Mas ele botou naquele grupo uma
responsabilidade ética dentro de um trabalho
de teatro e uma estética.

A proposta basica da encenacdo de Minha Nos-
sa era a da narrativa. Partindo do nada, isto é,
de um palco limpo, sem cenario, sem rotundas,
sem tapadeira, e contando apenas com a capa-
cidade de imaginacao do espectador. Os atores
iam criando os ambientes a partir de objetos
corriqueiros. A interpretacdo também seguia
a proposta da narrativa: o ator em cena. Na
frente do espectador, ele monta ou desmonta o
seu personagem, quando vai coloca-lo em acao
ou tira-lo dela. Dessa forma, o ator conta o seu
personagem para o espectador.

— Era um momento de diretor que ele estava
exercendo naquela hora e ele quis fazer prati-
camente dessa montagem do Minha Nossa um
tratado sobre o que era a linguagem que ele



desenvolvia. Ele explicitou no Minha Nossa essa
linguagem que ele estava propondo — diz Isser
Korik que substituiu um dos atores a convite de
Soffredini. Foi por intermédio de Suzana Lakatos
que Isser acabou conhecendo Renata Soffredini
e, por tabela, Carlos Alberto Soffredini. Renata
se tornaria sua esposa, e Soffredini, seu sogro,
avo de seus filhos lan e Tito.

— Entrei a trés semanas da estreia e para mim
foi um aprendizado enorme logo de cara, mas
foi super desgastante porque era um pique de
trabalho muito profissional, apesar do grupo
ser amador. O Soffredini era um diretor muito
exigente, que sabia exatamente o que queria,
e tinha uma ansiedade pela estreia, tinha que
fazer. O texto é dificil porque ndo é um texto
linear, um texto de uma histdria facil que vai
e volta. Ele conseguiu explicitar bem melhor o
texto do que talvez tenha sido na primeira mon-
tagem. Eu nao vi a primeira montagem, mas as
pessoas que viram entendiam melhor o texto.

Essa linguagem a que Isser Korik se refere exige
do ator certas caracteristicas, uma vez que é
na interpretacdo que estd o maior peso dela. E
uma interpretacdo que se afasta do realismo-
naturalismo e exige do ator uma postura por
assim dizer teatral e um cuidado extremo com
todos os detalhes externos da composicao de seu
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personagem, o que equivale a dizer que exige
do ator uma dedicagao técnica.

Para desenvolver esse trabalho técnico, Soffredi-
ni convida, num primeiro momento, Wilder Mi-
randa Costa, para aulas de musica e preparagao
vocal, Fernando Neves para preparacao corporal
e Irineu Chamisso Jr. para os figurinos.

Lembra Chico Cabrera: O Irineu Chamisso era um
figurinista conceituadissimo e premiadissimo, e
como nédo havia dinheiro, invadimos o guarda-
roupa da Fundacao das Artes. O Irineu pegou
todo aquele material, espalhou no palco e fez
divisdo de cores, mandando cada um escolher o
que teria mais a cara de seu personagem. E da-
quele resto de figurino surgiram coisas geniais,
chapéus maravilhosos com penas. Quem olhava
aquilo no palco nao acreditava que eram restos
de figurinos reformados. Como o texto falava
de Nossa Senhora Aparecida, achamos la uma
cortina que, pendurada num gancho, fazia um
manto da santa que impressionava. Além disso,
o Soffredini nos levou até Aparecida do Norte
pra conhecermos a igreja, as imagens, os per-
sonagens da peca,; passamos pelo Rio Paraiba,
fomos ao santudrio, observamos os romeiros,
os padres, as freiras, a reacdo dos fiéis, a fé que
move as pessoas.



Valmy Rocha fazia teatro amador e musica -
estudava violao erudito, compunha e tocava na
noite — quando foi assistir a uma apresentacao
de Na Carréra do Divino no Teatro Municipal.
Ficou tdao embasbacado com a montagem do
Pessoal do Vitor — poucas vezes, na minha vida,
a arte fez um trabalho tdo forte comigo, essa
coisa de dar luz no fim do tunel, uma esperan-
ca, porque ele tinha uma coisa de lidar nao so
com a coisa do cotidiano, mas com a alma — que
quando soube que Soffredini precisava de um
musico para substituir Wilder Miranda Costa,
tremeu nas bases.

— Logo de cara ele me encomendou a criacdo do
tema da Uiara. Fui criando; ele s6 ouvia, ndo dizia
sim nem néo, ai levei meu grupo de musica pra
1a. Eu ndo via dificuldades em compor, musicar as
letras do Soffredini porque, como artista, ele se
comunicava comigo, me dava dicas de ritmo, de
tom, era tudo métrico; ele fazia tudo com muita
seriedade. A peca ja tinha a musicalidade tipica
do brasileiro. Havia uma sintonia fortissima entre
eu e ele e, sobretudo, respeito pelo trabalho.

Soffredini chamaria para compor o elenco de Mi-
nha Nossa dois atores da época do Mambembe:
Susana Lakatos, para o papel da louca, e Flavio
Dias, para o papel do pai. Susana Lakatos fala
de sua entrada no espetaculo:
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Suzana Lakatos em Minha Nossa, no Nucleo Estep




— A Célia, que fazia a louca, ficou gravida, e o
Soffredini queria que eu a substituisse, mas pra
mim ndo dava, eu tinha que viver da minha
grana. Ai ele disse que me pagava com o que
fosse receber da escola de samba X-9 Paulistana,
para quem e ia fazer um enredo. E foi a primeira
vez que ele ndo me dirigiu.Foi a novidade dessa
montagem, porque ele fez comigo uma roda de
personagens: cada um fazia a louca na roda e
voltava pra mim, foi o unico trabalho que ele fez
comigo de direcdo. Ele tinha confianca, certeza
de que eu podia fazer...

Flavio Dias fala de sua surpresa com o convite
para integrar o elenco de Minha Nossa:

— Minha primeira funcao foi trabalhar o sotaque
dos trés meninos que faziam os portugueses. No
espetaculo tinha um rodizio e cada dia era um
que fazia o pai. Quando eu cheguei, o espetaculo
ja estava amarrado; entrei como complemento,
mas pra mim ja era o bastante estar fazendo um
trabalho dele. Porque ndo tinha ninguém compa-
ravel a ele no mercado de Sao Paulo e nunca teve.

Minha Nossa estreou no teatro da Fundacao das
Artesem 12 de outubro, dia de Nossa Senhora Apa-
recida, e ficou em cartaz com lotacdo esgotada. Foi
apresentada em toda a regidao do ABC e também
em varias cidades do interior do Estado: Sao José
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Flavio Dias, Mércia Corréa e Jairo Alvarenga em Minha
Nossa, no Nucleo Estep



dos Campos, Sao José do Rio Preto, Santos. Fez
temporada de quatro ou cinco meses no Teatro
Marcante, um espaco criticado por todo o elenco
por causa de suas péssimas condi¢des, até mesmo
de salubridade — estava mofado, a chuva forte
alagava o palco e os camarins, molhava os figuri-
nos; a luz ndo funcionava direito, havia problemas
técnicos. O trabalho do grupo nao decolou, mas,
no entanto, teve repercussao. O jornalista Mauricio
Kubrusly, da TV Globo, chegou a fazer matéria no
local, recomendando a peca, e o critico de teatro
Luiz Carlos Cardoso, da revista Visdo, escreveu em
16 de marco de 1986: Discorde-se de detalhes mas
reconheca-se que é esse um trabalho instigante e
inovador do Nucleo Estep que reafirma o talento
de Carlos Alberto Soffredini.

Para Alberto Guzik, do Jornal da Tarde, o resul-
tado é um trabalho rico, complexo, que integra
num todo consistente processos cénicos oriundos
de diversas fontes. Para o equilibrio geral tam-
bém concorrem intensamente o espaco e os figu-
rinos de Irineu Chamisso Jr., a preparacao mimica
feita pelo Grupo Quadricrémico e a iluminacdo
projetada pelo encenador. A marcagdo fluente e
dindmica tém uma funcdo crucial na montagem:
ocupar o lugar da cenografia e desenhar com o
corpo dos atores os diversos ambientes em que
transcorre a acéo.
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Jairo Alvarenga, Suzana Lakatos, Flavio Dias e Mércia
Corréa em Minha Nossa, no Nucleo Estep




A consolidacao do Nucleo Estep se daria com a
montagem de Na Carréra do Divino, quando o
grupo passa a se aprofundar na tematica do uni-
verso do caipira paulista, seus usos e costumes,
fazendo pesquisas e assistindo a apresentacdes
de grupos folcléricos. O que Soffredini preten-
dia, na verdade, era a criacdo de um repertério
que conquistasse um publico mentalmente jo-
vem, interessado na experimentacao, na reflexao
e nas coisas da nossa cultura.

— Em Na Carréra do Divino, lidamos com perso-
nagens mais humanos. Entdao, nos propusemos
ainda a contd-los, mas desta vez num momento
mais interior. E esse 0 nosso exercicio nesta mon-
tagem —dizia ele no programa da peca. Embora
todos nds tenhamos referéncias da cultura que
recriamos no palco — todos nds temos avos, pais
ou tios que viveram no campo — ndo temos a
vivéncia desse universo. Nem que féssemos viver
e trabalhar durante um tempo no campo, nds
a adquiririamos. Entdo, partimos da seguinte
realidade: somos pessoas urbanas que vamos
contar no palco um tipo humano e uma cultura
que, embora estando nas nossas raizes, nao estao
na nossa vivéncia.

Lembra Chico Cabrera: A cada momento vocé
aprendia alguma coisa. Fomos conhecer o Toni-
nho Macedo, ligado ao folclore; tivemos aulas
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Programa de Na Carréra do Divino, no Nucleo Estep




Renata Soffredini e Wagner Albert em Na Carréra do
Divino, no Nucleo Estep
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de danca, da catira, lemos Os Parceiros do Rio
Bonito, do Antonio Candido. O grupo ja enten-
dia melhor as ideias do Soffredini, de como ele
se envolvia na cultura popular, do triangular com
a plateia, uma forma de teatro em que o publico
se sente mais participativo dentro do espetaculo
e vocé faz com ele o que vocé quer.

Isser Korik recorda que o grupo ficou meses e
meses estudando para a montagem de Na Car-
réra do Divino sem que Soffredini definisse que
papel seria feito por quem durante o processo.

Lembro claramente que quando ele definiu
quem ia fazer o que, ndo escolheu visando o
melhor resultado para o espetdculo, mas o me-
Ihor resultado para o processo de cada um. Por
exemplo, tinha um mascate drabe que nas lei-
turas eu fazia super bem; todo mundo apostava
muito que eu ia fazer o Adib, e acabei fazendo
o Nho Juca. Na hora em que ele falou foi um
choque. Depois entendi que ele estava muito
mais preocupado com meu crescimento como
ator, que cada uma daquelas pessoas crescesse
como ator, do que com o resultado imediato do
espetdculo. A proposta do Nho6 Juca para mim
era a necessidade de aprofundamento, porque
ele achava que eu funcionava melhor em papéis
mais histriénicos, mais pontuais, mais farsescos,
e o Nhoé Juca, apesar de ter um lado cémico,



era um personagem que atravessava a peca e,
portanto, tinha um aprofundamento psicoldgico
maior do que o Adib.

Rita Ivanof, que desde Minha Nossa acompa-
nhava os ensaios de Soffredini, integrou-se ao
elenco em Na Carréra do Divino, depois de ser
submetida a testes:

— Foi com ele que adquiri plena consciéncia de
que a gente estudava uma linguagem, fazia um
trabalho de pesquisa. A gente partia de fora
pra dentro, tinha um tom a mais que ele fazia
questdo, mas havia um embasamento, ndo era
aquela coisa palhaco. E no trabalho individual
havia muita limpeza, ndo havia o exagero, era
saber onde olhar, como falar, porque o Soffre-
dini dizia: ou vocé fala ou vocé se movimenta,
porque uma coisa rouba a atencao da outra; a
gente carrega com a gente isso. Eu bebia dos
ensinamentos dele, fascinada. Era uma lingua-
gem totalmente diferente de tudo o que eu
tinha assistido, arrojada, moderna. Ele falava de
mudanca de foco, de limpeza, de precisdo, era
uma linha de interpretacao que eu nao conhecia.
Ele era maravilhoso, generoso.

Valmy Rocha conta do processo de musicar Na
Carréra do Divino:
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—Quando eu peguei o texto pra ler, fiquei louco.
A musica do Wanderley Martins era maravi-
lhosa, mas eu musiquei tudo de novo, porque
sentia diferente, mas o texto ja era sonoro, ja
tinha tempos marcados, o som das palavras. Eu
recriei a musica porque entendia o trabalho do
Soffredini muito facil; teve musicas que eu criei
num instante, rapidinho. Eram composi¢ées
elaboradas especialmente para os personagens,
aproveitando a musicalidade deles. Entao, usei
meus conhecimentos de musica para o teatro,
usando a maneira dos atores se expressarem,; tem
inflexées que sdo tonais mesmo, o cara fala aqui-
lo sempre do mesmo jeito, a pessoa em cena ja
tem uma partitura registrada e de tanto repetir
aquilo em cena vira uma musica. Entdo, eu ndo
criava cangbes, mas sim um personagem dentro
daquela cancao, o jeito dele cantar.

Para essa montagem, Soffredini foi buscar o
apoio de Eduardo Coutinho, um jovem mimico
que havia chegado da Franca; de Eudosia Acuna,
fonoaudidloga e preparadora de voz, e de Paulo
Yutaka, com quem fez um acordo especial: suas
aulas seriam pagas com um texto-poema a partir
de uma fabula japonesa que daria origem a peca
Passaro do Poente.

Eduardo Coutinho foi apresentado a Carlos
Alberto Soffredini por Eudosia Acuna para
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substituir Paulo Yutaka nas aulas ao Nucleo Es-
tep, imprescindiveis na medida em que toda a
ambientac¢do era mostrada pelo ator por meio
da mimica - a pe¢a ndo contava com recursos
cenograficos.

— Foi minha entrada no mundo teatral. A gen-
te comecou a trabalhar e fluiu muito bem. Ele
foi me dando umas aulas, me ensinando sobre
teatro. Muitos dos pardmetros de pesquisa que
eu tenho hoje como professor vieram dessa ex-
periéncia com Soffredini. Ele me deixava muito
solto no trabalho e isso me ajudava.

Na Carréra do Divino estreou no Centro Cultural
Sao Paulo e cumpriu uma temporada de dois
meses em horario alternativo, de segundas a
quartas-feiras, com superlotacao.

— Foi um sucesso — confirma lIsser Korik — e o
grupo passou a acreditar que a partir disso, po-
deria se profissionalizar e fazer novas producées.
Esse momento de decisdo foi colocado ao grupo
porque os atores teriam que abandonar seus
empregos para se dedicar exclusivamente ao
teatro. Naquele momento, uma parte embarcou
na proposta, e o Nucleo Estep se profissionalizou
exatamente no final da temporada do Centro
Cultural Sao Paulo para nova carreira no Audi-
torio Augusta.
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A convite de Regina Gerard, proprietaria do Au-
ditério Augusta, Na Carréra do Divino ocupou
aquele espaco numa brecha na pauta do teatro.
O choque inicial, de dez espectadores pagantes
na plateia, mobilizou o grupo para um grande
trabalho de divulgacao que resultou em casa
lotada no final da temporada. Diria a respeito
da peca Alberto Guzik, critico de teatro do Jornal
da Tarde:

- A nova edicao do texto sob direcdo do autor é
muito diversa do espetdculo do Pessoal do Victor
e, em muitos sentidos, melhor. E mais fluente.
Soffredini domina tao bem os segredos do palco
quanto as complicacées da estrutura dramatur-
gica. Seus espetdculos se constituem em fonte
de constante surpresa para o espectador, que se
espanta ante a prddiga quantidade de efeitos a
que recorre para definir cada cena.

Para Fausto Fuser, critico da revista Visdo, a arte
de Soffredini ndo se apoia apenas nas palavras
ditas ou cantadas, mas também nos gestos que
sao buscados com o mesmo cuidado e a mesma
finalidade de retratar um Brasil prestes a desa-
parecer definitivamente.

Cumprida a temporada no Auditério Augusta,
e com seu histérico consolidado, o Nucleo Estep
levaria Na Carréra do Divino para a Sala Asso-
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bradado do TBC — Teatro Brasileiro de Comé-
dia. Foi nessa época que o grupo, procurando
melhores condicdes de sobrevivéncia, produziu
seu terceiro espetaculo — Mais Quero Asno que
Me Carregue do que Cavalo que me Derrube —
apresentado as tercas e quartas-feiras, enquanto
Na Carrera ocupava o horario nobre, de quinta
a domingo, com duas sessdes aos sabados e
domingos. Numa época em que nao havia uma
politica cultural em vigor, o Nucleo Estep, com
essas duas montagens, ndo s6 colocava em pra-
tica seu projeto de repertério como comecava
a ter vida prépria e a se manter gracas também
as apresentacgdes extras que vendia para escolas.

— A estreia foi um sucesso, O Asno foi melhor
até que Na Carréra do Divino. Era uma comédia
rasgada e o publico se multiplicava. Comecaram
a nos servir champanhe no camarim e viramos
meio a sensacdo do momento porque embora
nenhum de nds fosse conhecido, passamos a con-
correr com grandes sucessos da época. O grupo
ja estava bem mais preparado tecnicamente,
e o Soffredini, a cada trabalho, exigia mais da
gente — conta Chico Cabrera. No Asno, inclusive,
alguns atores tinham que fazer papéis travesti-
dos, buscava-se a esséncia feminina nesse traba-
Iho, era um deboche mas com responsabilidade.
Pra mim foi um parto porque o ator, pra fazer
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comédia, tem que se desnudar, se entregar ao
ridiculo, e o Soffredini acabava comigo porque
eu ndo sabia o que ele queria. No humor, se vocé
erra o tempo, esquece, ndo tem volta, fazer hu-
mor é mais dificil do que fazer drama. Entao, O
Asno me possibilitou experimentar o humor, e
foi quando nds invadimos a plateia; aprendemos
a falar e a brincar diretamente com o publico.
Muitas vezes a plateia reagia e vocé tinha que
aprender a segurar a peteca. Foi uma escola,
o Soffredini assistia todo dia e vinha pro ator
e falava: tenta mais por aqui, caminha por ali.

Ao musicar O Asno, Valmy Rocha, entdao bem
mais seguro, interferiu na linguagem.

— Eu senti que tinha que haver uma elaboracao
maior de ritmo, de articulacdo de sons, tinha que
usar a linguagem com sabor. A maneira como
o Soffredini escrevia tinha um sabor porque
ele trabalhava com tempos de falas, com o som
correto, e eu quis trabalhar isso, com a métrica.

Isser Korik conta que o Asno comec¢ou devagar-
zinho: Também néao tinha publico no comeco,
mas claro, vocé estava com outro espetaculo,
ja recomendava para assistir e ai comecou a ter
publico no Asno também. Era uma comédia,
um espetaculo muito pra cima, entdao a gente
conseguiu ter publico de terca a domingo.
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O Nucleo Estep era um grupo alternativo e
muito avancado em termos de pesquisa e de
linguagem, tanto que suas montagens passaram
a concorrer com grandes produc¢des da época,
outra grande vitéria de seu lider.

Em 1988, Carlos Alberto Soffredini recebeu da
Fundacdo Vitae uma bolsa para desenvolver um
projeto de dramaturgia intitulado Melodrama Res-
gatado, audacioso na medida em que, na época,
melodrama era sinénimo de mau gosto, drama-
turgia menor. Ele concretiza entdo, com o Nucleo
Estep, um processo de criacdo conjunta, desde o
texto até o produto final, nos moldes daquele
feito com o Grupo Mambembe. Trem de Vida é o
resultado dessa pesquisa. Era um trabalho focado
no ator, somente com canto e gestual, ou mimica,
que nunca seria viabilizado e permanece inédito.

- Entdo ele pegou a grana que era para ele e
enfiou dentro do grupo, coisa que é muito rara
alguém fazer, acho coisa de louco mesmo, mas
ele fez — diz Isser Korik. Como o Nucleo Estep
tinha aquela receita fixa e mais o arrecadado por
espetaculo, para ficar estudando e trabalhando
em cima do que seria a proposta dele, alugamos
um espaco...

Chico Cabrera lembra dessa postura de Soffredi-
ni como uma prova de amor ao teatro:



— Ele nos deu uma prova de carater, mais uma,
de respeito, profissionalismo, responsabilidade ao
dividir a bolsa com o grupo que o acompanhava.
Passamos entao para uma outra situacdo — como
tinhamos uma verba, arriscamos uma sede pro-
pria. Eramos um grupo que tinha que ser patroci-
nado por alguém, ter acolhida do poder publico
para poder trabalhar, desenvolver suas pesquisas,
mas nao tivemos um amparo, um olhar dos érgaos
publicos. Nossa sede era na Rua Helvetia, ao lado
da Estacdo da Luz, com marginais e prostitutas
ao lado — nds mesmos pintamos aquele espaco.

— NJs éramos experimentos dele, no melhor
sentido do termo - diz Luiza Albuquerque, que
se incorporou ao Nucleo Estep substituindo uma
das atrizes quando da temporada no TBC. Era
um método inovador, a gente precisava estar
despido de vaidade para fazer aquilo. O processo
de criacdo pertencia a ele, o diretor, o autor,
era um processo em aberto. A gente estudava,
pesquisava, fazia improvisacées, workshops, es-
tudava musica, foi um enriquecimento para nos.

Para Valmy Rocha, Trem de Vida seria o ponto
alto, o auge da evolucao da linguagem, a lingua-
gem da musica. Chico Cabrera concorda e diz que
o grupo estava no seu limite, a ponto de explodir
em um espetaculo extremamente avancado e
emocionante: Foi um grande momento porque,
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além de a peca ndo ter palavras, s a sintese da
emocéao, o traco forte de tudo era a esséncia da
linguagem ali, a cereja do bolo. A musica era
uma coisa de arrepiar, o Valmy estava ilumina-
do, ndo tinha como aquilo ndo ser maravilhoso.

Eduardo Coutinho lembra que a montagem de
Trem de Vida comecava com a musica de Milton
Nascimento, Encontros e Despedidas.

— Era uma valsa de despedida, a musica trazia a
imagem da estacdo ferroviaria, pessoas felizes,
tristes, que vocé ndo sabe se estdo chorando
por chegar ou por ir embora. Queriamos contar
a vida dos personagens a partir dessas ideias...
E ndo havia palavra falada, somente cantada.

Foi nessa época que surgiu uma proposta dife-
rente para o grupo: atuar durante um lanca-
mento imobilidrio, mais exatamente do primeiro
flat de Sao Paulo. Soffredini escreveu um texto
chamado Alegre Vizinhanca, e um elenco de sete
atores participou da peca, encenada dentro do
estande de vendas. As unidades foram vendidas
no primeiro dia. O Nucleo Estep chegava, entao,
ao auge de suas atividades: além de estudar,
pesquisar e ensaiar seu novo espetaculo, viaja
pelo INACEN - Instituto Nacional de Artes Céni-
cas levando seu repertério a diversas cidades do
Estado de Sao Paulo.



A necessidade de trabalhar com atores mais
preparados na linguagem estética desenvolvida
- a nossa linguagem, como dizia Soffredini — e
de dar uma arejada ao nucleo original levou a
formacao do Nucleo Estep 2.

Os problemas de relacionamento comegaram
a aparecer durante a montagem de Trem de
Vida. O Nucleo Estep, que fez histéria por reunir
tanta gente com o mesmo ideal, em torno de
uma proposta de trabalho e sob a direcao de
quem conhecia absolutamente tudo de teatro,
dissolveu-se depois de mais de quatro anos de
existéncia, num processo tdo traumatico que os
atores, ao serem indagados sobre os motivos que
levaram ao final do grupo, tergiversam:

— Era muito sauddvel a gente ter tomado as réde-
as do grupo, mas ndo sabiamos o que fazer com
todo aquele poder — declara Renata Soffredini.
Porque estavamos nao apenas fazendo teatro,
mas um teatro através de uma linguagem que ia-
mos aprimorando. Era quase que uma viga mes-
tra nossa. Nosso prazer era fazer um espetaculo
daquele jeito, com aquela linguagem popular.

Valmy Rocha — Eramos todos artistas e com a
sensibilidade a flor da pele.

Chico Cabrera - Se o Soffredini tivesse o apoio de
uma estrutura de cooperacdo, o Estep estaria vivo.
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Rita Ivanof — O ser humano muda, as pessoas tém
expectativas e objetivos diferentes.

Eduardo Coutinho — O grupo nédo estava tao
fluente, estava minado.

Isser Korik — E uma ditadura do estémago. A
forma como o Nucleo Estep terminou é cruel.

Luisa Albuquerque — Nao tivemos maturidade
para lidar com tanta generosidade.

Renata Soffredini — E muito dificil superar limites.

Com o final do Nucleo Estep, Carlos Alberto
Soffredini escreveria, em 1989, o texto De Onde
Vem o Veréo, resultado de pesquisa patrocinada
pela bolsa Vitae e dirigiria para o Arsenal das
Artes o espetaculo Castro Alves Pede Passagem,
de Gianfrancesco Guarnieri.

Uma Comunhao de Confianca e Entrega

Fazer teatro é uma carreira dura, é uma entrega,
um sacerddcio e eu era um vampiro do Soffre-
dini, tudo que ele falava eu tentava fazer da
melhor forma possivel.

O entendimento era dificil porque nds nao tinha-
mos intimidade com aquele processo, mas havia



confianca e eu entreguei minha alma para aquele
homem. Ele me invadia no sentido de busca, de
exigéncia, era uma comunhdo de confianca, de
entrega. Ele era um pesquisador de uma lingua-
gem do teatro e aquela molecada ndo sabia nada;
ele queria uma estética que a gente nao enten-
dia. A gente ndo sabia aonde ele queria chegar,
repetiamos um movimento a exaustao até que
aquilo ficasse orgénico e ndo decorado. Ele me
mandava levar meu humor da vida pra dentro
do palco, eu ndo sabia fazer isso. SO mais tarde
entendi; quando aprendi a desenvolver uma veia
cémica, foi uma revolu¢do na minha vida.

O teatro te dd essa possibilidade de vocé errar
e amanha fazer melhor por causa dos exercicios
didrios. A cada dia vocé aprende, acha uma nova
maneira, aprofunda um gesto, uma fala. O fa-
zer teatral ndo tem fim, o mergulho dentro do
espetdculo existe enquanto ele durar.

Antes das estreias, o Soffredini dava um chute
na bunda de cada ator e dizia: vire-se. Era uma
forma carinhosa de dizer: agora é com vocés.

Vocé estava diante de um criador, de um pesqui-
sador, uma pessoa extremamente apaixonada
pelo que fazia. Eu diria que toda a minha tra-
jetdria vem baseada na responsabilidade e no
respeito ao publico que aprendi com ele. Até

369



370

porque, além de ser extremamente talentoso,
o Soffredini era muito generoso.

Chico Cabrera
ator

A Dramaturgia da Acao

Eu me iniciei na mimica na rua, algo popular.
Hoje é refinado, mas a mimica é uma arte de rua,
e comecei a trazer a mimica para o Nucleo Estep.
A ldgica da dramaturgia de rua é a dramaturgia
do corpo. O Soffredini era dramaturgo de texto,
mas foi beber nessa fonte, e o fato de ele ser um
dramaturgo facilitou meu processo de entender
que isso era dramaturgia. Ele me deu o material;
a reflexao veio com o tempo.

O Soffredini era dramaturgo, mas eu s6 mexia
na dramaturgia da acdo. Ele era ator, dirigia e
escrevia, portanto, acho que pesquisava e sa-
bia o que queria. A mimica traz a esséncia da
realidade. Hoje, vejo que eu tinha todos esses
conhecimentos in natura, e o Soffredini sabia
que eu tinha isso, foi uma grande experiéncia
essa juncao dele comigo.

O olhar que ele tinha quando pegava um texto
era de dramaturgo. Ele fazia primeiro a decu-



pagem, o tom da cena era de um dramaturgo.
Entao, a linguagem do espetaculo mantinha-se,
mas ele ndo esquecia a linguagem do ator, valo-
rizava essa linguagem. Enquanto principio, ele
dominava a carpintaria dramatica, a linguagem
da palavra, que tornava-se fluente. Acho que as
maiores discorddncias minhas com ele foi com
a linguagem da encenacao que ele tinha. O ce-
ndrio é um elemento essencial do teatro, é uma
linguagem, ele ndo vem para emoldurar, mas
para se comunicar com a plateia.

Ele era assimétrico, ndo obrigava ninguém a ser
pupilo dele. Havia uma mdgica entre nds, ndo
de sentar e beber, mas um respeito incrivel pelo
trabalho um do outro. E importante que se fale
do Soffredini enquanto ser do teatro e histdria
do Brasil. E importante para nossa memodria,
para nossa riqueza. Temos que colocar isso para
o publico. E fundamental cravar a participacdo
dele como dramaturgo no teatro do Brasil.

Eduardo Coutinho
mimico
Um Diretor Genial e um Grande Lider

O Soffredini é mais conhecido como dramaturgo,
mas era um diretor brilhante, um diretor genial e
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um grande lider intelectual. Era um diretor mui-
to exigente que sabia exatamente o que queria.

Na hora dos ensaios ele falava: Faz, ndo vamos
perder tempo, ndo vamos discutir, fazendo vocés
vao entender a linguagem. E ai vocé passava
cinco, seis horas ensaiando e quando acabava
o ensaio, todo mundo ia tomar cerveja, e ai era
aula mesmo, porque ele explicava, priorizava
sobre o que era aquilo, qual era a ideia. Era uma
conversa deliciosa e ficavamos até madrugada
conversando e dai vinha o embasamento. Ele
era partiddrio de aprender fazendo,; primeiro
vocé faz, ai vocé vai entender por que vocé fez
quando for ver o resultado.

Ele dizia: Eu quero atores preparados tecnica-
mente. Porque ndo é um trabalho realista, é um
trabalho muito teatral. Vocé tem que preparar os
atores com os instrumentos do ator: a cabega, o
corpo, a voz e a alma do ator, que sdo os quatro
instrumentos que ele falava que tinham que ser
sempre preparados. Entdo a gente podia estar
passando a maior dificuldade, mas tinha que ter
alma. Podia nao ter dinheiro para dividir entre
nds, mas tinha que gastar com professor para
ter aula. Se ndo fosse assim, ele falava, ndo me
interessa dirigir esse grupo.

No processo de montagem de Na Carréra do
Divino, o Soffredini deu um exercicio, mandou



cada um fazer uma coisa, eram tarefas bem sim-
ples. Entdo, um tinha que contar as cadeiras na
plateia, outro ia medir quantos palmos tinha a
boca de cena e a minha tarefa era contar quan-
tos quartelados tinha no palco. Eu sou um cara
formado em administracdo de empresas, entdo
era s6 multiplicar quantos havia de um lado,
quantos de outro e pronto, fiz a conta exata.
Sentei la e fiquei esperando o resto do pessoal
contar cadeiras, coisa esquisita! Ai, quando ele
foi avaliar o exercicio, falou que eu ndo tinha
feito a minha parte. Respondi: claro que eu fiz.
Tem tantas quarteladas vezes doze quarteladas,
eu sei quantas tém. E ele me falou: Quem te
perguntou quantas tém? Ndo é essa a questao,
o0 exercicio ndo era procurar o resultado, era con-
tar. E eu: Para que se conta? Vocé so conta para
saber quantas tém. Qual o objetivo de contar? E
ele: Nao importa, o objetivo é contar, o processo
€ um objetivo em si. Eu ndo me conformava e
foi uma discussao violenta. Uma hora ele gritou
comigo, me deu uma chacoalhada e eu entendi
uma coisa que me marcou para a vida inteira.
Que nem tudo é a busca de um resultado; as
vezes vocé vivenciar um processo, se aprofun-
dar nele e sequir aquela proposta é muito mais
importante do que vocé chegar a um resultado
pratico 1a na frente. E isso orienta até hoje a
minha carreira, tudo o que faco como artista
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tem que estar pensado desse jeito. Isso ndo serve
quando vocé é produtor; em outras dreas talvez
ndo, mas como artista é o unico caminho. Vocé
tem que entrar, mergulhar naquele processo,
entender cada passo dele, sendo nao acontece.

Isser Korik
ator e produtor

Um Autor Unico e Revolucionario

Para mim, ter estado no caminho do Soffredini
reforcou mais ainda que sou uma atriz de teatro
de grupo, que quer uma formacdo embasada,
bons textos, bons personagens. Pode ser uma
ponta, mas tem que ser legal. Sei que daqui a al-
guns anos as pessoas vao ler a obra dele e lembrar
de como ele pode ser atual e genial. Ele fala das
coisas de uma maneira profunda, tem piada, tem
comédia, mas tem poesia, tudo tem melodia, uma
certa melancolia. Ndo da pra rotular o Soffredini
como um escritor de comédia de costumes. Ele
€ unico. Um autor de vanguarda. Estamos ainda
para descobrir uma definicdo para sua obra.

Soffredini foi revoluciondrio e precisamos desco-
brir mais sobre ele num sentido dramaturgico.
Ele, como diretor, sabia o que queria dos atores,
e os atores tinham que interpretar o personagem
como ele criou. Alguns autores ndo mostram no



texto como os personagens sao, mas ele sim. Ele
ja trazia isso na palavra.

Acho importante falar do Soffredini enquanto
ser do teatro e da histdria do Brasil. Como dra-
maturgo, era fundamental cravar a participacdo
dele no teatro do Brasil. E importante para nossa
memdria, para nossa riqueza.

Luisa Albuquerque
atriz

O Grande Mentor Artistico

Tudo o que eu aprendi e sou como atriz e até
como pessoa, eu devo ao teatro, que transforma
tanto quem assiste como quem faz.

No Nucleo Estep, todos nds éramos muito jovens
e ndo conseguiamos dimensionar o nosso traba-
lho, saber o que existia fora dali, pra poder ana-
lisar o que estdavamos fazendo, o que represen-
tava no panorama teatral essa linguagem, essa
caracteristica de companhia. Um grupo como o
Estep, hoje, faria um baita sucesso, porque nos
tinhamos um trabalho forte, um grupo forte,
um diretor forte. Mas a gente ndo conseguia se
localizar, ndo sabia mesmo investir nessa pro-
posta de um trabalho inovador, experimental.
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Ainda hoje, acredito que a forca de trabalho
dos atores de Sao Paulo estd nos grupos, nisso
de trazer pessoas para dar aulas, instigar, dar
oportunidades que vinculem o ator ao trabalho
de uma maneira amorosa, prazerosa, que o ator
entenda aquele trabalho como parte dele tam-
bém. O prazer tem que estar ndo s6 em quem
assiste, mas em quem faz. Nos tinhamos o prazer
da descoberta a cada trabalho; a cada aula vocé
aprendia coisas de arte, teatro, estética do teatro
que ia além do ato de criar, de fazer.

Para todos os que passaram pelo Nucleo Estep,
ele foi o grande mestre, um grande mentor ar-
tistico, um exemplo de homem de teatro, uma
pessoa apaixonada pelo que fazia e que mostra-
va o quanto é importante vocé se apaixonar por
uma ideia, por aquilo em que acredita. O Sof-
fredini passava essa paixao pra gente, a paixdo
pela estética, pelo personagem, pelo espetaculo,
eram descobertas maravilhosas que nds devemos
passar para as pessoas. Além da estética, esse é
o grande fruto que ele deixou e eu espero que
isso possa ser preservado, transmitido de alguma
maneira. A gente tem que se apaixonar pela
ideia de alguém, tem que querer fazer igual a
essa pessoa.

Eu espero que o trabalho dele, o texto e a lin-
guagem possam ser preservados, transmitidos de



alguma maneira e, mais que isso, que as pessoas
possam buscar essa paixdo, esse prazer em fazer
aquilo em que acreditam e que acham que é
certo. Se for feito desse jeito, da certo como deu
certo pra ele e dd certo pra gente e dara certo
pras novas geracées que vém por al.

Rita Ivanof
atriz

Lidando com o Cotidiano e a Alma

O Soffredini tinha uma coisa de lidar com a alma,
ndo s6 com a coisa do cotidiano. Ele falava da
alma humana e esse profundo é que me marcou.
Era uma pessoa encantadora, um paizao, foi uma
historia boa na minha vida. Ele sempre passava:
o0 caminho é esse. Poucas pessoas no mundo que
eu conheci eram desse jeito; ele tinha certeza
das coisas na arte, indicava caminhos.

Com o Nucleo Estep, fizemos histdria, uma coisa
marcante. A impressdo é que hoje o individual
€ que é forte, ndo se trabalha tanto em grupo.
Uma coisa como o Estep foi quase um milagre,
reunir tanta gente com o mesmo ideal, a mesma
vontade. Eu acho que havia um lado mitico, de
alma mesmo, porque as pessoas tinham sonhos
iquais, perspectivas de vida. Eramos todos artis-
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tas e com a sensibilidade a flor da pele, e tinha
uma proposta a nos unir e a for¢ca do prdprio
Soffredini, uma pessoa mais madura, experiente
e que conhecia tudo.

Uma das primeiras coisas que eu aprendi com
ele foi a disciplina: ou vocé esta ou ndo estd
presente. Ndo era aquela coisa de quartel, mas
de amor ao que vocé faz, de fazer benfeito,
fazer o melhor.

As musicas de Na Carrera eram mais liricas,
estritamente sonoras. Ja no Asno, eu senti que
tinha que haver uma elaboracao de ritmo, de
articulagdo de sons; tinha que usar a linguagem
com sabor, a maneira como ele escrevia tinha um
sabor e eu tive que elaborar mais. No Asno é que
eu comecei a entender mais, interferir mais na
linguagem. Porque o Soffredini trabalhava com
tempos de falas, com o som correto, e eu quis
trabalhar isso, com a métrica.

Valmy Rocha

musico



Capitulo XVI

Tatalis

Carlos Alberto Soffredini, apos o final do Nucleo
Estep, se concentraria na sua producdo dra-
maturgica, escrevendo De Onde Vem o Verao,
Quixote, Vacalhau & Binho e Vacalhau & Binho
— Curso Abancado. Todos esses trabalhos foram
produzidos pela Tatalis Produc¢des e Promocgoes
Artisticas, criada pela filha Renata e pelo entao
genro, o produtor Isser Korik.

Com De Onde Vem o Verao, Soffredini concre-
tizava seu trabalho de pesquisa sobre o género
teatral melodrama para a Fundacao Vitae, in-
terrompido com a dissolucdo do Nucleo Estep
durante a montagem de Trem de Vida. O texto
foi escrito entre 1989 e 1990.

— Porque o verao é o tempo em que todas as
histdrias sdo possiveis. E o tempo em que todas
as perguntas sdo perguntdveis, como: de onde
sera que vem o verdo? Sera que é do mesmo
lugar de onde vém as andorinhas? Ou é deste
arrepio na raiz do corpo? - escreve Soffredini no
programa da peca ao descrever o melodrama.

— O melodrama no decorrer do tempo acabou to-
mando uma conotacdo meio pejorativa, como se
melodrama fosse sinbnimo de género menor. Ja
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Melodrama de Carlos Alberto Soffredim

Programa de De Onde Vem o Verao



ouvi muita gente séria usar a palavra melodrama
para designar apenas coisa que emociona, que
provoca lagrimas. E como nos dias que correm,
de obsessiva pds-modernidade, s6 tem nobreza
0 que é obsessivamente racional. Aquilo que
esbarra na emocdo humana foi relegado a um
lugar plebeu, pondo toda a arte (principalmente
a teatral) em risco de se tornar um teorema frio
e chato! Além do que, conotar melodrama com
lagrimas piegas é de uma obsessiva falta de co-
nhecimento. Porque o género melodramadtico é
definido por uma riqueza muito maior de regras,
que so fazem devolver ao teatro a sua dimensao
de legitimo divertimento...

— E a regra que mais me impressionou durante
a pesquisa, e que na minha opiniao se sobrepée
a todas as outras, € aquela que define o publico
como foco principal das intencées.

- E durante a pesquisa eu me pus a perguntar —
coisa permitida, ja que era verdao! —se nao seria
possivel fazer um teatro que fizesse o publico
ser reconhecer, sim... refletir, sim sobre a condli-
cao de ser humano vivendo no mundo com as
caracteristicas do nosso mundo - objetivo, de
resto, de todo teatro sério que se faz no mundo
de hoje — mas fazer isso tentando devolver ao
teatro seu encanto, o seu papel de sedutor.
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O manifesto de fundacdo da Tatalis observava
que o que é produzido dentro de critérios vol-
tados a exceléncia artistica esta sempre fadado
a ser considerado experimental, conotando
uma producdo amadora, ndo comercial e quase
sempre cooperativada. Por outro lado, os espe-
taculos produzidos dentro de critérios voltados
ao sucesso de bilheteria, normalmente se carac-
terizam como producdes comerciais (no sentido
negativo da palavra).

— Tentamos unir essas duas ideias em um espe-
taculo — diz Isser Korik — e produzimos entdo
a peca de Soffredini, que tem uma carpintaria
super rebuscada; eu acho inovadora, muito im-
portante culturalmente falando, com um nivel
de investimento no acabamento tao grande
quanto o que é dado a um espetaculo comercial.

A peca ficou dois meses e meio em cartaz no TBC
— Teatro Brasileiro de Comédia com um elenco
formado por Renata Soffredini, Claudia Mello,
Maria do Carmo Bauer, Claudia Freitas, Walter
Breda e Isser Korik. A direcdo era de Carlos Al-
berto Soffredini, e cenario e figurinos, assinados
por Fabio Namatame .

Valmy Rocha achou complicada a missao de
musicar a peca:



Renata Soffredini em De Onde Vem o Verao
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De Onde Vem o Verao foi muito dificil musicar
porque ndo tinha muito texto. Eu queria criar
uma coisa mais maluca, mas fiz uma opgao de
dissonancia,; hoje eu teria melhores condicées de
fazer isso, mas na época ndo tinha técnica nem
tempo. Hoje o que estou fazendo em mdusica é
o que eu faria em De Onde Vem O Verao: uma
roupagem diferente, uma coisa mais musicada
talvez, menos ritmica. Era uma peca mais densa,
com interpretacées fortes, marcantes, e eu tinha
duas opcébes. Se eu seguisse o fio condutor da
Marlene, que era maluquinha, eu faria uma
musica meio pirada, estranha, partindo para
dissonancias totais, em que a musica fosse sen-
tida, e ndo entendida. A outra forma era sequir
o Natalino, que era quem cantava a maioria das
vezes, e eu peguei o fio condutor dele, porque
ele ia se modificando e a musica ia se modifi-
cando também.

Em depoimento para a tese de doutorado de
Eliane Lisboa, Soffredini define seu texto:

— E 0 mesmo universo da Mafalda, o universo
feminino, mas ndo tem historia nenhuma, é um
melodrama engracado. Eu ouvi alguém contar de
uma mulher que era absolutamente dominada
pelo marido estrdina e que um dia ela matou ele.
Baseei a personagem na Marlene, que era casada
com meu primo, uma pessoa pacata, incapaz de



Renata Soffredini e Claudia Mello em De Onde Vem o
Verao



Maria do Carmo Bauer e Claudia Mello em De Onde Vem

o Verao




alguma atitude. Tem muita coisa a ver com a
minha ex-mulher, esse universo da cozinha, do
bordado, a Regina tem um dominio total sobre
isso, ela é a famosa mao de fada. Eu queria fazer
um exercicio de carpintaria e foi muito louco fa-
zer essa peca porque eu vinha trabalhando com
sinopses, e a sinopse de De Onde Vem O Verao é
incrivel. S0 dez tdpicos, cabe tudo numa folha
de papel, era um quebra-cabeca. Eu punha as
folhas pregadas numa cortica, cada cena em uma
folha de papel pra poder dar sentido as coisas.
Foi um texto que me deu um puta prazer fazer,
porque era um desafio; eu tenho que sentir que
estou experimentando caminhos.

A peca ficou pouco tempo em cartaz, mas rece-
beu os prémios Moliere e APETESP de melhor
autor no ano de 1991. Diz Isser Korik:

— Tivemos pouco publico por causa de alguns
erros na produ¢do, mas a classe artistica adorou
o espetdculo, quem viu ficou marcado pela peca.
Naquela época ndo havia muita opc¢ao de texto
brasileiro, e era um texto muito bom, era digno
de prémio. Foi uma experiéncia economicamen-
te frustrante mas ao mesmo tempo edificante.
Tinhamos uma folha de pagamento muito alta
e tivemos que tirar a peca de cartaz antes que
o boca a boca pegasse.
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Claudia Freitas , Claudia Mello, Walter Breda e Isser Korik
em De Onde Vem o Verao



Jovem Dom Quixote ou Quixote apenas? Isser
Korik comenta os dois titulos: Quando a gente
ficou préximo, eu passei a interferir nos titulos
das pecas. O Passaro do Poente ia se chamar A
Garca do Crepusculo, fui eu que sugeri Passaro
do Poente. Quixote, quando ele escreveu, era Jo-
vem Dom Quixote, mas eu achava que esse titulo
depreciava a peca, dava a ideia de um espetaculo
menor. Eu sugeri Quixote e ele concordou.

A peca estreou entre o final de 1992 e o inicio
de 1993 no Teatro Faap em horario alternativo,
com direcdao de Eliana Fonseca e musicas de
Valmy Rocha. A ideia inicial era de uma peca
infantil, que Soffredini teve dificuldade para
desenvolver, a exemplo de Saci, um outro texto
encomendado e que ndo aconteceu porque o
autor caracterizava as borboletas da historia
como prostitutas. Ele tinha uma visdo muito
madura para espetaculos infantis — diz Isser Ko-
rik. O proprio Quixote é um espetdculo adulto
com tematica adolescente.

Em entrevista concedida ao critico Alberto Gu-
zik para o jornal Estado de Sao Paulo, o préprio
autor falava das diferencas entre as duas versdes
teatrais de Quixote:

— O primeiro Quixote, trabalhei ndo em cima
do romance de Cervantes, mas da adaptacao
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classica de José Antonio da Silva, o Judeu.
Agora, a fonte de inspiracdo foi o romance de
Cervantes. Num pais como o nosso, Quixote é
um personagem que se encaixa como uma luva.
Mas como ia mostrar as aventuras de Quixote
hoje? Inverti as coisas. Bolei um garoto apaixo-
nado pelo Quixote e que descobre a realidade
da cidade dentro da 6tica do Quixote. O fato
de ele ser apaixonado pelo Quixote significa
que ele é apaixonado pelo sonho. Cervantes
escreveu numa Espanha decadente, onde o
povo nao acreditava mais no poder da Coroa.
A autoridade era corrupta, a justica funcionava
mal. Parece um pais que a gente conhece muito
bem, ndo é mesmo?

Vacalhau & Binho foi apresentado ininterrupta-
mente por mais de oito anos, com muito sucesso,
nos teatros Crowne Plaza, Hilton e Maria Della
Costa. O texto de Carlos Alberto Soffredini se ins-
pirava no humor e na irreveréncia de Zé Fidelis.

Noemi Gerbelli foi convidada pelo amigo para
atuar na comédia e comecou a ensaiar, embora
tivesse que se dividir com o espetaculo Trair e
Cocar € S6 Comecar. As sessdbes eram as sextas
e sabados a meia-noite, e a peca teve que se
transferir para um teatro maior gragas ao sucesso
da temporada.



— Eram ensaios hilarios em que comiamos muito,
a troca de letras era dificil, eu ainda hoje brinco
com isso. Fomos descobrindo essa linguagem do
portugués de Trds os Montes que o Zé Fidelis ja
fazia, e o Soffredini foi escrevendo e criando
aos poucos. Ai veio a ideia de uma camareira
que seria um travesti; o Edvaldo e o Moisés se
revezavam e, como eram muito diferentes, era
muito engracado. Eu fazia a Carmem, que dava
uma receita de Caldo Verde, que era do proprio
Soffredini, e conseguimos um restaurante que
servia o caldo verde pra plateia.

Vacalhau & Binho — Curso Abancado estreou
em 1997 e era feito de parddias de alguns dos
musicais da Broadway, como West Side Story,
A Novica Rebelde e Cantando na Chuva, entre
outros. Ficou em cartaz por aproximadamente
cinco anos. Diz dele Isser Korik:

— O Soffredini é o meu grande mestre... sempre
vai ser. E foi amigo pessoal durante muitos anos.
Eramos apaixonados pelas mesmas coisas. Ele
era um Homem de Teatro com H maiusculo e T
maiusculo; poucos foram tanto como ele foi...
Ele dormia e acordava teatro, era um cara que
nunca procurava o caminho mais facil, sempre
queria dar um salto artistico qualitativo. Ele ndo
aceitava fazer uma coisa menor.
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Elenco de Vacalhau & Binho



Revista

Carlos Alberto Soffredini trabalharia, durante
toda a sua carreira, ndo s6 com geracdes dife-
rentes mas com atores com formacdes e curricu-
los diversificados.

Laert Sarrumor, lider da banda Lingua de Trapo,
famosa desde os anos 1980, conheceu Soffredini
em 1990, quando da montagem de A Estrambdti-
ca Aventura da Musica Caipira, a partir dos textos
de Cornélio Pires. Soffredini era o responsavel
pelo roteiro final e dire¢dao do espetaculo, que
mostrava sessenta anos de trajetéria do som
rural paulista em forma de revista. Do elenco
faziam parte musicos regionais como Pena
Branca e Xavantinho, Alvarenga e Ranchinho, o
compositor e cantor Pacoca, o mimico Eduardo
Coutinho e artistas circenses como o pessoal do
Acrobatico Fratelli.

— Eu ja tinha feito alguns filmes, alguns comer-
ciais, mas teatro mesmo foi a primeira vez — conta
Laert Sarrumor. Foi um espetaculo lindo. O Sof-
fredini imprimiu sua marca de uma tal forma,
mas respeitando o estilo e o brilho préprios de
cada artista. Foi um sucesso, trés apresentacées
no Sérgio Cardoso, o ingresso foi um agasalho.
Tanto os mais jovens como os mais velhos sabiam
e queriam ver a histdria da musica caipira, e a
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SESSENTA ANOS DE MUSICA CAIPIRA

Em 1929, Cornélio Pires (1884-1958) pavlista de Tieté,
encomendou & Columbia [atual Continental) a edicéo de cinco mil
discos qua sarviriom para ilustrar suas “conferéncias” onde
conlava causos da roga entremeados pela apresentagdo de
violeiros.

Os temas musicais repraduziom, pela primeira vez, um fendmeno
caracteristico do interior do estade de Sae Paule, sul de Minas e
Mato Grosso e norte do Parana: a misica caipira.

Resultade da interagdo da religioso jesuita com o indio native o
“cururu” recebe a influéncia portuguesa e espanhola pela via
direta dos trabalhadores rurais que aqui aportaram. A misica
caipira, eminentemente rural, encontra suos raizes na misture
dessns expressbes arfisticos.

O empreendimento de Cornélio Pires provecou o interasse de
outra gravadera, a RCA Vicler que edita, em seguida, 25 mil
copias da Turma Caipira Victor criada pelo ja popular tieteense.

Comeca ossim uma estrambética aventura que permanece alé os
dios de hoje, gonhando torgo, adoprando-se aos novos meios de
comunicogdo, resislindo e perpetuondo-se.

Encenando este espetteulo, a Secretaria de Estado da Cultura
presta uma merecida homenagem a Cornélio Pirese a todos
aqueles que contribuiram para perpetuar o sua meméria.
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gente contava a histdria do Chico Mineiro, do
Cornélio Pires até os dias de hoje. Depois come-
camos a viajar, mas o trem descarrilou e nao ter-
minamos a turné. Paramos no décimo show, e era
uma loucura, quarenta pessoas viajando juntas.

Laert voltaria a trabalhar com Soffredini como
colaborador na redac¢ao da novela Brasileiras e
Brasileiros, levada ao ar pelo SBT - Sistema Brasi-
leiro de Televisdo, em 1991. Esta seria a primeira
e Unica telenovela assinada por Soffredini.

— O Soffredini foi chamado pelo Avancini para
fazer a novela. Ele tinha gostado muito de mim
e do Wandi Doratiotto, do Premeditando o
Breque, que também tinha participado do show
Estrambética, da nossa maneira de pensar, e
nos convidou como colaboradores na redacao
da novela. Tinha também o Perito Monteiro.
Acabamos ficando amigos. Era uma novela
legal, mas ele escrevia quarenta laudas de um
capitulo, dai ligavam e falavam que era para
reescrever tudo. Depois de um tempo, a gente
acabou abandonando. Nao deu certo porque o
rumo que a coisa tomou foi um desperdicio. Era
uma somatoria de coisas, o argumento, alias, era
do Avancini, depois a histéria mudou, foi para o
outro lado e ndo deu em nada. Aquela novela
acabou deixando ele pirado.



Em seguida, Laert convidava Soffredini para
dirigir dois shows de sua banda: Brincando com
Fogo e Fim de Século.

— No primeiro espetdculo, ele s6 deu uma limpada
na obra. O Soffredini ensinava a ndo desperdicar
nosso talento, a ndo dar uma encavalada no texto.
EmFim de Século, ele organizou o texto, sugeriu um
monte de coisas, o resultado foi bem legal. Tivemos
uma tremenda convivéncia, muito bem-humorada,
ele tirava um tremendo sarro da gente... Como na
banda eu era rebelde, ele me ajudou a construir
personagens formais. Era uma pessoa maravilhosa,
mas que ndo teve o reconhecimento que devia...
Ele dava as broncas, mas sempre com bom humor.
Dizia: meia hora é atraso, mais meia hora é pouco
caso. Ele tinha disciplina e uma autoridade moral
muito grande. Ele paira sobre a gente, tem varios
aspectos dele que a gente carrega.

Vacalhau & Binho marca o inicio de uma nova
fase de Soffredini — a comédia musical -, inspira-
da nas revistas, que se caracteriza pela satira ao
momento, pela critica e pela parédia, elementos
presentes nos espetaculos Vacalhau & Binho -
Curso Abancado, Cindy o Freje, Corasdopaulo e
Os Garotos da Sauna.

Zé Fidélis é um personagem lusitano, radioféni-
co, dos anos 1940, que acabou ficando mais po-
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pular do que seu criador, Gino Cortopassi. Carlos
Alberto Soffredini da a receita da dramaturgia
no programa de Vacalhau & Binho:

— Do Cortopassi estdo em cena quatro parddias
de obras cldssicas do teatro universal e uma
filosofada sobre a musica. Os textos de ligacdo
escrevi a partir da ideia do casal de portugueses.
Procurei, o mais possivel, fundir o meu estilo
com o do Gino Cortopassi. Na verdade, quando
os textos dele cairam na minha mao, a primeira
coisa que me ocorreu foi que quem pontificou
que o género besteirol foi criado recentemente
no Rio de Janeiro estava redondamente enga-
nado. Ja nos anos 1940, o Gino fazia esse tipo de
humor leve, irreverente, absurdo e descartavel.
No minimo, ponderei, a obra de Cortopassi da
status de género teatral brasileiro ao besteirol,
do qual é um classico. A verdade é que essa
qualidade de humor do besteirol e do Gino - é
da propria indole do povo brasileiro e sempre
correu solta pelo nosso teatro, chamado ligeiro,
pela nossa musica, hoje pela nossa televisao e
tanto ontem como hoje pelas piadas contadas no
bar da esquina, no meio das cervejinhas depois
do batente. Quem ndo sabe uma do portugués?!

Uma novidade dessa peca seria a estreia no
palco de um personagem bastante popular nas
boates LGBT de Sao Paulo, Grace Black, criado



por Moisés Inacio, integrante do grupo Lingua
de Trapo ha mais de vinte anos e que vinha com-
plementando sua formacdo de ator com aulas
na Casa de Cultura Mazzaropi. Da mesma forma
que Selma Luchesi participou de toda a fase de
Soffredini nas tragédias, Moisés Inacio trabalhou
em todos os espetaculo da fase comédia musical.

— Desde 1986 eu trabalhava na noite fazendo
performances e interferéncias em bares e boates
e até em casamentos de lésbicas. Uma noite, o
Soffredini foi assistir a um show do Lingua de
Trapo e ficou com os olhos brilhando ao me
ver fazendo a Grace Black. Achou que eu me
destacava no grupo com uma coisa mais teatral.
Como ele estava preparando a montagem do
Vacalhau & Binho, convidou a Grace Black pra
fazer a personagem da camareira.

Moisés fala da diferenca entre trabalhar em um
teatro convencional e trabalhar na noite:

— Ha um preconceito do teatro com a noite e
vice-versa, mas palco é sempre palco, existe sem-
pre o contato com o publico. Os publicos eram
diferentes, geralmente o publico da noite, que
era gay, era mais exigente, porque reparava em
tudo. O teatro traz a mensagem;, so depois é que
a plateia olha o figurino, a maquiagem... Foi com
o Lingua de Trapo que eu tive uma no¢do mais
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profissional do fazer teatral. Eu jé estava mais
experiente para trabalhar com o Soffredini. A
linguagem dele é muito especifica, é uma linha
sutil, mas muito forte ao mesmo tempo; o jogo
com a plateia tem um peso muito importante
nessa linguagem. Eu ja tinha, nas boates, o
exercicio do jogo com a plateia, e o Soffredini
s6 me lapidou. O que mais aprendi com ele foi
a maneira de lidar com a plateia, a maneira de
respirar, de articular. Ele me deu uma nocao de
disciplina de teatro incrivel e levei meu improviso
da noite para o teatro.

Cindy, o Freje, parédia de Cinderela para o uni-
verso gay, escrita e dirigida por Carlos Alberto
Soffredini, é o espetaculo que melhor representa
essa sua fase que chamamos de comédia musi-
cal. Todos os atores da pega, inclusive os go go
boys, vinham de trabalhos em boates, e com ele
estrearam em um palco convencional — o espe-
taculo fez carreira na Sala Gil Vicente do Teatro
Ruth Escobar. Soffredini enfrentaria, por causa
dessa ousadia, muitos problemas, comecando
pelos preconceitos por estar trabalhando com
a tematica gay, como se sua forte dramaturgia
tivesse se limitado a essa fase, considerada por
alguns, menor.

— Nosso publico era normal, bem familia —lembra
Moisés Inacio. Foi facil e proveitoso porque ele



sabia que ali, na boate, poderia tirar um bom
material de trabalho. Foi uma ousadia dele por
causa do preconceito que existe, de um diretor
famoso trabalhar no mundo gay. Ele ousou mu-
dar de rumo e tentar novos projetos.

Essa ousadia de Soffredini ja havia sido obser-
vada nos anos 1970. Numa época de extrema
valorizacao do teatro politico e politizante, ele
mergulhou nas raizes do teatro popular bra-
sileiro e chegou ao circo-teatro. Com Cindy, o
Freje, Soffredini enfrentaria o mesmo precon-
ceito que o teatro de revista havia sofrido em
épocas remotas.

Chamada de peca show, Corasdopaulo nao era
voltada somente para o publico LGBT Era feita
em quadros e falava de uma megalépole que
Mario de Andrade ja apelidara de desvairada.
Em cena, as ruas, os bairros, as tribos, os tipos
humanos e os sons da capital paulista. Em foco,
situacdes do cotidiano da grande cidade, como
o transito, a vida noturna, o samba paulistano,
a informatizacdo da metrépole projetada para
o futuro. Os atores cantavam ao vivo dezoito
musicas da MPB dos anos 1940 até hoje. Estreou
em 4 de dezembro de 1998 na casa noturna Blue
Space e reestreou em 28 de marc¢o de 1999 no
Café Teatro Sandro Polloni, anexo ao Teatro
Maria Della Costa.
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Renata Soffredini em Corasaopaulo

Elenco de Corasadopaulo




— Todo mundo foi ver e era muito engracado
— fala Moisés Inacio. Tinha mulheres, héteros e
homos trabalhando juntos. Lembro desse espe-
taculo com muito carinho...

Aguinaldo Ribeiro da Cunha, em critica publi-
cada na Revista do Diario Popular de 8 de abril
de 1999, fala desse musical, que considerava
inteligente e divertido:

...Com o talento e a habilidade que marcam
sua trajetdria de autor e homem de teatro,
Soffredini traca um interessante e vivido painel
da cidade, de seu passado, de sua paisagem, de
seu ritmo, das diferentes racas e povos que a
povoaram.

....0 publico acompanha com intimidade o es-
petaculo e interage facilmente com os atores,
participando das brincadeiras propostas e acom-
panhando as musicas.

O ultimo espetaculo dessa fase foi Os Garotos da
Sauna, escrito por encomenda para a boate Blue
Space. A peca tirava a comédia do homossexual
nao assumido. Era interpretada por atores da
noite e ocupava um espaco dirigido ao publico
gay. Tinha um lado da conscientizacdo do pre-
conceito entre os préprios homossexuais.
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Elenco de Corasaopaulo



- Aprendemos muito, e o fato de ele ter dado
uma forca para as nossas carreiras foi fundamen-
tal para a construcdo de nossos trabalhos, que
eram muito arraigados na noite e precisavam de
novos horizontes. Lembro que quando surgiu a
possibilidade de trabalhar com ele, eu pensei:
puxa, vou trabalhar com o cara que eu lia e leio
ainda. Eu achava que ele teria alguns bloqueios
comigo por eu ser da noite, mas ficamos amigos
mesmo. Tudo isso até hoje tem reflexo: as bri-
gas, as cervejadas, as impressées, tudo isso me
influencia até hoje. Mudou minha vida trabalhar
com ele, me ajudou a valorizar o meu trabalho.
Vou sempre levar um pouco dele.
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Soffredini em gravacdo de novela de radio




Capitulo XVII
Outras Midias

Ao longo de 40 anos de carreira como dra-
maturgo e diretor, Carlos Alberto Soffredini
faria poucas incursdes pela midia eletrénica.
A experiéncia mais longa nessa area seria com
as radionovelas, processo que teve inicio em
1982, quando foi convidado a envolver-se com
o Projeto de Renovacao da Novela Radiofénica,
patrocinado pelas Industrias Gessy Lever.

Um ano antes, mais exatamente em 1981, ele teria
um primeiro contato com o cinema, ao escrever
oroteiro de Tessa, a Gata, romance de Cassandra
Rios. Sua contribuicdo mais importante para o
cinema nacional seria, no entanto, o roteiro de
A Marvada Carne, escrito a convite do cineasta
André Klotzel e baseado no seu ja premiadissimo
texto dramaturgico Na Carréra do Divino. O fil-
me, uma producao da Tatu Filmes, com Fernanda
Torres no papel principal e Adilson Barros, Dio-
nisio Azevedo, Geny Prado, Regina Casé, Lucélia
Machiavelli, Paco Sanchez, Henrique Lisboa e
Chiquinho Brandao, além da dupla Tonico e Ti-
noco, foi sucesso absoluto de critica e publico e
conquistou quase todos os Kikitos do Festival de
Gramado de 1985, inclusive o de melhor rotei-
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rista para Soffredini. A musica era assinada por
Rogério Duprat e a fotografia, por Pedro Farkas.

A Marvada Carne conta a odisseia cabocla de
Nhé Quim, do fundo da roca até a grande ci-
dade. Obstinado em provar, uma vez na vida, a
carne de vaca e a encontrar uma noiva, em uma
aldeia, ele conhece Sa Carula, a moca casadoira
que reza diariamente para Santo Anténio pe-
dindo um marido.

— Esse trabalho de reconstituicdo da linguagem
caipira reafirma o seu caminho na busca da orali-
dade na dramaturgia, permitindo-lhe ganhar um
dominio de linguagem o qual voltaria a explorar
no roteiro de A Marvada Carne - escreve Eliane
Lisboa em sua tese.

A experiéncia de A Marvada Carne nao seria das
mais agradaveis para Soffredini que discordava
da cena final do filme e do pouco destaque dado
ao seu nome e ao de alguns de seus colaborado-
res nos créditos do filme.

Wanderley Martins, autor das musicas de Na
Carréra do Divino, que deram origem a um disco,
discorda da forma como André Klotzel utilizou
seu trabalho:

— Foi maravilhoso o que o Soffredini conseguiu
em termos de resultado de roteiro. O que me
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magoou foi porque a musica que fiz do Santo
Antoninho e que estd no filme ndo poderia en-
trar sem destaque nos créditos. E parte integran-
te da dramaturgia, da estrutura, letra e musica
sdo indissoluveis. Eles usaram a gravacao da RCA
Victor com a interpretacdo da Eliane Giardini,
e como o Soffredini e eu tinhamos reduzido
nossos ganhos de direitos autorais, acabei nao
recebendo um tostdo. O filme ganhou prémio
de musica — a participacdo de Tonico e Tinoco e
a composicao do Santo Antoninho sao as duas
coisas musicais mais importantes do filme.

Paulo Betti concorda, em parte, com a critica de
Wanderley Martins:

—Na época ficamos um pouco grilados, porque o
André ndo falava nada da peca no lancamento. A
gente queria que ele dissesse alguma palavrinha,
mas hoje dou gracas a Deus por ele ter feito esse
filme maravilhoso. Da uma ideia do que era o
trabalho do Adilson em Na Carrera... Saiu em
video, depois em DVD, tem em qualquer loca-
dora. No filme tem a Eliane cantando também,
na mesma cena do Santo Antdénio, que era o
maior sucesso dela na peca, e que no filme é a
Fernanda Torres quem faz.

Outro processo dificil para Soffredini foi aquele
que envolveu a novela Brasileiras e Brasileiros,



com dire¢do de Walter Avancini e que foi ao ar
pelo SBT - Sistema Brasileiro de Televisao. Isser
Korik, que era um colaborador nao oficial de Sof-
fredini nessa empreitada, ao lado da equipe de
escritores formada por Laert Sarrumor, Wandy
Doratiotto, Perito Monteiro, Flavio de Souza e
Kakos, lembra da época:

— Foi tumultuado, o Soffredini sofreu muito com
essa novela. O Avancini pedia a toda hora para
mudar os rumos da novela, era de enlouquecer
mesmo. O exemplo claro disso era o Goiabinha,
0 ando. O Soffredini teve a ideia de por um ando
de jardim que de repente virava um anao de
verdade. O Avancini ndo gostou da atuacdo do
ando e mandou o tira-lo de cena. O Soffredini
teve que reformular tudo, porque o persona-
gem era importante na trama. Depois de uma
semana, o Avancini, que era muito pirado, fa-
lava: pée o ando, as criancas estao gostando do
ando, ele esta dando Ibope. O Soffredini ficava
louco! Nao era um trabalho para ele, que era
muito profundo e muito artesanal, pensava em
cada palavra. Essa coisa de producdo era muito
pesada para ele, ele ndo era tao industrial como
requer a TV, diferente da novela de radio, em
que vocé escreve tudo e depois grava...

Como parte de um projeto de marketing de al-
cance nacional, a Gessy Lever, com o objetivo de
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redinamizar a novela radiofénica, encomendou
a Carlos Alberto Soffredini, por intermédio da
SSC&B Lintas Publicidade, uma novela. Pablo e
Joana foi escrita em 1982, com 120 capitulos,
e tinha como tematica o circo, o rural, gente
da cidade grande e do interior. Foi transmitida
inicialmente por 120 emissoras de todo o Pais,
chegando a atingir um universo de 300 radios,
gracas ao sucesso alcancado.

— Foi uma inovacdo completa, tanto em texto de
um autor novo que nunca tinha escrito novela
radiofénica, como na direcdo — diz Castro Ne-
grao, supervisor de radionovelas da Lintas. Nossa
primeira preocupacao foi modernizar o texto e a
interpretacdo, porque a novela radiofénica tra-
dicional era naquele estilo rancoso, empolado,
antiquado, cheio de canastrices, embora feito
honestamente. Os atores recebiam o texto no
dia da gravacdo e iam pro estudio direto, sem
ensaiar sem nada, e gravavam quinze capitulos
por dia. N6s gravdvamos no maximo seis capitu-
los por dia, porque ensaiava-se, discutiam-se as
cenas. O Soffredini era um diretor muito rigoroso
e tinha o respeito do elenco.

Soffredini levou para as radionovelas atores
de teatro: Jandira Martini, Walter Breda, Rosi
Campos estavam em Pablo e Joana — Renata
Soffredini como protagonista. Cabia a Lintas a



contrata¢ao do estudio, a remuneracao do dire-
tor e dos atores e a distribuicdo da novela, em
rolos, carretéis, para as emissoras transmitirem
gratuitamente. A vantagem para as radios era
que elas recebiam um programa pronto e tinham
o direito de utilizar comerciais na abertura e nos
entremeios dos capitulos. Para cada histéria havia
uma trilha sonora original, criada especialmente.

Depois de Pablo e Joana, Soffredini escreveu
mais quatro novelas para radio como parte do
projeto da Gessy Lever. Eram trabalhos que
se caracterizavam por uma outra inovagao: a
musica em estreita relacdo com a dramaturgia,
caracteristica ja observada em toda a sua obra.

Anita Garibaldi, Heroina por Amor, com 80 ca-
pitulos, tinha Rosi Campos como protagonista.
Wanderley Martins criou especialmente para a
novela a trilha sonora.

— Fiz um tema especifico para a Rosi Campos, que
também cantava. Trabalhei com um grupo de
musicos, fiz algumas canc¢ées, pesquisei muito a
musica do Sul, as coisas tradicionais, o material
do Marcos Pereira. Eu lia antes de todo mundo os
capitulos pra poder fazer a trilha, ndo adiantava
sO ler a sinopse.

A radionovela seguinte foi Sal da Terra, sobre
a Guerra de Canudos, cabendo ao ator Bahia o
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papel de Antonio Conselheiro. O publicitario
Castro Negrao lembra que esse trabalho ficaria
marcado pela redu¢ao no numero de capitulos.

— Depois de trés anos de sucesso, algumas emis-
soras comecaram a pedir histdrias mais curtas.
Pablo e Joana tinha sido escrita com 120 capi-
tulos; a Anita tinha 78. Sal da Terra tinha 30
capitulos e se transformou em um filé mignon;
foi transmitida por mais de trezentas emissoras,
fora os pedidos de pessoas que queriam produzir
essa obra fora do Brasil, acho que no México e
Peru. Encaminhei esse assunto ao Soffredini por
causa dos direitos autorais — ele tratava direto
—, mas ndo sei o que deu depois.

Com a demanda de textos mais curtos, Soffreddini
resolveu adaptar sua peca Vem Buscar-me que
Ainda Sou Teu para seis capitulos. Jandira Martini
fazia a Maezinha, Wanderley Martins ficou com
o papel de Campénio e a direcdo musical, e Re-
nata Soffredini fez a Cancionina Song. As musicas
utilizadas na novela radiofénica eram as mesmas
compostas por Wanderley Martins para o teatro.

Bruno, que Carlos Alberto Soffredini escreveu e
dirigiu, tendo a histéria do pai como tema, foi a ul-
tima radionovela assinada por ele. Castro Negrao
fala da contribuicdo do género para os atores e
em especial da repercussao desse ultimo trabalho:



Bené Rodrigues, Castro Negrdo e Soffredini em gravacdo
de novela de rddio
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- A contribuicdo do radio para o ator é fantastica,
é uma nova versdo, um novo caminho, dar vida ao
personagem apenas com a fala, o timbre. Era uma
coisa elétrica, a experiéncia de cada um passava na
hora. Em Bruno, todo mundo foi as lagrimas. Onde
€ que ja se viu isso? O pessoal da velha guarda ndo
ia saborear isso nunca, eu nunca vi eles ficarem
emocionados, eles eram muito ligeiros, ndo dava
nem para perceber certos erros. Naquela época a
producdo era fabril, tinha que entrar em estudio e
gravar dez, doze capitulos num dia, ndo dava pra
repassar textos, propor uma inflexao, trocar ideias.

Com Bruno, Carlos Alberto Soffredini encerrava
seu trabalho em radio, ainda que o projeto pa-
trocinado pela Gessy Lever tivesse continuidade.

— Ndo era um produto que compensasse as des-
pesas, porque teriamos que pagar o espaco nas
grandes capitais. Quando o projeto terminou,
quase 240 emissoras estavam retransmitindo,
muitas reprisavam capitulos. A radionovela ficou
orfa. O ouvinte gostava e saiu perdendo. Eu tinha
resposta das emissoras, de que as novelas estavam
indo bem, consequiam vender bem o patrocinio.

A mais perfeita liga de Soffredini com a midia
eletrénica pode ser observada em Hoje é Dia
de Maria, levada ao ar pela TV Globo em duas
temporadas no ano de 2005. Tendo como base
alguns contos populares registrados por Luis Ca-



mara Cascudo na obra Contos Populares do Brasil
e por Silvio Romero em Contos Tradicionais do
Brasil, Soffredini escreveu o texto em 1995, por
encomenda do diretor Luiz Fernando Carvalho,
para um especial de uma hora e meia de duragao
que seria apresentado pela TV Globo.

A microssérie, com texto adaptado por Luis
Alberto de Abreu, autor muito respeitado por
Soffredini, foi ao ar em duas edi¢des: de 11 a 21
de janeiro e de 11 a 15 de outubro. No elenco,
atores de prestigio da Rede Globo como Sténio
Garcia, Fernanda Montenegro, Rodrigo Santoro
e Leticia Sabatella, além da menina Carolina
Oliveira no papel principal. Todos fizeram aulas
de canto e de pronuncia das palavras — Renata
Soffredini deu ao diretor Luiz Fernando Carvalho
consultoria sobre a linguagem do texto, toda ela
em dialeto caipira, uma das caracteristicas do
trabalho de Carlos Alberto Soffredini. Cenarios,
figurinos e maquiagem foram cuidadosamente
elaborados, e o grupo de teatro de bonecos Gi-
ramundo criou figuras com mais de trés metros
de altura que contracenavam com os atores.

A académica Vanessa de Carvalho, com mestrado
pelo Departamento de Artes Cénicas da ECA/
USP, analisa esse trabalho:

... Nesse texto, vamos encontrar um intenso es-
tudo dialetal, como o realizado em Na Carréra

423



424

do Divino, revelador da expressao do caipira
tipico, por meio de seu universo, seus causos,
mas formado por vocabuldrio bastante especi-
fico, retirado sobretudo dos estudos feitos por
Amadeu Amaral. Esse trabalho de reconstituicdo
da linguagem caipira reafirma o seu caminho na
busca da oralidade na dramaturgia, permitindo-
Ihe ganhar um dominio de linguagem que vol-
taria a explorar no roteiro de A Marvada Carne.

... Luis Fernando Carvalho, diretor de Hoje é
Dia de Maria, afirmou que o texto poderia ser
interpretado tanto como resgate das origens da
cultura popular brasileira, quanto como processo
de individuacdo, representado pela trajetoria
da protagonista Maria. O mitologista Joseph
Campbell observou, certa vez, que um povo nao
pode existir sem suas raizes. Essa capacidade de
resgatar nossas origens era uma constante no
trabalho de Soffredini. A sequnda interpreta-
cao diz respeito a um processo de individuacao,
simbolizado pela jornada da personagem Maria
desde o momento da perda da infédncia até a
hora de conhecer o amor e os revezes da vida
adulta. Nesse percurso, ela encontra amigos que
ajudam a concluir a missao da heroina, enfren-
tando obstdculos em prol de sua salvacao.

Ainda que nao tenha tido a oportunidade de obser-
var o sucesso de seu trabalho, Hoje é Dia de Maria



deu a Soffredini tudo o que ele merecia: reconhe-
cimento e sucesso de publico em nivel nacional. A
microssérie foi considerada o melhor programa da
televisao brasileira em 2005 e registrou audiéncia
superior a 30 pontos durante sua exibi¢ao.

Radionovelas: Inovacao Completa

A minha relacao comecou, historicamente, ndo
com o radio, mas com teatro. Eu fiz teatro com
o Emilio Fontana, depois tive uma bolsa de es-
tudos para a Escola de Teatro da Universidade
da Bahia. Fiquei um ano la.

A Lintas administrava a radionovela da Gessy
Lever — os grandes autores da época escreviam
para a Gessy Lever — e em 1981 o projeto seria
encerrado porque a novela radiofénica vinha
sofrendo um desgaste grande. Fui cuidar disso por
causa do meu envolvimento com teatro e cultura.
E quando me deram carta branca, sugeri chamar
o Soffredini por causa de Na Carréra do Divino,
que eu tinha visto. Nosso primeiro contato foi
maravilhoso, porque nos entendemos muito bem.

No primeiro projeto, Pablo e Joana, foi uma ino-
vacao completa porque trabalhamos com gente
qgue nunca tinha feito radionovela e com o texto
de um autor novo que nunca tinha escrito novela
radiofénica. A direcdo dele era naturalista, sem
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empadfia, sem aquela coisa elaborada, decorada.
Foi um voo no escuro que deu certo, virou uma
peca maravilhosa. Nosso projeto era inovador
em textos, histdrias, tematicas, interpretacao,
completamente diferente das radionovelas tra-
dicionais. NOs discutiamos o tema, os atores ti-
nham direito a sugestées. Em 1985, comecamos
a copiar os capitulos em cassete em vez de rolos,
que eram carissimos.

A maioria das pessoas da radionovela era de teatro.
Era uma festa a cada gravacdo. A gente fazia um
lanche na hora, comecava ao meio-dia pra ganhar
tempo e era uma alegria porque era uma relagdo
muito amistosa e fraterna de todo mundo. Era
uma energia formada I3, pelo fato de serem todos
oriundos do teatro e fazendo uma coisa nova para
eles; faziam com muito prazer. Depois do Soffre-
dini, criei um atrativo pra emissora colocar no ar
temas promocionais: Dia das Maes, Dia dos Pais.
Semanalmente tinha gravacao. Ou era uma historia
de seis capitulos ou seis historias de um capitulo. Eu
ensinava pra emissora como promover, como fazer
faixa, como visitar livrarias, papelarias, como dar
desconto pra quem assistisse a novela; eles vendiam
cotas de patrocinio. Quando terminou o projeto,
a radionovela ficou orfa. A prdpria Lintas ainda
tentou fazer o noveldo com o antigo produtor,
mas ndo deu certo, morreu. Sofri muito quando
me afastei do projeto. Mesmo assim, consequimos
levar o projeto de radionovela por dez anos.



Se eu ganhasse dinheiro na Sena, comprava um
horario e colocava a radionovela no ar, em ho-
rario nobre, queria ver se ndo emplacava.

Castro Negrao
publicitario

Meu Melhor Presente como Atriz

Até hoje as pessoas me falam sobre a peca Vem
Buscar-me que Ainda Sou Teu, texto do Soffredi-
ni que fiz sob direcdo do Gabriel Vilela. Quando
levamos a peca no Rio e em Sao Paulo, as pessoas
ficaram penduradas quase que nos lustres. Foi
uma loucura, ganhamos varios prémios, eu in-
clusive ganhei todos os que existiam na época. A
Xuxa Lopes fez uma producdo maravilhosa, alias,
toda vez que ela se propée a fazer alguma coisa,
ela faz sempre umas coisas muito boas, muito
bonitas. Todos nds dan¢dvamos e cantdavamos,,
tivemos aulas de canto com o pianista Dagoberto
Feliz, uma pessoa sensacional, eu que achava
que ndo ia cantar nada. Alias, tivemos tudo do
bom e do melhor, a partir do autor, e o Gabriel
Vilela tinha uma joia na mao. Ficamos em cartaz
uns seis ou sete meses.

Eu tive a sorte de ser escolhida para fazer esse
personagem que era a mae e quero agradecer
ao Soffredini, esteja ele la onde estiver, espero
que em um lugar maravilhoso, e dizer de cora-
¢do: Obrigada, obrigada, obrigada, Soffredini.
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Obrigada por esse personagem, o trabalho mais
importante da minha vida, em que me realizei
porque dancei, cantei, representei. Era, é e serd
um dos melhores textos. Eu acho que o melhor
texto e o melhor personagem que ja fiz em toda
a minha carreira de mais de 50 anos. Porque ele
era deslumbrante, o personagem é divino, e por-
que ninguém retratou melhor, escreveu melhor
o0 amor materno do que o Soffredini. Quando
lembro fico comovida, com os olhos cheios de
dgua, um personagem que qualquer atriz gosta-
ria de fazer, porque é completo. Ele é o amor de
mae, o amor de mulher, o amor do ser humano,
o0 entrosamento dos seres humanos, a luta dessa
mulher para preservar, para salvar aquele filho.

Aquela mulher, que era uma mulher de circo, que
ja é uma coisa fantastica, deslumbrante, porque
o circo ja é encantado, frequento circo desde
pequena porque meu pai amava também, todo
mundo gosta de circo. Infelizmente, tiraram do
circo aquela coisa ingénua, bonita que o circo tem,
aquela coisa quase primdria que se torna depois
uma coisa séria e importante. O circo é uma escola
maravilhosa porque vocé usa o corpo, a inteligén-
cia, a vivacidade. Eu acho o circo tdo belo...

Fiz um pouco de circo para fazer a peca Vem
Buscar-me que Ainda Sou Teu, tive aulas com uma
menina de 8 ou 9 anos que me ensinou uma por¢ao
de coisas: como é que o ator agradece, malabaris-



mos, que eu achei dificilimo, aquela cama elasti-
ca. Era uma gente maravilhosa, aberta, que estd
sempre te recebendo como se vocé fosse um rei,
quando os reis sao eles; eles é que sao o principio
da coisa, sdo eles que sabem de tudo. Tive colegas
que foram de circo, o Walter Stuart nasceu dentro
daquilo, fez muitas pecas e quis reavivar um pouco
o circo de antigamente, mas ndo conseqguiu.

Na peca, o Soffredini transforma aquela mulher
que era minha personagem, ndo numa derrotada,
mas numa guerreira, porque ela fazia os espeta-
culos, ela contava sua historia, mas dentro de uma
tragédia; e dentro havia também a coisa leve,
inclusive também um pouco de comicidade. Essa
peca reuniu tudo o que um ator quer mostrar. A
tragédia, a comédia, a delicadeza, a brutalidade,
a luta pela vida. Sou grata ao Soffredini por essa
mulher que ele escreveu e que gostaria que eu
tivesse feito, e gracas a Deus eu fiz. Entdo, tenho
um carinho especial por ele, pela familia dele, por
tudo o que ele escreveu, por tudo o que ele fez,
por tudo o que ele inventou neste mundo, porque
tudo é lindo, de uma sensibilidade...

Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu ficou guar-
dada no meu cora¢do, na minha pele, na minha
alma, também por causa de uma equipe maravi-
Ihosa de atores que conseguiu uma quimica, um
entrosamento, e pela direcdo genial do Gabriel
Vilela. Houve uma energia, uma linha unindo
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tudo e todos. Quando entrdvamos no palco
para representar, desaparecia tudo, era o circo,
a musica, o texto deslumbrante.

Soffredini era um homem maravilhoso, um ser
humano inteligente, gentil, que sabia o que
pedia. Fomos dirigidos por ele em um pequeno
trecho dessa peca durante um festival aqui em
Sao Paulo e ele sabia o que queria, sabia o que
pedia, era um homem de teatro, era um homem
de letras, enfim, e tinha uma legido de fas. Tal-
vez nem ele soubesse o quanto era querido e
admirado como diretor e como autor.

Na TV Globo, participei de um outro trabalho
dele, Hoje é Dia de Maria. Na primeira monta-
gem, fiz a narradora; o Luiz Fernando de Car-
valho sequiu essa linha de adaptacao do Luiz
Roberto de Abreu. Era como se eu fosse uma avo
contando uma historia. Na sequnda montagem,
eu tinha um personagem. E quando vocé faz um
texto do Soffredini, logo reconhece pela beleza,
pela humanidade, vocé diz - isto é dele — e foi
outro trabalho maravilhoso que fiz, agradecendo
aos deuses do teatro. Foi um presente também do
Luiz Fernando Carvalho, um homem inteligentis-
simo, que sabe quem é quem, e que adora o Sof-
fredini. Recebi cartdo, recebi elogios, foi muito
gratificante fazer aquela narracdo, aquela avo.

Laura Cardoso
atriz



As Varias Faces de Soffredini

Conheci Soffredini quando ainda era ator de
teatro amador, no comeco dos anos 1970. Tinha
menos de 20 anos e Soffredini ja era conhecido
como encenador de um grupo amador santista,
responsavel por uma polémica montagem de
Prometeu Acorrentado numa mostra de Teatro
Amador ocorrida no SESC Vila Nova, em S&o
Paulo. A partir dai, comecei a acompanhar sua
carreira ascendente. Parece que nessa época
Soffredini tinha uma predilecdo especial pelos
cldssicos gregos. Tanto que, pouco depois, assisti
sua montagem de Electra e acompanhei mais de
perto sua emocionante encenacdo de As Troianas,
realizada numa das quadras do SESC Vila Nova.
Foi um trabalho deslumbrante, uma encenacdo
forte onde a intensidade do texto de Euripedes
soou contempordnea aos nossos jovens ouvidos.
E, onde se esperava o desenvolvimento de uma
promissora carreira de encenador, surge o drama-
turgo. Pouco tempo depois, Soffredini, que ja ha-
via ganho o prémio SNT, de 1967, com Mafalda...,
faz um enorme sucesso com uma adaptacao do
cldssico Mais Quero Asno Que Me Carregue Que
Cavalo Que Me Derrube, de Gil Vicente.

Mas Soffredini, como artista inquieto e homem de
teatro, ainda iria acrescentar uma outra face ao
seu trabalho de diretor e dramaturgo: o de pes-
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quisador. Em 1975, concebe um grande espetaculo
ao ar livre: adaptacdo de Dom Quixote, de José
Antonio da Silva, o Judeu, onde estao presentes
elementos visuais, tematicos e interpretativos de
sua grande pesquisa: a cultura popular brasileira.
Talvez mais do que outro qualquer, esse espeta-
culo de um lado fecha um ciclo de classicos que
comeca com os gregos e passa por Gil Vicente. Por
outro lado, abre o grande arco de um leque de
investigacées da estética popular que vai do circo
a revista e desdgua na pesquisa do melodrama. E
nessa época que Soffredini torna-se um dos mais
importantes e prolificos dramaturgos de sua ge-
racdo. Em 1977, funda, com atores remanescentes
da montagem de Dom Quixote, o Grupo de Teatro
Mambembe, que estende e aprofunda a pesquisa
sobre a estética popular circense e é responsavel
pela excelente montagem de Vem Buscar-me Que
Ainda Sou Teu, texto de Soffredini que é consi-
derado o testamento do circo-teatro brasileiro.
Ja na década de 1980, investiga a cultura caipira
paulista e escreve o ja classico Na Carréra do Divi-
no, encenado pelo Pessoal do Victor. Incansavel,
escreve o poético Passaro do Poente, adaptacao
de uma lenda oriental, para o grupo Ponka. No
final da década, esta envolvido com a pesquisa do
melodrama, um dos géneros mais potentes e vili-
pendiados da dramaturgia, sobre o qual Soffredini
se debruca com admiracao e carinho.



Foram esses os trabalhos de Soffredini que acom-
panhei mais de perto e que perfazem mais ou
menos 20 anos. O que nao é pouco. Nunca tive a
felicidade de trabalhar com Soffredini e, talvez por
causa disso, nosso conhecimento ndo se aprofun-
dou em amizade.. No entanto, desde os tempos
do teatro amador mantive relacGes estreitas com
inumeros de seus atores e estava sempre no escuro
das plateias durante os ensaios, aprendendo com
a encenacao de suas pecas, ouvindo historias sobre
seu processo de trabalho, lendo suas pecas e assis-
tindo aos espetdculos. Para mim, ele foi um mestre
involuntadrio, e seus espetaculos, principalmente o
Grupo Mambembe, me guiaram no inicio de meu
caminho como dramaturgo.

Minha parceria com Soffredini se deu na televisdo
e depois de sua morte. E foi especialmente feliz.
Aconteceu quando o diretor Luiz Fernando de
Carvalho me convidou para adaptar e desenvolver
um projeto inicial deles dois: Hoje é Dia de Maria.
Também aqui continuei a trilhar os inumeros ca-
minhos abertos por ele. Ninguém se constroi sozi-
nho, o 'self-made man’ americano é uma farsa. E
como dizia Bertold Brecht, todo mundo precisa da
ajuda do outro. Para mim, a ajuda desse grande
outro, Carlos Alberto Soffredini, foi inestimavel.

Luis Alberto de Abreu

dramaturgo
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Capitulo XVIII

Mazzaropi

A Oficina Cultural Amacio Mazzaropi, que funcio-
na no Bras, realizou, no primeiro trimestre de 2000,
o projeto especial Brasil em Cena, como parte das
comemoracdes dos 500 anos do Descobrimento
do Brasil. Atores e diretores foram convidados
a promover oficinas para discutir o espectro da
dramaturgia nacional, de Anchieta a Zeno Wilde.
Coube a Soffredini, que entao festejava seus quase
quarenta anos de carreira, devassar a vida e a obra
de José de Anchieta, o Apéstolo do Brasil.

Quando do estudo de sua montagem, Soffredini
apresentou a entidade um relatério em que diz:
Chamamos reunibes porque nédo se trata de uma
oficina na forma tradicional em que é conhecida,
porque, mais que discutido, temos escrito. E ndo
€ oficina porque ndo estdo sendo dadas aulas.
A parte tedrica acontece na analise do material
executado pelos integrantes do grupo.

O resultado do trabalho — a peca Zé do Brasil -
partiu de uma tarefa denominada Uma Visita a
Anchieta, que foi dividida em trés temas: A Vida
de Anchieta, A Companhia de Jesus e A Obra de
Anchieta (os autos representados para os indios
com o intuito de catequiza-los). Os trés trabalhos
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resultantes foram fundidos em um Unico espe-
taculo. Soffredini explica:

— Percebemos logo de saida que a tarefa era
ardua: criar um texto a partir de uma pesquisa
histdrica é muito mais dificil que crid-lo de um
tema livre. A angustia da folha em branco se
Jjuntam: a imprecisao do carater do personagem
histdrico, as lacunas nas informacées, as contra-
dicées dos estudiosos, onde deve parar a pesqui-
sa e comecar o trabalho? Porque, em pesquisa,
uma descoberta leva a outra e, se a gente ndo
souber onde parar a tal pesquisa, nao termina
nunca, e o texto nunca comeca. E a isso se junta
0 que passei a chamar de o vicio de oficina: numa
oficina tradicional, quem tem obrigacdo de fa-
zer é o orientador, mas nesta, se o participante
ndo escrever, nada acontece, isto €, ndo da pra
esperar por ninguém, tem que pér maos a obra.
Que nem o teatro, esta oficina é agdo...

Na etapa seguinte da oficina de dramaturgia,
entraram os diretores que ajudaram na forma-
cao final do texto e na selecdo do elenco, inte-
grado por cinquenta atores. Sylvia Malena, uma
das integrantes do grupo, conta como se deu o
trabalho de pesquisa:

Estivemos no Patio do Colégio, onde Anchieta
fundou Sao Paulo, visitamos exposicées, pesquisa-



mos material na internet, vimos o filme Anchieta
José do Brasil, trabalhamos com material do Darcy
Ribeiro. O Soffredini fazia anotacées, criticava os
textos. Cada texto, no final, virou praticamente
uma peca. Ele entdo fez algumas colagens e mon-
tou com todos os textos. Ele enfatizava a acdo
dramatica, o que chamava de né dramatico. Eram
muito praticas as orientacées. Para os diretores,
ele foi dando os toques, a principio trabalhando
os atores com laboratdrio, o grupo todo reunido.
A cada dia, dois diretores davam exercicios de
expressao corporal, voz. O trabalho era todo in-
tegrado: o pessoal da dramaturgia com os textos,
o pessoal da dancga, os atores. A gente comecgou a
fazer as aulas de canto e ele comecou a lapidar o
trabalho dos diretores. Ele deixava a gente traba-
Ihar livre e depois lapidava. Era um aprendizado
muito grande. A peca foi bem interessante, porque
teve varios Josés de Anchieta. O que houve nao foi
nem tanto uma diversidade de atores e sim uma
caracterizacdo. Entado, em cenas mais pesadas, era
um Anchieta mais velho, em cenas em que ele era
o filho, era uma mulher que fazia o Anchieta.

Sylvia Malena fez o personagem da Mae Grande:
Na hora de selecionar os atores, so tinha o an-
cido da minha idade, e ele entdo falou: o ancido
sera ancia. E ai eu soube que o papel era meu.
Comecamos com leitura e achei o Soffredini
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meio reservado, entdo entrei com receio. Mas
conhecia o nome que ele tinha.

Além de contar trechos da vida de Anchieta, o
texto Zé do Brasil critica e ironiza a invasao cultu-
ral europeia em relacao a cultura brasileira, tao
rica e tao fragil, como lamentava Soffredini. A
peca teve seis apresentacdes no Centro Cultural
Amacio Mazzaropi e uma em Sorocaba. Soffredi-
ni lamentava que o espetaculo nao tivesse ficado
mais tempo em cartaz.

Terminado esse projeto, que da oficina de dra-
maturgia as apresentacdes da peca, durou um
ano e meio, Carlos Alberto Soffredini propds ao
Centro Cultural Amacio Mazzaropi um projeto
similar, em cima da obra de Gil Vicente.

— Eles aceitaram uma parte, sO a da dramaturgia
—lembra Silvia Malena — e ndo a da direcao e da
interpretacdo, por causa dos custos. A oficina du-
rou uns trés meses e ndo deu tempo de terminar
o texto. Tivemos mais dois encontros no aparta-
mento do Soffredini, mas ficou por isso mesmo.

A impossibilidade de dar continuidade a essa
proposta trouxe a Carlos Alberto Soffredini
uma frustracdo ja conhecida: a dificuldade de
agregar, em torno de um ideal, pessoas com as
quais pudesse desenvolver um projeto teatral.
Soffredini morreria alguns meses depois.



Capitulo XIX

Um Registro Poético da Vida do Homem
Brasileiro

A decisdo de trabalhar com Soffredini veio de
uma impressdo que logo se transformou em
certeza. Tratava-se de um génio e, que auddacia,
em terras brasileiras! Um génio, com direito a
ser mal compreendido e tudo, como a histdria
da arte pode confirmar. Pois Soffredini incorria
em um erro grave: sua obra tinha cara de Brasil,
no melhor estilo Oswald de Andrade. Soffredini
sabia, como ninguém, valorizar a cultura popular
brasileira. A solidez de seu trabalho talvez se deva,
ndo somente ao seu talento, mas também ao fato
de que Soffredini era, também, um pesquisador.
Pesquisava, e muito, antes de escrever seus textos.
As pesquisas chegavam a durar meses, como o fez
na Bahia, quando convidado para a direcao de um
balé. Ou quando levou o elenco do Mambembe
para o circo, momento que resultou em uma
estética e uma linguagem cénica que marcaria,
para sempre, cada um dos atores e técnicos que o
acompanharam pela periferia de Sdo Paulo.

De certo modo, ele talvez produzisse tdo bem
relatos de nossa brasilidade porque fosse tam-
bém um pouco antropdlogo. Investigava a fundo

441



442

nossas raizes, seja qual fosse a proposta que rece-
besse de trabalho. Com um tema em maos, uma
questao qualquer a resolver, ele saia a campo,
com o intuito de voltar com material suficiente
para textos e montagens. Soffredini falava, com
conhecimento de causa, da vida no campo, do
circo-teatro, de festas populares ou de literatu-
ra de cordel. Mas seu trabalho nao tinha como
resultado um texto académico intrincado, chato,
cheio de dispensaveis referéncias metodoldgicas.
Ele tinha um objetivo definido. Transformar o
resultado de suas pesquisas em uma obra-prima.
Obra de arte pura, na forma de textos cheios de
lirismo e humor, daquelas capazes de manter
fidelidade a preceitos de apurado rigor estético,
com direito a aura. E sabia, revelando amadu-
recimento estético, para quem seu trabalho se
dirigia, pois ele tinha consciéncia de seu publico.

Tinha ele uma certa amargura, por conta do des-
dém com que era tratado por setores da impren-
sa e da intelectualidade. Certa vez observou que
a critica, principalmente nos ultimos anos de sua
carreira, pouco oferecia de retorno a sua obra. A
excecdo de Sabato Magaldi. Ao lado dessa frus-
tracao, o dramaturgo era de uma generosidade
impar, ao receber os amigos de teatro. Lembro
de uma colega pesquisadora que certa vez disse
que ele era como um pai para os artistas que



precisassem dele. Do contrario, como explicar
a disposicao e o carinho com que recebeu esta
pesquisadora, que mal sabia dimensionar a im-
portancia de sua obra, e acompanhou passo a
passo todo o seu trabalho?

Desde o inicio, quando manifestei a vontade de
estudar seu trabalho, ele procurou acompanhar
toda a minha saga em prol de passar no mes-
trado em Artes da Universidade de Sao Paulo.
Ele sabia das dificuldades, pois quando uma
contemporénea sua, a pesquisadora e diretora
Neyde Veneziano manifestou, anos antes, vonta-
de de pesquisar a obra do dramaturgo santista,
recebeu uma enfatica negativa como resposta.
Comigo, a principio, ndo foi diferente. Fui re-
cusada, e somente apds alguma insisténcia, o
trabalho de Soffredini chegou a ser considerado
um possivel objeto de estudo. Por essa época,
Eliane Lisboa estava concluindo uma tese na
Unicamp sobre a dramaturgia soffrediniana. A
época de minha prova de admissdo, ele acompa-
nhou com simplicidade os testes que versavam
sobre a Pdetica de Aristoteles. Ao comunicar o
resultado da prova, ele observou: Eu gosto da
Poética, até que é benfeitinha, reconhecendo
assim seu tributo ao teatro aristotélico.

Uma das ultimas vezes em que vi Soffredini foi
quando ele, na Oficina Mazzaropi, ministrava
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um curso de dramaturgia. Pegamos o metré
e fomos a pé até a oficina, que ficava muito
proxima a Estacao Bresser. Ele, pacientemente,
ensinava, para quem quisesse aprender, a escre-
ver para teatro. Os alunos do curso eram de mais
diferentes formacées: um jornalista, um dono
de jornal, alguns atores iniciantes e amadores,
uns aspirantes a diretores e o faxineiro do local,
que rondava o curso a espera de um convite para
também participar da oficina. Cada uma daque-
las pessoas teve a oportunidade de aprender as
principais técnicas de dramaturgia. A pensar o
texto dramaturgicamente, o que significa pen-
sar em termos de acdo e conflito, em cena. A
trabalhar com um dos preceitos-chave do texto
soffrediniano: a revelacdo, na fala do persona-
gem, de seu perfil, de modo que até mesmo o
pior dos atores consegquiria, ao ler o texto, apre-
sentar um desenho das personagens. Mas que
todas elas sejam, ao mesmo tempo, personagens
sdlidas, ricas, rebuscadas, detalhadas. No que
toca ao resultado, ainda que reconhecéssemos,
nos textos dos dramaturgos em formacao, a as-
sinatura de Soffredini, tratava-se de um trabalho
de equipe. Talvez seja por esse motivo que uma
outra colega tenha confirmado a ideia de que
toda uma geracdo de teatro havia sido formada
por ele. Inteirado das mais modernas correntes
de pesquisa social, Soffredini firmava que ndo



hd um juizo de valor entre culturas. Mas era jus-
tamente nesse ponto que residia parte de suas
criticas aos problemas enfrentados por quem faz
teatro no Brasil. Para ele, o que vinha de fora
do Brasil, principalmente dos Estados Unidos ou
da Europa, ndo necessariamente significaria ser
algo de melhor qualidade. E atacava uma falha
de formacdo da identidade nacional: cultura sem
memodria, sem resgate de suas raizes.

Soffredini era, portanto, em busca de nossos
mitos fundadores, um pensador da realidade
brasileira, sequindo um caminho aberto por
pensadores como Silvio Romero, Euclides da
Cunha, Gilberto Freire, Roberto da Matta e ou-
tros formadores do chamado pensamento nacio-
nal. Mas de forma lirica, inspirando-se na obra
do espanhol Federico Garcia Lorca, com quem
Soffredini se identificava, por ter sido também
cacado, se ndo por patrulhas ideoldgicas, pela
policia politica do Generalissimo Franco.

Mas nem s6 de sonhos de novas geracées e da
formacao do homem brasileiro girava a temdtica
dos textos de Soffredini. O dramaturgo também
se interessava por retratar o chamado mundo
cdo das noites paulistanas. Temas como ho-
mossexualismo, soliddo e prostituicdo também
encontram lugar em sua obra. Nesse universo,
destaca-se a busca cotidiana por um pouco de
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afeto nas grandes metrdpoles brasileiras e de
companhia contra a soliddo cotidiana. Dos deser-
dados de uma sociedade hipdcrita que se divide
por ndo saber conviver as claras com tudo o que
ela mesma cria. E que |lhes reserva as noites de
cidades como Sao Paulo.

Na dramaturgia soffrediniana, a musica sempre
ocupou lugar de honra. Faz parte da construcdo
dos textos. Pelo fato de as personagens entoarem
cancées populares, de seus atores era exigido que
aprendessem a cantar. Por esse motivo, a lingua-
gem de Soffredini exigia atores com formacdo
multidisciplinar e a presenca constante de profis-
sionais especializados a assessorar seu trabalho.

Uma das primeiras coisas que Soffredini per-
guntava, quando chegava a uma cidade, era
quem era o professor de canto e quem ensinava
aos alunos as aulas de expressao corporal. Para
Soffredini, o principal instrumento para o ator
constituia-se em seu corpo, que deveria estar
sempre muito bem afinado. A teatralidade da
estética de Soffredini constituia-se, realmente,
em um verdadeiro teatro fisico. A despeito do
fato de ter sido logo reconhecido o valor de sua
dramaturgia, como demonstram os prémios que
recebeu ao longo de sua carreira, ele reconhecia
que o teatro era a arte do ator.



Outra convergéncia de seu trabalho com os gran-
des do teatro mundial revela-se no distancia-
mento dos atores em relacdo a seus personagens,
como no teatro brechtiano. Mas as diferencas
com os grandes também eram muito nitidas
e abertamente professadas por ele. Soffredini
ndo era chegado a psicologismos na constru¢do
de seus personagens. Criticava abertamente o
sistema de Constantin Stanislavski. Exceto se,
utilizando o sistema, o ator conseguisse um
efeito teatral, ndo realista, pois seu teatro era
o do efeito. Que o resultado se apresentasse
teatralmente. Nesse ponto, Soffredini poderia
ser acusado até mesmo de certo pragmatismo.
Mas havia um objetivo nobre em cena: fazer
bom teatro. Porque sendo, ele reconhecia que
de nada valeria obrigar o publico a enfrentar
a violéncia de uma cidade como Sao Paulo, a
noite, para assistir a um espetaculo. Ele afirmava
que, sempre que malfeito, teatro é muito chato.
Outro de seus pensamentos, que poderia chocar
alguns de seus interlocutores nao iniciados em
sua linguagem, referia-se ao fato de que todo
ator é, na verdade, alguém que apresenta certa
dose de loucura, absolutamente necessaria em
cena, expondo-se de maneira surpreendente
e extracotidiana. Ou seja, de que o ator é, em
esséncia, um sujeito meio kamikaze, dizia.
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Em sua obra, lirica, cheia de encantamento e
reveréncia ao diferente, Soffredini nos deixa um
legado, ainda ndo publicado, vasto e profundo
de seu entendimento do homem brasileiro. Por
esse motivo, qualquer referéncia ao mestre bra-
sileiro somente pode terminar de uma forma:
Muito obrigada, Carlos Alberto Soffredini!

Vanessa de Carvalho
académica e pesquisadora



Capitulo XX

Descobre-se um Autor

No final dos anos 1980, tive a oportunidade de
assistir, em Santa Catarina, as montagens de dois
textos de Carlos Alberto Soffredini, autor de
cuja dramaturgia até entdo jamais ouvira falar:
Mais Quero Asno que Me Carregue que Cavalo
que me Derrube e Vem Buscar-me que Ainda
Sou Teu. Nascia ali minha curiosidade pela obra
que viria afinal a se constituir em meu objeto
de estudo em doutorado defendido no curso de
Teoria Literaria do IEL/Unicamp.

Parti entdo em busca de identificar o autor e
saber que outros textos havia escrito. A pro-
fessora e diretora Neyde Veneziano, parceira
de Soffredini em suas primeiras experiéncias
teatrais, intermediou nosso contato e, em pouco
tempo, eu estava de posse da totalidade de seus
textos dramadticos.

Algumas surpresas me esperavam entao: primei-
ra delas, o reconhecimento de que se tratava da
mesma pessoa que dirigira, ha muitos anos, em
Salvador, uma sensivel encenacao de Yerma, a
que eu tivera ndo so a oportunidade de assistir,
como também de acompanhar de perto o pro-
cesso de montagem.
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Segunda surpresa, mais importante, foi a desco-
berta de que meu interesse fora motivado pelo
contato com parcela muito pequena de uma
extensa e rica dramaturgia, aparentemente uma
colcha de retalhos, que me permitiria mergulhar
numa experiéncia singular de criacao.

A empatia, que motivou meu estudo sobre a dra-
maturgia de Soffredini, nasceu jd nos contatos
iniciais com sua obra. No estudo continuo de seus
textos, o prazer da leitura ampliava-se a medida
que me aprofundava no trabalho, com sempre
renovada satisfacdo. Isso me faz acreditar que,
ainda que a obra de Soffredini se caracterize por
forte teatralidade, com acentuado cardter visual
e cénico, o seu texto propicia também leitura
prazerosa, e das mais instigantes.

A forca poética de sua criacdo, o olhar ao mesmo
tempo delicado e profundo sobre alguns dos
conflitos basicos do ser humano, o reconheci-
mento da beleza existente na simplicidade e
a sua aproximacdo com a cultura popular sao,
todos esses, fatores que nos mantém em sintonia
e vibragao ao longo de sua leitura.

Soffredini escreveu mais de vinte textos drama-
ticos, dos quais apenas trés nunca tinham sido
montados até entao, e pelo menos cinco deles
tendo recebido inumeros prémios, além de varias



montagens bem-sucedidas sob responsabilidade
de diretores brasileiros importantes, e até hoje
s6 tem um texto editado, A Mafalda, como re-
sultado do prémio do SNT.

Sua dramaturgia, de enorme diversidade e
complexidade, ndo permite que se a enquadre
no universo restrito de um unico género ou
estilo. O autor apresenta a peculiaridade de ser
um dos raros dramaturgos brasileiros dos anos
1980 a romper com a forma naturalista e com o
psicologismo em cena, o que creditamos a seu
percurso de homem de teatro, conhecedor das
manhas e artimanhas dessa arte, como o revelam
seus textos.

Em sua obra, Soffredini passa por varias formas
de expressao artistica, assim como varios estilos,
numa trajetoria eclética que se desenha na pro-
pria vida do autor: dos estudos literdrios a for-
macdo autoral, da direcdo teatral a dramaturgia
radiofénica e aos roteiros para cinema e televisao.

Nesse percurso, a producdo dramaturgica man-
teve-se como elemento marcante e fundamental
de seu processo criativo, refletindo seu percurso
pessoal: partindo do texto do autor das letras
na Mafalda, onde a palavra extravasa da cena,
até o texto do diretor em Trem de Vida, onde
a imagem cénica é o texto, numa escrita didas-
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calica em que o didlogo esta quase ausente, em
evolugcado que tem como linha diretriz o impulso
para a cena.

Mas seu contato com o rddio, o cinema e a te-
levisdo reflete-se em sua dramaturgia, no uso
da linguagem fragmentada, esquetes, cenas
curtas, e na multiplicidade de espacos intercé-
nicos. Isso gera algumas vezes, na proposta de
cena criada pelo autor, uma producao de estilo
cinematografico, com vdrios espacos e tempos.
A velocidade com que se passa de uma situacdo
a outra corresponde a passagem de um simples
fotograma a outro.

A ruptura com a narrativa linear, evidenciada
em todas as esferas da arte, encontra-se também
expressa na obra soffrediniana. O contraponto
temporal, passado/presente, progride até se
chegar ao cruzamento de um tempol/espaco in-
definido, existindo unicamente o tempo espac¢o
da ficcdo cénica que a tudo abarca.

A temporalidade em Soffredini é assim uma
construcao que parte do tempo interior do autor
e do tempo do personagem, e sdo essas tempo-
ralidades que vdo circunscrever e determinar a
temporalidade da narrativa. Temporalidade essa
que se constrdi, no entanto, no presente real do
espectador, pois em nenhum instante abandona-



se a consciéncia da presenca de um observador,
que, embora silencioso, é sempre cumplice, par-
ceiro, confidente, ou afinal a razdo de ser de tudo
o que se faz, ainda que seja para ludibria-lo.

Né&o ha quarta parede, raros objetos de cena
indicado, ou escassa cenografia, o que nao quer
dizer que ela nao possa existir na cena, mas
raramente é proposta pelo autor, que trabalha
com a ideia de essencialidade. O jogo é sempre
teatral. O jogo da ilusdo é dado pelo ator, in-
vestido de personagem, que é quem cria a cena
e, se reconhece a presenca do publico, é a partir
dessa cena, inserindo-o nela, sem romper a ilusao
da verdade de seu personagem.

Assim, com rarissimas exce¢ées, nao vamos ter
atores e sim personagens dialogando com o
espectador. Mesmo que se rompa a linearidade
da narrativa, o contato com o espectador se faz
ainda dentro do mundo da fic¢do. Talvez se es-
teja mais proximo de um Pirandello nesse jogo
tradicional onde o palhaco de circo brinca com
o espectador enquanto ao mesmo tempo impée
a ele o papel de participe.

O que se evidencia é que a narrativa final, cons-
truida pelo leitor/espectador, ndo sera mais a de
uma simples histdria apresentada em cena, mas
a de um teatro que se discute, que se autoana-
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lisa, que se faz I6gico nessa linha aparentemen-
te ildgica. A discussdo do personagem ou sua
intervencdo no curso da historia abre o campo
dos pontos de vista, como se nao houvesse um
narrador mas como se a narrativa se construisse
a partir do papel de narrador assumido pelos
muitos personagens e pelo proprio autor, as ve-
zes explicitamente presente, as vezes de maneira
velada, indireta.

Fontes

A leitura de seus textos, uma vertente de que ndo
podemos fugir é a do reconhecimento dos autores
que de algum modo neles se fazem presentes,
quer citados explicitamente, quer parafraseados,
sendo quase impossivel identificar todos os textos
em que se baseia o autor para escrever suas pegas,
ainda que na maioria das vezes haja um texto
de base explicito: da Farsa de Inés Pereira, de Gil
Vicente, passando por Os Parceiros do Rio Boni-
to, de Anténio Candido, O Guarani, de Alencar
e Dom Quixote, de Cervantes ao Saci de Lobato.

Esse texto de base funciona como ponto de
apoio, como estopim, mola propulsora que
permite ao autor entdo expandir-se, tracar sua
propria trajetdria, que pode sequir em paralelo
a obra original ou contrapor-se, ampliar suas su-
gestbes ou mesmo extrapola-las, nega-las, numa



ruptura. Além dessas fontes primarias multiplas,
em muitos casos sua criacdo também estd vincu-
lada diretamente a um projeto de montagem,
determinante das diferentes formas de criacdo.

Poderiamos citar como pardmetros dois tnicos
textos significativos no conjunto de sua obra,
que rompem com esse percurso que identifica-
mos como parafrasico: Mafalda e De Onde Vem
o Verdo. Dois textos com 23 anos de distancia
um do outro, que ndo se encontram vinculados
a nenhuma obra anterior, mas, ao que parece,
sdo frutos da experiéncia de vida do autor. O
ultimo deles representa, alids, de meu ponto
de vista, uma sorte de retorno do autor maduro
a um universo de certa forma ja explorado, na
criacdo de texto que consideramos como o ponto
alto de sua dramaturgia.

Se essas obras anteriores sao multiplas, serao
também mudltiplas a linguagem e a construcao do
autor. Enquanto amplia suas buscas, ele experi-
menta também novas formas, ainda que se possa
identificar o que seriam elementos recorrentes,
que nos fazem vislumbrar uma marca autoral.

Mas a multiplicidade de aspectos das diferen-
tes obras, que gera uma obra diversificada no
seu todo, mais do que diferenciada apenas da
obra primeira que parafraseia, € uma resultante
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também do momento vivido pelo autor em cada
nova escrita. Na totalidade da obra é possivel
identificar algumas caracteristicas de sua traje-
toria pessoal como homem de teatro, momentos
especificos de seu trabalho como pesquisador e
estudioso, assim como de seu impulso, diriamos
atdvico, para o popular como um estimulo cria-
dor; e a passagem pelo circo-teatro vai apenas
reforcar essa que ja é uma marca do autor.

Seu processo experimental, seu percurso criativo,
as tendéncias de sua dramaturgia sao também
reflexo e produto de uma tendéncia contem-
pordnea; correspondem a um momento novo.
Momento este em que os dramaturgos passam
a dialogar com uma nova cena, resultado das
experimentacoes teatrais dos ultimos anos, que
reintegra a palavra ao palco, dando-/he o devido
lugar, ao lado dos outros recursos poéticos de
que a cena pode fazer uso.

Influéncias

Cruzamento de muitas dramaturgias, reflexo
de uma histdria teatral que se perde no tempo,
o texto dramaético de Soffredini deixa entrever
alguns elos fundamentais, onde se reconhecem
dois autores de maior influéncia. Entendendo-se
aqui influéncia ndo como citacdo explicita, mas
como uso de elementos comuns, de estratégias,



ou o espelhamento em algumas praticas ou mes-
mo linhas temdticas, tonalidades e sentimentos,
que nos fazem transitar a obra de outros autores.
Eles vdo marcar algumas das caracteristicas fun-
damentais da obra soffrediniana: a permanente
consciéncia teatral e o cardter popular, eviden-
ciados pela obra de Gil Vicente, e a imagética
lirica essencial da dramaturgia lorquiana.

O primeiro deles, Gil Vicente, tem sua influén-
cia intensa e explicitamente reafirmada pelo
proprio Soffredini, que o identifica como seu
mestre, e vai homenagea-lo com sua adaptacao
da Farsa de Inés Pereira.

O universo popular, do povo miudo, presente
em Gil Vicente, encontra outro referencial, e
para nds de enorme ressonancia na dramatur-
gia do autor, junto ao dramaturgo espanhol
Garcia Lorca, cuja obra Soffredini ja conhecera
integralmente ainda como estudante de letras
em Santos.

Soffredini vai refletir Lorca em muitos aspectos,
entre eles a forga lirica de seus textos, e na op¢ao
por personagens femininos que se desdobram
em muitos espelhos no conjunto de seus textos.

Se essas experiéncias primeiras, passando pelo
humor vicentino e a poética lorquiana, marcam
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definitivamente a trajetdria do autor, um novo
momento se constitui no seu contato com o
teatro oriental, fundamental para o amadu-
recimento e defini¢do de sua dramaturgia, em
particular no apurado espirito de sintese que
conquista, sem jamais abandonar as formas do
teatro popular. Dos dramaturgos brasileiros,
além de Artur Azevedo, Nelson Rodrigues sem
duvida influencia o autor, sobretudo no que
respeita a essencialidade cénica de sua dramatur-
gia. Soffredini vai, inclusive, fazer evidente uso
de alguns modelos de construc¢do rodriguianos.

Teatralidade

A partir das herancas fundamentais da obra de
Gil Vicente e Lorca, assumidas pelo dramaturgo
e reconheciveis em sua dramaturgia, e dentro
de seu percurso também como ator e diretor,
Soffredini desvenda os mistérios e mecéanicas
da pratica teatral. Passa a dominar a chave da
teatralidade, que depende essencialmente da
presenca fisica do ator na relacdo direta com
um espectador, e da consciéncia que essa rela-
¢do determina, de que tudo o que acontece em
cena vai trabalhar com espacos e tempos duplos,
unindo ficcdo e realidade num permanente jogo
de faz de conta. Jogo este que exige e necessita
da cumplicidade do espectador.



A dramaturgia de Soffredini é evidentemente
criacdo de esséncia teatral, sendo impossivel
sequer ler seus textos sem visualizar-se imedia-
tamente a cena. O importante na dramaturgia
do autor sao os modos como ele apresenta
essa caracteristica, os elementos de construcao
e elaboracdo formal que identificam nele um
percurso particular dentro do conjunto da dra-
maturgia brasileira.

A teatralidade, na obra do autor, encontra-se
apoiada em trés eixos fundamentais: a lingua-
gem oral, como constituidora do personagem
e da situacao cénica; o entrecruzar de tempo
e espaco permitindo a criacgdo de um tempo-
espaco unico presentificado na cena, para o
que contribui a figura narrativa, quer como voz
autoral, através das rubricas, quer na voz de per-
sonagens, quer no reconhecimento da existéncia
do publico; e a concisdo poética responsavel pela
densidade dramatica.

O ponto de partida é sempre o aqui-agora de
onde saem e se originam todos os caminhos,
determinado pela presenca real do corpo do
ator e pela linguagem oral que resgata o did-
logo com o publico a cada uma de suas falas. E
que, no entanto, embora seja a nossa linguagem
coloquial, cotidiana, vem marcada também pela
convencdo teatral e pela poesia soffrediniana,
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na estilizacao de sua construcdo, na poética de
suas rimas ou versos brancos, na lirica essencial
que exige atencao redobrada.

Analisada de vdrios angulos, quer do ponto de
vista do personagem, de sua linguagem ou das
categorias de tempol/espaco, tudo em sua obra
nos conduz a essa relacao essencial com o pu-
blico, ausente no texto, mas visivel através das
falas, da ambiguidade e dualidade constituidora
de todo o sentido de sua dramaturgia

Sua obra assume a funcdo de uma revista, ndo
do ano, mas de um tempo, de uma época, de
uma histdria de que todos fazemos parte, e que
tem como protagonistas os herdis anénimos:
aqueles de que as manchetes ndo falam, que
ndo brilham nas telas do cinema e das tevés,
ndo constam dos noticidrios; os que nascem no
lado torto da vida; aqueles para quem nunca
se fez um poema, nosso autor dedica uma obra
inteira, vendo e nos fazendo ver poesia em cada
um de seus gestos mais banais, resgatando do
cotidiano e pintando com cores de magia os seus
amanheceres feitos de cantos de galo, latidos e
cantigas de roda.

Sua dramaturgia nos resgata esse tempo pre-
sente, do aqui e agora nado restrito ao espaco do
teatro, mas o do presente vivo, experimentado



por todos os que estao ali no palco e na plateia,
vivido também fora dali. Como se toda a obra do
autor se constituisse numa unica narrativa: a da
grande trajetdria humana, dos passos miudos,
das pequenas conquistas, das lutas e fracassos
dos quais nosso cotidiano essencialmente é feito,
onde o herdi da cena é o homem comum.

Sua dramaturgia trabalha num outro nivel de
relacdo com a realidade, onde o particular de
nosso cotidiano mais banal serve de parametro
e modelo para uma andlise sensivel e profunda
da natureza humana universal.

E nessa relacdo de didlogo com o nosso tempo,
sobre o nosso tempo, o autor foi encontran-
do a fala essencial, onde o gesto e a cena vao
ganhando o lugar da palavra, onde esta é um
elemento que compée como uma imagem, na
sonoridade de sua musica e brilho, na forma que
se desenha com ela pelas repeticGes, reiteragées.
Até chegar a sua experiéncia maior nessa busca:
Trem de Vida, que nao chegou a se concretizar
numa apresentacdo, mas que se elaborou como
projeto, revelador dos seus passos no rumo da
experimentagdo conclusiva, do projeto que quer
nascer do siléncio, quer transpor a passagem
da cancdo para o palco sem a intermediacdo do
texto adaptador.
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Soffredini é fruto do momento de autoanalise da
intelectualidade brasileira, na década de 1980,
e vai desenvolver uma experiéncia de natureza
diferenciada do espirito de engajamento instau-
rado nas duas décadas anteriores. Seus textos
sdo reveladores de uma nova pratica, vivida
por toda uma corrente de criadores que partem
para conhecer a cultura popular e constroem
seus trabalhos como resultado dessa vivéncia, e
reconhecendo a forca poética de suas producées.

A obra de Soffredini ocupa lugar de singular
presenca no conjunto da dramaturgia brasileira
contemporanea, cujos autores, de um modo
geral, como bem afirma Sabato Magaldi, obser-
vam um estilo semelhante, fruto de um realismo
que esbate as tendéncias expressionistas épicas
ou poéticas.

De toda uma geracao de autores que se consoli-
dou nos anos 1980, Soffredini traca seu proprio
rumo, onde encontramos a cena em sua teatra-
lidade exacerbada, aspecto esse que, em nosso
entender, vincula-o diretamente ao processo
criativo de Nelson Rodrigues. O presente cénico
de nosso autor faz-se ndo soé de épocas e lugares
distintos, mas constitui-se numa somatodria de
imagens, de tempo e lugar indeterminados, mo-
dos de ilustracdo do que afinal ele deseja dizer.



Ao longo de sua produc¢ao dramaturgica iden-
tifica-se ainda, de modo claro, essa perspectiva
de aperfeicoamento do dominio da dramaturgia
como instrumento para a cena, a tal ponto que,
diriamos, o autor radicaliza em duas experién-
cias: Trem de Vida e A Madrasta, todos os dois
textos inéditos. O primeiro deles, constituindo-se
mais exatamente num roteiro de montagem ou
numa dramaturgia que se escreve na cena, dai
Jjustamente seu radicalismo.

Em A Madrasta, o percurso é distinto. Além do
polémico tema da relacdo incestuosa entre pai
e filha, a dramaturgia que deriva por muitos
caminhos, experiéncia aperfeicoada em De
Onde Vem o Verao, mas que jd se anunciava em
Mafalda, atinge aqui um grau maximo, com a
personagem perdendo o controle da situagédo,
e a trama tomando rumos inesperados, jogan-
do com a possibilidade de ludibrio do prdprio
espectador-leitor.

Pode-se reconhecer no conjunto de sua obra
a coragem do autor, ndo se satisfazendo com
uma linha de trabalho, experimentando a cada
novo texto um percurso inusitado, um ponto de
partida diferenciado, constituidor de mais um
desafio, uma relacao distinta com a dramaturgia
e a propria cena que a motiva.
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Em algumas ocasibes tive a oportunidade de
encontrar-me com Soffredini. Ele foi sempre pro-
fundamente generoso e disponivel a qualquer
tipo de solicitacao. Nossas conversas permitiram-
me também conhecer um pouco de seu processo
de trabalho e identificar a relacdo que mantinha
com sua criagao.

Ele ndo tinha duvidas quanto a qualidade de seu
trabalho. Naquele momento, seu sentimento
talvez fosse mais de espanto, de cansaco até,
aliado ao temor de ver o que realizara perder-se
para sempre da nossa memdria teatral, dado o
siléncio que se espraiava sobre ele. Mesmo que
em muitos cantos do Brasil, de quando em quan-
do, um novo vento soprasse, na solicitacao de
algum grupo dele desconhecido, para retomar
um de seus textos, trazendo-o de volta a vida.

A possibilidade de ver sua obra estudada, mais
do que lisonjea-lo, parecia dar-lhe estimulo e a
confianca para acreditar que nem tudo fora em
vao. E, quem sabe, de que valeria a pena também
continuar. A vida ndo lhe deu tempo, mas fico
contente em saber que antes de partir ele péde
ao menos vislumbrar um novo amanha para tudo
O que ja conseguira construir.

Nao se pode deixar de reconhecer a irrequlari-
dade de sua producao, onde encontramos textos



menos elaborados, as vezes feitos com ligeireza
ou funcionalidade, na busca de resultado mais
imediato, ainda que mesmo nesses possa-se
identificar seu perfeito dominio da carpintaria
teatral. Mas pode-se também afirmar, com toda
a tranquilidade, que Carlos Alberto Soffredini
deixou pelo menos quatro obras-primas eterni-
zadas na dramaturgia e na cena brasileira: Na
Carréra do Divino, Vem Buscar-me Que Ainda
Sou Teu, O Passaro do Poente e De Onde Vem
o Verao, e isso ndo é pouco fazer.

Eliane Tejera Lisboa

autora da tese de doutorado intitulada: A teatralidade
na dramaturgia lirico-épica de Carlos Alberto Soffredini
apresentada ao curso de Teoria Literaria do Instituto de
Estudos da Linguagem da Unicamp - 2001
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Soffredini




Trabalhos

Dramaturgia

1965
e O Cristo Nu

e A Crébmica

1967

* O Caso Dessa Tal de Mafalda, que Deu Muito
o que Falar e que Acabou como Acabou, num
Dia de Carnaval

1969
e Mais Quero Asno que me Carregue que Cavalo
que me Derrube

1979
e Na Carréra do Divino

e Vem Buscar me que Ainda sou Teu

1984
e Minha Nossa

1986
e O Guarani

1987
e O Passaro do Poente
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1988
* Alegre Vizinhanca

e Trem de Vida

1990
¢ De Onde Vem o Verao

e A Estrambotica Aventura da Musica Caipira

1992
e O Saci

e Auto de Natal Caipira

1993
e Quixote

1994
e Vacalhau & Binho

1995
e A Madrasta

1996
e Vacalhau & Binho 2 — Curso Abancado

1997
e Cindy, o Freje

1998
e Corasaopaulo



1999
e Pagode

2000
® Os Rapazes da Sauna

Direcao
1962
¢ Vestido de Noiva — TEFFI

1966
e O Cristo Nu e A Crémica — TEFFI

1969
e Electra, de Sofocles — TECO

1971 475
e Prometeu Acorrentado, de Esquilo - TEVEC

1973
e As Troianas, de Euripedes — SESC/SP

1974
e A Casa de Bernarda Alba, de Garcia Lorca—EAD

e Mais Quero Asno que me Carregue que Cavalo
que me Derrube, de Soffredini — Teatro Thereza
Raquel/RJ

1975
* Farsa de Cangaceiro, Truco e Padre, de Chico
de Assis — Teatro de Cordel de Sao Paulo



TEREZA RACHEL APRESENTA

TEATRO TEREZA RACHEL
comédia musical
de C. A. SOFFREDINI

Programa Mais Quero o Asno... no Rio de Janeiro
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DlRECAﬂ..........,......... Carlos Alberio Soffreding
COREAGRAFIA . ...... Carlos Alberto Sollredini
DIRECAD MUSICAL .. ... Murila Alvarenga
CENGGRAFO E FIGURINISTA. . Anisio Medeiros
ILUMINACAO ......... .. .. Flivio Rangel
PRODUCAD EXECUTIVA . . Edgard Gurgel Aranha
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Programa Mais Quero o Asno... no Rio de Janeiro




e Yabu-No-Naka-Rashomon, de Ryonozuke
Akutagawa - EAD

1976

¢ A Vida do Grande Dom Quixote de La Mancha
e do Gordo Sancho Panca, de Antonio da Silva,
o Judeu - Teatro Mambembe do SESC

1977
e O Diletante, de Martins Penna — Grupo de
Teatro Mambembe

* A Farsa de Inés Pereira, de Gil Vicente — Grupo
de Teatro Mambembe

1978
e Yerma, de Garcia Lorca — Teatro Castro Alves
— Bahia

* Mais Quero Asno que me Carregue que Cavalo
que me Derrube, de Soffredini — Teatro Castro
Alves — Bahia

1981
e Felisberto do Café, de Gaston Tojeiro — Mil
Producdes Artisticas

1985
e Minha Nossa, de Soffredini — Nucleo Estep
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1986
e Na Carréra do Divino, de Soffredini — Nucleo
Estep

1987
* Mais Quero Asno que me Carregue que Cavalo
que me Derrube, de Soffredini — Nucleo Estep

1989
e Castro Alves Pede Passagem, de Gianfrancesco
Guarnieri — Arsenal das Artes

1991
e De Onde Vem o Verdo, de Soffredini — Tatalis
Producoes

1993
® Brincando com Fogo - show da Banda Lingua
de Trapo

¢ Vacalhau & Binho, de Zé Fidelis e Soffredini —
Tatalis Produgoes

1994
e O Guarani, de Soffredini - EAD/ USP

* Fim de Século -show da Banda Lingua de Trapo

1995
e Delicadas e Perversas, de Nilza Rezende — Ve-
redas Comunicacdes e Arte



1996
e Vacalhau & Binho Il - Curso Abancado, de
Soffredini — Tatalis Producdes

1997
e Cindy, o Freje, de Soffredini — Ser Producdes
Artisticas

1998
e Corasaopaulo, de Soffredini — Ser Producdes
Artisticas

1999
* Pagode, de Soffredini

2000
® Os Rapazes da Sauna, de Soffredini—Blue Space

Novela Radiofdénica
1982
e Pablo e Joana

1983
* Anita — Heroina por Amor

1984
e Sal da Terra

1985
* Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu
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1986
e Bruno

Teledramaturgia

1990

® Brasileiras e Brasileiros — SBT — direcao de
Walter Avancini

1981
e Minha Nossa — TV Globo - inédito

1995/2005
* Hoje é Dia de Maria — TV Globo — direcao de
Luiz Fernando Carvalho

Cinema
1981
e Tessa, a Gata — direcao de John Herbert

1984
* A Marvada Carne - direcao de André Klotzel

1998
e Historia em Preto e Branco — inédito









Agradecimentos

Iva Estacio, Wilma Vicente, Deise Sartério, Eliana
Rocha, Neyde Veneziano, Antonia Adorno, Luiz
Monforte, Carmelinda Guimaraes, Ney Latorra-
ca, Jandira Martini, Glaucia Amaral, Luisa Albu-
querque, Celso Batista, Eunice Mendes, Selma
Luchesi, Carlos Pinto, Flavio Dias, Wanderley
Martins, Mauro de Almeida, Suzana Lakatos,
Eurico Sampaio, Noemi Gerbelli, Cristiano
Maitan, Calixto de Inhamuns, Ednaldo Freire,
Douglas Salgado, Rubens Britto, Rosi Campos,
Maria do Carmo Soares, Teodomiro Queiroz,
Eliane Giardini, Paulo Betti, Marcio Aurélio, Chi-
co Cabrera, Isser Korik, Eduardo Coutinho, Rita
Ivanof, Valmy Rocha, Castro Negrao, Luis Alberto
de Abreu, Eliane Lisboa, Vanessa de Carvalho,
Augusto Paiva, Dirce Bernardes Barros Campo,
Gaspar Bissolotti Neto, Alessandra Cavagna,
Sabina Collutty, Sylvia Malena.

485






indice

No Passado Esta a Historia

do Futuro - Alberto Goldman
Colecao Aplauso — Hubert Alquéres
Introducdo — Renata Soffredini
Rua do Sol

TEFFI

Mafalda

EAD

As Tragédias Gregas

Diretor na EAD

Pavilhao

Projeto Mambembe

Grupo Mambembe

Salvador

Dramaturgia de Encomenda
Dercy Beaucoup

Na Carréra do Divino
Passaro do Poente

Nucleo Estep

Tatalis

Outras Midias

Laura Cardoso

11

15

47

91
105
123
161
195
209
253
283
295
303
307
319
333
379
413
430



Mazzaropi

Um Registro Poético da Vida do
Homem Brasileiro

Descobre-se um Autor
Trabalhos

Agradecimentos

435

441
449
467
485



Crédito das Fotografias
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Colecao Aplauso

Série Cinema Brasil

Alain Fresnot — Um Cineasta sem Alma
Alain Fresnot

Agostinho Martins Pereira — Um Idealista
Maximo Barro

Alfredo Sternheim — Um Insélito Destino
Alfredo Sternheim

O Ano em Que Meus Pais Sairam de Férias
Roteiro de Claudio Galperin, Braulio Mantovani, Anna Muylaert
e Cao Hamburger

Anselmo Duarte — O Homem da Palma de Ouro
Luiz Carlos Merten

Antonio Carlos da Fontoura — Espelho da Alma
Rodrigo Murat

Ary Fernandes — Sua Fascinante Historia
Antonio Ledo da Silva Neto

O Bandido da Luz Vermelha

Roteiro de Rogério Sganzerla

Batismo de Sangue

Roteiro de Dani Patarra e Helvécio Ratton

Bens Confiscados

Roteiro comentado pelos seus autores Daniel Chaia e Carlos
Reichenbach

Braz Chediak — Fragmentos de uma Vida

Sérgio Rodrigo Reis

Cabra-Cega

Roteiro de Di Moretti, comentado por Toni Venturi e Ricardo
Kauffman



O Cacador de Diamantes

Roteiro de Vittorio Capellaro, comentado por Maximo Barro
Carlos Coimbra — Um Homem Raro

Luiz Carlos Merten

Carlos Reichenbach — O Cinema Como Razado de Viver
Marcelo Lyra

A Cartomante

Roteiro comentado por seu autor Wagner de Assis

Casa de Meninas

Romance original e roteiro de Inacio Aradjo

O Caso dos Irmé&os Naves

Roteiro de Jean-Claude Bernardet e Luis Sérgio Person

O Céu de Suely
Roteiro de Karim Ainouz, Felipe Braganca e Mauricio Zacharias

Chega de Saudade

Roteiro de Luiz Bolognesi

Cidade dos Homens

Roteiro de Elena Soarez

Como Fazer um Filme de Amor

Roteiro escrito e comentado por Luiz Moura e José
Roberto Torero

O Contador de Historias

Roteiro de Luiz Villaca, Mariana Verissimo, Mauricio Arruda e
José Roberto Torero

Criticas de B.J). Duarte — Paixdo, Polémica e
Generosidade

Luiz Antonio Souza Lima de Macedo

Criticas de Edmar Pereira — Razdo e Sensibilidade
Org. Luiz Carlos Merten



Criticas de Jairo Ferreira — Criticas de invencao:
Os Anos do Sdo Paulo Shimbun

Org. Alessandro Gamo

Criticas de Luiz Geraldo de Miranda Ledo —
Analisando Cinema: Criticas de LG

Org. Aurora Miranda Ledo

Criticas de Ruben Biafora — A Coragem de Ser
Org. Carlos M. Motta e José Julio Spiewak

De Passagem
Roteiro de Claudio Yosida e Direcdo de Ricardo Elias

Desmundo
Roteiro de Alain Fresnot, Anna Muylaert e Sabina Anzuategui

Djalma Limongi Batista — Livre Pensador
Marcel Nadale

Dogma Feijoada: O Cinema Negro Brasileiro
Jeferson De

Dois Corregos

Roteiro de Carlos Reichenbach

A Dona da Historia

Roteiro de Jodo Falcdo, Jodao Emanuel Carneiro e Daniel Filho

Os 12 Trabalhos
Roteiro de Claudio Yosida e Ricardo Elias

Estbmago
Roteiro de Lusa Silvestre, Marcos Jorge e Claudia da Natividade

Feliz Natal
Roteiro de Selton Mello e Marcelo Vindicatto

Fernando Meirelles — Biografia Prematura
Maria do Rosdrio Caetano



Fim da Linha

Roteiro de Gustavo Steinberg e Guilherme Werneck; Storyboards
de Fabio Moon e Gabriel B4

Fome de Bola — Cinema e Futebol no Brasil

Luiz Zanin Oricchio

Francisco Ramalho Jr. — Eramos Apenas Paulistas
Celso Sabadin

Geraldo Moraes — O Cineasta do Interior
Klecius Henrique

Guilherme de Almeida Prado — Um Cineasta
Cinéfilo

Luiz Zanin Oricchio

Helvécio Ratton — O Cinema Além das Montanhas
Pablo Villaca

O Homem que Virou Suco

Roteiro de Jodo Batista de Andrade, organizacdo de Ariane
Abdallah e Newton Cannito

Ivan Cardoso — O Mestre do Terrir

Remier

Jodo Batista de Andrade — Alguma Solidao

e Muitas Historias

Maria do Rosério Caetano

Jorge Bodanzky - O Homem com a Camera

Carlos Alberto Mattos

José Antonio Garcia — Em Busca da Alma Feminina
Marcel Nadale

José Carlos Burle — Drama na Chanchada

Maximo Barro

Liberdade de Imprensa — O Cinema de Intervencdo
Renata Fortes e Jodo Batista de Andrade



Luiz Carlos Lacerda — Prazer & Cinema
Alfredo Sternheim

Maurice Capovilla — A Imagem Critica
Carlos Alberto Mattos

Mauro Alice — Um Operério do Filme
Sheila Schvarzman

Maéximo Barro — Talento e Altruismo
Alfredo Sternheim

Miguel Borges — Um Lobisomem Sai da Sombra
Antonio Ledo da Silva Neto

N&o por Acaso

Roteiro de Philippe Barcinski, Fabiana Werneck Barcinski

e Eugénio Puppo

Narradores de Javé

Roteiro de Eliane Caffé e Luis Alberto de Abreu

Olhos Azuis

Argumento de José Joffily e Jorge Duran

Roteiro de Jorge Duran e Melanie Dimantas

Onde Andara Dulce Veiga
Roteiro de Guilherme de Almeida Prado

Orlando Senna — O Homem da Montanha
Hermes Leal

Pedro Jorge de Castro — O Calor da Tela
Rogério Menezes

Quanto Vale ou E por Quilo
Roteiro de Eduardo Benaim, Newton Cannito e Sergio Bianchi

Ricardo Pinto e Silva — Rir ou Chorar
Rodrigo Capella

Rodolfo Nanni — Um Realizador Persistente
Neusa Barbosa



Salve Geral
Roteiro de Sergio Rezende e Patricia Andrade

O Signo da Cidade
Roteiro de Bruna Lombardi

Ugo Giorgetti — O Sonho Intacto
Rosane Pavam

Viva-Voz
Roteiro de Mércio Alemao

Vladimir Carvalho — Pedras na Lua e Pelejas no
Planalto
Carlos Alberto Mattos

Vlado - 30 Anos Depois
Roteiro de Jodo Batista de Andrade

Zuzu Angel
Roteiro de Marcos Bernstein e Sergio Rezende

Série Cinema

Bastidores — Um Outro Lado do Cinema
Elaine Guerini

Série Ciéncia & Tecnologia

Cinema Digital - Um Novo Comeco?
Luiz Gonzaga Assis de Luca

A Hora do Cinema Digital - Democratiza¢do
e Globalizacdo do Audiovisual
Luiz Gonzaga Assis De Luca

Série Cronicas
Crénicas de Maria Lucia Dahl — O Quebra-cabecas
Maria Lucia Dahl



Série Danca

Rodrigo Pederneiras e o Grupo Corpo — Danca Universal
Sérgio Rodrigo Reis

Série Musica
Maestro Diogo Pacheco — Um Maestro para Todos
Alfredo Sternheim

Rogério Duprat — Ecletismo Musical
Maximo Barro

Sérgio Ricardo — Canto Vadio

Eliana Pace

Wagner Tiso — Som, Imagem, Acao
Beatriz Coelho Silva

Série Teatro Brasil

Alcides Nogueira — Alma de Cetim
Tuna Dwek

Antenor Pimenta — Circo e Poesia

Danielle Pimenta

Cia de Teatro Os Satyros — Um Palco Visceral
Alberto Guzik

Criticas de Clévis Garcia — A Critica Como Oficio
Org. Carmelinda Guimaraes

Criticas de Maria Lucia Candeias — Duas Tabuas e
Uma Paixdo

Org. José Simoes de Almeida Junior

Federico Garcia Lorca — Pequeno Poema Infinito
Antonio Gilberto e José Mauro Brant

llo Krugli — Poesia Rasgada
leda de Abreu



Jodo Bethencourt — O Locatdrio da Comédia
Rodrigo Murat

José Renato — Energia Eterna

Hersch Basbaum

Leilah Assumpcao — A Consciéncia da Mulher
Eliana Pace

Luis Alberto de Abreu — Até a Ultima Silaba
Adélia Nicolete

Maurice Vaneau - Artista Multiplo

Leila Corréa

Renata Palottini - Cumprimenta e Pede Passagem
Rita Ribeiro Guimaraes

Teatro Brasileiro de Comédia — Eu Vivi o TBC
Nydia Licia

O Teatro de Abilio Pereira de Almeida

Abilio Pereira de Almeida

O Teatro de Aimar Labaki

Aimar Labaki

O Teatro de Alberto Guzik

Alberto Guzik

O Teatro de Antonio Rocco

Antonio Rocco

O Teatro de Cordel de Chico de Assis
Chico de Assis

O Teatro de Emilio Boechat

Emilio Boechat

O Teatro de Germano Pereira — Reescrevendo

Classicos
Germano Pereira



O Teatro de José Saffioti Filho
José Saffioti Filho

O Teatro de Alcides Nogueira — Trilogia: Opera
Joyce — Gertrude Stein, Alice Toklas & Pablo Picasso —
Pdlvora e Poesia

Alcides Nogueira

O Teatro de Ilvam Cabral — Quatro textos para um tea-
tro veloz: Faz de Conta que tem Sol Ia Fora — Os Cantos
de Maldoror — De Profundis — A Heranca do Teatro
lvam Cabral

O Teatro de Noemi Marinho: Fulaninha e Dona
Coisa, Homeless, Cor de Cha, Plantonista Vilma
Noemi Marinho

Teatro de Revista em S50 Paulo — De Pernas para o Ar
Neyde Veneziano

O Teatro de Samir Yazbek: A Entrevista —

O Fingidor — A Terra Prometida

Samir Yazbek

O Teatro de Sérgio Roveri

Sérgio Roveri

Teresa Aguiar e o Grupo Rotunda — Quatro Décadas

em Cena
Ariane Porto

Série Perfil

Analy Alvarez — De Corpo e Alma
Nicolau Radamés Creti

Aracy Balabanian — Nunca Fui Anjo
Tania Carvalho

Arllete Montenegro — Fé, Amor e Emocao
Alfredo Sternheim



Ary Fontoura — Entre Rios e Janeiros
Rogério Menezes

Berta Zemel — A Alma das Pedras

Rodrigo Antunes Corréa

Bete Mendes — O Cdo e a Rosa

Rogério Menezes

Betty Faria — Rebelde por Natureza

Tania Carvalho

Carla Camurati — Luz Natural

Carlos Alberto Mattos

Cecil Thiré — Mestre do seu Oficio

Tania Carvalho

Celso Nunes — Sem Amarras

Eliana Rocha

Cleyde Yaconis — Dama Discreta

Vilmar Ledesma

David Cardoso — Persisténcia e Paixdo
Alfredo Sternheim

Débora Duarte - Filha da Televisdo

Laura Malin

Denise Del Vecchio — Mem©rias da Lua
Tuna Dwek

Elisabeth Hartmann — A Sarah dos Pampas
Reinaldo Braga

Emiliano Queiroz — Na Sobremesa da Vida
Maria Leticia

Emilio Di Biasi — O Tempo e a Vida de um Aprendiz
Erika Riedel

Etty Fraser — Virada Pra Lua
Vilmar Ledesma



Ewerton de Castro — Minha Vida na Arte:
Memoria e Poética

Reni Cardoso

Fernanda Montenegro — A Defesa do Mistério
Neusa Barbosa

Fernando Peixoto — Em Cena Aberta

Marilia Balbi

Gedrgia Gomide — Uma Atriz Brasileira

Eliana Pace

Gianfrancesco Guarnieri — Um Grito Solto no Ar
Sérgio Roveri

Glauco Mirko Laurelli— Um Artesdo do Cinema
Maria Angela de Jesus

llka Soares — A Bela da Tela

Wagner de Assis

Irene Ravache — Cacadora de Emocées

Tania Carvalho

Irene Stefania — Arte e Psicoterapia

Germano Pereira

Isabel Ribeiro — lluminada

Luis Sergio Lima e Silva

Isolda Cresta — Zoz6 Vulcédo

Luis Sérgio Lima e Silva

Joana Fomm — Momento de Decisdo

Vilmar Ledesma

John Herbert — Um Gentleman no Palco e na Vida
Neusa Barbosa

Jonas Bloch — O Oficio de uma Paixdo
Nilu Lebert



Jorge Loredo — O Perigote do Brasil
Claudio Fragata

José Dumont — Do Cordel as Telas
Klecius Henrique

Leonardo Villar — Garra e Paixdo

Nydia Licia

Lilia Cabral — Descobrindo Lilia Cabral
Analu Ribeiro

Lolita Rodrigues — De Carne e Osso
Eliana Castro

Louise Cardoso — A Mulher do Barbosa
Vilmar Ledesma

Marcos Caruso — Um Obstinado
Eliana Rocha

Maria Adelaide Amaral - A Emocéo Libertaria
Tuna Dwek

Marisa Prado — A Estrela, O Mistério

Luiz Carlos Lisboa

Mauro Mendonca — Em Busca da Perfeicdo
Renato Sérgio

Miriam Mehler — Sensibilidade e Paix&do
Vilmar Ledesma

Naum Alves de Souza: Imagem, Cena, Palavra
Alberto Guzik

Nicette Bruno e Paulo Goulart — Tudo em Familia
Elaine Guerrini

Nivea Maria — Uma Atriz Real
Mauro Alencar e Eliana Pace

Niza de Castro Tank — Niza, Apesar das Outras
Sara Lopes



Paulo Betti — Na Carreira de um Sonhador
Teté Ribeiro

Paulo José — Memdrias Substantivas
Tania Carvalho

Paulo Hesse — A Vida Fez de Mim um Livro
e Eu Nao Sei Ler
Eliana Pace

Pedro Paulo Rangel — O Samba e o Fado
Tania Carvalho

Regina Braga - Talento é um Aprendizado
Marta Goes

Reginaldo Faria — O Solo de Um Inquieto
Wagner de Assis

Renata Fronzi — Chorar de Rir
Wagner de Assis

Renato Borghi — Borghi em Revista
Elcio Nogueira Seixas

Renato Consorte — Contestador por Indole
Eliana Pace

Rolando Boldrin — Palco Brasil
leda de Abreu

Rosamaria Murtinho — Simples Magia
Tania Carvalho

Rubens de Falco — Um Internacional Ator Brasileiro
Nydia Licia

Ruth de Souza - Estrela Negra

Maria Angela de Jesus

Sérgio Hingst — Um Ator de Cinema
Maximo Barro



Sérgio Viotti — O Cavalheiro das Artes
Nilu Lebert

Silnei Siqueira — A Palavra em Cena
leda de Abreu

Silvio de Abreu — Um Homem de Sorte
Vilmar Ledesma

Sénia Guedes — Cha das Cinco

Adélia Nicolete

Sonia Maria Dorce — A Queridinha do meu Bairro
Sonia Maria Dorce Armonia

Sonia Oiticica — Uma Atriz Rodriguiana?

Maria Thereza Vargas

Sténio Garcia — Forca da Natureza

Wagner Assis

Suely Franco — A Alegria de Representar

Alfredo Sternheim

Tatiana Belinky — ... E Quem Quiser Que Conte Outra
Sérgio Roveri

Theresa Amayo — Ficcdo e Realidade

Theresa Amayo

Tony Ramos — No Tempo da Delicadeza

Tania Carvalho

Umberto Magnani — Um Rio de Memdrias
Adélia Nicolete

Vera Holtz — O Gosto da Vera
Analu Ribeiro

Vera Nunes — Raro Talento
Eliana Pace

Walderez de Barros — Voz e Siléncios
Rogério Menezes



Walter George Durst — Doce Guerreiro
Nilu Lebert

Zezé Motta — Muito Prazer
Rodrigo Murat

Especial

Agildo Ribeiro — O Capitdo do Riso

Wagner de Assis

Av. Paulista, 900 — a Historia da TV Gazeta
Elmo Francfort

Beatriz Segall — Além das Aparéncias
Nilu Lebert

Carlos Zara — Paixdo em Quatro Atos

Tania Carvalho

Célia Helena — Uma Atriz Visceral

Nydia Licia

Charles Méeller e Claudio Botelho — Os Reis dos
Musicais

Tania Carvalho

Cinema da Boca — Diciondrio de Diretores
Alfredo Sternheim

Dina Sfat — Retratos de uma Guerreira
Antonio Gilberto

Eva Todor — O Teatro de Minha Vida
Maria Angela de Jesus

Eva Wilma — Arte e Vida

Edla van Steen

Gloria in Excelsior — Ascensdo, Apogeu e Queda do
Maior Sucesso da Televisdo Brasileira
Alvaro Moya



Lembrancas de Hollywood
Dulce Damasceno de Britto, organizado por Alfredo Sternheim

Maria Della Costa — Seu Teatro, Sua Vida
Warde Marx

Mazzaropi — Uma Antologia de Risos
Paulo Duarte

Ney Latorraca — Uma Celebracdo
Tania Carvalho

Odorico Paraguacu: O Bem-amado de Dias
Gomes — Historia de um Personagem Larapista e
Maquiavelento

José Dias

Raul Cortez — Sem Medo de se Expor

Nydia Licia

Rede Manchete — Aconteceu, Virou Histdria
Elmo Francfort

Sérgio Cardoso — Imagens de Sua Arte

Nydia Licia

Ténia Carrero — Movida pela Paixao

Tania Carvalho

TV Tupi — Uma Linda Histdria de Amor

Vida Alves

Victor Berbara — O Homem das Mil Faces

Tania Carvalho

Walmor Chagas — Ensaio Aberto para Um Homem

Indignado
Djalma Limongi Batista
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