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O Homem —

Garga -

Isso ndo € natural.

Pode vir um castigo de Deus...
Deus? ...

Toda vez que abandonei meu corpo
Na ponta aflita dos teus dedos
Olhei pra Ele.

E Ele ndo tava carrancudo:

Estava um pouco distraido,

Como quem finge.

E toda vez que amoleci meu corpo
Pra tua ansiedade cega e rija

Olhei pra Ele.

E Ele nao tava tdo severo:

Estava um pouco atento,

Como quem Vé.

E toda vez que o centro do meu corpo
Foi inundado pelo teu prazer
Olhei pra Ele.

E Ele néo tava assim tdo bravo:
Estava tdo sereno,

Como quem comunga.

O Passaro do Poente
Carlos Alberto Soffredini



A tia Helena

Com quem aprendi que o estudo ¢ a base da
independéncia

Em memona



E a minha irma
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Por tudo e pelo tanto
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RESUMO

Esta tese tem como objetivo apresentar a dramaturgia de Carlos Alberto Soffredini, autor
brasileiro contemporaneo cuja obra compreende mais de vinte e duas pegas de teatro

Buscamos mostrar o carater teatral de sua dramaturgia, através do estudo do personagem,
da linguagem e da figura narrativa, entre outros aspectos de seu trabalho. Para isso fizemos um
percurso anterior buscando encontrar uma definigdo precisa para o termo teatralidade.

Esperamos assim demonstrar também o lugar singular ocupado por Soffredini no conjunto

da dramaturgia brasileira.
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RESUME

Cet étude c’est une présentation de I’oeuvre dramaturgique de Carlos Alberto Soffredini,
brésilien, contemporain, auteur de plus de 22 textes de théatre.

Nous essayons de montrer le caractére essentiellement théatral de sa dramaturgie Pour
cela nous avons fait une recherche sur le signifié du mot théatralité en essayant de trouver une
définition précise du terme. Ensuite et a partir du concept défini nous faisons I’anlyse de certains
aspects de la dramaturgie de I’auteur, comme le personnage, le langage, la présence de la figure
narrative, parmi d’autres €léments.

Notre désir c’est de montrer la place de singularité ocuppée par Carlos Alberto Soffredini

dans le panorama théatral brésilien.
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ABSTRACT

The object of this study is to present the dramaturgy of Carlos Alberto Soffredini, author
of more than 22 dramas.

We want demonstrate that his dramaturgy is very theatrical. For this we tried to define the
concept of theatricality. After this, we analyse the caractere, the language the narrative figure and
other questions in the textes of the author.

Our objective is to signalyze the singular place of Soffredini among the brazilians

dramaturges of our time.
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APRESENTACAO

Esta Tese nasce de muitas interrogagdes e vai se constituindo como caminho para
algumas respostas e varias outras perguntas. Nasce e se constitui também num percurso feito de
idas e vindas, de acercamento do objeto, buscando, através de seu desvelamento, confirmar (ou

negar) nossa hipotese.

Tomada a decisdo de estudar a obra de Carlos Alberto Soffredini, muitas questdes
foram surgindo, a principal delas, sob que dngulo abordar nosso objeto de investigagdo. Ao
mesmo tempo nascia a consciéncia da inevitabilidade do carater solitario deste estudo,
impossibilitado de encontrar parceria na discussdo mais direta, ja que a obra do autor ndo
merecera ainda nenhuma analise, ndo dizemos aprofundada, mas sequer superficial, o que ndo

deixou de nos causar estranheza.

Os parceiros deste estudo viriam do campo da teona, enquanto que para a analise da
obra em si terlamos que confiar em nossas proprias intuigdes, o que pode ser instigante, mas
ndo deixa também de ser temerario. Uma sensagdo de salto no vazio as vezes apodera-se do
estudioso nesses casos, frente a inexisténcia de algum outro olhar para confrontar com o seu. E

as davidas somam-se as duvidas.

Um tema ambiguo

Iniciado o estudo, alguns parametros definidores do trabalho deslindaram-se de
imediato. O primeiro deles, o carater dual em que implica toda dramaturgia, inserindo nossa
pesquisa em campo ambiguo, mais do que de fronteira espago de intercessio de duas

disciplinas: a literatura e o teatro.

Mais uma vez fator instigante e temerario, implicando num debrugar continuo sobre dois
campos, de interrogagdes variadas, buscando aproximar as duas matérias e identificando suas
especificidades, tomando a obra de Soffredini como base das interroga¢des, mas, ai sim, com o
apoio de importantes estudos feitos sobre a dramaturgia, reveladores com justeza do carater

dual de que ela se investe prioritariamente.
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Compreender a dualidade permanente com que nos defrontariamos ao longo do trabalho
nos fez de imediato buscar estudos e disciplinas envolvendo os dois dominios, o teatral e o
literario. Havia portanto dois universos a aprofundar, enquanto se definia o rumo da pesquisa, e
nossos estudos correram em paralelo, com disciplinas feitas no IEL/UNICAMP e na ECA/USP.
Num primeiro impulso, reafirmada a consciéncia da dualidade do texto dramatico, o trabatho
ganhou titulagdo provisoria, onde se definia o proposito de desvendar a "cena virtual na
dramaturgia de Soffredini", partindo da idéia de que um espetaculo teatral podia ser identificado

no texto;, mostrava-se imprescindivel, ja entdo, definirmos o conceito de teatralidade.

Redefinindo o foco

O estudo da teatralidade, de fato, vai direcionar todos os demais aspectos e abordagens
feitos em nossa Tese sobre a dramaturgia do autor. Definir o conceito foi matéria de longos
estudos na busca de pesquisadores que tivessem de algum modo seguido caminhos proximos a
esse campo de investigagdo. Uma diversidade de opinides, olhares, enfoques e aspectos
diferenciados nos surgiram e foi da soma deles, e da eliminacdo do que ndo nos parecia
interessante que, pouco a pouco, definiu-se um possivel conceito. Ele mostrava-se essencial
para a analise da dramaturgia do autor, cujo aspecto central entendiamos ser o carater de cena
virtual que ela trazia embutido.

Mas a definicdo do conceito de teatralidade nos confrontou com essa idéia inicial e
levou-nos ao reconhecimento de que ndo pode haver cena virtual em um texto dramatico, ja
que o que ele faz € propor-se a cena, sem definir exatamente que cena sera essa. Falar em cena
virtual significaria dizer que no texto ha apenas uma unica possibilidade de transposigao cénica,
que ja pode ser visualizada nele & sua leitura, o que ndo é verdade em se tratando de
dramaturgia, pois esta se oferece sempre a multiplas possibilidades podendo gerar leituras e

encenagdes as mais dispares.

Nio se trata de cena virtual portanto, pois a encenagdo no texto existe apenas como
sugestdo, tem carater indefinido e sO se constitui na sua realizagdo, na sua concretude, no
instante em cena, sempre diferente a cada montagem, a depender de quem transpde o texto e
das condigdes em que essa transposi¢ao se da.
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Essa redefini¢do do foco foi importante, como resultado da compreensdo de que o texto
dramatico ndo nos oferece uma cena, ainda que virtual, mas sim a possibilidade dela, o que ndo
desfazia, pelo contrario reafirmava o sentido de dualidade de nosso estudo. O ato de
representagdo nao se encontra no texto, mas a boa dramaturgia abre as condi¢des, prepara o
campo para que esse ato se realize em sua esséncia. Era ali, no texto, que tinha que se encontrar
esse sentido de teatralidade, de que a cena é o lugar. Assim, num movimento de retorno, a
investigacao dos aspectos definidores do carater teatral implicito no texto dramatico obrigou-
nos a aprofundar a definigdo do conceito, a fim de aplica-lo com exatiddo na analise da

dramaturgia objeto deste estudo.

A definigdo do conceito de teatralidade no estudo da dramaturgia também reafirmou
alguns principios ja estabelecidos, como o carater dialogico de seu discurso, mas ampliou a
questdo para o sentido performatico que esse discurso deve ter, de modo a constituir um
sentido teatral. O mais importante no didlogo dramatico ndo € o carater oral da fala, mas a idéia
de performance implicita nessa oralidade, de presenga e contextualiza¢do nao apenas ficcional
mas também cénica. O didlogo num texto dramatico é o discurso oral com tudo o que ele
compreende no momento de sua realizagao, trazendo em si o sentido da performance, de uma
fala em "estado de representagdo”, como quem se "apresenta" num tempo/espago dual: ficcional
e real.

Exatamente nesse ponto situa-se o espago de intercessdo da literatura e do teatro no
género dramatico, definidor da especificidade da dramaturgia dentro do campo literario, pela

imprescindivel abertura ao universo teatral que a constitui.

Nesse aspecto ndo podemos deixar de reconhecer a importancia dos estudos de Paul
Zumthor sobre a oralidade, para o avango de nossas analises, conforme indicag@o certeira da

professora Sara Lopes no momento de nossa Qualificag@o.

As investigagOes aprofundavam-se na busca de definicdo do conceito, gerando novas
interrogagdes, como o sentido de temporalidade e espacialidade (ambos abarcando a figura
narrativa) na dramaturgia e na cena, que orientam e sustentam nosso olhar sobre a teatralidade
na obra de Soffredini. Num dado momento a dramaturgia do autor colocava-se como pretexto

para uma série de estudos de carater tedrico, de interrogagdes nascidas desse impulso primeiro.
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Delimitando o objeto

Se a hipotese essencial de nosso trabalho definiu-se no propdésito de revelar a
teatralidade na obra do autor, precisavamos agora delimitar o campo de analise no corpo de sua
dramaturgia, bastante vasta e heterogénea. Sem abandonar a idéia de apresentar a dramaturgia
de Soffredini, decidimos fazé-lo num estudo ja diretamente voltado para a investigagdo de nossa
hipétese, o que nos levou a redefinir os caminhos a serem seguidos. Deixamos de lado o projeto
inicial de apresentar uma analise detalhada de cada texto — ainda que tenhamos sido obrigados a
fazé-la ao longo de nosso estudo -, e optamos por um recorte no conjunto de sua obra. O
material selecionado deveria cumprir a dupla fungfo de nos permitir apresentar o que de melhor

identificamos na obra do autor e servir de exemplo e confirmaga@o da hipotese levantada.

Consideramos que alguns dos textos selecionados mereceriam ser por si sO objeto de
uma Tese, diante da riqueza de elementos e experimentagbes formais de que sdo constituidos, e
foi preciso admitir os limites desta que realizamos para poder dar continuidade ao objetivo que
agora norteava nossa investiga¢do. Dentro dela a dramaturgia de Soffredini como conjunto ja

nos abria um leque de questdes, nesse sentido cumprindo o papel de toda obra de arte.

Assim, vamos deixar de lado, até certo ponto, os aspectos falhos ou de caréater precario
na dramaturgia do autor, o que ndo significa que ndo reconhegamos as diferencas de qualidade
entre seus textos. Todo artista, de um modo geral, apresenta no conjunto de sua obra grandes
criagdes e outras de ordem inferior, e Soffredini ndo foge a regra. Mas entendemos que,
enquanto autor de um conjunto importante de textos de qualidade, cabe-nos, nesse primeiro
desvendamento de seu trabalho, justamente destacar essas qualidades, de modo a revelar

estratégias e propostas inovadoras dentro do panorama da dramaturgia.

O sentimento que nos move € sobretudo o de ampliar as pesquisas sobre dramaturgia e,
quem sabe, incentivar a criagdo dramatirgica no Brasil, que, parece-nos, move-se em
descompasso com o movimento de outras artes, e acreditamos que alguns dos textos de
Soffredini oferecem um caminho importante de renovagdo. Assim, mais do que identificar
qualidades e defeitos na obra do autor, trabalhamos no sentido de revelar o carater teatral

explicito de sua dramaturgia, como fator de estimulo a outras experimentagdes.
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Da paixdo e da analise cientifica

O estudo e analise de uma produgdo artistica, seja de que carater for, segundo nosso
entendimento, deve implicar em alguma empatia com a mesma, ainda que no processo de
estudo seja necessario um afastamento. Essa empatia deve ser a mola motivadora de toda a
pesquisa, de modo que a paix3o pelo estudo permaneca ao longo de seu processo. Neste
trabalho, essa empatia, que nos motivou a buscar compreender a dramaturgia de Soffredini,

nasceu ja dos pequenos contatos iniciais com sua obra.

Parece-nos importante observar que no estudo continuo de seus textos, cujo percurso
analisaremos a seguir, o prazer encontrado na leitura dos mesmos ampliava-se 2 medida em que
nos aprofundavamos no trabalho. Ao longo desses anos em nenhum momento nos pareceu
fatigante retornar aos mesmos, pelo contrario, foi sempre renovada a satisfagdo. Isso nos faz
acreditar que, muito embora a obra de Soffredini se caracterize por uma profunda teatralidade -
e esse ¢ o enfoque basico de nossa abordagem - , por seu acentuado carater visual e cénico, o

seu texto propicia também uma leitura prazeirosa, e das mais instigantes.

A forga poética de sua criagdo, como sera analisado no corpo deste estudo, o olhar ao
mesmo tempo delicado e profundo sobre alguns dos conflitos basicos do ser humano, o
reconhecimento da beleza existente na simplicidade e a sua aproximagdo com a cultura popular
sdo0, todos esses, fatores que nos mantiveram em sintonia e vibragdo ao longo de todo o

Processo.

Se entendemos que a analise cientifica exige o distanciamento de um olhar critico e
isento, a possibilidade de partithar da descoberta, a cada leitura renovada, de um trabalho
artistico de qualidade e inovador no campo da dramaturgia nos impede de calar o prazer
experimentado na pesquisa. Reconhecemos no estudo da 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 relagéo

distinta com a dramaturgia e a propria cena que a motiva.

Esta Tese, portanto, construiu-se com paix@o, o que nao nos impediu de reconhecer os
altos e baixos na produ¢do do dramaturgo, de identificar ao lado de obras de primeira grandeza

os trabalhos feitos com ligeireza ou praticidade, voltados para um resultado mais imediato.
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Mesmo nesses, no entanto, pode-se identificar o dominio da carpintaria teatral que o autor

ganhou no correr de sua vivéncia dramaturgica.
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A Teatralidade Na Dramaturgia Lirico-Epica De Carlos Alberto Soffredini

Introducio

Este trabalho segue dois rumos paralelos, o primeiro deles visando apresentar a
dramaturgia de Soffredint de uma maneira geral. Vamos fazer um reconhecimento do
conjunto da obra, de seus textos mais importantes, e ainda uma selegdo de tudo o que nos
pareceu  significativo, merecedor de analise, buscando sempre salientar aspectos de
originalidade do autor dentro do que se poderia identificar como padrdo na dramaturgia
brasileira.

O segundo rumo compreende nossa hipotese fundamental: o reconhecimento do
cariater teatral da dramaturgia de Carlos Alberto Soffredini, que esta vinculada
diretamente a esse desvendar de sua obra. Assim, todas as analises, de um modo geral, vao
procurar justificar esse pensamento norteador, revelando sempre aspectos que nos fagam
identificar a presenca da cena no proprio texto escrito.

Para isso desenvolvemos o conjunto do trabalho em trés etapas fundamentais:

I - A primeira delas compreende uma apresentagao de carater mais genérico, onde
damos a conhecer nossos passos como pesquisadora, desde a defini¢do de nosso objeto até o
percurso metodologico e as principais fontes bibliograficas em que nos apoiamos.

Também comporta uma apresentagdo panoramica dos caminhos de Soffredini no seu
percurso como dramaturgo, as influéncias que recebeu e o que — de maneira mais ampla, e por
ora de modo superficial — podemos identificar como suas marcas autorais fundamentas, suas
praticas e influéncias, que determinaram momentos especificos € a evolugdo geral de seu
percurso. Destacamos ainda dentro dessa abordagem, o aspecto parafrasico de sua obra, de
modo geral vinculada a algum texto ou manifestagdo anterior de outro autor.

. Em anexo ao final do trabalho estamos colocando item - Do Autor — onde
apresentamos de modo detalhado e cronoldgico todos os seus passos desde a sua primeira
criagdo dramaturgica, identificando a data de cada texto, os prémios recebidos, e suas

realiza¢des paralelas como diretor ou ator.
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. Listamos também todos os seus textos — Da Obra - e apresentamos um pequeno
resumo de cada um deles, para que se possa acompanhar com mais facilidade as discussoes
que serdo levantadas ao longo da Tese.

Soffredini até o momento escreveu vinte e duas pegas, além de uma ultima, sobre a
vida de Vicente Celestino, inacabada. Como nos sera impossivel trabalhar os vinte e dois
textos, selecionamos dez deles, que nos parecem os mais interessantes, ao nivel formal e
conteudistico, ¢ sobretudo porque nos permitirdo trabalhar mais diretamente com a hipotese
levantada. Embora tenhamos optado por ndo fazer um estudo em separado de cada um dos
textos, e sim desenvolver as observagdes que nos parecem pertinentes abrangendo sempre o
conjunto de sua obra, em muitos momentos estaremos tomando esses textos um a um,
reconhecendo aspectos especificos que nos paregam merecedores de um merguiho analitico
ou ainda como modo de exemplificar nos mesmos 0 que vimos afirmando.

Como alguns de seus textos tém titulo bastante extenso, no que se refere ao corpus
selecionado optamos por resumi-los, e ap0s citagdo de exemplo serdo identificados por uma
sigla, como segue:

1. O Caso Dessa Tal de Mafalda que Deu Muito o Que Falar e Acabou como Acabou

num Dia de Carnaval (1967). Mafalda, M.

2. Mais Quero Asno que Me Carregue que Cavalo que Me Derrube (1969): Mais
Quero Asno, MQ.

Vem Buscar-me que Ainda sou Teu (1979): Vem Buscar-me, VB.
Na Carréra do Divino (1979): Na Carréra, NC.

Minha Nossa (1983): MN.

O Guarani (1986): G.

O Passaro do Poente (1987): PP

De Onde Vem o Verdo (1990): DV.

O Saci (1992): S.

10. Quixote (1993): Q.

Os demais textos poderdo ser eventualmente citados € nesse caso terdo seus nomes

© ® NN L s W

dados por extenso.
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IT - A segunda etapa do trabalho tem caréater teorico, merecendo capitulo especifico, na
definicdo que buscamos fazer do conceito de teatralidade. Entendemos esse momento como
fundamental para toda a sequéncia da Tese, onde estaremos sempre buscando reconhecer nos
textos os aspectos que foram levantados neste estudo.

III — A terceira etapa corresponde a apresentag@o da dramaturgia de Soffredini, agora
ja buscando reconhecer todos os aspectos que a caracterizam em sua especificidade, e,
tentando confirmar nossa hip6tese, identificando o carater teatral da mesma. Serdo analisados
a estrutura geral da obra, os aspectos recorrentes e estudos mais pontuais sobre tempo/espago,
linguagem, personagem, narrativa, didascilias e tematica. Em muitos casos terminamos
optando por realizar, pelo menos no que respeita aos dez textos selecionados, um estudo texto
a texto levantando exemplos significativos em apoio a nossas reflexdes

E, finalmente, apresentamos nossas conclusdes a partir de todo o estudo anterior, onde
procuramos mostrar 0 que nos pareceu significativo no trabalho apresentado, relativo a
hipotese inicial que defendemos e o que identificamos ainda de importante nos caminhos de
estudo da dramaturgia de Soffredini a serem seguidos em pesquisas posteriores. Vamos ainda
procurar definir o lugar de Soffredini no conjunto da dramaturgia brasileira.

Ao final da Tese, no corpo de Anexos, além do ja citado resumo cronolégico da vida e
obra do autor, apresentamos uma pequena fortuna critica e noticias publicadas sobre as
montagens de suas pegas que estiveram em cartaz sobretudo no eixo Rio/Sdo Paulo.

Coletamos também algum material relativo a documentos ou textos em que se teria
apoiado o autor para a criagdo de seus textos.

Todas as citagdes dos textos do autor estdo identificadas logo apos as mesmas, com a
sigla e o nimero da pagina onde podem ser encontradas. As citagdes de outros autores serao
identificadas por notas apresentadas ao final de cada capitulo. As tradugdes, salvo indicagGes
contrarias, sdo todas de nossa propria responsabilidade.

De um modo geral, optamos por usar o termo obra para nos referirmos ao conjunto da
criagdo dramaturgica de Soffredini, e fexto ou pega para tratar de alguma delas

especificamente.
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I — Primeira Parte - Do autor e sua obra

1. Definicdo de caminhos

Escrever sobre a obra de Carlos Alberto Soffredini implica em reconhecer um
momento de nossa dramaturgia, em sua histéria mais recente, das pegas que marcaram a
historia de nosso teatro a historia que marcou nossas pegas. Soffredini percorre varias formas
de expressdo artistica, assim como varios estilos, numa trajetoria eclética que se desenha na
propria vida do autor: de um estudante de letras com alguma pratica teatral amadoristica, que
se aproxima do teatro por meio do texto, a partir dele para a formagdo atoral na EAD e dai
para a diregdo teatral, a dramaturgia radiofGnica e os roteiros para cinema e televisdo.

Nesse percurso, a produgdo dramaturgica manteve-se como elemento marcante e
fundamental de seu processo criativo, refletindo em sua evolugdo o percurso pessoal do autor:
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 didascalica
em que o dialogo esta quase ausente. Evolug@o essa que tem como linha diretriz o impulso
para a cena revelado no texto.

Se a produgdo textual ndo se restringiu ao teatro, passando pela midia audiovisual, do
radio ao cinema e a televisdo, isso também vai se refletir em sua dramaturgia no uso da
linguagem fragmentada, dos sketches, cenas curtas, da multiplicidade de espagos intercénicos.
Tudo isso gera algumas vezes, na proposta de cena criada pelo autor, uma produg@o de estilo
cinematografico, com varios espagos e tempos. O radio e a televisdo, como modelos,
terminam também interagindo na cena, constituem—se como elementos presentes, resultado
que sdo da propria intromissdo da época em que vive o dramaturgo e que transpde para seus
textos.

De algum modo, a propria evolucdo tecnologica — além da cultural e social — pode ser
acompanhada pari passo ao longo da dramaturgia soffrediniana, como resultado e revelagio
de ligagdo com o mundo que o cerca, retrato de um tempo e de comportamentos culturais e
sociais.

Em Mafalda, texto de 1967, trechos de radio-novela estdo inseridos dentro da pega, €
dai para a frente sera a televisdo a presenca familiar Em Mais Quero Asno(1969) a pega ja se
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inicia com Inés assistindo a televisao, elemento que ocupa espago importante na totalidade do

texto, com programas musicais, shows e entrevistas. Em De Onde Vem o Verdao(1990), a mae

esta eternamente fazendo croché frente a TV.

Impossivel deixar de falar nesses veiculos que afinal sdo presenga absoluta em nosso

cotidiano, e embora os textos citados nio possam ser vistos como naturalistas eles tratam do

tempo vivido pelo autor, de sua historia social e pessoal, ainda que numa linguagem propria.

Essa alids ¢ uma das caracteristicas de sua dramaturgia, cuja construgdo formal foge da

simples reprodugdo da natureza — seja qual for o conceito de natureza que se queira assumir —,

e passa a discutir a propria escrita dramaturgica, acompanhando o movimento geral da arte

examinado por Bornheim.

“Digamos, pois, que a tematica de uma determinada obra
nasce como que de dentro da criagdo da propria estética,
como se o pintor, ao pintar um quadro, devesse pintar
concomitantemente a estética correspondente a este quadro
determinado.”’

Esse percurso individual é também reflexo da historia do processo de criagao teatral,

pelo menos no Ocidente. Um processo onde a presenga do ator e o aspecto visual ganham

forga, onde a postura naturalista da lugar as montagens anti-convencionais, experimentais, 0

que vai se refletir de imediato sobre o trabalho dos dramaturgos, como observa Ryngaert.

“Todas essas pesquisas em torno das linguagens artisticas,
esses cruzamentos entre a palavra, a imagem, O
movimento, exercem uma influéncia provavel sobre os
textos de autores. Estes se sentem menos cerceados pelas
convengdes cénicas que evoluem rapidamente e que
ampliam os limites do “representavel” para mais liberdade
e abstragdo, em todo caso para uma relagdo menos estreita
com o referente”. *

O rompimento da narrativa linear que se da em todas as esferas da arte encontra-se

também expresso na obra soffrediniana. O contraponto temporal, entre passado e presente,

progride até chegar-se ao cruzamento de um tempo/espago indefinido, existindo unicamente o

tempo espago da ficgdo cénica que tudo abarca.
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A temporalidade em Soffredini € assim uma constru¢ao que parte do tempo interior do
autor ¢ do tempo do personagem, e sdo essas temporalidades que vdo circunscrever e
determinar a temporalidade da narrativa. Temporalidade essa que se constroi, no entanto, no
presente real do espectador, pois em nenhum instante abandona-se a consciéncia da presenga
de um observador que, embora silencioso, ¢ sempre cumplice, parceiro, confidente, ou afinal a
razdo de ser de tudo o que se faz, ainda que seja para ludibria-lo. O que determina a propria
escrita, como o entende André Lascombes, para quem “cada modo teatral se exprime pela
qualidade e pelos aspectos da relagdo estabelecida entre o jogo e o auditorio.”

Resgata-se ou sustenta-se assim uma tradi¢@o, que, se encontrou em Brecht um de seus
maiores expoentes, vai afirmar-se numa dire¢do distinta 2 do dramaturgo alemdo. Em
Soffredini o teatro, embora consciente da presenga do espectador, finge (€ possivel algo mais
teatral?) ndo ter consciéncia de si enquanto teatro, embora seu discurso seja permanentemente
metalinguistico. Alids, fingir é palavra recorrente no autor, numa influéncia vicentina, e
assumida sobretudo em Mais Quero Asno, quando os personagens surgem “fingindo™ vir de
algum lugar. Mas quem finge, afinal, personagem, ator, ou personagem que tem consciéncia
de si mesmo como tal?

Com rarissimas excegGes, nio ha atores mas 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 ficgdo. Talvez se esteja mais proximo de um Pirandello neste jogo
tradicional onde o palhago de circo brinca com o espectador enquanto a0 mesmo tempo impde
a ele o papel de participe.

Nio ha quarta parede, raros objetos de cena indicados, escassa cenografia, 0 que ndo
quer dizer que ela ndo possa existir na cena, mas raramente ¢ proposta pelo autor, que trabalha
com a idéia de essencialidade. O jogo é sempre teatral. O jogo da ilusdo é dado pelo ator,
investido de personagem, que ¢ quem cria a cena e, se reconhece a presen¢a do publico, ¢ a
partir dessa cena, inserindo-o nela, sem romper a ilusdo da “verdade” de seu personagem.

Essa duplicidade do jogo desvela-se de varias formas dentro da dramaturgia
soffrediniana, sendo, num primeiro momento, bastante dificil enquadra-la numa unidade
formal. Nos textos de carater acentuadamente cdmico o autor faz uso dessa estratégia de modo

também explicito. Em Mais Quero Asno a platéia funciona como publico do show que se
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apresenta no palco € a que os personagens assistem junto com os outros espectadores. Em
muitos momentos os personagens v3o se dirigir diretamente ao publico para comentar
algumas das situagGes vividas. Também em Vem Buscar-me, mais uma vez, “usa-se o publico
como tal”, assistindo a interpretagao de D. Virginia em cena.

Em pegas de género hibrido, ou se quisermos simplesmente o drama, o rompimento da
ilusdo cénica mantém-se sempre no meio fio, entre o desmascarar-se e o velar-se. Ele ja ndo
se evidencia mais na fala direta do personagem com o publico mas sim num jogo de ludibrio,
de percurso em idas e vindas, que, se rompe com a narrativa linear e com a proposta
naturalista, também ndo é uma mera entrega de sua esséncia teatral e um desmascarar, num
contato direto com o espectador. Ele exige sim de n6s uma outra atengdo, eu diria em tensao,
onde construimos o espetaculo com o0 jogo que nos € mostrado.

A dramaturgia, assim, pede participagdo do publico/leitor para o preenchimento de
seus vazios no caminho de construgio de uma possivel logica das situagdes mostradas. E
portanto de um publico/leitor ativo que o texto necessita para alcangar-se a coeréncia final do
espetaculo, feito desse cruzar de tempos e espagos, desses personagens/narradores.

Um dos recursos usados pelo autor sera a repetigdo de cenas, sob varios estilos, do
melodrama ao tragico, ou a partir de um novo ponto de vista de um personagem. Em Minha
Nossa ¢ em O Passaro do Poente uma maior sutileza no desenho da cena faz com que
personagens assumam mnovos papéis em passagens de flash-backs, permitindo aos
“narradores” contracenarem com seus proprios interlocutores. Esse recurso, que nos parece
um dos mais significativos da marca teatral em Soffredini, serd melhor explicado dentro da
analise espago/temporal dos seus textos.

O que se evidencia € que a narrativa final, construida pelo leitor/espectador, ndo sera
mais a de uma simples historia apresentada em cena, mas a de um teatro que se discute, que se
auto-analisa, que se faz légico nessa linha aparentemente ilogica. A discussdo do personagem
ou sua interven¢do no curso da historia abre o campo dos pontos de vista, como se ndo
houvesse um narrador mas a narrativa se construisse a partir do papel de narrador assumido
pelos muitos personagens e pelo proprio autor as vezes explicitamente presente, as vezes de

maneira velada, indireta.
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Caracteristica de nosso autor, a construgdo poética expressa-se além da forga das
imagens propostas, na construgao literaria de suas rubricas. O dramaturgo, que rompe com o
linear, que explode a narrativa para partilhar com o puablico as angustias do personagem,
constroi uma poética das rubricas que € um outro modo de didlogo com o leitor, e que so
poderé estar presente na cena através de uma transposigdo intersemidtica, pela assimilagdo de
suas imagens literarias por parte dos responsaveis pela criagdo cénica.

Assimilagdo essa que, como observou Ruggero Jacobi, serd determinante para
qualquer transposigdo teatral:

“a mise en scéne € uma consequéncia da atmosfera poética
do texto. Uma vez descoberto um nucleo substancial de
unidade estilistica, todos os recursos sdo bons para revela-
lo a platéia.” *

Dada a importancia das didascalias no corpo dos textos soffredinianos, o assunto
mereceu um capitulo a parte dentro de nosso estudo, pois, consideradas normalmente como
marcos de teatralidade, no seu caso elas se constituem em momentos de grande forga lirica,
sem perder no entanto sua fun¢@o primeira, como procuraremos demonstrar. Introduzimos o
capitulo em questdo definindo o conceito de didascélia e explicando nossa opgéo pelo termo,
de maior abrangéncia para nos que a palavra rubrica.

A criagdo de Soffredini em geral parte de um objeto de criagdo anterior, um ponto de
apoio, como um estopim, mola propulsora que permite ao autor entdo expandir-se, tragar sua
propria trajetoria, que pode seguir em paralelo & obra original, ou contrapor-se, ampliar suas
sugestoes ou mesmo extrapola-las, nega-las, numa ruptura.

Como essa é uma das marcas essenciais de sua obra, foi importante refazer seus
passos, buscando identificar as obras na qual se baseou, o que muitas vezes obrigou-nos a um
desdobrar de leituras numa cadeia vasta, onde as citagbes e referéncias se multiplicavam
obrigando-nos a mergulhos de profunda verticalidade em certos momentos do estudo.

Poderiamos citar como parametro dois tnicos textos, entre os selecionados, que
rompem com esse percurso que identificamos como parafrasico: Mafalda ¢ De Onde Vem o
Verdo. Dois textos com vinte e trés anos de distancia um do outro, que ndo se encontram
vinculados a nenhuma obra anterior, mas, a0 que parece, sao fruto da experiéncia de vida do

autor’. Eles representam, alias, de nosso ponto de vista, uma sorte de retorno do autor maduro



a um universo de certa forma ja explorado, na criagdo de texto que consideramos como ©
ponto alto de sua dramaturgia.

Se essas obras anteriores sdo multiplas, sera também multipla a linguagem € a
construgdo do autor. Enquanto experimenta em suas buscas, ele experimenta também novas
formas, ainda que se possa identificar 0 que seriam elementos recorrentes, que nos fazem
vislumbrar uma marca autoral.

Mas a multiplicidade de aspectos das diferentes obras gera uma obra diversificada no
seu todo e, mais do que diferenciada apenas da obra primeira que parafraseia, € uma resultante
também do momento vivido pelo autor em cada nova escrita. Das experiéncias primeiras,
passando pelo humor vicentino e a poética lorquiana, o autor vai banhar-se na influéncia
oriental, possibilitadora do espirito de sintese, sem abandonar jamais as formas do teatro

popular.

1.1 Um desconhecido autor consagrado

No final dos anos 80, por duas ocasiGes tivemos a oportunidade de assistir, em Santa
Catarina, a montagens de dois textos de Carlos Alberto Soffredini, de cuja dramaturgia até
entdo jamais ouviramos falar: Mais Quero Asno que Me Carregue que Cavalo que me Derrube
e Vem Buscar-me que ainda sou Teu, a primeira uma montagem de responsabilidade de grupo
teatral da Unicamp/Campinas e a segunda o trabalho de um grupo teatral de Chapeco, cidade
do oeste catarinense. Nasceu naquele momento nossa curiosidade sobre sua obra e partimos
em busca de identificar o autor e saber que outros textos havia escrito.

Primeira surpresa, o reconhecimento de que tratava-se da mesma pessoa que dirigira,
ha muitos anos, em Salvador, uma encenagéo de Yerma, a que tivéramos a oportunidade ndo
sO de assistir mas de certo modo de acompanhar de perto o processo de montagem.

Segunda surpresa, mais importante, foi a descoberta de que nosso interesse fora
motivado pelo contato com pequena parcela de uma extensa e rica dramaturgia,
aparentemente uma colcha de retalhos, que nos permitiria conhecer uma experiéncia singular
de criagdo.

Por outro lado, a compreensdo da amplitude e valor de sua dramaturgia nos trouxe

muitas interrogagdes, referentes a pouca divulgagdo de seu trabalho e ao siléncio que cerca

41



seu nome na maioria dos estudos sobre teatro, muito embora ele ndo seja um autor
desconhecido no meio teatral, pelo menos dentro do eixo Rio-Sdo Paulo.

Autor de mais de 22 dois textos dramaturgicos, dos quais apenas trés nunca foram
montados, € com pelo menos cinco deles objeto de inumeros prémios, além de varas
montagens bem sucedidas sob responsabilidade de importantes diretores (ver anexo),
Soffredini até hoje s6 tem um texto editado, A Mafalda, como resultado do prémio do SNT,
em 1969.

Além disso, ou quem sabe em razdo disso, nos estudos feitos sobre a dramaturgia
brasileira contempordnea o seu nome € raramente citado, € quando o €, merecendo uma ou
duas linhas no maximo, embora possa figurar ao lado de autores de uma unica obra, ndo
necessariamente da melhor qualidade, agraciados com varias paginas de analise aprofundada.

Também no meio universitario, onde de algum modo o acesso a sua dramaturgia foi
mais constante, pelo menos em Sdo Paulo, com as montagens de textos seus realizadas na
Unicamp e na USP(anexo), até 1998 s6 vamos encontrar referéncia direta a sua dramaturgia
no trabalho “A Retorica do Impasse na Dramaturgia Contemporanea”, Tese defendida naquele
ano na PUC/RJ, por Geraldo Ramos Pontes Jr., que toma Vem Buscar-me Que Ainda Sou Teu
como um de seus objetos de analise.

Caso excepcional, o importante estudo de Marcio Aurélio Pires de Almeida, em sua
dissertagio de Mestrado °, que analisa O Passaro do Poente, embora Marcio Aurélio volte-se
de modo mais direto para o processo de montagem do espetaculo que fez longa carreira em
S@o Paulo, sob sua diregdo, a frente do Grupo Ponka

O mesmo espanto, ao tomar contato com a extensdo da produgdo soffrediniana,
refletiu-se na maioria dos estudiosos de teatro com quem conversamos durante a preparagao
deste estudo. Em geral conheciam um ou dois dos textos do autor, por terem visto uma
montagem, mas ndo faziam a menor idéia da extensdo do conjunto de sua dramaturgia.

Assim, foi dentro desse impulso motivador, e de certo modo desse questionamento
frente ao que nos parece um inexplicavel siléncio, que se estruturou nosso trabalho de
pesquisa, alimentado pelas descobertas do caminho e pelo reconhecimento do lugar bastante
especifico que ocupa a obra de Soffredini no conjunto da dramaturgia brasileira, ainda que
integrada a sua historia, e portanto, reflexo dela.
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Soffredini apresenta a peculiaridade de ser um dos raros autores brasileiros
contemporaneos — Caio Fernando Abreu e Luiz Alberto de Abreu talvez sejam outras
excegdes, pelo menos em parte de sua obra - cuja dramaturgia rompe com a forma naturalista
€ com o psicologismo em cena, 0 que acreditamos seja resultado de seu percurso de homem
de teatro, portanto conhecedor das manhas e artimanhas dessa arte, o que seus textos nao
deixam de revelar.

E claro que uma afirmativa dessa natureza deve levar em consideragdo o fato de que se
edita muito pouco dramaturgia no Brasil, assim grande nimero de trabalhos permanecem no
limbo enquanto ndo recebem uma montagem, e, por outro lado, como vimos, nem sempre
montagens bem sucedidas implicam na facilidade de edigZo.

Na verdade, como sabemos, a dramaturgia foi relegada por longo tempo a um papel
secundario no teatro, mas um movimento de contra-corrente observa-se nesses ultimos anos, e
ndo apenas no Brasil.

Como resultado disso verifica-se recentemente um importante numero de publicagtes
de obras dramaturgicas, algumas de responsabilidade de pequenas editoras, ou, em alguns
casos, a publicagio de conjunto de textos de um wnico autor’, o que nos mostra de modo
evidente que a dramaturgia volta a ocupar um papel de importéncia.

O que conduziu, como consegiiéncia quase imediata, a edi¢do de obras de analise
dramatirgica, que ganhou impulso nos ultimos anos, destacando-se entre as mais recentes o
livio de Sabato Magaldi “Moderna Dramaturgia Brasileira®, que se propde como primeiro
volume de uma trilogia, a coletdnea de estudos de Jodo Roberto Faria “O Teatro na Estante™,
e o trabalho de Paulo Roberto Correia de Oliveira “Aspectos do Teatro Brasileiro™'°, além da
tradugdo de estudos tedricos como “Introdugdo a Analise do Texto Teatral”, e mais
recentemente “Ler o Teatro Contemporaneo”, ambas de Jean-Pierre Ryngaert' .

A pouca divulgagdo sobre a dramaturgia de Soffredini tornou-se afinal um dos fatores
que motivaram e estimularam nosso trabalho de Tese: descobrir a riqueza de sua obra e sentir

a0 mesmo tempo a importancia de poder tornar publico esse material praticamente ignorado.
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1.2 Percurso Metodologico

Evidentemente, em se tratando de estudo de caso, uma obra teatral praticamente
desconhecida, de pouca fortuna critica, nosso processo de trabalho teria que passar pelo
reconhecimento dos textos do autor, sua leitura e analise, para dai poder-se levantar algumas
hipéteses dando entdo seqiiéncia a nossa investigagao.

O estudo do conjunto da obra dramatiurgica de Soffredini, num total de 22 textos
concluidos, deu-se num processo continuo de aproximagdo e afastamento do objeto. No
primeiro momento um contato bdsico, inicial, com a totalidade de sua obra. Em seguida o
reconhecimento dessa obra como parte de um universo maior: toda a produgdo criadora de
Soffredini que envolve roteiros para radio, cinema e televisdo, além de sua pratica de ator e
diretor. Reconhecimento ainda de sua dramaturgia dentro do campo da dramaturgia brasileira
e universal.

Da leitura de seus textos, uma vertente do trabalho de que niao pudemos fugir foi o
reconhecimento dos autores que de algum modo neles faziam-se presentes, quer citados
explicitamente, quer parafraseados. Assim, de algum modo seguimos um percurso paralelo,
estudando todos os textos em que se tinha baseado o autor para escrever suas pegas. Da Farsa
de Inés Pereira, de Gil Vicente, passando por Os Parceiros do Rio Bonito de Anténio Candido,
O Guarani, de Alencar e Dom Quixote, de Cervantes ao Saci de Lobato, praticamente cada um
das suas pegas exigiu uma leitura suplementar de base, inevitavelmente gerando, a partir dela,
novas exigéncias e leituras.

Também nos sentimos impelidos a estudar com ateng@o a obra de Garcia Lorca, Gil
Vicente e Artur Azevedo, autores que identificavamos de imediato como influenciando direta
ou indiretamente 0 dramaturgo.

Ao mesmo tempo, como suporte para o trabalho, langamo-nos ao estudo de obras
teoricas fundamentais sobre dramaturgia e analise de texto, partindo de classicos como A
Poética de Aristoteles, passando pelos estudos de Diderot, as andlises de Brecht, Szondi,
Esslin e Rosenfeld, entre outros. Ainda numa vertente mais especifica, estudos
contemporaneos envolvendo as abordagens de carater semidtico sobre a dramaturgia como 0s
trabalhos de Anne Ubersfeld e Patrice Pavis.



Outras duas linhas de estudo nos pareciam importantes, a primeira delas as analises
mais pontuais sobre a dramaturgia contemporanea, no que foram imprescindiveis os estudos
de Ryngaert, Sarrazac e Abirached. De outra parte, ja numa etapa mais avangada do trabalho,
pareceu-nos fundamental dialogar com os diretores teatrais e suas reflexdes a respeito da
analise e transposigdo dos textos para a cena. Nesse sentido, ndo podemos deixar de destacar a
importancia para este estudo das obras de Peter Brook, cujas reflexdes plenas de sabedoria nos
oferecem o pensamento exato do estudioso de teatro que toma o texto sempre visualizando o
que existe nele de teatral, mas que soube também orientar-nos para a necessidade da concisdo
dramatica que ele deve apresentar.

Durante esse processo algumas resultantes basicas foram delineando as premissas que
deveriam orientar nossos estudos posteriores. Inicialmente, o reconhecimento de que a
dramaturgia de Soffredini é de enorme diversidade e complexidade, ndo sendo possivel
enquadra-la no universo restrito de um Gnico género ou estilo. Como ja observamos, e
desenvolveremos mais adiante, o ponto de partida orientador de seus textos foi o mais diverso,
baseando-se em fontes primarias multiplas, além de, em muitos casos, estar também
vinculado diretamente a um projeto de montagem, determinante das diferentes formas de
criagao.

Em paralelo a essas descobertas, dava-se a ruptura com impressdes iniciais formadas
sobre o dramaturgo, de que seria essencialmente um autor de comédias, ou, ainda, um autor de
textos “caipiras”.

A primeira dessas impressdes diluiu-se ao contato com o conjunto de sua obra, onde
encontramos textos dificilmente enquadraveis no género cOmico; talvez o uUnico texto
essencialmente comico (afora as pegas menores) seja Mais Quero Asno. No entanto, a marca
cOmica esta presente na quase totalidade das pegas, até mesmo naquelas de caracteristica
acentuadamente dramatica como € o caso de O Passaro do Poente, Vem Buscar-me e Na
Carréra do Divino. Assim, foi indispensavel, de todo modo, um estudo mais aprofundado dos
elementos da comédia, e das formas do comico em particular, com apoio nos trabalhos ja
classicos de Bergson, Propp e Fry, além da peculiar obra de Chaplin e dos estudos de Vilma
Aréas sobre o género especifico e sua analise da obra de Martins Pena.
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Na verdade, se tivéssemos que enquadrar o conjunto da dramaturgia de Soffredini
dentro de um género, este seria simplesmente o drama, reconhecendo nele o cruzamento de
muitas formas, da lirica, a épica e a cOmica. Aparentemente, nada além do que nos oferece
qualquer drama comum, que a partir do século XIX vai se instalar quase que em carater de
exclusividade como a forma dramatica por exceléncia '?, e que por um certo periodo tentou
encastelar-se na armadura de uma dramaturgia dita pura. Mas esse cruzamento de formas e
géneros de algum modo sempre esteve presente na dramaturgia universal, sendo Shakespeare
nosso exemplo mais caro.

O peculiar em Soffredini € que os elementos épicos, comicos e liricos ndo sdo formas
secundarias, mas constituem também a esséncia de sua obra, sendo impossivel reconhecer sua
dramaturgia sem a identificagdo desses aspectos, 0 que, paradoxalmente, nos leva a defini-la
como uma narrativa lirica sob forma dramatica. E essa peculiaridade vai se configurar de
maneira bastante caracteristica no corpo didascalico de sua dramaturgia, o que nos obrigou a
buscar os estudos especificos sobre o tema, em particular os trabalhos de Golopentia e
Thomas, de Thierry Gallépe e de Luiz Fernando Ramos. '

A segunda impressdo, a de que Soffredini seria um autor de textos “caipiras”, sem
davida alguma estd vinculada ao sucesso que fizeram as duas montagens de Na Carréra do
Divino, com quase dez anos de intervalo entre elas, a primeira de responsabilidade do Pessoal
do Victor, e a segunda dirigida pelo proprio Soffredini 4 frente do Grupo Estep.'*

Ainda hoje, Na Carréra € visto, mesmo entre pessoas do meio teatral, como a marca do
autor, e foi partindo desse engano que também nos debrugamos sobre sua obra, mas o engano
ai ndo ¢ de todo um logro. Muito embora o “caipirismo” ndo se constitua em caracteristica
essencial da mesma, o tema € recorrente em outros dois textos seus: Auto de Natal Caipira e A
Estrambotica Aventura da Musica Caipira. Além disso, o trabalho de Na Carréra, no cuidado e
pesquisa da linguagem especifica dos personagens dentro de seu universo vocabular, passou a
influenciar as criagdes posteriores do autor na elaboragdo da linguagem de muitos de seus
personagens.

De Na Carréra nasce um novo aspecto da pesquisa, indispensavel para a analise da

obra de nosso autor, os trabalhos voltados para as tradigGes populares, os trabalhos de Camara



Cascudo sobre os contos, lendas e superstigGes, os “causos” de Waldomiro Silveira e a obra
cuidadosa de Amadeu Amaral sobre o dialeto caipira.

Seja para o estudo especifico dos personagens e sua linguagem, seja para o trabalho de
defini¢ao do proprio conceito de teatralidade, tivemos que analisar em profundidade o sentido
de oralidade, e, como j4 dissemos, a obra de Paul Zumthor'® foi de enorme valia para a
redefinicdo de conceitos e ampliagdo de nossa compreensio sobre o assunto.

Finalmente um aspecto curioso, frente as informagdes do autor de que alguns de seus
textos estariam integrados ao estudo do melodrama que desenvolveu durante alguns anos,
naturalmente também nos debrugamos sobe o género, apoiando-nos, entre outras, nas obras de
Jean-Marie Thomasseau e de Ivete Huppes, esta de publicagdo mais recente. Dizemos curioso
porque, ao final, o estudo do melodrama em Soffredini conduziu-nos de fato ao
expressionismo, frente a constatagdo de que o autor, no seu processo de criagdo, embora
buscando um género tenha enveredado noutro como vamos verificar sobretudo em De Onde
Vem o Verdo. No entanto, € inegavel, por outro lado, que referéncias ao melodrama sao
encontraveis em um nimero expressivo de seus textos.

Identificada a diversidade de pontos de partida para a produgdo de cada um de seus
textos, diversidade essa que implica certamente em desafio para o autor, e, por conseqiiéncia,
desafio ao estudioso da obra, fomos obrigados a nos debrugar de modo mais direto sobre cada
um deles, para reconhecer na diversidade o homogéneo.

Como dissemos, cada texto implicou entdo num estudo especifico, de amplo material
de apoio, como o foi para o processo criativo do autor. Ou ainda os estudos de género, como
a comédia, o circo-teatro e formas proximas, no que os textos de Artur Azevedo e os estudos
de Neyde Veneziano sobre a Revista foram de grande importancia, assim como as cuidadosas
analises de Décio de Almeida Prado.

Buscavamos entdo 0 que seriam as marcas do autor, visiveis ou n3ao, que se poderiam
encontrar a uma leitura continua, particularizada e global. E foi o retorno a linguagem que
nos transportou diretamente para a cena. As falas em Soffredini sdo ditas, trazem a marca da
oralidade, e, mais que isso, trazem a cena em si. E mesmo através delas, muito mais do que
das rubricas do autor, que a dinamica da cena € tragada. Além das falas, o encadeamento das

situagdes, a logica estrutural do texto conduzem-nos também sempre ao palco.
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Desse percurso feito de idas e vindas a obra de Soffredini, foi se desenhando a hipotese
fundamental deste trabalho: a idéia de que sua dramaturgia tem na teatralidade sua forga
essencial. Teatralidade esta que, na obra do autor, encontra-se apoiada em trés eixos
fundamentais: a linguagem oral, como constituidora do personagem e da situagdo cénica; o
entrecruzar de tempo e espago permitindo a criagdo de um tempo-espago unico presentificado
na cena, para o que contribui a figura narrativa, quer como voz autoral, através das rubricas,
quer na voz de personagens, quer no reconhecimento da existéncia do publico; e a concisdo
poética responsavel pela densidade dramatica.

A defini¢do dessa primeira e fundamental hipotese conduziu-nos a um estudo intenso
sobre a questao da teatralidade, onde procuramos abarcar algumas das principais teorias sobre
o assunto. Com satisfagdo constatamos que ela se constitui em aspecto primordial de
investigagdo de alguns dos principais pensadores do teatro na atualidade, dentro das mais
distintas abordagens.

A busca de definicdio da teatralidade e de seu reconhecimento no texto dramatico
implicou num estudo de muitas voltas, que teve inicio na disciplina feita na ECA/USP, sob
responsabilidade do prof Luiz Femando Ramos, quando realizamos um primeiro trabalho
sobre o tema, ao final do curso.

E preciso admitir que um impulso motivador da discussdo sobre a teatralidade nasceu
de pergunta que nos foi langada pela professora Silvia Fernandes, nossa colega de turma na
mesma disciplina, sobre o que visualizavamos a leitura de uma pega de teatro, se a cena teatral
ou a historia (a fic¢do) narrada. Aparentemente simples a questdo nunca mais nos abandonou,
tem nos acompanhado em todas as leituras de textos dramaticos e inclusive tem sido de
grande auxilio em nossa pratica como professora de dramaturgia. A consciéncia alerta da
possibilidade desse duplo olhar a leitura de um texto nos permite identificar nele, de imediato,
a existéncia ou ndo de uma forga teatral.

O estudo realizado para o prof. Fernando Ramos resultou num artigo publicado na
Revista Urdimento'® no final de 1998. Tratava-se, naquele momento de uma colagem, diria
que mal costurada, das muitas reflexdes colhidas sobre o tema, em livros ou revistas
especializadas, dentro e fora do Brasil.
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No exame de Qualificagdo, reduzimos e aprofundamos o artigo, de alguma maneira
tentando encontrar com mais clareza principios que nos auxiliassem na defini¢do de um
conceito, mas ainda assim estavamos longe de ter chegado a ele. Diante da necessidade de
defini-lo com precisdo, ja que ele se constitui em aspecto essencial com o qual estariamos
diretamente trabalhando ao longo da analise da dramaturgia de Soffredini, foi necessério ainda
mais um percurso para chegar ao que acreditamos seja uma forma satisfatéria, no momento,
como auxiliar de nossa investigacao.

O tema é vasto, e apresenta aspectos e visdes contraditorias entre os estudiosos, mas
entendemos foi de grande importancia em nosso trajeto como pesquisadora poder trabalhar de
modo aprofundado uma questdo tedrica dessa natureza. Sabemos também que ela ndo se
esgota aqui, e esperamos que motive novos estudos sobre o tema.

Na totalidade da obra de Soffredini € possivel, ainda, identificar algumas
caracteristicas de sua trajetoria pessoal como homem de teatro, momentos especificos de seu
trabalho como pesquisador e estudioso, assim como de seu impulso, diriamos atavico, para o
popular como um estimulo criador, e a passagem pelo circo-teatro vai apenas reforgar essa
que ja € uma marca do autor.

Tivemos também a oportunidade de cumprir disciplinas na ECA/USP que nos
permitiram um maior aprofundamento sobre a questdo do popular no teatro brasileiro, e foram
particularmente interessantes os estudos realizados com as profas. Renata Pallottini e Eliene
Benicio dos Santos.

Embora nio tenhamos desconsiderado a questdo do popular, e nem o poderiamos em
se tratando de Soffredini, entendemos que o tema € vasto e tivemos que nos restringir as
questdes essenciais dentro dos limites desta Tese.

O contato do autor com o teatro oriental sera o segundo momento, no nosso entender,
fundamental para 0 amadurecimento e defini¢do de sua dramaturgia. E curiosamente, esses
dois universos, 0 popular e a capacidade de sintese poética que o autor adquiria voltaram a
aproxima-lo, em nosso entendimento, e de modo definitivo do trabalho de Lorca.

Ao lado disso, algumas constatagOes basicas, identificagdo de estratégias, formas de
estilo do autor, foram se revelando. A visdo da citada fonte primaria para a criagdo de seus

textos amplia-se no estudo mais particularizado de cada obra, abrangendo-a na sua totalidade,
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com a identificagdo de um nimero multiplo de fontes criadoras; ha uma infinidade de textos
primeiros, jogos de palavras, provérbios, lendas, narrativas, “causos” contos e cantos, numa
polifonia criativa de que o autor faz uso transformando-os, inserindo-os em novo contexto,
garantido-lhes uma nova fungio e sentido.

Foi, assim, partindo em busca também dessas multiplas fontes, que pudemos retornar
ao texto de Soffredini, compreendendo a amplitude de seu universo. Reconhecendo nele a
forga lirica, caracteristica propria, que transforma muitos de seus textos em poemas sob forma
dramatica.

A trajetoria do autor revela-se na tentativa de rompimento absoluto com o naturalismo
no teatro, @ medida em que se fortalece seu dominio da carpintaria dramatirgica, como
procuraremos demonstrar, 0 que o coloca num espago bastante particular, repetimos, dentro da
dramaturgia brasileira.

Ao longo de nossos estudos buscamos também tragar um panorama da dramaturgia
brasileira contemporanea, 0 que nos levou a leitura da obra de muitos outros dramaturgos,
entre eles Mauro Rasi, Luiz Alberto de Abreu, Caio Fernando Abreu, Consuelo de Castro e
Maria Adelaide Amaral. Retomamos também as leituras de dramaturgos consagrados como
Nelson Rodrigues, Guarnieri, Vianninha e Jorge Andrade, como elemento comparativo para
nossas analises e buscando reconhecer influéncias.

Esperamos deixar claro ao longo deste trabalho as razbes porque entendemos ser
impossivel enquadrar Soffredini em corrente especifica de autores, mesmo apresentando
aspectos que em dado momento o aproximam de uma ou de outra. Admitimos que essa
impossibilidade pode ser fruto da proximidade do olhar, pois é verdade que toda criacdo, vista
em sua propria época, ndo ganhou ainda os contornos definidos dentro de um conjunto que se
podera desenhar com maior clareza quando de um afastamento historico. No capitulo de
Conclusdo voltaremos a tratar do assunto, tentando situar mais exatamente Soffredini dentro
do panorama dramaturgico nacional.

Abrindo o leque da dramaturgia para o panorama internacional, foram particularmente
importantes os estudos realizados nas disciplinas ministradas pelo Prof Antonio Armoni
Prado, no IEL/Unicamp que nos permitiram desenvolver estudos mais aprofundados sobre

textos considerados candnicos na dramaturgia do séc. XX.
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Finalmente, pudemos fazer um estudo comparativo do processo criativo de Soffredini
com os caminhos da dramaturgia contemporénea fora do Brasil, particularmente na Franga, a
partir dos estudos de Jean-Pierre Ryngaert, Jean-Pierre Sarrazac e Robert Abirached'’. Sem
surpresa, mas mais uma vez com satisfagdo, constatamos que grande parte das observacdes
feitas pelos autores com relagdo aos rumos que vem tomando a dramaturgia contemporanea de
carater mais inovador combinava-se em grande parte com nossas proprias reflexdes a respeito
da dramaturgia de Soffredini.

Nio entendemos que isso em si seja suficiente para dar um teor de qualidade a obra do
dramaturgo, apenas sentimos que essa constatagdo vem reforgar a idéia da atualidade de sua
dramaturgia. E que o seu processo experimental, seu percurso criativo, as tendéncias de sua
dramaturgia sao reflexo e produto de uma tendéncia contemporanea, correspondem sim a um
momento nNovo.

Momento esse em que os dramaturgos passam a dialogar com uma nova cena,
resultado das experimentagdes teatrais dos ultimos anos, que reintegra a palavra ao palco, no
nosso entender dando-lhe o devido lugar ao lado dos outros recursos poéticos de que ela pode
fazer uso.

Parece-nos importante esclarecer que nao nos interessa a idéia do novo pelo novo, mas
entendemos que todo processo de criagao deve estar sintonizado com o movimento geral de
sua época, 0 que no caso do teatro torna-se fundamental, pois €, como sabemos, arte efémera,
que vive do instante cénico e necessita, de modo vital, estar em sintonia com seu publico.

Ao longo de nossa pesquisa, por algumas ocasides tivemos a oportunidade de dialogar
com o autor. Gostariamos de observar que evitamos voluntariamente um contato mais
frequente, pelo desejo de manter a autonomia de nossas reflexdes frente a uma obra de tal
natureza, ainda totalmente virgem de estudos criticos, € em func¢do da analise que pensavamos
desenvolver. Temos certeza que para estudos de outro teor, como os de génese por exemplo,
um dialogo mais intenso com o autor seria de enorme importancia. Soffredini foi
sempre absolutamente disponivel a qualquer tipo de solicitagio, e nossas poucas conversas
permitiram-nos também conhecer um pouco de seu processo de trabalho. E importante
registrar que ha um vasto material, revelador dos caminhos percorridos pelo autor na criagdo

de seus textos, que mereceria ser analisado em detalhes, mas que, mais uma vez, os limites
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desta Tese ndo comportam. Pudemos conhecer, por exemplo, o material produzido pelo autor
para a elaboragdo de alguns de seus textos, sobretudo De Onde Vem o Verdo, que, como ja
dissemos, nos parece ser sua obra mais significativa, revelando o cuidado do autor no trabalho
de limpeza e sintese das falas e do todo do texto.

Dentro desse acervo e nas pesquisas feitas junto aos 6rgdos culturais em Sdo Paulo
colhemos também um importante material de imprensa, referente a divulgagao e analise de
algumas montagens de seus textos. Mas essa fortuna critica, ainda que significativa, refere-se
essencialmente as encenagbes e sO em raras ocasides deu motivo a uma analise de maior
intensidade buscando entender Soffredini como autor responsavel por uma obra dramatirgica
cuja produgdo mereceria ser acompanhada.

Em anexo a este estudo estamos colocando parte dessa produg@o critica que nos
pareceu importante e sem duvida valiosa nesse labor que oferecia rarissimas oportunidades de
didlogo com outros parceiros. Nesse sentido, os encontros com a professora Neyde
Veneziano, que nos acompanhou por um certo periodo neste estudo, foram preciosos, por ser
ela pessoa ligada ao autor desde o inicio de seu processo criativo como dramaturgo, e,
portanto, talvez a unica conhecedora da totalidade de sua dramaturgia. Foi ela também a
responsavel pelo estabelecimento de nosso contato com o autor, pelo que lhe somos
eternamente grata.

Esta Tese foi, portanto, uma caminhada em defini¢do de limites, no abandono de temas
€ questdes interessantes que ndo encontravam espago no estudo a que nos langamos.
Consideramos este trabalho como uma abordagem inicial da dramaturgia de Carlos Alberto
Soffredini, de cujo conjunto, no nosso entendimento, um bom nimero de textos mereceriam

um estudo isolado de longo folego.

1.3 Influéncias

Cruzar de muitas dramaturgias, reflexo de uma historia teatral que se perde no tempo,
0 texto dramatico de Soffredini deixa entrever alguns elos fundamentais que nos parece
importante examinar, buscando reconhecer algumas das influéncias marcantes de sua
produgao.
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Entendemos influéncia aqui ndo como uma citagdo explicita, mas como ©
reconhecimento de uso de elementos comuns, de estratégias, ou o espelhamento em algumas
praticas ou mesmo linhas tematicas, tonalidades e sentimentos, perceptiveis na dramaturgia
em analise que nos fagam transitar a obra de outros autores.

Néo temos intengdo de fazer comparagdes qualitativas, menos ainda de reivindicar o
lugar do autor ao lado de nomes ja consagrados pela histéria e vistos como classicos na
dramaturgia universal. Nosso interesse é mostrar dentro de que corrente poderia se situar
Soffredini, ¢ de algum modo talvez identificar as influéncias que ele deixa perceber em sua

obra.

1.3.1 Gil Vicente

A primeira delas, intensamente reafirmada pelo proprio dramaturgo € a de Gil Vicente,
a quem ele identifica como seu “Mestre”. E tamanha a presenga de Gil Vicente no percurso
criador de Soffredini que por varios momentos nesta Tese o encontro das duas obras sera
lembrado. Por ora resumimo-nos a destacar alguns aspectos essenciais dessa relagdo vital na
obra soffrediniana.

De um modo geral a linguagem de Soffredini aproxima-se de Gil Vicente, na
constru¢do das cenas simultdneas, nos elementos de repeti¢@o (afinal caracteristicos da propria
comédia), e na continua passagem de situagdes liricas para momentos cOmicos, as vezes
grotescos que vamos encontrar em Soffredini e que o autor portugués ja apresentava, como
esclarece Luciana Picchio: “constante mudanga de tom ( do cdmico ao lirico, do coloquio

rustico a efusdo no divino) em que reconhecemos essa discordia concors que € talvez a matriz

de toda a arte vicentina™'*.

O universo de personagens, nos dois autores, aproxima-se e revela uma mesma direg@o
do olhar sobre a comunidade humana que os cerca. Como Luciana Picchio destaca, no que
respeita a Gil Vicente, a

“extraordinaria galeria de personagens que o poeta sabe
trazer a cena: o povo miido de uma Lisboa provinciana e
cosmopolita, de um Portugal camponés e mannheiro,
observado nas suas mais solidas virtudes e nos seus mais
caseiros defeitos, revelado pela palavra até aos reconditos
da alma”. **
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Também em Soffredini é o0 “povo miido™ que vai constituir praticamente a totalidade
de seus personagens, com seus sonhos e fracassos. E normalmente serdo fracassos que eles
vao apresentar ao final de longa trajetoria, muito poucas vitérias, ainda que a esperancga € o
desejo do sonho ndo se esvaia.

Nesse aspecto, entendemos poder aproxima-lo da obra de Tchekov, e nos apoiamos

para isso nas pertinentes observagdes de Marcelo Mastroianni.

“Gosto daquele mundinho acanhado, feito de personagens
perdedoras, sempre, e cheias de entusiasmo, sonhos,
ilusGes (...) Ha drama, claro que ha, mas é um drama que
beira o ridiculo, que chega a fazer rir. E acredito que reside
ai a grandeza desse autor humilde. Shakespeare é grande,
mas, pelo menos para mim, os meios-tons de Tchekov sdo
mais emocionantes. " *°

Evidente que reconhecemos na obra de Tchekov todo um outro universo social, mas o
que nos importa destacar ¢ esse espirito de algum modo mais perto do homem comum, cujos
sonhos chocam-se em permanéncia com a dura realidade cotidiana, sobretudo esse individuo
que se torna pequeno frente a complexidade da existéncia, e que ndo consegue adaptar-se aos
novos tempos. No estudo desenvolvido sobre personagem e tematica no corpo desta Tese
essa natureza da dramaturgia soffrediniana sera examinada com mais intensidade.

Esse mesmo espirito de algum modo aproxima o autor da dramaturgia de Nelson
Rodrigues, no sentido de derrota evidente que a constitui, como observou Sabato Magaldi,
mas, no caso de Soffredini, sem a forga avassaladora de destruigdo encontrada naquele. Os
dois autores enquadram-se igualmente nesse lugar da tragédia moderna examinada pelo
estudioso, onde “o arbitrio divino esta substituido pela fataliza¢@o interior ou pela disputa com
o meio social adverso, suficientemente poderoso para tornar inocuas as rebeldias
individuais”.*'

1.3.2 Garcia Lorca
O universo popular, do “povo miudo”, esse “mundinho acanhado” encontra outro

referencial, e para nds de enorme ressonancia na dramaturgia do autor, junto ao dramaturgo



espanhol Garcia Lorca, cuja obra Soffredini estudou integralmente ainda como estudante de
Letras em Santos.*

Diriamos que Lorca ocupa lugar paralelo ao lado do autor portugués, no corpo da
dramaturgia soffrediniana, mas de toda uma outra natureza, mais velada e de certo modo mais
profunda, ainda que a relagdo com o unmiverso de cultura popular seja uma caracteristica
comum aos trés autores. Acreditamos que Lorca e Soffredini compreenderam a natureza
dessa relagdao com um mesmo sentido, sem buscar em nenhum momento assumir-se como

“artistas populares”, como nos deixam entender suas proprias reflexdes.

Garcia Lorca: “Minha arte ndo € popular. Nunca a considerei assim (...) A maior parte de
minha obra ndo o pode ser, ainda que parega pelo tema, porque € uma arte, ndo
direi aristocratica, mas depurada, com uma visio € uma técnica que

contradizem a simples espontaneidade do popular™

Soffredini: “Este trabalho € o resultado de um contato sincero com o artista ambulante. Fui 1a
procurando a esséncia da linguagem teatral brasileira. E encontrei pessoas.
Procurando as idéias e encontrei a vida. Nao dedico esta pega a eles porque eles
jamais a lerdo. E se a lessem ndo se interessariam por monta-la. E eles sabem o
que fazem.” **

Ha uma consciéncia nos dois dramaturgos de que sua relagdo com o popular se da ndo
num plano de vivéncia comum, de inter-relagdo, mas no plano da compreensdo que t€ém, como
artistas, da alma de um outro de quem no plano da realidade estido de fato distantes. Nenhum
sentimento de superioridade nessa distdncia, mas reconhecimento do lugar em que a vida os
colocou, lugar de onde véem e sentem, e é com profundo respeito que nos falam desse povo
“contido” em seu “mundinho acanhado”.

Pelo uso permanente de recursos comicos na grande maioria de seus textos, Soffredini
aproxima-se de modo mais direto da linguagem popular, enquanto, € evidente, ndo

encontramos nele o sentido tragico espanhol constante na obra de Lorca. Por outro lado, a
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linguagem poética, caracterizadora da obra do dramaturgo espanhol, vai encontrar referéncia
em alguns dos textos de nosso autor, como vamos examinar no estudo da parafrase.

Mas a presenga de Lorca na dramaturgia soffrediniana também se reflete, e de modo
essencial, na fantasia poética dos autores e no uso de elementos naturais como personagens
animados. Algumas das figuras fundamentais do texto lorquiano sdo reencontradas em sua
obra, a principal delas a lua, imagem recorrente, instituidora do feminino, marca do amor e da
paixdo. A lua € talvez a forga simbolica maior no conjunto da obra, através da forga feminina
que traspassa em todos os seus textos.

Lorca confessou que o momento que mais lhe agradava em Bodas de Sangue era

“aquele em que intervém a Lua e a Morte, como elementos
e simbolos da fatalidade. O realismo que preside até esse
instante a tragédia se quebra e desaparece para dar lugar a
fantasia poética, onde ¢ natural que eu me sinta como
peixe dentro d’agua.” **

A lua, como veremos em Soffredini, tem também sentido de fatalidade e sera
permanente instante de fantasia poética, trazendo a Uiara ou a melancolia do Pierr6. Além da
lua, o vento, de grande presenga em Soffredini, ¢ muitos outros elementos naturais sdo
encontraveis nos dois autores, que vao também dar voz na cena a animais, a figuras como o
Pierrd e o Arlequim e as Mascaras do teatro.

Fonte de inspiragdo para muitos poetas, a lua € espelho do tempo como nos diz Borges:
“a 1déia do tempo nos faz lembrar de repente que essa propria lua cristalina para a qual
olhamos é muito antiga, é cheia de poesia e mitologia, é antiga como o tempo” * Mas ela é
essencialmente simbolo do feminino e através dessa caracteristica fortalece-se o elo entre os
dois dramaturgos mais uma vez.

Pode-se dizer que toda a lirica dos dois autores é feminina, e em sua tematica a mulher
encontra lugar essencial. Sdo as vizinhas de Yerma, as mulheres frustradas de A Casa de
Bernarda Alba que de algum modo vamos encontrar nos textos de Soffredini, mas transpostas
para o universo brasileiro da vizinhanga de bairro de periferia. Vizinhanga essa que também
identificamos na obra de Nelson Rodrigues, e que em Soffredini, a partir da presen¢a

significativa ja em Mafalda, vai ganhar forga de sintese até concentrar-se em poucos



personagens, numa Unica vizinha ou amiga. Como se o coro grego fosse assumido por um
unico personagem, no mesmo papel de observador ou analista das agbes de um personagem
central.

Mais uma vez exemplificamos, destacando o sentido tragico espanhol e o espirito
popular brasileiro contrastante nos seus textos, enquanto ha uma mesma observagio de fundo

sobre o lugar a ser ocupado pela mulher.

Lorca:
“Noivo - ... As raparigas devem olhar com quem se casam.
Mae - E. Eu ndo olhei para ninguém. Olhei para teu pai, e, quando o mataram, olhei para a

parede, diante de mim. Uma mulher e um homem, - e acabou-se. "’

“Mae — Tu sabes o que é casar, criatura?
Noiva (séria) — Sei.
Mae - Um homem, uns filhos, e uma parede de duas varas de largura, para tudo mais.” ®

Soffredini:

“Pobre Inés! Pobre Inesinha
Casamento, filha, é assim mesmo
Pode dar certo, pode dar errado
Mas a mulher

Que ndo tem pecado

Fica bem quietinha no seu canto
Nao é pra ficar ai botando pranto
Preferindo até ndo ter casado

Nada de lamentag¢do, memina
Hom 'é assim mesmo
Essa é a nossa sina

E da mulher que depende o casamento
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Tem de ser forte
Em todos os momentos” (MQ, p. 32)

Lorca nos revela a tragicidade dessas mulheres contidas e secas, enquanto Soffredini
nos mostra a mulher dos bairros simples de periferia urbana, com muitos sonhos e poucas
realizagGes, mas que na sua pequenez também tem sua forga poética. Ela ndo € apenas a
vizinha fofoqueira, ¢ também a mulher cumpridora de suas “obrigagdes™, que faz tudo com
arte, a dona de casa do subiirbio com suas “maos de fada”, que tem a casa sempre limpa e
arrumada, que transforma num cantinho aconchegante e poético(ainda que bucdlico) o lugar
onde vive. A influéncia lorquiana expressa-se também nas cantigas permanentes que vamos
encontrar nos dois dramaturgos e que vamos comparar mais diretamente no estudo da
parafrase.

Haveria ainda muitas observagdes a fazer sobre as possiveis influéncias recebidas pelo
autor, entre outras a de Artur Azevedo, por exemplo, com suas figuras populares e a rica
mescla de elementos diversos que compdem seus textos. A titulo de curiosidade, encontramos
em conto de Artur Azevedo personagem com o nome de Mafalda, apelido Fadinha,
exatamente como a protagonista do primeiro texto importante de Soffredini. Também Martins
Pena poderia ser objeto de investigagdo.

Entretanto, no que diz respeito a linha da comédia, parece-nos que ela € infinita e
terminaria nos conduzindo aos comediografos da antiguidade grega, ja que ndo existe nesse
campo possibilidade de isolar-se uma criagdo da corrente que foi se constituindo em
permanéncia através da historia da arte teatral.

Nelson Rodrigues sem duvida influencia o autor, sobretudo no que respeita a
essencialidade cénica de sua dramaturgia, 0 que entendemos se configura também em
Soffredini. Nosso autor vai inclusive fazer uso de alguns modelos de construgdo rodriguianos,
como examinaremos neste estudo.

O que nos interessa ainda salientar, no reconhecimento de Gil Vicente e Lorca como
os nomes de maior influéncia na dramaturgia do autor, € que sua presenga marca duas

caracteristicas fundamentais na obra soffrediniana, determinantes para este estudo: a
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permanente consciéncia teatral evidenciada pela obra de Gil Vicente e a imagética lirica

essencial da dramaturgia lorquiana.
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2. Evolugdo Geral da Obra

Diante da impossibilidade de, nos limites desta Tese, fazer um estudo exaustivo de cada
um dos textos de Soffredini, mesmo do subconjunto delimitado, que acreditamos representar o
maior grau de significancia na totalidade de sua obra, vemo-nos na contingéncia de fazer uma
apresentagdo de carater genérico do que entendemos como o percurso evolutivo de seu
trabalho.

O objetivo desta apresentagdo geral é tentar avaliar com a precisdo possivel o seu
processo criativo, de onde partiu o autor em suas primeiras experiéncias, as transformagdes
evidenciaveis em sua pratica autoral e os caminhos que se anunciam nas tltimas criagdes.

Suas primeiras experiéncias, O Cristo Nu e A Cromica, quando ainda era estudante de
letras em Santos, bastante ingénuas ao nivel da proposta conteudistica e precarias ao nivel
formal, ja prenunciam aspectos interessantes que depois v3o ganhar corpo na obra do autor
maduro. Sdo duas obras de carater essencialmente alegorico, cujos personagens configuram-se
na sua essencialidade de tipos sociais, mas num tom acentuadamente maniqueista.

Com a criagdo de Mafalda, Soffredini alcan¢a toda uma outra abrangéncia, dando inicio
a exploragd@o de tematica essencial no corpo de sua obra: as relagdes de vizinhanga e o tema do
casamento — recorrente em sua trajetoria, que aqui se anuncia sob a forma de um casamento
gorado -, e também a critica a0 mundo da midia audiovisual. Ja entdo nos surgem a figura do
narrador no personagem de dupla natureza, atuando dentro e fora da cena, mas sem perder sua
mascara primeira, os olhares diversificados sobre uma mesma situagdo e as cenas simultaneas.

A fala em versos com rimas esta presente, mas em textos longos, onde o autor
manifestamente mostra-se longe da capacidade de sintese que depois alcangara. Por tras do
olhar sobre o mundo, de aparente imparcialidade, dada a multiplicidade de pontos de vista dos
diferentes personagens com que trabalha o autor, registra-se o ponto de vista autoral na critica
as pressdes sociais ao diferente, que ja se evidencia. Esboga-se aqui o que entendemos como
uma divisdo essencial na dramaturgia soffrediniana, os mundos masculino ¢ feminino como
dois universos precisos frente um ao outro, e que ganhara em clareza e defini¢do ao longo de

sua obra.



O texto seguinte, escrito dois anos depois, ja nos traz um autor de maior dominio
cénico e dramaturgico, influenciado fortemente por Gil Vicente na adaptagdo que faz da Farsa
de Inés Pereira. Mais Quero Asno € ainda um estudo sobre a comunidade de periferia urbana,
dessa vez ja tomando uma tnica familia como modelo, mais exatamente na figura de Inés e sua
mae. Ainda que um tipo, Inés comporta certas caracteristicas de personagem mais elaborada.
O autor entdo joga de modo mais explicito com a possibilidade de um texto abrangendo varios
estilos, com os entremezes, cenas cantadas, cortes de situagdo. Também as situagbes que se
repetem de varios dngulos voltam a acontecer, ainda dessa vez com um tom marcadamente
irénico no uso do melodrama.

Com um olhar critico sobre a sociedade, o universo da midia e o estimulo ao consumo,
Mais Quero Asno mantém no todo do texto um tom cdmico continuo, algumas vezes de forga
expressiva maxima como na figura das Festeiras. Nelas nasce de certo modo essa figura
constante na obra do autor, que compreende o duplo ou mesmo o triplo, permitindo que o
personagem seja apenas um prototipo de um certo tipo de comportamento.

Escrita para ser montada por um elenco composto na sua maioria por mulheres, a pega
da chance ao autor de explorar uma de suas tematicas mais constantes, © mundo feminino
essencialmente doméstico e centrado no casamento.

Construida a partir da Farsa de Gil Vicente, € esse também o primeiro momento em
que o autor faz uso de outros textos para a construg¢do de uma obra propria. No caso, o mote
extraido do texto de Gil Vicente — mais quero asno que me carregue que cavalo que me
derrube -, é base para o que se constituira num texto bastante original, abarcando a sociedade
brasileira € o comportamento de sua juventude nos anos 60.

Encontramos também ai, como em Mafalda, a figura do personagem narrador,
essencialmente na presenga de Luzia anunciando seus encontros com Inés e a festa do
casamento. Desenvolve-se também na pega a relag@o direta com o publico, transformado em
confidente por algum personagem que se dirige a ele em longos monologos.

Alguns recursos de fina teatralidade ja se esbogam na proposta de imagens cénicas
concisas, como a entrada de Iné€s ainda vestida de noiva carregando um tanque € um cesto de

roupas. O estudo da linguagem, na busca de definigdo da época da jovem guarda, amplia-se na
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elaborag@o de personagens definidos essencialmente pelo modo como falam, o que entendemos
como prentincio do que vira a se constituir numa de suas mais importantes marcas autorais: a
pesquisa de linguagem que vai encontrar em Na Carréra um de seus momentos mais
eXpressivos.

Mas em Mais Quero Asno o autor se mantém, dentro de certos limites, submisso a uma
linha estrutural linear, onde o desencadeamento das cenas nasce quase sempre de uma situagdo
anterior, garantindo uma logica aristotélica no todo de sua construgio basica. Como veremos
em seguida, Vem Buscar-me Que Ainda Sou Teu, escrito dez anos depois, sera momento de
um salto estrutural marcando o profundo enraizamento do autor com os recursos do teatro
popular.

Prologo para “O Diletante” de Martins Pena”, escrito no intervalo entre esses dois
textos, narra a historia do teatro brasileiro, num exercicio de carpintaria dramatica. Em sua
simplicidade o texto revela as possibilidades de construg@o que o autor comega a dominar, na
linguagem popular e no uso dos recursos comicos, nas marcas definidoras dos personagens, de
modo ainda bastante primario. A pe¢a revela um autor iniciando-se no dominio de seus
instrumentos, podendo, por isso mesmo, permitir-se brincar, num jogo sem maiores
pretensdes, construindo uma pega de carater imediatista e didatico.

Vem Buscar-me € diretamente extraido das praticas do circo-teatro, a partir das
experiéncias de Soffredini no Teatro do Pavilhdo-SP, das Irmas Militello e a frente do Grupo
Mambembe, e também, segundo nos informou o autor, de uma pesquisa e convivéncia mais
aprofundada com o circo-teatro na periferia de S3do Paulo. A pega é uma colagem de
elementos, numa estrutura bastante proxima do teatro de variedades', onde encontramos o
prologo, os entremezes e alegorias, os pequenos entrechos teatrais e a apoteose”.

Vem Buscar-Me revela, num salto evidente, o avango do autor na sua capacidade de
sintese dialogica e também na construgdo de cenas e situagdes. Avango também na
caracterizagdo dos personagens, em alguns casos num estudo aprofundado que chega a
aproxima-los de uma analise psicologica de maior peso como é o caso da figura central, a
Maezinha.
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Aqui também Soffredini aprimora-se no dominio do uso de um texto anterior como
base para a constru¢do da peca, com o agregamento de muitos outros elementos que lhe
permitem construir uma obra outra em resultado dessa somatoria. Ha uma liberdade evidente
no uso e exploragdo do espago cénico proposto pelo autor, revelando sua agora ja mais
extensa pratica teatral como ator e diretor.

Nao por acaso, nasce nesse mesmo ano Na Carréra do Divino, texto que usa da mesma
estratégia de captagdo de elementos dispares num grau mais elevado. Encontramos alguns
momentos de aproximagdo entre as duas pegas, como o estudo sobre as crendices, um dos
aspectos essenciais de Na Carréra e que fara curso na continuidade da obra do autor. Em Vem
Buscar-me ele aparece como um dos momentos comicos da pe¢a, mas de todo modo revelador
também de um dos componentes do universo cotidiano do circo-teatro.

A partir de Vem Buscar-me Soffredini entra no que nos parece ser a sua maturidade
como dramaturgo, que consideramos atinge seu ponto mais elevado em De Onde Vem O
Verao, encontrando ainda algum sentido de continuidade em O Saci, Auto de Natal Caipira e
até certo ponto Quixote. Na seqiiéncia deste ultimo, o autor confina sua dramaturgia a um
universo mais restrito de elaboragdo formal, a exce¢dao de A Madrasta, sem atingir os vOOs
poéticos dos textos anteriores.

Sao em nosso entender justamente os momentos de grande forga poética que vdo
garantir a beleza de Vem Buscar-me e sua inclusdo no conjunto de textos que entendemos
fundamentais na dramaturgia brasileira. A pega apresenta um composto de inquietagdes
envolvendo a natureza da arte teatral e o espago que passa a ocupar frente a evolugdo dos
meios audiovisuais, além de ser uma homenagem de fina constitui¢do aos artistas ambulantes
do circo-teatro. Também temos ai uma discussdo sobre as relagGes da arte com a vida, o
sentido da verdade, tematica que perpassa o conjunto de seus textos, e o olhar profundamente
original que langa sobre o cotidiano das pessoas humildes, dando-lhes uma luz e forga poética
que sO a arte consegue elaborar.

A relagdo com o publico alcanga aqui impulso renovador, permitindo que a sua
identificagdo como personagem interno a cena se fortalega, a exemplo das experiéncias ja
feitas em Mais Quero Asno.
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Na Carréra, escrito no mesmo ano que Vem Buscar-me, mostra grande riqueza
estrutural. Embora se possa dizer que o texto também trata das relagdes familiais, elas aqui
estdo inseridas num universo mais amplo, compreendendo o sentido de toda uma cultura, a
caipira, 0 que obrigou o autor a um estudo especifico de linguagem. O texto, criado a partir de
Os Parceiros do Rio Bonito, baseia-se num namero incontavel de outros textos, inserindo-os
num todo unitario, ampliando e dando vida, desse modo, ao que seriam os elementos
fundamentais identificados por Anténio Candido como marcos na vida do caipira.

Nascem em Na Carréra alguns dos elementos que serdo uma constante na obra do
autor, e que permitem identificar de certo modo sua autoria, como a repeti¢do de frases
definindo um personagem, ou ainda essas frases se constituindo como jogo contrastivo entre
dois personagens, de certo modo estabelecendo uma relagdo hierarquica. Nesse texto também
o autor vai explorar & exaustdo as possibilidades de inter-relagdo de ag¢do dramatica com
narrativa, unindo essas duas formas num todo complexo, de légica propria.

Nesse caso, 0s textos extra-cena, vozes em off, falas narrativas se entrecruzando com
dialogos, revelam o autor aberto francamente as possibilidades essencialmente teatrais
oferecidas pela cena. O texto de Soffredini ja é entdo um conjunto de construgbes cénicas,
onde os personagens se evidenciam agindo dentro e fora da agdo dramatica central. Por ora
eles ainda se apresentam como narradores enquanto atores, 0 que o autor vai eliminar nos seus
proximos textos, ficando evidenciada a permanéncia do personagem como tal, mesmo quando
assume falas externas a situag@o em que se encontra inserido. Essa pratica que vai se tornar
constante em seu trabatho esboga-se aqui, em alguns momentos, como na narrativa do Véio
Nhara, incorporado por Nho Jeca.

Sem duvida nenhuma o estudo da linguagem caipira foi um dos mais importantes
passos na dramaturgia de Soffredini, pela sutileza alcangada na constitui¢do de cada um dos
personagens. Os tipos representativos da cultura caipira, nas falas de marcada oralidade e nas
relagdes hierarquicas estabelecidas no conjunto da familia tomada como modelo, ddo corpo ao
texto de forte densidade dramatica.

Os instantes de agdo dramatica quase realista sdo, no entanto, componentes de uma

totalidade fragmentada, onde elementos dispares como as narrativas, as figuras lendarias e



fantasticas, o texto documental e as cangdes garantem a permanéncia de um jogo de ilusdo e
afastamento continuo.

A partir do texto seguinte, Minha Nossa (1983), Soffredini entra no que consideramos
sua fase oriental, influenciado por pratica desenvolvida na EAD, entre outras coisas com a
montagem do espetaculo Yabu-ro-naka, baseado em texto de Akutagawa. Nossas intuigdes a
respeito desse momento confirmaram-se nas observagOes feitas pelo proprio autor sobre
Passaro do Poente, publicadas por Marcio Aurélio em sua Dissertagdo de Mestrado.

“No que diz respeito a forma, este trabalho continua uma experimentagdo em
dramaturgia que venho fazendo desde o texto MINHA NOSSA, e que continuou em O
GUARANI ...

Para isso procuro o simples, o sintético, o essencial na carpintaria e nos dialogos, ndo a
reprodugdo realista da fala popular, mas o poético embutido nela.” >

Minha Nossa, por sua vez, da continuidade ao processo iniciado com Na Carréra, de
uso de textos distanciados da agdo dramatica, com falas exclusivamente narrativas, no seu caso
constituindo-se num conjunto de extratos de noticias de revistas e jornais, além de coletas de
depoimentos e materiais resultantes das observagdes do autor, em pesquisa realizada
diretamente na cidade de Aparecida/SP.

No entanto, apesar do excessivo discurso narrativo no todo do texto, denunciando sem
divida a origem primeira da pega, elaborada como um roteiro para televisdo, Soffredini
mergulha aqui definitivamente num dos recursos fundadores de sua dramaturgia, garantindo a
permanéncia do personagem como narrador, capaz de assumir outras mascaras por sobre a sua
mascara primeira.

Essa assungdo ndao se da em Minha Nossa isenta de uma significancia, quando
reconhecemos nas multiplas méscaras de cada personagem um elo fundador, garantindo uma
mascara tipo, definidora de uma certa fungdo social ou psicologica. Sera o caso assim das
varias “mascaras” assumidas pelo Conde ou pelo Padre, que estardo sempre identificadas a um
poder econdmico e claramente autoritario.

Dominando de modo evidente a linguagem da cena, o autor vai em alguns casos criar

momentos exemplares, nessa superposigao de personagens, onde ja ndo se evidencia essa
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figura-tipo de multiplas mascaras, mas sim um personagem narrador que dramatiza sua
narrativa assumindo uma outra mascara sem perder em nenhum momento a sua propria. Nesse
jogo, o épico e o dramatico cristalizam-se numa unidade situacional em que a mescla das duas
linguagens ¢ dificilmente perceptivel pelo espectador. Encontramo-nos ai na esséncia da arte
teatral, onde a cena funciona como determinante da linguagem utilizada.

Entendemos que o autor d4 um novo salto em sua dramaturgia nessa construgdo de
personagens nao mais ligados exclusivamente a tipos ou pessoas, mas de referencial conceitual.
Ainda que a sua construgdo seja dindmica e de proposta claramente empatica, sua agdo
dramatica pauta-se pela continua leitura critica do proprio tipo que representariam e do
contexto em que se inserem.

Encontram-se ai alguns dos exemplos mais marcantes de um novo percurso
dramatirgico, entre eles a figura d’A Louca, personagem no nosso entender arquetipico,
funcionando como um elo continuo das cenas e personagens, € que serd examinada em
detalhes no estudo do Personagem. Ainda, e de modo especial, na figura do protagonista, cujo
nome se modifica no correr da pega, sendo ele proprio um simbolo de sua trajetoria, esbogo de
percurso iniciatico em que o herdi fracassa.

Nesse texto elaboram-se algumas imagens cénicas de grande beleza plastica, ndo
propostas apenas por rubricas, mas inseridas no proprio contexto dramatico. Sdo assim,
entendemos, o surgimento da Uiara e do Pierrd Azul. O texto mais uma vez explora cenas
simultaneas, garantindo o jogo de contraste entre elas.

Como um passo natural nessa capacidade crescente de sintese, o proximo texto, O
Guarani, apresenta-se como um poema em versos brancos, de linguagem anti-naturalista
portanto, € com um corpo de personagens essencialmente alegéricos que encontram seu
paradigma maior na figura d’A Familia.

Baseado no texto homdnimo de Alencar, O Guarani tem uma carga lirica talvez s
comparavel, no conjunto da obra, a O Passaro do Poente e De Onde Vem o Verdo. O texto €
todo ele uma metafora poética, reunindo personagens de forte impacto cénico como a figura

do Rio narrador.



Nesse momento Soffredini ja tem total dominio da técnica de exploragdo de um texto
original no processo de construgdo dramaturgica parafrasica e trabalha com a obra de Alencar
num jogo continuo de aproximagado e afastamento onde ndo se esconde o potencial critico de
sua leitura da obra primeira.

Também encontraremos o personagem mutante, ja visto em Minha Nossa, mas aqui
restringindo-se a uma unica figura, identificado de modo explicito como o vildo da historia. Ele
vincula-se a propria figura do vildo em Alencar, mas, como dissemos, a pega de Soffredini
evidencia um claro afastamento do texto primeiro, ainda que garantindo um tom romantico
essencial.

Em O Guarani o carater iniciatico do percurso de Per, ao lado da espera de Ceci a
janela, da inicio a um desenho dos arquétipos masculino e feminino que se estendera por
grande parte de sua obra a partir dai, e sera explicitamente exposto em O Saci.

O texto seguinte, um dos pontos altos da dramaturgia de Soffredini, é também baseado
em outra obra, nesse caso a lenda japonesa A mulher Grou. Nesse texto Soffredini esta de
posse de todo o seu arsenal de artista da cena e de uma forga poética rara, gerando uma teia
simbolica na qual se inserem as figuras de todos os personagens.

A peca constroi-se no contraste entre a delicadeza das falas da Garga e a rudeza do
Homem, cercado pelas reflexdes do Jovem/Maduro/Velho, nesse recurso de unidade num
triplo personagem. O encontro dos elementos narrativos € dramaticos aqui também chega a sua
maturidade, na simplicidade com que os personagens assumem outras mascaras num jogo
instantaneo de idas e vindas dentro de discursos narrativos, sem a necessidade de qualquer
rubrica explicativa interligando essas passagens.

Os elementos da natureza, ja importantes em textos anteriores, ganham aqui forga de
agentes essenciais, principalmente o vento, cujo cantar ja se encontra em Na Carréra e em
Minha Nossa. Esse carater de auto-referéncia, ja evidenciado anteriormente em algumas frases
de personagens, torna-se explicito na presenga do Jovem/Maduro/Velho em sua relagdo com a
terra, repetindo o sentido de versos criados em Na Carréra.

Apos Alegre Vizinhanga, texto feito sob encomenda e de tom publicitario evidente,

embora ndo se possa negar a sua rigorosa linha estrutural, dentro de um conteido nos limites
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do besteirol, Soffredini langa-se em experiéncia fundamental em sua carreira. Trem de Vida
busca romper com todo o seu percurso anterior, na tentativa de construir uma proposta cénica
onde o texto, em forma de rubrica, funcione apenas como pretexto, elemento impulsionador de
um trabalho de gestualidade e expressdo atoral.

Ainda que ela ndo tenha chegado a concretizar-se como realizagdo final, com o grupo
Estep desfazendo-se antes disso, a proposta desafiadora de Trem de Vida revela o espirito
inquieto do autor e, talvez apesar de suas intengGes, mais uma vez reafirma a forga da sua
escrita nos textos poéticos elaborados com carater exclusivamente didascalico.

A idéia central do trabalho baseia-se na cangdo Encontros e Despedidas de Milton
Nascimento, e¢ o texto final constitui-se numa série de situages girando em torno dessa
tematica. Ao ler esses extratos de proposta de montagem o que identificamos € a construgdo
imagética de uma série de situagOes cénicas, numa longa rubrica onde o autor revela o forte
dominio que tem da palavra.

Apé6s um intervalo de dois anos dessa ultima experiéncia, clara tentativa de ruptura
com o percurso que vinha se desenhando, numa comoda forma de autoria, ainda que de alta
qualidade, Soffredini vai produzir aquele que ja identificamos como o texto mais bem
elaborado do conjunto de sua obra.

De Onde Vem o Verdo, resultado de um meticuloso trabalho de criagdo, no qual
centenas de paginas foram produzidas para resultar num texto final conciso e poético,
apresenta-se como trabalho duplamente referencial no conjunto da dramaturgia soffrediniana.

E de certo modo um retorno as experiéncias de Mafalda e Mais Quero Asno, na
construgdgo do mundo doméstico feminino, agora concebido com toda a forga de sintese que o
autor ja adquiriu, visivel na figura dessa Mae que se limita a ficar frente a televisdao, de tempos
em tempos perguntando sobre a “receita do brigadeiro” e inquietando-se com a “agua de suas
violetas”.

Se Marlene € a protagonista, a figura de Natalino, ainda que possivel produto de seus
sonhos, ndo é personagem de menor importdncia, cuja evolugdo se consubstancia numa
linguagem que ganha tons de “modernidade” ao longo de sua travessia, que também

entendemos iniciatica, embora menos explicita, em busca de um lugar na cidade grande.
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O vestido de noiva surge entdo como o simbolo essencial dessa mulher cujo universo
confina-se as suas quatro paredes, e as cenas constréem-se como um quebra-cabegas gerando
um texto final de complexa estrutura. Os personagens passam da narrativa a acdo dramatica
em cenas cuja construgdo se desmascara.

As falas dos personagens, em sua forma e contetdo, sdo essencialmente definidoras de
sua propria essencialidade, necessitando-se de um minimo elemento para definir-se um novo
espago ficcional. O tempo e o espago compreendem um multiplo universo como um nao-lugar
e um ndo-tempo concentrado na realidade fundante da cena.

A relagdo com o publico, tomado como interlocutor em muitas falas, também se
estrutura num jogo de esconde-esconde, onde a verdade ndo € apreensivel como tnica, diante
das releituras constantes de uma mesma situa¢do. Partindo da idéia do melodrama, onde o
publico € enganado e “surpreendido” com magicas revelagdes, o autor constroi uma dindmica
de maior sutileza e de tons expressionistas, nesse desenho de um universo cuja concretude ndo
tem maior substancia que os sonhos de uma mulher a sua janela, e que se esvai num apagar de
luzes.

Nesse texto Soffredini retrabalha alguns dos elementos basicos de sua tematica, como a
entrega no amor, O preconceito, a inexisténcia de uma verdade, e a natureza da propria arte
teatral, cuja realidade se constitui na absoluta disponibilidade de uma entrega total a fic¢do, as
possibilidades do faz-de-conta proporcionadas pela cena.

Escrito no mesmo ano, A Estrambotica Aventura da Muasica Caipira nao € mais do que
um roteiro de cena, com casos caipiras intercalando uma série de cang¢des reveladoras do
percurso cronologico desse género musical. Identifica-se além disso a pratica ja desenvolvida
pelo autor no uso de grande numero de trechos extraidos de obras de estudiosos e autores de
textos caipiras.

Com novo intervalo de dois anos Soffredini escreve obra, no seu entender
despretensiosa, que nos parece emblematica de toda sua trajetoria anterior. A adaptagdo feita
de O Saci de Monteiro Lobato, nesse caso bastante fiel ao original no seu nivel formal, vai dar

chance ao autor de definir explicitamente o seu olhar sobre os arquétipos feminino e
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masculino, evidenciando a esséncia de anima e animus nos personagens de Narizinho e
Pedninho.

Pedrinho atravessa seu percurso iniciatico para reencontrar o prazer no convivio com
seu oposto, na figura dessa menina que o completa. O texto, fazendo uso de elementos ja
encontrados na obra de Lobato, explora em todos os niveis as figuras fantasticas e lendarias,
entre elas a Uiara, recorrente na obra do autor, a0 mesmo tempo que vai “atualizar” o texto,
inserindo os personagens no universo urbano. A pega permite ainda a identificagdo de algumas
imagens de grande forga cénica como o surgimento da propria Uiara e o reconhecimento do
“coragdo da mata” na enorme pedra pulsante sobre a qual Pedrinho vai inocentemente sentar-
se.

Em outros momentos o autor reafirma sua marca de teatralidade, permitindo
transformar a cena num espago de desnudamento de si mesma, como a identificacdo da
caverna da Cuca com o Theatro Municipal, onde véo intervir as Mascaras da Tragédia e da
Comeédia, com duas falas minimas mas altamente referenciais.

Apesar dessas marcas de teatralidade, O Saci caracteriza-se, de certo modo, como
narrativa linear, seguindo os passos do proprio Lobato, inclusive com um nimero extensivo de
rubricas cenograficas e preceptivas, e de um modo geral pode ser visto como um texto de
estrutura dramaturgica tradicional. A pega tem um certo tom juvenil (como o livro de Lobato)
em sua proposta geral conteudistica, ainda que ndo deixe de revelar a abordagem ja
identificada de carater arquetipico.

O texto aparentemente simples nos mostra um autor totaimente maduro e dominando
os recursos da carpintaria teatral, sem qualquer dificuldade para a transposi¢do de um texto
narrativo ao dramatico. Esse dominio do instrumental dramatirgico também se revela em
Quixote, texto escrito essencialmente para elenco e publico jovem, o que vai determinar sua
propria linguagem.

Consideramos que a partir de Quixote a dramaturgia de Soffredini, ainda que revelando
sua capacidade criadora, ndo encontrard mais o nivel de elaborag@o, e sobretudo de forga

poética, presente em textos anteriores.
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Vacalhau & Binho 1 e 2 s3o obras de carater mais simples, constituidas por uma coleta
de pequenas historietas de Z¢ Fidelis, no essencial um conjunto de piadas parodiando cenas de
Opera, interligando observagdes bem-humoradas sobre a formagio do teatro brasileiro e suas
relagdes com o teatro portugués. Naturalmente o autor explora o dominio desenvolvido da
linguagem nas figuras dos dois portugueses responsaveis por toda a dramatizacgio.

A Onda faz parte do ciclo de textos juvenis de Soffredini, no nosso ponto de vista um
de seus textos mais frageis, aproximando-se na verdade das suas primeiras pegas Cristo Nu e A
Cromica, com uma mensagem explicita de tom quase panfletario. O texto, que se propde
critico, com uma proposta fechada de “conscientizagdo” do jovem, carece de forga poética e
mostra-se submisso a uma visdo de certo modo estereotipada do que seja a juventude e seus
idolos.

A Madrasta parece-nos um texto incompleto, mas que identifica um retorno do autor
ao risco da experimentagdo, numa colagem de historias infantis, onde o amor incestuoso de pai
e filha permeia os acontecimentos, € em que personagens novamente assumem fungdo de
narradores. O carater original do texto esta na radicalizagéo do recurso explorado em De Onde
Vem o Verdo, com a idéia de que o controle da situagdo passa das maos de um personagem a
outro. O ludibrio a que € levado o espectador/leitor atinge aqui seu grau maximo porque o
proprio personagem que se considera responsavel pela narrativa vé-se perdendo o controle
sobre ela.

Finalmente, Cindy é texto bastante fragil em sua proposta geral, assumindo carater
explicito de roteiro para show noturno, nao muito longe do teatro besteirol, com permanente
referéncia a figuras da midia televisiva.

Concluindo essa abordagem genérica, ainda que seja evidente a evolugdo e o dominio
dramaturgico que o autor foi ganhando ao longo de sua pratica autoral, deve-se observar que
sua obra ja nasceu com um impulso proprio para o rompimento com a linearidade, para a
multiplicidade e simultaneidade das cenas.

A sua maturidade, assim, se expressa ndao na descoberta dessas possibilidades, mas no
fortalecimento das mesmas pelo carater sintético que consegue dar as situagdes que constroi, e

a propria definicdo dos personagens, que faz com que expressem com maior intensidade o que
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o texto almeja dizer, evoluindo da tipologia para uma construgdo de carater essencialmente
simbolico.

Observa-se nos primeiros textos de Soffredini a necessidade de muitas palavras para
poder alcangar o que tem a dizer, com longos discursos em cada uma das cenas, como as
vizinhas em Mafalda, a Mae em Mais Quero Asno, e a propria Mdezinha em Vem Buscar-me.

Em textos posteriores passamos a um texto enxuto, falas curtas, cenas também curtas,
ao sintetismo das situagdes. As rubricas deixam de existir ou entdo vdo ser mais poéticas,
voltadas para o leitor mais do que para o encenador, ou pelo menos deixam de ser preceptivas
e passam a ser reveladoras de um possivel clima, a exce¢do de O Saci.

Nesse avango da capacidade de sintese, vai se restringir também o numero de
personagens, e de todo o corpo de vizinhas em Mafalda vamos chegar a um minimo essencial
em torno da possivel figura protagbnica. Assim, como vamos verificar no estudo dos
personagens, a figura em si € apenas pretexto para uma visdo dos aspectos essenciais do ser
humano, em sua busca de amor e de afirmagdo de sua identidade.

Os acontecimentos nos textos do autor sdo apresentados/narrados e nos conduzem a
uma visdo multifacetada do que seria o foco central, mesmo nos casos em que este €
evidenciado. Ndo se pode negar a existéncia de protagonistas em algumas de suas historias,
ainda que muitas vezes essa fungdo se distribua entre mais de um personagem, mas 0 que nos
importa ¢ que em torno desse protagonista o tema pode ser mais amplo do que a sua simples

(aqui sem carater valorativo) trajetoria.

NOTAS

! “seqiiéncias de canges, dangas e esquetes, que se constituem um show”. N. Veneziano, Ndo Adianta..., p. 24

? “cena final das pecas dramaticas (e componente obrigatério da Revista), a qual, comumente, era formada por
figuras sobre nuvens e enriquecida por varios artificios.” N. Veneziano, O Teatro de Revista, p. 110

? Almeida, M. AP. de, p. 52
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3. Obra parafrasica

De um modo geral os textos de Soffredini constroem-se a partir de uma obra anterior,
de outro autor, que pode situar-se tanto no campo do teatro ou da literatura, como no da
musica ou até mesmo da sociologia.

Mais do que pretexto para a construg¢do de uma outra obra, os textos originais sdo a
base de uma reflexdo tematica, expressa num outro género ou forma. Por isso mesmo
admitimos o carater parafrasico da obra do autor, de acordo com conceituagdo estabelecida
por Affonso Romano de Sant’anna: a idéia de parafrase vem do grego “para-phrasis”,
significando originalmente “continuidade ou repeti¢do de uma sentenga” '

Os limites da relagdo com a obra original sdo de certo modo amplos no conceito de
parafrase, podendo repousar na idéia do idéntico e do semelhante, do autor que cede lugar a
fala do outro, “reafirmando em palavras diferentes o mesmo sentido de uma obra escrita” 2
nao sendo determinado o grau de presenga ou a extensdo do lugar ocupado pela obra original
na obra parafrasica.

Baseamo-nos, em principio, no pensamento de que a obra parafrasica afirma a idéia de
uma outra obra, assumindo esta conceituagdo como caminho a seguir na analise da
dramaturgia de Soffredini.

De fato, o autor se permite todas as experimentagdes, desde a reescrita da obra de
outro autor, aproveitando exclusivamente sua idéia, ou mantendo o estilo € mesmo discursos
ou situagdes do texto original, até a didlogos com sua propria dramaturgia, assim como com
outras linhas de discurso, através da introdugo de elementos melodramaticos no drama, por
exemplo.

Como veremos no estudo pontual dos textos do autor, uma série de outros aspectos €
aproveitada além da trama basica, seja da obra original seja de outras obras tomadas em
paralelo. O trabalho de Soffredini aproxima-se da bricolagem, mas sua capacidade de
reaproveitamento do material colhido faz com que este se constitua como originalidade no
novo contexto a que se integra.

Acreditamos que as estratégias de escrita utilizadas por Soffredini podem ser

aproximadas das observagOes feitas pela professora Katia Muricy em palestra realizada no



Seminario Walter Benjamin (RJ,1996), a respeito do uso da citagdo na obra do filésofo
alemdo.

“O uso da citagdo esta, em Benjamin, estreitamente
ligado a sua concepgdo do pensamento como atividade
descontinua, sem a unificagio do sujeito, na exterioridade
dispersiva da linguagem, na disciplina da escrita.
Questionando a nogdo de autor, esse uso ironico da citagdo
pde em xeque o principio de unificagdo e de verdade da
obra, obrigando o texto a voltar-se para o exterior, para a
pluralidade de vozes da cultura da qual faz parte, ao
mesmo tempo que o faz manifestar o seu carater auto-
referencial de experiéncia de linguagem.™

E evidente que o pensamento da autora vincula-se exclusivamente ao campo da
filosofia, que, “como apresentagdo da verdade, é justaposigio de diferengas”* Mas nio
consideramos absurdo aproximar esse pensamento das possibilidades de auto-referéncia e
citagdo na escrita de um modo geral, e na dramaturgia em particular.

Entendemos que este € um dos aspectos fundantes da dramaturgia soffrediniana: a
presenga constante dessa “pluralidade de vozes da cultura da qual faz parte”, a0 mesmo tempo
que se mostra enquanto “experiéncia de linguagem” (no seu proprio carater teatral), que se
discute enquanto tal, que expde mais do que esconde suas junturas, disjunturas e estratégias de
construgao.

Vincula-se assim a sua dramaturgia, em nosso entender, 4 nova modalidade da estética,
voltada para a questdo da linguagem, no movimento das artes de um modo geral, conforme
observa Bornheim, que “passam a concentrar-se nessas experiéncias de ponta, na insistente
exploragdo da linguagem especifica de cada arte.”*

A dramaturgia de Soffredini configura-se nessa relagdo essencial com uma obra
anterior, que ela nao esconde, revela, e com a qual dialoga em permanéncia. Assim, Mais
Quero Asno é extraida da Farsa de Inés Pereira de Gil Vicente, Vem Buscar-me baseia-se na
cangdo de Vicente Celestino, Coragdo Materno, e em pega homdnima de Alfredo Viviani; Na
Carréra do Divino nasce dos estudos de Antonio Céandido ¢ de Amadeu Amaral,
respectivamente Os Parceiros do Rio Bonito e Dialeto Caipira;, O Guaran: € uma recriagao em

versos brancos de O Guarani de José de Alencar, O Passaro do Poente tem origem na lenda
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japonesa A Mulher Grou, transcrita por Ookawa Essei;, Quixote € uma atualizagdo do Quixote
de Cervantes; O Saci é uma releitura do Saci de Monteiro Lobato, 4 Madrasta é uma
somatoria de contos populares e infantis, entre eles, e principalmente, A Menina Enterrada
Viva, Trem de Vida tem como base a cangdo de Milton Nascimento, Encontros e Despedidas,
o Auto de Natal Caipira esta “baseado nos autos de natal de Gil Vicente — principalmente no
Auto de Sibila Cassandra — e em contos e autores populares brasileiros™; e, finalmente, Minha
Nossa, uma das poucas excegdes em que ndo ha uma outra obra anterior motivando a criagdo
teatral, € uma coletanea de informagles jornalisticas e depoimentos sobre o atentado &
imagem de Nossa Senhora Aparecida, ocorrido em 1978.

Essa relagdo com uma obra anterior coloca em questdo os tipos de encontros
possiveis com a mesma, e o nivel em que eles se ddo. Descarta-se de imediato a possibilidade
da transposig¢do parddica: “uso da fala de um outro com uma intengdo que se opde diretamente
a original” ’, ja que a relagio com o texto original em Soffredini ¢ sempre de afirmagio da
idéia primeira e ndo de ironia ou contraposi¢do a ela. Ha um sentido de respeito, homenagem e
reconhecimento a obra anterior, constituindo-se a constru¢do soffrediniana num retorno
atualizador e revalorizador de um texto primeiro. Como veremos, essa transposi¢ao vai tomar
distintos rumos, em muitos casos de absoluta infidelidade formal muito embora mantida a idéia
original.

Diriamos mesmo que, nesse processo de aproveitamento e ruptura com os “registros
ficcionais” de que faz uso no seu processo de criagdo, o autor mantém em cada caso uma
fidelidade absoluta ao espirito da obra original, no sentido de garantir a essencialidade de
inten¢des, mesmo quando isto se da de modo aparentemente parddico como € o caso de O
Guarani.

De um modo geral, sem deixar de considerar a excepcionalidade da criagdo de Mario
de Andrade, entendemos que pode transpor-se para o caso soffrediniano a observagéo de Gilda

de Mello e Souza, referindo-se a Macunaima.

“... construido a partir da combinagdo de uma infinidade de
textos preexistentes, elaborados pela tradi¢gdo oral ou
escrita, popular ou erudita, européia ou brasileira. A
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originalidade estrutural de Macunaima deriva, deste modo,
do livro ndo se basear na mimesis, isto €, na dependéncia
constante que a arte estabelece entre o mundo objetivo e a
ficcdo, mas em ligar-se quase sempre a outros mundos
imaginarios, a sistemas fechados de sinais, ja regidos por
significagdo auténoma. Este processo, parasitario na
aparéncia, € no entanto curiosamente inventivo, pois, em
vez de recortar com neutralidade nos entrechos originais as
partes de que necessita para reagrupa-las, intactas, numa
ordem nova, atua quase sempre sobre cada fragmento,
alterando-o em profundidade”. *

Entendemos que em Soffredini o processo se da de modo similar. E no aproveitamento
de situagOes originais da obra que toma como ponto de partida que se baseia a pega que
escreve, mas os percursos desta vdo ser sempre uma construg@o outra, na qual o texto original
funciona muitas vezes como pretexto, ainda que a idéia fundamental se mantenha. Em torno a
ela vao gravitar uma série de outros elementos, compondo um conjunto de situagdes teatrais,
onde o autor faz uso de referéncias externas ou transforma algumas das propostas pelo texto
de origem.

Soffredini ndo tem pudores de respeito a texto, e suas releituras podem se constituir em
atualizagGes ou numa total recriagdo de uma idéia primeira. Em geral uma estrutura minima,
um certo numero de personagens essenciais sio mantidos, criam-se outros, alguns vado
representar as vezes todo um grupo retirado do texto basico, outros serdo modificados ou
ainda terdo exacerbada uma sua caracteristica inicial.

O que nos parece mais importante em todo esse percurso que denominamos parafrasico
¢ que, embora seja uma constante na obra do autor, ele ganha em cada texto uma nova
roupagem, e os recursos utilizados serdo também originais em cada uma de suas “adaptagoes”.
Mantemos o termo entre aspas, porque n3o nos parece tratar-se simplesmente de uma
adaptagdo para o teatro, de um texto que originalmente ndo o era. O trabalho de Soffredini
extrapola esse passo simples, e vai se constituir num exercicio de efetiva criagdo dramaturgica
onde uma obra primeira pode funcionar como estopim, ¢ também como elemento aglutinador

de outros que serdo incorporados a ela em seu processo criativo.
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Observe-se que a relagdo com o texto original nunca ¢ mascarada, ac contrario €
explicita, em alguns casos com frases citadas na integra, sempre identificadas por aspas ou
alguma outra forma de notag¢@o que remeta ao original. Em outros momentos as proprias falas
dos personagens ddo essa informagdo. Em alguns textos esses recursos sdo utilizados de modo
mais intenso, como é o caso de Quixote, Na Carréra e Minha Nossa, como veremos na
discussao sobre a figura do narrador.

De todo modo, o que temos nas pegas de Soffredini é sempre uma outra obra, com
uma estrutura e proposta logica especifica, caracterizada por sua marca autoral, com uma
série de situagdes gravitando em torno de uma aparente situagio principal.

As situagdes paralelas muitas vezes vdo se utilizar de elementos sugeridos no texto
original, tomados agora pelo dramaturgo com total liberdade, inseridos em outras situagdes e
cumprindo novas funges, onde o texto original constitui-se apenas em mera lembranca
citacional. Mas o jogo nd3o € inocente em Soffredini, e muitas vezes essas referéncias
funcionam também como uma critica nem sempre velada.

Exemplo disso é o personagem D. Alvaro, de O Guarani, em Alencar um jovem
exemplar, nobre e bem intencionado. Soffredini retoma a marca caracteristica de D. Alvaro,
apresentado em seu texto como o “nobre e belo cavalheiro”, mas dentro do novo contexto o
aposto ganha tom de ironia, dado que D. Alvaro vai se mostrar, na pega, profundamente
interessado no que a jovem Ceci pode lhe trazer como dote no caso de uma unido.

Esse processo de transcriagdo vai revelar as distintas etapas e influéncias vivenciadas
pelo autor: Gil Vicente e o elemento popular, o teatro oriental e sua for¢a sintética, as
mulheres de Lorca e a poética das rubricas, as narrativas e contos populares, o mundo do
circo-teatro.

A relagdo com o texto original faz com que cada pega tenha também uma marca
especifica no conjunto da obra soffrediniana, tal a diversidade de estilos e formas de que se
revestem. Se isso revela o ecletismo do autor, também nos coloca muitos problemas para a
elaboragdo de uma visdo global de seu trabalho.

Entendemos que ndo nos importa muito identificar se Soffredini conscientemente

tomou ou n3o emprestado de outro autor uma certa idéia, mas sim observar o uso que fez
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delas. Muitas coisas nos ficam impregnadas pela vivéncia, pela leitura ou pela experiéncia, e
nos as utilizamos sem tanta consciéncia da fonte original, e mesmo, muitas vezes essas fontes
sio muiltiplas, numa manifestagio borgiana do processo de criagio.’

Preferimos, assim, fazer um estudo pontual de alguns dos textos citados, para que esse

carater especifico e marca genérica sejam observados em detalhes.

Mais Quero Asno(1969)

Gil Vicente € autor de grande significncia dentro da dramaturgia de Soffredini, como
ja observamos, e certamente a possibilidade de criagdo de um texto a partir da Farsa de Inés
Pereira foi experiéncia fundamental para o conjunto de sua obra. Observe-se ainda que anos
mais tarde, 1975, Soffredini fara uma montagem do original de Gil Vicente, realizando apenas
uma atualizacdo dos seus versos.

O texto foi escrito para montagem na EAD, prevendo-se um elenco com muitas
mulheres, o que vai se refletir na sua constitui¢do, ainda que se possa dizer que a profusdo de
elementos femininos ja fosse uma caracteristica do autor, como o evidencia Mafalda, texto
anterior, e alguns outros posteriores, mas ela ndo serd uma constante no conjunto de sua
dramaturgia, como veremos.

Mantém-se a historia original de Gil Vicente, como o proprio Soffredini reconhece na
abertura do texto: “comedia quase opereta, cuja historia também ja foi contada pelo mestre Gil
Vicente”. A peca mantém, de certo modo, a estrutura basica do texto vicentino, e faz uma
relettura, adaptada aos anos 60, do mote que surge como titulo da pega. No programa de
montagem da pecga, realizada em 1993 , Soffredini observa que ndo se trata de “uma
adaptagdo, mas uma parceria com o mestre Gil Vicente”.

“..0 meu parceiro me deu o mote — mote aqui, num
sentido mais amplo, isto € ele contribuiu com o
entrecho, a historinha contada na pega, historinha essa
que é bem simples e, por isso mesmo, bem
encantadora'® Eu tratei de criar os personagens — que
os do mestre ja andavam bem velhinhos, uma vez que
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nasceram ha quase quinhentos anos — e de recriar as
situagdes em que esses personagens estio metidos e as
formas como eles se expressam.”

Soffredini comenta'' que a pega nunca ganhou prémio de dramaturgia, sequer uma
indicagdo, embora tenha feito grande sucesso em suas multiplas montagens', o que o faz
pensar que ela é considerada de autoria de Gil Vicente.

Compreendemos Mais Quero Asno como um texto completamente auténomo frente a
farsa vicentina, abrindo possibilidades de leitura para uma outra época. A farsa original é
utilizada aqui para revelar um certo universo brasileiro, inclusive de época, no sucesso da
jovem guarda, nas relagdes vicinais de comunidades periféricas e na presenga do migrante
portugués e sua assimilagao em nosso meio.

Em Gil Vivente ja se vislumbram trés ou quatro focos basicos, o desmascaramento do
Escudeiro, a alcoviteira e os judeus casamenteiros, € no seu caso eles sao sinteticamente
tratados, girando em torno da questdo central: o0 casamento de Inés. Em Soffredini toda uma
comunidade de bairro € trazida a cena, com seus costumes, tradigdes, preconceitos € anseios,
além de que se desenha um certo momento da histéria cultural do Brasil, na verdade
nascedouro de uma cultura de massas que instaurou-se definitivamente. Para isso, novas
situagdes sao inseridas, ainda que ao nivel formal se faga uso de algumas estratégias propostas
pelo autor portugués.

Como disse Soffredini, o tema das duas pegas é praticamente 0 mesmo: trata-se dos
casamentos de uma jovem, que no primeiro marido busca o que mais apraz a seus sonhos e no
segundo adapta-se ao que lhe garanta maior conforto e bem-estar. A farsa, que no original se
passava no final da Idade Média, no texto de Soffredini acontece em plena década de 60, num
bairro pobre bem brasileiro, com tudo o que isso implica em termos de linguagem, costumes e
comportamento social.

No que diz respeito a trama basica, Soffredini mantém uma certa fidelidade ao esquema
tracado por Gil Vicente transpondo para seu texto as figuras de Inés, sua Mae, a alcoviteira
Lionor Vaz, os pretendentes Pero e o Escudeiro, que vao ser substituidos por Pedro e Jodo

Brasilio (e seu duplo John Brazz). Em tomo dessas figuras principais, de onde sdo excluidos os
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dois judeus e o mogo, em Soffredini vamos encontrar uma outra série de figuras, femininas na
sua maior parte, gravitando em torno de Inés.

O maior delineamento dos personagens, € 0 modo como se encaminha o “caso” de Inés
afasta a pega da farsa pura, trazendo-a para o campo da comédia. A solugdo final com os
personagens de Inés e John Brazz dialogando nos balGes dos quadrinhos deixa em aberto a
possibilidade da traigdo, assim como € poética na sua hipétese de que o mundo da ficgdo
alimenta os sonhos da protagonista. Em Gil Vicente, muito pelo contrario, a malicia € explicita
na situagao final apresentada e nos versos que a compdem.

Dentro de sua tematica basica algumas variagdes fundamentais ocorrerdo, sendo
possivel fazer-se um confronto do ponto de vista dos dois autores, sobretudo no que se refere
a personagem de Inés. Em Soffredini, por exemplo, encontra-se o fato de que Inés de inicio
ndo aparente tanta pressa em casar, € também va reagir de modo bastante distinto no segundo
casamento: em Gil Vicente Inés casa-se com Pero e faz com que ele proprio a leve nas costas
ao encontro do Ermitdo, evidentemente seu amante, rindo-se do marido inconsciente da
humilhagdo que padece. No caso de Soffredini, uma Inés menos ladina e mais comportada vai
aceitar a vida com o bem sucedido padeiro Pedro, transferindo para o mundo da ficgdo, a
fotonovela, os seus amores secretos.

E verdade que entre os dois maridos ha uma diferenga de peso, sendo Pero um rude e
ignorante camponés, de nivel “cultural” bastante inferior ao de Inés, moga “instruida”,
enquanto o padeiro Pedro pode igualar-se a ela, ou talvez quem sabe agora, proprietario de
dez padarias, tenha realmente se tornado um “bom” partido.

A figura do mogo, que em Gil Vicente servia para desmascarar o Escudeiro, em
Soffredini ja ndo existe, mas a mascara de John Brazz e de Jodo Brasilio é sempre derrubada
num jogo critico/satirico determinado pela propria construg¢do do personagem. Desmascara-se
assim o “idolo” fabricado, vazio, e Jodo Brasilio, sdsia de uma mascara, mostra-se duplamente
vazio, num jogo de exagéro cOmico em que O personagem, num recurso €pico, se narra como
impostor.

Outra mudanga no enredo: a morte de John Brazz, totalmente distinta da do Escudeiro,

de que temos noticia apenas por carta, ainda que se mantenha o fato como algo aleat6rio, um
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“deus ex-machina” que surge para resolver a situagdo de Inés. Soffredini aproveita a
artificialidade da situagdo para fazer um jogo explicitamente teatral, com o surgimento da
“Outra”, a Carmen, amante de Jodo, que vem reivindicar o direito a seu amor e termina por
assassina-lo com uma arma que desce do teto no momento preciso.

Explorando o jogo de multiplos olhares sobre uma mesma situagdo, em um curto
espago de tempo vdo se repetir agdes com distintos enfoques, do melodramatico ao tragico e
ao lirico. Rompe-se a linearidade fabular e explicita-se a teatralidade, num recurso ja utilizado
em Mafalda, que sera constante em sua obra, embora ganhe no percurso uma forga de sintese,
geradora de maior sutileza e lirismo, como o veremos em De Onde Vem o Verdo.

Ha ainda uma série de elementos diferenciadores como a linguagem mais estilizada dos
personagens em Soffredini, que se revelam ndo s6 no que dizem, mas sobretudo na forma
como o fazem, num travestimento de si mesmos, o que mais a frente serd estudado em
detalhes. Ainda, quantidade de cenas introduzidas, sketches, entremezes e shows de TV
compdem o texto do autor.

Parece-nos desnecessario destacar esses aspectos aqui, pois serao objeto de estudo
aprofundado no corpo desta tese, € o que nos importa ressaltar por ora sdo os pontos de
encontro, as linhas parafrasicas das duas obras. No entanto cabe reafirmar que Mais Quero
Asno constitui-se num retrato apurado de certo aspecto de um momento cultural do Brasil, os
anos 60 com sua jovem-guarda, e também das relagbes de vizinhanga dentro de um bairro
simples de suburbio, no que, entendemos, o autor, de modo original, ndo se afasta, pelo

contrario aproxima-se da obra vicentina.

Vem Buscar-me que Ainda sou Teu

Em Vem Buscar-me o ponto de partida € a pega teatral Coragdo Materno de Alfredo
Viviani, baseada na can¢dao homdénima de Vicente Celestino. O proprio Vicente Celestino ja
havia escrito, em parceria com Gilda de Abreu a pega Coragdo Materno que depois virou
filme, mas Soffredini baseia-se e cita literalmente trechos da pega de Viviani.

Interessante observar que a criagdo parafrasica pode ampliar-se ao infinito, pois

encontramos entre os papéis de Soffredini uma cépia do poema La Chanson de Marie des
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Anges, a partir do qual certamente Vicente Celestino criou sua cangdo. De autoria de Jean
Richepin, poeta, romancista e dramaturgo francés, morto em 1926, a obra foi traduzida por
Guilherme de Almeida, que a publicou sob o titulo de A Cangdo de Maria dos Anjos, no
volume Poetas de Franga".

Ha muito pouca diferenga entre o texto francés e a letra da cangdo de Vicente
Celestino, gravada pelo cantor em 1937'* a ndo ser o fato de que nesta ultima a mae, apos
perguntar se o filho esta machucado, conclui seu verso com “vem buscar-me filho aqui estou,
vem buscar-me que ainda sou teu”, o que nao consta do texto original. No caso da cangdo
francesa, além disso, a moga pede o coragdo da mae do rapaz para o seu c@o, enquanto na
cangdo brasileira ela o pede para si, demonstrando a saida do rapaz que se tratava apenas de
uma brincadeira da qual se arrepende, o que também ¢€ especifico da cangdo de Celestino.

Nio encontramos nenhuma referéncia de Vicente Celestino a esse poema que sem
duvida € a versdo original de um dos maiores sucessos que alcangou na cangdo brasileira,
tendo sido levado as telas de cinema em 1951, e recebido gravagdo original de Caetano
Veloso".

Como ja dissemos a pega resulta de pesquisa desenvolvida por Soffredini sobre o circo-
teatro, em sua busca de conhecimento da linguagem popular, que o conduziu as suas
atividades junto ao Teatro Pavilhdo de Vic e Dirce Militello em Sdo Paulo e na formagdo do
Grupo Mambembe que manteve-se, sob sua diregdo, durante alguns anos'.

O texto de Vem Buscar-me apresenta uma trupe de circo mambembe que vive com
dificuldades o que sdo talvez os seus ultimos momentos, e tem seu marco exponencial na fala
de Méezinha em defesa de sua arte. Coragdo Materno é realmente apenas um dos elementos do
trabalho resultante, sendo o pretexto usado pelo autor para revelar, de dentro, o universo do
circo-teatro, ainda que apoiado em marcas comicas e melodramaticas.

Mais uma vez ha uma trama basica de que o autor faz uso, mas ela se expande num
texto composto de inimeras outras situagdes e forgas conflituais. Poder-se-ia nesse caso falar
em microcosmo e macrocosmo da pega, a trama basica deste sendo uma réplica daquele. Mas
no nivel macro encontramos uma profusdo de elementos compondo o conjunto da pega, num

explicito espetaculo de variedades — para cuja construgdo o autor vai langar mao de cenas
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retiradas de muitos outros textos, como o momento da cozinha dramatica, extraido da Revista
Tintim por Tintim, de Sousa Bastos — , dentro do qual o entrecho de Coragdo Materno, de
Alfredo Viviani, compde-se como mais um elemento, ainda que determinante da trama maior.

A representag@o do texto de Viviani pela trupe do circo da carater de “mise en abime”
a pega, tornando-se essa uma de suas chaves poéticas. Maezinha, dona do circo, tem um filho
doente mental, e este vai assassina-la em cena durante uma representagdio de Coragdo
Materno, a pedido de Amada Amanda, a vild, por quem esta apaixonado. Para cumprir-se com
fidelidade o “mote” da cangdo, em seu testamento Maezinha isenta o filho de qualquer culpa
por sua morte e deixa-lhe o circo de heranga.

Portanto, o que de inicio poderia passar como uma simples referéncia a pega “Coragao
Materno”, representada pelo elenco do Circo, ganha carater de tema central de todo o texto,
muito embora ele seja um complexo de muitos elementos e constitua-se numa clara
homenagem ao circo-teatro, como fica explicitado também na apresentagdo do texto feita pelo

autor, ja citada.”’

Na Carréra do Divino

E talvez o texto - como resultado da repercussio das montagens - mais conhecido de
Soffredini, e se € um desses casos que explicita bem o seu percurso de dramaturgo na
apropriagdo de outras obras, manteve junto ao grande publico, € mesmo junto a um publico
mais especializado, uma idéia falsa, ou pelo menos erronea do que seria o conjunto de sua
dramaturgia, pois dentro dela constitui-se em caso bastante especifico. A excegdo de duas
outras incursdes de menor pretensdo no universo caipira, de carater profundamente lidico: A
Historia da muasica caipira, onde o texto do autor é apenas pretexto para a apresentagdo de
uma série de musicas caipiras narrando o percurso cronologico desse género musical, de seus
primordios aos dias atuais; o outro texto é o Auto de Natal Caipira, que se aproxima de uma
certa corrente dramaturgica nordestina’®, ao estilo de Suassuna, onde o tom quase farsesco une
a religiosidade popular as figuras tradicionais proximas de um Malazartes.

A criagdo de Na Carréra nasce, segundo Soffredini, de uma solicitagdo do Pessoal do
Victor', desejoso de aproveitar a idéia do Asdribal e seu Trate-me Ledo®, na apresentagio
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do universo da juventude carioca, para fazer algo semelhante mostrando o mundo do caipira.
No texto de Soffredini o ponto de origem € a obra de carater sociologico, Os Parceiros do Rio
Bonito, de Anténio Candido.

Naio se pode deixar de imaginar, dado o sucesso da pega®, o quanto ela contribuiu para
que se tornasse conhecido o texto de Candido, certamente de inicio obra de interesse apenas
de iniciados em matéria sociologica.

Curiosamente, de uma obra que ndo traz em si nenhum elemento dramaturgico, o
texto de Soffredini retira de fato toda sua estrutura basica, como o préprio autor o reconhece
nas entrevistas que deu na época da apresentagdo do espetaculo™. Do livro de Candido extrai-
se a idéia de apresentar a vida do caipira em Sdo Paulo a partir de dois momentos: antes e
depois da instalagdo das relagGes capitalistas na regido. Também € retirado do livro o seu
personagem principal, o Nho Jeca, construido com base na figura de Nho Roque Lameu.

A partir desses dois dados basicos — 0 momento historico e o personagem — constroi-se
a dramaturgia, estendendo-se sobre cada um dos aspectos da vida do caipira, da roga a familia
e as relagoes de vizinhanga, tal como se encontravam no primeiro momento € cCOmo passam a
se (des)estruturar no segundo. Soffredini dramatiza assim o que era um texto quase cientifico,
da vida a seus personagens e pde diante de nos a realidade movel cuja evolugdo mostra-se tdo
cruel para os moradores do interior paulista, expurgados das condigdes minimas de
sobrevivéncia nas novas relagdes que se estabelecem.

Nessa transposi¢do o texto apoia-se numa pesquisa de linguagem baseada em estudos
do dialeto caipira, feitos principalmente por Amadeu Amaral® entre outros autores. A pesquisa
de linguagem, que se anunciava proficua ja em Mais Quero Asno, no estudo do vocabulario da
juventude jovem-guarda, € na construgdo de alguns personagens a partir dela, sobretudo o
jovem portugués Pedro, vai se evidenciar dai para a frente como uma das caracteristicas
fundamentais da obra soffrediniana: o universo da linguagem ¢ um dos elementos com que o
autor lida com maior cuidado, levantando sempre uma série de possibilidades e em geral
constituindo uma sorte de glossario especifico para os personagens, o que sera examinado com

mais detalhes nos estudos especificos de Linguagem e Personagem.



Nesse texto isso evidencia-se a tal ponto que somos obrigados a recorrer ao livro de
Amadeu Amaral (Dialeto Caipira) para compreender o sentido literal do que estdo dizendo os
personagens, muito embora isso nao prejudique a compreensao das cenas se tomamos as falas
inseridas no contexto global da peca.

Na Carréra do Divino implicou também numa outra pesquisa, sobre a cultura, as
crendices e curiosidades da vida do caipira, além das que ja haviam sido levantadas por A.
Céndido. Muitos trechos da pega reportam-se a frases, comportamentos, imagens citados em
obras de antropologos e estudiosos do folclore do interior paulista, entre os quais Alceu
Maynard de Araujo, Waldomiro Silveira e Monteiro Lobato, este tultimo literalmente citado
varias vezes no texto, como veremos, além de incluir muitos “causos” narrados por Cornélio
Pires™.

E possivel, na decomposigdo de Na Carréra do Divino, encontrar elementos de cada
um dos autores citados acima. Coube a Soffredini, através da transposi¢do para a dramaturgia,
fazer uso deles para dar vida aos personagens criados, permitindo que o processo analisado
por A. Céndido pudesse ser “vivenciado™ pelo publico através da vida de Nho Jeca no palco.

Observe-se que na obra de Candido ndao ha nenhuma “trama” original a ser transposta,
ou melhor ha uma “trama” envolvendo todo um grupo social, que € analisada
sociologicamente. O trabalho de Soffredini consistiu em focalizar essa trama num corpo de
personagens que representassem esse grupo e lhe permitissem transformar em dialogos
dramaticos 0 que era narrativa sociologica.

Dentro do texto de Soffredini encontramos inimeras citagoes literais da obra de
A Candido, que podem aparecer como tal, & parte da cena, propondo o texto que elas sejam
faladas por um ator, ou ainda, sob forma de didlogo, na voz de um ou outro personagem. Do
mesmo modo, sobretudo nas cenas iniciais, vamos encontrar citagdes de Monteiro Lobato no
seu estudo sobre o Caboclo, “funesto parasita da terra” como ele o identifica em “Velha
Praga”, texto extraido de Urupés.

A partir de Na Carréra o elemento fantastico e as figuras lendéarias vio comparecer em
quase todos os textos do autor. Grande parte das crendices e praticas supersticiosas sdo

inseridas dentro da pe¢a compondo os didlogos ou como fatos que se sucedem no momento.
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O texto de Soffredini vai se permitir, por exemplo, incluir um grande trecho de Os Apuros do
Santo Casamenteiro, e as historia da Mula-sem-cabeca e da Corga Perseguida, que reaparecem
em O Saci. Esses serdo todos momentos vividos pelos personagens da familia de Nho Jeca,
como também a Lenda do Milho, que ser narrada pelo proprio personagem”.

Reforga-se, em nosso entender, a idéia de Gilda de Mello de que a transcriagdo passa
por essa capacidade de apropriagdo de elementos e de sua inser¢do num outro conjunto,
redimensionando sua propria identidade. E a transposigdo dramaturgica de todos esses
elementos identificados na vida do caipira que afinal dara veracidade as cenas e nos permitira
compreender, e mais do que isso “experienciar” em profundidade o universo dos personagens
criados por Soffredini.

O Guarani

Poema em versos brancos, O Guarani € a transposigdo dramatica do romance de José
de Alencar. Trata-se de mais uma das experiéncias de escrita de Soffredini voltadas
diretamente para um projeto de montagem, dessa vez por solicitagdo de um grupo de mimicos,
O Quadricromico Teatro Mimico, sob a direcdo de Luis Otavio Bournier, mais tarde
responsavel pelo Grupo Lume.

A releitura do texto de Alencar compde junto com Minha Nossa e O Passaro do
Poente o que identificamos como a fase oriental do autor, por seu espirito sintético e forga
lirica. A adaptagdo de O Guarani é uma ruptura total com a abundancia textual do original,
onde ha profusdo de imagens, de carater quase cinematografico, enquanto o dramaturgo vai
buscar a expressao minima fundamental para a constitui¢ao da cena.

O texto mantém as figuras essenciais do romance, Peri, Ceci e D. Antonio de Mariz, D.
Alvaro e Loredano, mas na sua totalidade o texto da pega brinca de modo aleatorio com os
elementos que percorrem o romance de Alencar, surgindo inclusive uma figura alegérica, A
Familia, simbolo de tudo o que se poderia constituir no conjunto dos habitantes do solar.

Soffredini vai também langar m3o aqui de varios elementos prontos na construgdo de
seu texto, introduzindo trecho do libreto da opera de Carlos Gomes, O Guarani”', além de

algumas cenas, como o travestimento de Loredano em La Gonzalez, que se referem mais



diretamente a ela do que ao texto de Alencar. Mas o uso da Opera constitui-se num jogo
critico, onde os versos do libreto aparecem entremeados por outros em que Ceci extravasa do
canto essencialmente romantico dos libretistas italianos para uma visdo de total sensualidade,
profundamente carnal. A cena funciona praticamente como um entremez, na passagem da
explosdo do solar, concluindo-se num dueto de Peri e Ceci com versos da Opera.

A pega esta marcada também por algumas das figuras constantes do dramaturgo, como
a espanhola, a mulher fatal, que aparece num jogo cémico rompendo, por um momento, de
modo quase grotesco com o carater essencialmente romantico do texto.

Importante observar que dos elementos significativos da obra de Alencar nosso autor
extrai algumas figuras da natureza que se antropomorfizam, entre elas, e com papel central, O
Rio, que se apresenta como “o narrador dessa histéria”. Mas o dramaturgo nao deixa de seguir
o percurso de Alencar, na narrativa da conquista de Ceci por Peri, apresentando-se este como
o Heroi da historia.

As referéncias a Alencar no texto soffrediniano surgem quase sempre com um leve tom
irnico e portanto tendendo ao parédico. Mas a ironia mantém-se dentro de um certo limite,
garantindo a seriedade dramatica e o tom lirico fundamental do texto. No entanto € visivel a
forca comica que atravessa a pega de Soffredini como um todo, o que se justifica, a nosso ver,

basicamente na idéia do grupo para a qual tinha sido criada.

O Pdssaro do Poente

O texto constroi-se em paralelo ao processo de sua montagem pelo Grupo Ponki e a
pedido deste, sob a diregdo de Marcio Aurélio Pires de Almeida, que descreveu em detalhes
seu percurso na dissertagio de Mestrado ja citada”. Mais uma vez portanto, Soffredini escreve
pensando ndo apenas na cena mas num corpo definido de atores.

Como ponto de partida, temos a lenda japonesa A Mulher Grou, transcrita por Ookawa
Essei”’, da qual Soffredini extrai a linha mestra de seu trabalho, mas a influéncia da estética
oriental expande-se por todo o texto, no seu espirito de sintese, no carater figurativo-poético,

na figura da Garga, representada por um homem, num tipico recurso oriental®®, mas reforgando



também a idéia de androginia que o proprio texto oferece. No processo de escrita do texto ja
se tinha definido que Paulo Yutaka assumiria o personagem.

O texto marca o momento fundamental da experiéncia soffrediniana junto ao teatro
oriental que ele experimentara e tivera a chance de pesquisar durante pratica desenvolvida na
EAD, no inicio dos anos 80, quando montou naquela escola o texto Yabu-ro-naka, baseado no
conto homdnimo de Akutagawa.

O Pdassaro do Ponte baseia-se essencialmente na lenda citada, e desenvolve em torno
dela muitas cenas paralelas, que vao ilustrar dramaticamente uma série de acontecimentos,
muitos dos quais eram apenas insinuados na narrativa original, como a passagem do homem
pela cidade para vender o pano.

Em sua transposi¢do Soffredini cria também uma série de figuras de carater alegorico,
como a passagem do tempo identificada no trio Jovem/Maduro/Velho. O autor retoma o
modelo do personagem triplo das Festeiras, aqui num conjunto de figuras masculinas, como a
triparticdo de um mesmo, expressdo da alma rural do Homem que se deixa sucumbir pelo
medo a miséria. Esses personagens funcionam como um coro de vizinhas que espiam a vida do
Homem ao lado da Garga, estranha figura que ndo conseguem definir, mas suas falas tém
carater sintético e o discurso, em tom poético, condensa-se em poucas frases.

Na “lenda do tempo” de Lorca, Assim que Passem Cinco anos,’ ja aparecem as
figuras alegoéricas do jovem e do velho e também de um menino. A construgdo poética dos
personagens soffredinianos, por sua vez, evidencia a influéncia lorquiana na estrutura dos

versos, como podemos observar no exemplo abaixo extraido de Bodas de Sangue:

“ I° Lenhador Ai, lua que sais,
Lua das folhas grandes
2% Lenhador Enche de jasmins o sangue
1°. * Lenhador Ai, lua sozinha
Lua das verdes folhas
2" Lenhador Prata na cara da noiva
3*° Lenhador Ai, lua malvada,

Deixa para o amor a escura rama’™>’

Compare-se com este momento de Passaro do Poente:

88



“O Jovem — (lavrando) Ai, terra, terra,

Me disseram que era mae

Com peitos de leite farto;

Ai, terra, terra,

E quando acaba é madrasta.
O Maduro — (lavrando) Ai, terra, terra,

Mulher que eu fecundava

E muita vida me dava;

Ai, terra, terra,

E quando acaba esta murcha.
O Velho — (lavrando) Ai, terra, terra,

Amiga de tanta vida,

E logo mais meu agasalho;

Ai, terra, terra,

E quando acaba: inimiga.”(PP, p.102)

Além dessa figura alegorica tripartida, O Pdssaro do Poente apresenta uma dupla, o
Esperto e a Esperta, representagdo simbolica de outro Eu desse mesmo Homem, como a sua
ma consciéncia, impulsionando-o sempre para a satisfagdo de sua ambigdo, num jogo comico
que beira o grotesco.

A pega de Soffredini reproduz portanto a tematica original, apresentando a entrega
incondicional do amor em confronto com a ambi¢do desmedida, mas abre-se ainda para uma
série de outros aspectos, sendo o principal deles, mais uma vez, o preconceito frente ao
diferente. Essa que, como procuraremos demonstrar, constitui-se numa das tematicas
essenciais do conjunto da obra soffrediniana, vai encontrar em O Pdssaro do Poente sua
expressao mais contundente, integrando-se de modo exemplar ao espirito de profundidade e
sintese, caracteristica da cultura oriental.

O texto vai parafrasear ainda alguns versos de Na Carréra, a partir do tema da relagdo
do homem com a terra, nas falas dos trés personagens que personificam a passagem do tempo
na vida do homem. O que é também caracteristico do autor, auto-referente em muitos textos,
retomando de modo explicito instantes, figuras, gestos, falas de obras anteriores, como um

modo de imprimir sua marca autoral.
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Encontra-se também no texto momento de forte teatralidade em que € inegavel o
carater especular relativo a situagdo construida por Nelson Rodrigues em Senhora dos
Afogados, no momento em que Misael e Moema v&o para seu quarto. A rubrica indica: “... Os
vizinhos colocam um pudico biombo, como se nada quisessem ver da cena conjugal, mas logo

trepam em cadeiras e suas mascaras aparecem por cima do biombo. ™

A colocagdo do
biombo nos remete diretamente a Minha Nossa, quando A Louca vai colocar uma moita para
esconder Romar € A Mochileira. Mas em O Pdssaro do Poente podemos também encontrar
momento referecial a este de Senhora dos Afogados: Garga e o Homem entram dentro de casa
e o Jovem/Maduro/Velho decidem espiar o que acontece:

“(O Maduro que é mais forte, pega uma escada. O Jovem, que é mais agil, sobe primeiro e

espia. O Velho, que ja viu um tudo, fica no chao. )” (PP, p. 12)

Quixote

Quixote processa-se de modo semelhante a Mais Quero Asno. Parte da idéia basica do
texto de Cervantes e procura reproduzir algumas situagGes adaptando-as ao tempo atual, mas
nesse caso o texto de Soffredini acompanha passo a passo a primeira parte do texto original de
Cervantes. Traz ainda uma outra caracteristica, a de busca de uma linguagem para um publico
juvenil; a pega foi escrita pensando num elenco e publico jovem, assim a sua atualizagdo
também implica no reconhecimento de um certo universo, o da juventude, o que se identifica
de modo mais explicito na caracterizagdo do personagem da sobrinha, com uma linguagem
marcada pela giria nas contestagdes que faz ao tio.

O jogo do personagem Quixote, em Soffredini, nos leva a um percurso de “mise en
abime”, construindo a historia de um jovem que se imagina o Quixote de Cervantes, que por
sua vez se imaginava cavaleiro andante. Assim, enquanto o Quixote de Cervantes reproduz as
aventuras de Amadis de Gaula e outros cavaleiros, o Quixote de Soffredini reproduzira as
proprias aventuras vividas pelo Quixote original em seu delirio imaginativo.

As cenas apresentam uma titulagdo descritiva ao estilo de Cervantes, na verdade
extensivo a toda a literatura de cavalaria e a literatura popular de um modo geral, no Brasil

mais especificamente encontrada no texto de cordel, assimilado por Jorge Amado. Cada titulo



€, portanto, mote de cena, sintetizando-a numa longa frase explicativa, recurso que, de certo
modo, ja fazia parte do estilo de Soffredini, como se verifica no titulo de sua primeira pega: O
caso dessa tal de Mafalda que deu muito o que falar, e Acabou como Acabou num dia de
Carnaval.

Ao longo do texto Soffredini ndo poupa o uso de referéncias explicitas ao texto de
Cervantes, reproduzindo muitas frases do original, o que vai sempre ser assinalado por aspas €
letras destacadas. Vai estar também inserido no corpo da pega a longa narrativa do romance de
Gardénio, nesse caso sob forma dramatica, mantendo-se a tematica e o carater, ja presentes em
Cervantes, de uma historia enxertada dentro da historia de D. Quixote.

Assim, pode-se dizer que Soffredini faz uma adaptagdo do texto cervantino seguindo
os passos do heroi renascentista, e quando ha alguma alteragdo na sequéncia, ele faz quest@o
de destaca-lo, num tom bem humorado: “cena fora de lugar”, ao se referir a cena dos rebanhos
de cameiros, que em seu texto acontece em momento diverso do original.

Mas se 0 dramaturgo mantém a “estrutura” da primeira parte da obra Cervantina, toda
a sua pega constitui-se num jogo de situagdes bastante atuais, colocando o jovem Quixote nos

conflitos de rua de uma cidade grande que ndo pode compreender 0 mundo dos seus sonhos.

O Saci

Inspirando-se no texto de Lobato, Soffredini escreve, mais uma vez, um texto de
carater juvenil, onde a trama basica € a bem sucedida cagada ao Saci empreendida por
Pedrinho, e, num segundo momento, a libertagdo de Narizinho raptada pela Cuca. Os
personagens sdo os do Sitio de Dona Benta, mas o texto de Soffredini é uma sorte de poema
aos arquétipos masculino e feminino, representados nas figuras dos dois personagens Pedrinho
e Narizinho.

De modo exemplar, e numa transposi¢ao fiel da obra de Lobato a cena, o texto faz uso
de uma série de elementos ja explorados pelo autor em outros textos, abrangendo de modo
quase completo o universo de nossas lendas e personagens extraordinarias, além do proprio

Saci-Pereré€, incluindo-se entre eles a Uiara, a Mula-sem-cabega, o Curupira e o Negrinho do
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Pastoreio, que desfilam na mata ou na cidade como parte do processo iniciatico vivido por
Pedrinho, em busca de sua identidade masculina.

Entendemos que, partindo justamente do espirito da obra geral de Lobato para
criangas, em O Saci nosso autor langa um olhar profundo sobre a relagdo entre o teatro e a
vida, num paralelo com o mundo dos sonhos e a realidade, no dialogo entre os dois
personagens principais, Pedrinho e o Saci, tomando como elemento propulsor o mundo do faz-
de-conta de Lobato. A questdo nos parece de grande importancia e serd desenvolvida com

maiores detalhes ao tratarmos da tematica soffrediniana.

Minha Nossa

Outro texto que poderia ser dado como parafrasico € Minha Nossa, ainda que ele ndo
se refira a nenhuma obra anterior especifica. Fruto de pesquisa sobre o acontecimento em
Aparecida do Norte, em 1978, quando foi estilhagada a imagem da Padroeira do Brasil, o texto
relata o acontecido, a partir da coleta de alguns depoimentos dos principais envolvidos, e de
amplo material noticioso. Minha Nossa vai, no entanto, apresentar uma variedade de
personagens lendarios e fantasticos, além de se constituir de certo modo num estudo quase
psicanalitico da propria situagdo que poderia ter motivado a atitude do personagem principal.

De um modo geral, nesse caso, essas citagdes, a nosso ver excessivas, denunciando o
carater inicial de texto que se propunha como roteiro televisivo, estdo fora da agao dramatica,
ainda que sejam assumidas na maioria dos casos pelos préprios personagens.

Por ora apenas observamos que, ainda que ndo diretamente ligado a qualquer obra de
ficgdo anterior, Minha Nossa ndo pode ser considerado trabalho de criagdo livre de influéncias
(que trabalho poderia sé-lo?) ja que se apdia num fato e em dados veridicos, além de num

conjunto de depoimentos.

Trem de Vida
Finalmente, Trem de Vida, trabalho originalmente baseado na cangdo de Milton
Nascimento, Encontros e Despedidas, vai marcar o percurso proprio em que se langava o

autor, buscando um processo de criagdo cénica onde o texto narrativo se constituisse como
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elemento basico motivador, para desaparecer na cena € mostrar-se apenas no jogo dos atores,
em seus gestos quase sem falas.

O texto tem, portanto, carater de rubrica direcionadora da montagem, dos gestos e
situagdes cénicas a serem apresentados sob forma visual mais do que dialdgica. O tema da
cangdo de Milton, no entanto, € a base inicial sobre a qual se constroem os inimeros incidentes

e conflitos esbogados nessa proposta roteiristica.
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II - Segunda Parte — Caminho tedrico

4. Teatralidade

4.1 Em busca de um conceito

Para desenvolvermos nossa hipotese da marca da teatralidade como caracteristica na
obra de Soffredini ¢ importante definir o proprio conceito de teatralidade, conceito que ndo
pode deixar de lado a complexidade inerente a essa “maquina cibernética”(Barthes) que € o
teatro, e que faz dele um objeto preferencial de analise dos estudos semioticos.

Sua complexidade essencial, como bem observa Toro, €

“determinada por ndo tratar-se, como outras praticas
artisticas, de um unico sistema significante, sendo de uma
multiplicidade de sistemas significantes que, por sua vez,
operam duplamente, como pratica literaria e como pratica
Céﬂicaﬂ.l
Mas o conceito de teatralidade ndao encontra uma definicdo unica entre os teodricos da
area, muito embora algumas caracteristicas basicas possam ser levantadas a partir das reflexGes

que fazem.

4.1.1 Espago real — espago ficcional

Alain Girault defende a idéia de que o teatro define-se essencialmente pela exigéncia
de dois espagos: do ponto de vista estatico, um espago de jogo e um de onde se olha, e do
ponto de vista dinamico, um espago do mundo ficticio e outro do mundo real.

Sua definido vai apresentar, no entanto, uma limitacdo em seu desdobramento, ao
compreender o palco apenas como espago ficticio, quando sabemos que ele também faz parte
do mundo real, onde estdo inseridos os atores. O palco € ocupado por seres reais, com objetos
e materiais reais, e constitui-se ele proprio em realidade, tudo isto prestando-se, é verdade,
para a constru¢do de um mundo ficcional. Mas o espectador vé esses dois mundos, assim como

os proprios agentes teatrais também vivem esses dois mundos.
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Para o diretor inglés Peter Brook, o essencial ndo € este espago fisico, real, mas

exatamente a existéncia de alguém que se mostra e de alguém que vé:

“Ja afirmei, certa vez, que o teatro comega quando duas
pessoas se encontram. Se uma pessoa fica de pé e a outra a
observa, ja é um comego. Para haver um desenvolvimento
€ necessaria uma terceira pessoa, a fim de que haja
confronto. E entdo a vida se instaura, podendo chegar
muito longe - mas aqueles trés elementos s@o essenciais.”

4.1.2 Alteridade

A idéia do confronto citada nos conduz a um outro aspecto do problema que
pretendemos desenvolver mais adiante. Por ora restringimo-nos & questdo da alteridade, como
diz Josette Feral. A estudiosa canadense vai basear sua defini¢do de teatralidade na presenga e
consciéncia do outro, do ficcional em contraste com o real, do ator em contraste com o
personagem e deste duplo em contraste com o publico que o observa. Uma clivagem do
espago, segundo ela, € fundadora da alteridade da teatralidade, pois se ela ndo existisse “o0
outro estaria em meu espago imediato, isto €, no cotidiano™.?

Retorna-se portanto a questdo do espago, mas num sentido mais abstrato,
reconhecendo-se como fundamental uma clivagem entre dois mundos. Clivagem esta que,
como observou Girault, tem como essencial a necessidade de uma corrente de comunicagio
entre eles para que o ato teatral se constitua. Um paradoxo no qual talvez resida, ele arrisca, "a
complexa, a sutil "especificidade teatral". *

Para o teorico francés Jean-Pierre Ryngaert € justamente essa comunicag@o que define
a matriz primeira da teatralidade, que ele vé como uma "troca entre seres humanos diante de
outros seres humanos, sob seu olhar que cria um espago e funda a teatralidade". *

Ainda a questdo espacial encontra eco no estudo histérico feito por Cesar Oliva e
Francisco Torres Monreal, quando definem teatralidade como

"a série de manipulagbes que se produzem num fato
concreto para por em relagdo um espago ficcional com
outro real, o primeiro deve possuir os requisitos para



estabelecer dita relagdo de forma convencional; o segundo
estara ocupado por um grupo de receptores dispostos a
aceitar dita relagdo. Entre emissores e receptores se
estabelece uma comunicagdo especial cujo cédigo vem
dado pelas aludidas manipulagdes."

A relagdo de comunicagdo desses dois universos separados, que Alain Girault considera
como possivel definidora da “especifidade teatral” é tdo importante que ele aconselha
desconfiar das pegas classicas ou simplesmente antigas. Porque, como diz ele, “salvo no caso
de “obras eternas”, a distancia entre a época do texto e a da representagdo exige que seja
estabelecida uma distdncia de principio entre o palco e a platéia — disting@o, que por defini¢éo,
é antiteatral”’

Parece-me importante destacar a reiterada afirmagdo, nas reflexGes apresentadas, de
que esta sempre implicita a consciéncia de ambas as partes de que trata-se de uma construgdo

ficcional, num jogo do qual participam, conscientemente, atores e publico.

4.1.3 Arte auto-reflexiva

A cena contempordnea tem reafirmado essa auto-consciéncia (de ator e espectador)
explicitando de modo cada vez mais evidente os diferentes elementos constituidores do teatro,
desde o texto original e a concepgdo de diregdo, a interpretagdo dos atores. Ao contrario do
tradicional teatro ilusionista, que tentava reunir esses elementos, observa Richard Schechner,
“as experiéncias modemas frequentemente chamam a ateng@o para as “junturas ou disjunturas
entre eles”.*

O que corresponde a um movimento geral da arte contemporanea, que “se compraz
num exercicio de linguagem onde a linguagem se dobra sobre si mesma num jogo de
espelhos”, como diz A. R. de Sant’Anna, observando que “a especializagdo da arte levou os
artistas a dialogarem ndo com a realidade aparente das coisas mas com a realidade da propria
linguagem” °, idéia que reforga as reflexdes j4 apresentadas do filosofo Gerd Bornheim. '°

Embora por muito tempo se tenha considerado a ilusdo teatral como objetivo a ser
alcangado, idéia que chegou a seu auge na cena naturalista - e esta, paradoxalmente, quanto

mais ilusionista maior teatralidade alcangava -, estudos mais recentes tém mostrado que desde
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ha muito afirma-se no teatro essa auto-consciéncia do jogo implicita na relagdo entre
espectador e ator.

Robert Weimann, referindo-se a pratica teatral na Renascenga, vai falar de uma auto-
consciéncia geral da propria representagdo, especificamente a representag@o do ator do ato de
apropria¢ao. O estudioso de Shakespeare observa que a heranga da distribui¢do de espago no
teatro medieval trouxe ao dramaturgo e seus contempordneos uma divisio que permitiu aos
atores quebrar a ilusdo mimética do personagem e colocar a produtividade em primeiro plano,
isto €, “representatividade mesmo, como uma pratica incluindo atores e audiéncia no processo
de criar significado”."’

Aqui coloca-se um dos aspectos que serdo trabalhados ao longo desta tese, referente a
nova dramaturgia (e a nova cena), na passagem de uma arte que se propunha a pura imitagdao
para um outro momento onde ela se revela auto-reflexiva, o que talvez explique os caminhos
atuais da arte teatral tal como o vé e defende Jean Pierre Sarrazac: a retomada da figura
narrativa como elemento vital de renovagdo da arte teatral, num percurso do qual a obra de
Soffredini ¢ participe ¢, no nosso entender, modelar, pelo menos em parcela significativa de
sua producdo dramaturgica.

Teatralidade portanto, implica inicialmente, ¢ de modo essencial, em dois universos, o
de quem mostra (mimeticamente) e o de quem vé, um espago de ficgdo e um espago de

realidade, e a consciéncia de ambas as partes da existéncia deste duplo referencial.

4.1.4 Presenga fisica do ator

Mas os autores espanhois citados tornam mais apurada a discussao ao diferenciar o
conceito de teatralidade da idéia de teatro. Para que o teatro se produza, observam, "ainda sera
necessario delimitar as fronteiras da relagd@o extra-ficcional, e por frente a frente os que atuam
com os que véem." Theatron, termo grego, nos lembram eles, derivado do verbo theaomai —
ver, contemplar — vai significar o lugar de onde se vé o palco”. '*

Entendemos assim que a discussdo avanga no sentido de reconhecer-se teatralidade
como um conceito mais proximo da simples aceitagdo de um espago ficcional entre os que o
criam e os que 0 véem (e acreditam nele como verossimil). Para passar-se dai ao teatro esta

implicita a idéia de atuag@o. Temos assim a presen¢a do ator como o agente fundamental da



teatralidade, responsavel pela criagdo do espago ficcional (no qual se insere 0 personagem), e
também a do espectador, que confirma esta teatralidade por sua aceitagdo tacita do jogo e da
ficgdo, dentro da realidade que os envolve.

Teriamos, portanto, um conceito inicial, mais abrangente, que nasce e a0 mesmo tempo
independentiza-se da arte teatral. Mas claro esta que para nos, no estudo da obra de Soffredini,
0 que interessa € 0 conceito de teatralidade mais restrito, vinculado diretamente a sua relagio
com o teatro. Portanto, na sequéncia estaremos tratando dos aspectos da teatralidade mais
diretamente ligados a questdo da cena teatral.

E no caso do teatro, o responsavel por essa clivagem € de fato o ator, “que teatraliza o
que o cerca: a si proprio e ao real” ©, como disse Evreinov. Ainda que todos os demais
sistemas significantes desaparecam, a teatralidade cénica “estd garantida por sua presenga”.'*
O estudioso russo também vé a esséncia da teatralidade na relag@o entre o palco e o espectador,
e o espectador e o palco. **

O medievalista Paul Zumthor vai reconhecer também na teatralidade da performance
medieval em relagdo a pratica do teatro moderno, um

“elemento estrutural e seméntico comum entre os termos
assim dados por continuos”.. que ... “reside na presenga
fisica simultanea, articulada em torno de um corpo humano
pela operagdo de sua voz, de todos os fatores sensoriais,
afetivos, intelectivos de uma agdo total ” ¢
O reconhecimento da presenga do ator, que se assume em personagem, como fundante
da teatralidade, implica na afirmagdo de um duplo codigo teatral: “por um lado, ele € visual
(“pantomima”, “gesto”) e oral; por outro lado, o coédigo oral se decompde em mensagem
referencial e em acento, entonag3o, efeitos fonoestilisticos (mudangas de voz)”."”
Esse carater visual vai implicar ainda em tudo o que cerca o corpo do ator em cena.
Mas € a partir do corpo e voz do ator que estes outros elementos visuais e sonoros ganham
lisibilidade. Como observa Ferral, “O corpo do ator em cena, signico, semiotiza tudo que o
cerca: 0 espago € o tempo, a narrativa e os dialogos, a cenografia e a musica, a iluminagdo e o

figurino”. '
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O diretor russo Meyerhold vai inclusive vincular diretamente a idéia de teatralidade a
“um ato de ostentagdo de parte do ator (mostrar ao espectador que ele estad no teatro), e que
designa o teatro como tal e ndo o real” .

Essa presenga vai também determinar o carater do discurso teatral, “que se distingue do
discurso literario ou “cotidiano” por sua forga performatica, seu poder de cumprir

simbolicamente uma ago. Por uma vocagao implicita, no teatro “dizer é fazer™

4.1.5 Oralidade
Desse ponto de vista, a teatralidade traz em si também um outro aspecto determinante,

o carater de oralidade de todo discurso, ainda que além das palavras haja no fenémeno teatral,

como nos diz Brook,

“infinitas linguagens através das quais se estabelece e se
mantém a comunicagdo com o publico. Ha uma linguagem
corporal, uma linguagem do som, a linguagem do ritmo, da
cor, da indumentaria, do cenario, a linguagem da luz - e
todas podem ser acrescentadas aquelas 25 mil palavras

disponiveis”. %!

Do mesmo modo Paul Zumthor vai observar que no momento em que a voz enuncia o
discurso,

“transforma em “icone” o signo simbdlico libertado pela
linguagem: tende a despojar esse signo do que ele
comporta de arbitrario, motiva-o da presenca desse corpo
do qual ela emana; ou entdo, por um efeito contrario mas
analogo, com duplicidade desvia do corpo real a atencdo,
dissimula sua propria organicidade sob a ficgdo da
mascara, sob a mimica do ator a quem por uma hora
empresta a vida. A exposi¢do prosodica e a temporalidade
da linguagem a voz impde assim, até apaga-las, sua
espessura e a verticalidade de seu espago.” **

Nessa a¢do performatica, como denomina Zumthor,

“a transmissdo de boca a ouvido opera o texto, mas € o
todo da performance que constitui o /ocus emocional em
que o texto vocalizado se torna arte e donde procede e se
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mantém a totalidade das energias que constituem a obra

v.iva 2 23

E importante expor o conceito mesmo de performance definido por Zumthor que nos
permite ganhar uma visdo ainda mais ampla do que esta implicito na arte teatral.

“Tecnicamente, a performance aparece como uma agdo
oral-auditiva complexa, pela qual uma mensagem poética é
simultaneamente transmitida e percebida, aqui e agora.
Locutor,  destinatario(s),  circunstincias  acham-se
fisicamente confrontados, indiscutiveis. Na performance,
recortam-se os dois eixos de toda comunicagdo social: o
que reune o locutor ao autor; e aquele sobre o qual se unem
situagdo e tradigio” **

Como observa o medievalista, isso termina por diferenciar de maneira essencial a

palavra pronunciada da escrita, pois aquela

“ndo existe (como o faz a palavra escrita) num contexto
puramente verbal: ela participa necessariamente de um
processo mais amplo, operando sobre uma situagdo

existencial que altera de algum modo e cuja totalidade

engaja os corpos dos participantes” *’

Esta compreens@o da presenga atoral como centro e esséncia da teatralidade devolve ao
mesmo tempo & fala e ao proprio texto verbal um lugar privilegiado, como o defende o
teatrologo inglés Tom Stoppard.

“O teatro é mesmo um evento fisico, € as palavras
nZo bastam sem todo o resto, mas todo o resto € nada sem
as palavras, e na extravagantemente complexa equagdo de
som e luz, sdo certas palavras, em uma determinada ordem,
que — com freqiiéncia, misteriosamente — conquistam
nossos coragdes.” 2

4.1.6 Teatralidade e espetacularidade

Alguns estudiosos da questdo ndo se contentam, no entanto, com o simples conceito de
espacialidade e ficcionalidade, entendendo que o teatral se da com mais uma peculiaridade
que, acredito, poderia definir-se como uma elevagdo de tom, um grau de intensidade. Um algo
mais que aconteceria neste encontro entre dois, um frente ao outro, necessario para garantir a

permanéncia da comunicagdo.
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David Ball, por exemplo, defende que "alguma coisa € teatral quando intensifica a
atengdo e o envolvimento dos espectadores." *”. A visio de Ball corre o risco de reduzir a
discussdo ao carater espetacular que o teatro assume, mas que ndo € definidor de sua esséncia.

E inegivel que a arte teatral aproxima-se cada vez mais do espetaculo, ainda que a
definicio do teatral e do espetacular, assim como o conceito de teatralidade, tenha
interpretagdes varias. Barba® por exemplo define o teatral como o que permanece € O
espetacular como o que € efémero. E é importante esclarecer que permanéncia aqui ndo diz
respeito ao texto dramatico, mas a ag@o cénica, ao trabalho de ator, aos codigos teatrais que
permanecem através dos tempos.

Entendemos também que existe um texto cénico teatral, € que o espetacular merece
uma outra significagdo. Como reconhece Toro, o discurso teatral se diferencia de outros
discursos espetaculares. O que ndo anula a idéia de espetaculo teatral, pois todo teatro “se da
em espetaculo”, mas todo espetaculo ndo € teatro.

Como observa Ryngaert,

“mantém-se uma confusdo entre o “teatro” e o0
“espetaculo”, embora essas duas nog¢des ndo sejam
coincidentes. A teatralidade no sentido comum traduz-se
com frequéncia como um espessamento do trago, um
fortalecimento das emogdes, uma simplificagio do que nos
¢ dado ver. Mas a teatralidade (no sentido do que acontece
em um espago dado frente ao olhar do outro) existe
também com discregdo, pudor, contengao, e ndo poder ver
ndo significa automaticamente ndo poder perceber, sentir
ou compreender.” %

A mesma idéia é retomada por Chaplin, para quem

“teatralidade significa o dramatico embelezamento de
coisas que de outro modo seriam banais. E a arte da
aposiopesis. o abrupto fechamento de um livro, o acender
de um cigarro, um efeito fora de cena, como um tiro de
pistola, um grito, uma queda, uma colisdo, uma entrada ou
uma saida de efeito, tudo isso que parece recurso barato ou
6bvio quando tratado com sentimento e discrigdo € parte da
poesia do teatro ” *°
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Esse rompimento com o banal, que em Ball limita-se de meu ponto de vista a algo com
um carater mais para o extraordinario, no conceito de Chaplin aproxima-se do que afinal Peter

Brook vai expressar com clareza: a idéia de concisdo e concentragdo de que o teatro depende.

4.1.7 Cena e poesia

Assim, o carater de teatralidade foge da simples mimese, justamente porque se constitui
numa outra natureza espago-temporal. O que, de acordo com o diretor inglés, nos permite
retornar a propria vida com um outro alcance e visdo sobre ela mesma. Segundo ele, "a vida no
teatro € mais compreensivel e intensa porque € mais concentrada. A limitagdo do espago e a
compressao do tempo criam essa concentragdo." ° Parece-nos importante destacar aqui,
também a fusdo de tempo e espago num Unico € mesmo instante, o do aqui/agora cénico, que
vamos trabalhar mais adiante, na analise da dramaturgia soffrediniana.

Esse sentido de concentragdo, que a teatralidade da cena exige,

“consiste em eliminar tudo que n3o ¢é estritamente
necessario e intensificar o que sobra - por exemplo:
trocando um adjetivo suave por outro mais forte -, mas
sempre preservando a impressdo de espontaneidade. Se esta
impressdo for mantida, chegaremos ao ponto em que duas
pessoas so precisardo de trés minutos em cena para dizer o
que na vida real levariam trés horas." *

E o diretor inglés ndo deixa de relacionar ao proprio texto dramético esse sentido de
concentragdo e espontaneidade, garantia do que ele define como

“uma faisca, uma pequena centelha que se acende ¢ da
intensidade a esse momento comprimido, destilado que
deveria existir em cada momento de atuag¢dao ou de escrita.
Porque a compressdo e a condensagdo ndo bastam. Mesmo
se fazendo cortes numa pega longa demais ou muito
prolixa, ela pode continuar sendo chata. O que importa € a
centelha, que nessa pega surge muito raramente. E uma
prova de que a forma teatral € terrivelmente fragil e
exigente, pois essa centelhazinha de vida tem que estar
presente a todo instante.” **

Nisso residiria a diferenga fundamental entre teatro e vida, mesmo e sobretudo dentro

da compreensdo de que o instante de apresentagd@o em cena € um instante real, mas que para
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Brook so se concretiza como teatral porque vem carregado de energia concentrada. O maximo
de teatralidade entdo poderia ser alcangado num palco inteiramente nu, com a Unica e essencial
presenga do ator.

“So entdo o teatro, ao ser featral, voltara a viver. Com isto,
voltamos ao ponto de partida: para que haja um diferenca
entre teatro e ndo-teatro, entre a vida diaria e a vida teatral,
precisa haver uma compressio do tempo que € inseparavel
de uma intensificagdo da energia. Sdo elas que criam um
vinculo fortissimo com o espectador.” **

A partir das reflexdes de Chaplin e Brook podemos reconhecer a teatralidade como a
capacidade de fazer poesia — porque concentragdo, concis3o, tensdo - de coisas aparentemente
banais no cotidiano. Uma tensdo enriquecedora que precisa e depende da relagdo com o
publico, e que se antecipa no texto, tendo em vista e buscando esta relagdo. Isso nos permite
compreender a presenga da lirica no teatro ndo como um aspecto desviador do género
dramatico , mas como elemento vital e fortalecedor de sua esséncia. Mais a frente a questdo

voltara a ser examinada, quando tratarmos do dialogo na dramaturgia.

4.1.8 Dramatico e teatral

Aproximamo-nos entdo de um dos conceitos maiores da dramaturgia, o de
dramaticidade. Esse instante vivo que toda cena deve conter, € preenchido dessa intensidade
situacional dramatica. Ela precisa e vive do drama. E o drama vivificado.

Essa discuss@o traz implicita uma questdo que me parece foi bem pouco abordada nos
livros de teoria teatral no Brasil. A confusdo que se estabelece nos termos e conceitos com que
trabalhamos normalmente, em fungdo da questdo linguistica, e do uso corrente da expressdo
drama para referir-se a teatro, como no inglés, o que faz com que o termo dramatico traga
embutido em si também essas duas naturezas, a teatral(da cena) e a dramatica (tensdo
estabelecida pelo confronto de vontades).

Quando verificamos no entanto que o conceito de teatralidade traz em si também esta
idéia de rompimento com o banal vemos que os conceitos aproximam-se outra vez, na medida

em que toda situagdo criada em cena, para atingir um grau maximo de teatralidade necessita
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justamente romper com o seu carater cotidiano, ganhar em tensdo, tornar-se dramatica
portanto.

A dramaticidade exigida vai estar presente em principio no texto dramatico sobre o
qual baseia-se uma encenag@o (estamos deixando de lado, evidentemente todas as outras
possibilidades de criagao cénica que dispensam este texto anterior). Sem desconsiderar o fato
da multiplicidade signica inerente ao teatro, e ciente de que a dramaturgia insere-se num unico
campo signico, o linguistico, 0 que nos importa ¢é identificar no texto dramatico os elementos
que evidenciam a possibilidade dessa transposi¢do, dessa passagem de “uma camada tinica de
signos a duas, trés ou mais camadas de signos superpostas”.**

Nesse momento do percurso ja podemos entdo ampliar nosso conceito de teatralidade,
observando que além do ja definido ele implica também na presenga do ator, que assume
personagem que vai viver situagdes de forte intensidade, caracterizadas pela compressio do

tempo e intensificagdo da energia.

4.2 A teatralidade no texto dramatico

A radicalizag¢@o da experiéncia cénica em nosso século gerou, naturalmente, uma busca
de definigdo ou redefinicio dos campos da dramaturgia e do teatro. Este passou a ser
compreendido como independente da pega escrita e como gerador ele proprio de um texto que
André Helbo vai definir como espetacular ou cénico. *®

O texto cénico € o texto teatral, nos diz também Fernando Toro, texto este que envolve
uma substdncia "ao menos dupla (visual e auditiva), sendo miltipla, se consideramos as
diversas materialidades da substdncia visual (iluminag@o, cenario, vestuario, gestualidade) e
auditiva (voz, tom, ritmo, timbre, ruidos, musica)”. Enquanto “nos discursos literarios nos
enfrentamos a uma substancia da expressao (linguistica)” *’

Do mesmo modo, Patrice Pavis vé o teatro como forma publica da representacéo teatral
concreta observando que, hoje,

“ninguém sonharia - teoricamente - em contestar que 0
teatro ndo € do dominio da literatura, mas que ele constitui
um género a parte, que faz entrar em jogo condigdes
concretas da representagdo e a “sensualidade” essencial do

teatro na qual Thomas Mann via a marca do teatro”. **
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Uma das melhores e mais simples analises da aparentemente ambigua relagdo que o
teatro mantém com o texto dramatico nos € apresentada por Anatol Rosenfeld.:

"O teatro, longe de ser apenas veiculo da pega, instrumento
a servigo do autor e da literatura, é uma arte de proprio
direito, em func@o da qual € escrita a pega. (...) O teatro,
portanto, ndo ¢ literatura, nem veiculo dela. E uma arte
diversa da literatura. O texto, a pega, literatura enquanto
meramente declamados, tornam-se teatro no momento em
que sdo representados, no momento, portanto, em que 0s
declamadores, através da metamorfose, se transformam em
personagens "

Rosenfeld identifica ainda que a literatura € arte temporal e auditiva, enquanto o teatro
€ arte espago-temporal ou audio-visual. E ndo apenas isso, mas o proprio status da palavra
ganha carater distinto nas diferentes artes. "Na literatura sdo as palavras que medeiam o
mundo imaginario. No teatro sdo os atores/personagens (seres imaginarios) que medeiam a
palavra" ¥

Assumida a idéia de que o teatro € a cena e o texto € literatura, o que nos interessa ¢
reconhecer a possibilidade de se identificar um texto dramaético como algo que se propde a
cena, ainda que situando-se no universo do puramente literario: o que nesse literario denuncia
este duplo referencial - se ele se evidencia de alguma maneira - ou se tudo se coloca apenas na
cena, no modo como se o aborda ou no uso pragmatico cénico que se faz dele.

Alguns autores vdo vincular a propria defini¢do de texto dramatico ao conceito de
teatralidade. Ele é reconhecido como um texto duplo, bifacético, composto “de um texto
principal constituido pelo dialogo das personagens e de um texto secundario, didascalico e
indicagdes cénicas”.*!

Anne Ubersfeld também considera que existem no interior de uma pega teatral matrizes
textuais de “representatividade”, e que ela pode ser analisada “segundo procedimentos que s3o
(relativamente) especificos e poem em luz os nos de teatralidade no texto”.*

Como Patrice Pavis reconhece, ao afirmar que “fala-se de teatralidade como
propriedade de um texto dramatico sugerindo que ele se presta bem a transposi¢d@o cé€nica
(visualidade do jogo, conflitos abertos, troca rapida de didlogos).”

Pavis tangencia a questdo, ao afirmar que a teatralidade ndo se manifesta
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"como uma qualidade ou uma esséncia inerente a um texto
ou a uma situagdo, mas como uma utilizagdo pragmética do
instrumento cénico, de modo que os componentes da
representagdo pOem de manifesto e fragmentam a
linearidade do texto e da palavra”.*

Se reconhecemos que grandes diretores podem fazer um espeticulo teatral sem fazer
uso de um texto, ou a partir de texto inicialmente ndo voltado para a cena, a questdo se
redimensiona, pois qualquer texto (ou nenhum), dessa forma, seria carregado de teatralidade. E
se, ao contrario, podemos afirmar que alguns textos permitem uma maior aplicabilidade cénica
que outros, parece impossivel negar-se, no caso, que essas marcas seriam inerentes ao texto,
que se revelaria, assim, perpassado pela teatralidade.

Muito embora, como ja observamos, a possibilidade de adaptag@o ou de abertura de um
texto para a cena nao tenha limites, a tal ponto que Pavis brinca com a id€ia de que em breve o
ultimo bastido sera derrubado com a “encenagdo de uma lista telefonica — (0 que) quase ndo
parece mais uma piada nem uma empresa irrealizavel”. **

Sem precisar ir tdo longe, se imaginarmos, por exemplo, um texto onde nos sejam
propostas nada mais do que palavras soltas, elas podem ganhar sentido como conjunto dentro
do processo de construgdo da cena, através do trabalho de criagdo do diretor com os atores.
Entende-se que textos hiper-literarios “ganhem”, assim, carater de teatralidade ao sofrer uma
transposig@o cénica.

Com um texto dramatico em maos, no caminho da construgdo cénica, com as varias
etapas de leitura por que passa o texto, nas discusses e notas que toma um diretor, o que
temos se desenhando ali é o roteiro cénico. Este roteiro ou projeto de montagem nio altera o
texto em si, ndo o torna mais nem menos teatral. Os caminhos de abordagem podem ser os
mesmos quando se tem em maos um texto absolutamente ndo “teatral”, como por exemplo um
longo ensaio do qual se tiram os elementos bésicos para uma montagem.

Mas, inversamente, podemos identificar um texto dramatico cuja disponibilidade para a
cena seja evidente, onde, de modo indiscutivel, perceba-se a cena nele, e dai poder-se
identificar o seu carater de teatralidade. Se a cena pode dar-se na auséncia de um texto

dramatico, este pode também pedir virtualmente uma cena.
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Assim, a idéia de teatralidade ndo se encontra apenas na “utilizagdo pragmatica do
instrumento cénico” frente a um texto, mas no texto ele mesmo, que permite o uso desse
instrumental cénico, que o pede, que se constroi com e a partir dele.

Sem negar em absoluto que o espago cénico seja “o local privilegiado de criagdo da
teatralidade”, ndo se pode deixar de reconhecer no proprio texto dramatico algum signo desta.
Ha uma teatralidade latente em toda boa pega teatral, que faz com que ela seja assim
identificada e ndo como conto, romance, crénica, ou qualquer outra obra literaria, justamente
por trazer em si a possibilidade da cena.

E essa teatralidade (e também a dramaticidade) num texto ndo estd garantida pela
simples presencga de didlogos e rubricas. Essas marcas estruturais s nos indicam, inicialmente,
0 geénero literario a que pertence o texto, seu carater dramaturgico. Um reconhecimento,
portanto, ainda no campo da literatura e néo no do teatro.

Um texto repleto de rubricas pode ndo oferecer nada de essencial para a cena, e pode
sim ser marcado pela literalidade, como € o caso, por exemplo, da “Tentagdo de Santo
Antonio”, de Flaubert, obra escrita sob forma dramética que certamente nao se propde a cena,
e cujas rubricas mereceriam talvez ser reconhecidas mais como cinematograficas. O proprio
Joyce, no Ulysses, escreve longo trecho em forma de dramaturgia, sem que se possa imaginar
nele qualquer pretens@o a ocupar o espago cénico.

O carater dialogico, por sua vez, ndo ¢ especifico do teatro, ele também se encontra no
romance € no conto. Ele "atualiza", presentifica a situagdo, mas ndo necessariamente a pde em
cena. Ainda que esta presentificacao seja essencial para a cena, mas ndo apenas ela,
necessitando ainda de um sentido de "artificialidade”, de convengdo, mais do que de
ficcionalidade. A consciéncia do apresentar-se frente ao outro. A questdo da fisicalidade, da
realidade da cena, e da visualidade e audi¢do reais, ainda que conscientes do jogo que se
constrdi, onde 0 que vejo ndo € o real, mas construto, representagao.

4.2.1 Dialogo
No entanto, e ai encontra-se uma das interrogantes fundamentais sobre a teatralidade no

texto dramatico, o didlogo necessita do ator para concretizar-se, ele s6 existe como teatral no
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instante em que o ator, assumindo o personagem, diz a sua fala para outro personagem/ator,
frente ao publico, € para o publico também.

O reconhecimento de que no texto ndo se encontra o ator, o agente da representagio,
poderia significar, em conseqiéncia, que a teatralidade também estaria ausente. Entendemos
que toda tarefa de reconhecimento da teatralidade no texto passa pela identificagdo de marcas
dialogais determinantes da criagdo do personagem, de um discurso que se coloca num espago e
tempo ficcionais dentro de uma situagdo cénica que se apresenta como concreta, real (porque
construida como tal por um ator) frente a um publico também real.

Assim, o didlogo dos personagens no texto deve nos permitir ouvir a voz do
personagem, vendo-o viver uma situagdo dramética, e as didascélias e indicagOes cénicas
inseridas nos proprios didlogos devem trazer também implicito o reconhecimento de uma cena
frente a qual encontra-se um publico.

A diferenga do didlogo no romance e do dialogo no drama esta toda ai, nesse sentido de
presentificagdo, do aqui/agora do tempo e espago cénicos, que ndo podem deixar de lado o
carater de dupla enunciag@o no texto teatral: toda fala de um personagem a outro € na verdade
uma fala do autor para o publico; e também no sentido de concisdo, de sintese e de tensdo
maxima. O que se fala vai ser ouvido e mais ainda, visto por um terceiro. Os vazios do
romance/conto sdo preenchidos pelo leitor. No drama eles serdo preenchidos pelo ator e pelo
espectador num jogo de cumplicidade e participagdo que o texto dramatico ndo ignora, muito
pelo contrario, explora, faz uso dele em plena consciéncia dessa presenga real de duplicidade
espago/temporal.

O dialogo de um texto dramatico constitui-se em teatral, portanto, porque nos da a
possibilidade do jogo cénico. As falas sdo mais do que coloquiais; a consciéncia de estar sendo
ouvido e visto, ndo apenas pelo interlocutor, mas por um terceiro permite uma ampliagiao dos
recursos expressivos e do poder de sintese da fala, e altera também o carater “natural” desta ao
mostrar-se consciente de si mesma e do publico.

Como analisa a tedrica francesa Anne Ubersfeld,

“o0 que se encontra mostrado em toda representagdo, € uma
dupla situagdo de comunicagio:
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a) a situagdo teatral ou mais precisamente cénica onde 0s
emitentes sd30 o escritor e os criadores teatrais (diretor,
atores, etc.)

b) a situagdo rsgresmtada., aquela que se constréi entre os
personagens.’

Em fungdo disso vao se constituir também duas condi¢des de enunciagdo:
“a) condigGes de enunciagao cénicas, concretas,
b) condigdes de enunciagio imaginarias, construidas pela representagio”. ¢/

Ubsersfeld destaca ainda o carater particular de forga ilocucionaria de que se reveste
todo discurso do texto teatral, entendendo-se nela “a determinagdo como o enunciado deve ser
recebido pelo receptor (assergdo, promessa, ordem) ™*

De fato, observa ela,

“o trago fundamental do discurso (do texto) teatral € de ndo

poder se compreender de outro modo que como uma série
de ordens dadas em vista de uma produgdo cénica, de uma
representagdo, de ser dirigido a destinatarios mediadores,
encarregados de repercuti-lo a um publico destinatario.” ¥

Ou seja, a “mediagdo da palavra pelo personagem”, como define Rosenfeld, tem que
estar presente no texto a nivel potencial, ainda que concretamente expresso em palavras
escritas. Deve-se ler uma “fala”, e ndo apenas literatura, e uma fala mediada, que pressupde
um corpo que a assume, que lhe da ritmo, intensidade e sentido, e que a situa num contexto,
mas que ndo ¢ o corpo real do agente dessa fala. Entenda-se ai o agente como o personagem e
o ator como aquele que lhe empresta seu corpo, ainda que o personagem soO exista de fato no
ato da criagdo, pelo ator em cena. Ao ser apenas lido, o leitor da pega transforma-se ele proprio
em "ator” ao construir e preencher de realidade as falas de cada um dos personagens.

O texto dramatico possui cariter cénico imanente. E marcado pela idéia de
apresentacdo frente a um publico, e seu didlogo propOe-se evidentemente a ser dito e ouvido.
Esta imanéncia ndo se resume a um desejo de seu autor, mas identifica-se a partir da
concretude do texto, ainda quando restrito ao campo da literatura, porque estamos tratando de
um texto literario, de palavras, de linguagem verbal (escrita).

Como ja vimos, toda cena teatral é concisa e precisa, € a fala também se constifui num

momento de compressdo de discurso, para mantermo-nos nos termos de Brook; ¢ sempre
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acionada, passo para uma nova situagdo, jamais isenta, ainda quando aparentemente
descompromissada.

Essa compressdo, que vai implicar num acumulo de energia, explica e determina
inclusive a forga lirica dos melhores textos dramaticos, se entendemos a poesia como o
momento maximo dessa possibilidade de compressdo, o que vai justificar inclusive o uso do
verso no didlogo cénico. Brook analisa muito bem esse fendmeno ao observar o quanto o verso
em Shakespeare, ao invés de romper com a teatralidade, da vida e energia a situagdo dramatica
em que se insere.

“De fato, Shakespeare, que era um homem pratico, foi
forgado a utilizar o verso para sugerir simultaneamente 0s
movimentos psicologicos, psiquicos € espirituais mais
reconditos das personagens, sem perder sua realidade
prosaica. Dificilmente a compressdo poderia chegar mais

longe." *°
O aspecto linco na dramaturgia, portanto, ndo esta em ruptura com ela, mas vai ao
encontro de algumas de suas necessidades vitais, fazendo também com que o autor se permita
a intromissd3o de textos liricos na voz do personagem. O que na vida real seria inadmissivel e
talvez ridiculo, no teatro realiza-se e cumpre fung3o, pois a compressao temporal garante,

através do poema, do verso, o aprofundamento da situagdo, a sua eleva¢do a uma tensdo

poética maior, enriquecendo a propria situagdo dramatica.

4.2.2 Narrativa

Finalmente, um outro aspecto da teatralidade que nao podemos deixar de reconhecer, e
que sera examinado a exaustdio em nosso estudo, dada a caracteristica fundante que toma na
obra de Soffredini, é o sentido narrativo que est4 implicito em toda obra teatral.

Sentido esse, antes de mais nada, consolidado no reconhecimento da fabula como o
ceme, o elemento central de toda dramaturgia, e ainda mais na consciéncia, como ja
analisamos, de que a cena se coloca em carater de dupla enunciag@o e de que a arte hoje busca
mais expor suas “junturas” do que escondé-las.

Por isso mesmo, a figura narrativa, do mesmo modo que a lirica, ndo é estranha a arte

teatral, e, como veremos, vem ganhando espago privilegiado no teatro atual, conforme o atesta
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o estudo de Sarrazac. *' Toda dramaturgia, portanto, se se quiser teatral, ndo deve ignorar os
modos lirico e épico que a alimentam e intensificam sua relagdo essencial com o publico,

como todo teatro exige.

4.3 Leitura do texto: em busca do cénico no literario

Reconhecendo, assim, a teatralidade implicita no texto dramatico, ndo se pode deixar
de identifica-lo sempre como obra Iiterania, e portanto obra que implica na leitura para sua
apreensdo. Mas uma leitura que passa por caminhos distintos da abordagem de outras obras
literarias, como o defende Langham ao observar que ha

“uma total diferenga entre o mundo da literatura e o do
drama. Som, musica, movimento, aspectos dindmicos de
uma pega - € muito mais - devem ser descobertos na
profundidade do texto, e, ainda, ndo podem ser detectados
g)r métodos de leitura e de analise estritamente literarios."

O texto dramatico existe como género literario, mas caracterizando-se por ser um texto
com didlogos e didascalias, pela fala acionada, pelo tempo presente em devir, pela agdo
volitiva, e, para repetir Pavis, por permitir “visualizar a representagdo, com conflitos abertos e
rapida troca de dialogos.”

Enquanto texto literario, n3o apenas essencial mas definitivamente, composto
unicamente pela linguagem verbal escrita, ele ndo deixa de oferecer a possibilidade de muitas
leituras. Uma leitura, a nosso ver td0 ou mais prazeirosa do que a de um romance ou conto, que
pode manter-se ao nivel mais imediato, de obra literaria, cujo universo € o da palavra.

As imagens passiveis de serem criadas a partir dessas leituras, sejam elas imagens de
cena ou imagens da fabula num espago imaginario, fora do espago cénico, sdo do dominio de
cada leitor mas serdo também determinadas pelo carater de teatralidade desse texto. E evidente
que um leitor que objetive uma montagem, fara dessa leitura um processo de trabalho, uma
“leitura ativa”, concebendo as agdes ou imagens sonoro-visuais que devera levar para a cena,
mas mesmo um leitor distante desse processo criativo podera, numa leitura primeira,
reconhecer uma cena teatral, com personagens constituindo-se em papéis representativos de

uma dada situagcdo, em agdo frente a um piblico.
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Alias, ha mesmo casos em que ndo se pode fugir disso, pois o proprio texto indica a
entrada e saida dos atores de cena, a disposi¢do dos objetos no palco em detalhes e, inclusive,
personagens dirigindo-se a um suposto publico. Mas esses aspectos, por si 5O, reduziriam a
abordagem, se ficassemos limitados a ele no reconhecimento do teatral. Ha indicagdes cénicas
embutidas no dialogo, e ha reconhecimento do publico também no modo como a cena é
construida, sem que seja preciso fazer referéncia direta a ele.

A andlise de um texto dramatico deve ser feita, num primeiro momento, independente
da visdo cénica possivel que ele oferece. E verdade, como diz Pavis, que ¢é dificil “analisar no
absoluto um texto dramatico sem levar em conta o trabalho concreto de uma possivel
realizagdo cénica." Mas acreditamos poder-se contestar sua afirmativa de que “qualquer
analise dramatirgica so tem sentido se ela se compreende como trabalho preparatorio a uma
interpretagdo cénica”, sendo portanto “indispensavel ... precisar as condigGes do exercicio da
arte teatral: tipo de cena utilizado, estilo de jogo, composigdo do publico, implantagdo do
teatro, etc.” 33

Fernando de Toro € ainda mais radical ao observar que o texto dramatico ¢
esquematico, incompleto, e s6 € completado na encenagdo, posto que “em sua incompletude,
sua necessidade de contextualizagéo fisica, 0 discurso dramatico esta invariavelmente marcado
por uma performatividade, e sobretudo por uma gestualidade potencial” **

Essas observagdes, justissimas no caso de se pensar em um processo de montagem, ndo
excluem a possibilidade e mesmo a necessidade de se abordar o texto, numa primeira
instancia, pelo que ele oferece enquanto texto, linguagem verbal, para se chegar a uma
compreensdo do mesmo, antes ainda de passar-se a sua leitura ativa.

André Helbo aproxima-se de uma visdo mais justa das possibilidades de leitura
oferecidas pelo texto dramatico quando afirma que ela implica em reconhecer no texto tudo
aquilo que o caracteriza enquanto tal, que o “diferencia de um texto literario outro, e também
de um texto teatral/espetacular ” >

O texto dramatico por si s0 permite ao leitor, ausente do processo de criagdo cénica,
uma concretude, que pode ou ndo se aproximar do sentido expresso por uma montagem, mas

que sera resultante de sua propria leitura. Se a cena contemporanea caracteriza-se por multiplas
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visdes, resultantes de distintas montagens de um texto, ndo ha razdo em se exigir do leitor que
tenha uma visdo fechada e tinica do mesmo.

Concordamos com Brook na idéia de que

“ndo ha limites para as formas virtuais presentes num
grande texto. Um texto mediocre s6 pode gerar poucas
formas, ao passo que um grande texto, uma grande obra
musical, a partitura de uma grande Opera sdo verdadeiros
nucleos de energia. Tal como a eletricidade e todas as
demais fontes de energia, a energia em si mesma nio tem
forma, mas tem diregdo e poténcia." *°

E inegavel que a obra dramatirgica vai se concretizar teatralmente no processo de
construgdo cénica, Um diretor, junto com os atores, trabalha o texto e da concretude a ele.
Uma concretude, que apesar disso, continuara oferecendo espagos de indeterminag@o a serem
preenchidos pelo espectador.

Mas a concretizagdo primeira da-se ao nivel tedrico pela apreensao do todo da obra
literaria que, € verdade, ¢ ampliada no processo de construgdo do espetaculo teatral, tanto que
o proprio ator compreende e torna compreensivel sua fala no ato de dizé-la, no jogo com o
outro. Mas para ai chegar, passou-se por um momento primeiro onde o material literario foi o
orientador dessa fala, sendo possuidor portanto de uma significancia, significancia esta sempre
passivel de ampliagdo em novas apropriagdes, teoricas ou praticas.

Sempre se pode dizer que um texto tradicional, construido dentro dos limites da
causalidade e efeito, permite uma leitura mais facil, assim como toda montagem tradicional o
faria. Um leitor que se confronta com um texto aberto, onde uma série de falas lhe sdo
langadas, umas apos as outras, sem aparente conexdo, encontrara as mesmas “dificuldades” ou
se vera obrigado a realizar um mesmo exercicio de construgdo ou desconstrugdo que o
espectador frente a um espetaculo teatral onde os dialogos aparentemente nao existem, onde os
gestos contrapdem-se aqueles, e onde a cenografia e a iluminagdao também constituem planos
diferenciados.

Talvez mesmo possa-se imaginar que um leitor habituado a obras de vanguarda do
teatro contemporineo, ao confrontar-se com textos aparentemente desconexos, seja capaz de,
numa primeira leitura, construir um universo de significados absolutamente inalcangavel para

outros leitores. Assim como, se pegassemos os esbogos de uma obra literaria, poderiamos
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construir em nossa mente uma obra imagindria, também podemos pegar o “roteiro” de cena
desses diretores e imaginar uma dada construgéo cénica.

Pode-se, portanto, através da leitura apurada de um texto, construir os universos mais
dispares, a depender dos diferentes horizontes de expectativa do leitor e dos vazios oferecidos
pelo texto, como ja o afirmaram os estudiosos da recepgdo, e muitos textos contemporaneos
tendem a favorecer esta leitura muitipla de maneira acentuada.

Sejam quais forem os caminhos seguidos pelo teatro, desde a cena onde as imagens e
0s sons nao verbais dominem, até a mais tradicional transposi¢do direta de um texto dramatico
a cena, tudo nos oferece diferentes possibilidades de leitura, dado que o receptor € de fato o
“criador” da obra. No caso de um texto dramatico, se lido com vistas a uma encenagdo, os
criadores serao muitos, ja que os receptores também o serdo (diretor, ator cenografo, etc.).

Tomar uma pega teatral e desenvolver teoricamente uma concep¢do de montagem nada
mais € do que um exercicio de imagina¢do como todos os muitos exercicios passiveis de serem
realizados por qualquer leitor. Mesmo que se tenha visualizado a cena em todos os seus
movimentos, tudo ndo passou afinal de construgdo cénica ficcional do texto. E inegavel que o
fato teatral s acontece no palco, com a concretizagdo da cena, o trabalho de construgio de
sons € movimentos no espago.

O texto dramatico se propde a construir imagens cénicas, situagdes teatrais, o que
significa que na mente do leitor desenham-se, ou podem se desenhar dois universos: o do
espago cénico, ou diretamente o do espago ficcional proposto para a cena. Isto €, quando
Beckett propde o dialogo de Vladimir e Estragon, em Esperando Godot, podemos, enquanto
leitores, imaginar a cena dos personagens no palco, ou imaginar diretamente o universo
ficcional dos dois homens que esperam ao pé de uma arvore.

A leitura “teatral” do texto implica, pois, numa postura de reconhecimento de uma
cena, de um palco, de uma criagdo duplamente ficticia, do enredo ou “drama” vivido pelos
personagens, ¢ ao mesmo tempo da fic¢do no palco, o que faz com que este drama se nos
apresente como um ficgdo dentro de outra, o que, num certo sentido, termina por anular seu
efeito ilusério para nos colocar diretamente numa leitura distante e critica.

Essa postura de todo leitor de pega teatral, se ¢ fundamental, s6 se constitui num

percurso de experiéncia e enriquecimento com as continuas leituras. E ainda da riqueza de
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variedade dos recursos literarios utilizados pelos autores do género que se constroi este
percurso, que permite ao leitor usufruir do prazer do texto, perceber a musica das palavras,
colocando sua imaginag@o a0 mesmo tempo num enquadramento pictural e situacional que os
outros géneros literarios em geral ndo oferecem.

Ainda mais, dentro da dramaturgia contemporanea, ha uma convivéncia do publico
com o género, que abre o campo de compreensdo as artimanhas e ardis elaborados pelos bons
autores, nao com o fito de ludibriar o leitor, mas sim de dar maior amplitude as potencialidades
oferecidas por sua arte.

O enquadramento cénico do texto, aparentemente, pode tolher a imaginag@o(Toro), mas
de fato, num segundo grau, permite e constitui-se em fator de didlogo vivo com o autor, que se
dirige, muitas vezes, diretamente ao publico/leitor, tomando-o como uma espécie de cumplice
com quem compartilha o prazer deste ludibrio em que serdo colocados os proprios
personagens. Tudo € um jogo, € o leitor compraz-se nesta comunhdo com o autor aceitando o
jogo, quando n3o € arrastado pela espiral vertiginosa de um Pirandello que ja ndo nos toma
como comparsas, mas ri de nosso convencimento de mestres do jogo, e nos joga outra vez no
reino da magia e da ilusdo.

Quem pode dirigir 0 pensamento do leitor, sendo ele mesmo? Esse caminho de
construgdo da imagem dos universos distintos (o cénico e o fabular) vai estar ligado também a
maior ou menor experiéncia de teatralidade vivenciada pelo leitor, quando ndo, claro, ao
interesse especifico por uma encenagao. Mas, enquanto pega teatral, o texto é um conjunto de
elementos signicos de ordem lingiiistica, e serdo estes elementos que irdo determinar o fluxo
imaginativo do leitor.

O texto dramatico, portanto, ndo perde sua caracteristica de obra (literaria), e sua leitura
passa pela decodificagdo da linguagem verbal, sustentada, € claro, na percep¢ao de sua
integralidade enquanto pega teatral, isto é, dual, composta de didlogos e didascalias. Qualquer
texto dramatico, por mais aberto que seja, € tdo completo, como obra, quanto o texto
teatral(cénico). Isto €, todos os dois apresentam-se como obra aberta a ser concretizada pelo
leitor/espectador.

A colocagéio pode parecer aparentemente absurda, ja que o texto dramatico traz como

potencial a cena, pelas rubricas, didlogos diretos, etc. No entanto, e justamente por sua carga
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“teatral”, o texto escrito ao ser lido pode permitir a elaboragdo imagética de uma cena. Mas se
¢ da sua totalidade, enquanto didascélias e didlogos, que se construira o seu sentido, este, no
entanto, podera ser manifestado na cena por formas inteiramente diversas das propostas pelo
autor do texto.

Muito provavelmente, seu sentido sera alcangado ou proposto por cada diretor de uma
certa maneira, ja que a cena se constroi nessa dindmica do processo de construgdo das idéias
do diretor - retiradas ou ndo de um texto dramatico -, no trabalho com os atores, cendgrafos,
figurinistas, etc., mas, afinal, o texto teatral construido no palco serd uma resultante da leitura
que faz o espectador de todas as imagens e sons que apreende.

No entanto, mesmo que o diretor crie situagdes que se contraponham, neguem ou
abandonem o texto original, foi a partir dele, tomando-o como referencial (ainda que negativo)
que a cena se construiu. E foi preciso para isso té-lo em méos, analisa-lo e compreendé-lo em
sua forga poético-dramatica para transpo-lo a cena. Todo diretor (ator, cenégrafo), no caso da

transposigdo de um texto a cena foi, espera-se, antes de mais nada, um leitor atento.

Conclusao

Se, independente de rubricas ou falas dialogadas, o texto nos situa cenicamente, ainda
que de modo ficcional, se a partir dele construimos na imaginagdo o jogo (e a voz) dos
atores/personagens, e mais, se as imagens por ele oferecidas tém a for¢a dramatica que uma
cena esteticamente bem elaborada consegue atingir, pode-se dizer que esse texto é marcado
pela teatralidade. Resultam dai, inclusive, os diferentes niveis de leitura que um texto
dramatico nos proporciona, primeiro como literario, depois como teatral.

Rubrica, didlogo, imagens, tudo isso pode existir num texto carente de teatralidade.
Esta é marcada pela consciéncia da cena, pelo fato de que ao ler o texto eu me sinta
impulsionado a visualiza-lo em cena, representado e apresentado para um publico, e
necessitando desse publico para se concretizar.

A concisdo poética implicita também na dramaturgia n@ao se resume ao verso. A lirica
da cena pode se dar também através de imagens, de situagdes teatrais oferecidas nos didlogos e
nas relagbes espago-temporais e entre os personagens, do proprio ritmo delas, ndo

necessariamente através do sentido expresso na fala do personagem. Todo texto dramatico, se
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teatral, estimula a imaginacdo poética visual no leitor, como a cena também o faz por sua vez
no espectador.

O que nos importa afinal, ¢ que vai conduzir nosso percurso na analise da obra de
Soffredini, nossa hipétese fundamental, ¢ o carater de teatralidade implicito em sua
dramaturgia. E evidente, ndo apenas pelo fato de se constituir como parte do género dramatico,
com didlogos e rubricas, mas por identificar-se, em cada um de seus textos, 0 que vimos
defendendo como o aspecto fundante da teatralidade.

O reconhecimento "virtual" de um publico com o qual toda a situagdo apresentada
estara interagindo; a idéia da presentificagdo de uma situagdo, que implica no carater oral de
sua fala, e que exige essa cumplicidade do espectador para se concretizar. A construgdo de
imagens ficcionais que se ddo na e para a cena. Ainda mais, no caso de Soffredini, a
consciéncia da cena enquanto construto que se revela e interroga, dentro dos proprios
dialogos.

Finalmente o carater poético fundante de sua dramaturgia, onde as imagens elaboradas
na mente do leitor preenchem néo apenas o espago outro da ficgdo fabular, mas o espago
cénico desta. O jogo da imaginagdo poética do leitor, portanto, se faz na consciéncia de um
outro que vé e ouve a cena, que partilha dela. O leitor se coloca também ele proprio como
espectador. A dramaturgia de Soffredini, assim, joga com esta dupla ficcionalidade literario-
cénica, cabendo aos criadores do teatro transformaé-la numa realidade teatral.
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III — Analise da Obra

5. Estrutura Geral

Como ja observamos, cada texto de Soffredini constitui-se praticamente numa nova
experiéncia, de uma diversidade criativa geradora de desafios ao autor e de surpresas (e, ainda,
desafios) ao seu leitor/espectador, de modo que nos vimos obrigados muitas vezes, em nossa
analise a particularizar as observagoes,

Reconhecemos no trabalho do autor um procedimento similar ao do dramaturgo
francés Armand Gatti para quem “cada assunto possui uma teatralidade que lhe € propria” e “é
a busca das estruturas exprimindo esta teatralidade que formam uma pega.” '

Ao analisar a obra daquele dramaturgo, Jean Pierre Sarrazac observa que Gatti “deixa
livre curso a uma teatralidade de algum modo imanente ao tema que ele aborda”. > Assim
também, frente as criagdes de Michel Vinaver o teérico francés considera que este “ndo veste
seu “assunto” de uma vestimenta teatral; ele realiza a fusdo do material extraido da realidade e
dos procedimentos formais”. *

“Teatralidade imanente ao tema” e “fusdo” dos procedimentos formais “com o material
extraido da realidade” sdo bem procedimentos visiveis no contato com a dramaturgia de
Soffredini.

Como nos revelou o estudo da parafrase, em sua obra ha mais aspectos diferenciais do
que homogéneos, num importante desvio do que se poderia configurar como uma formula
padrdo aplicada a cada um de seus textos. Estes vdo ganhar uma forma especifica em fungéo
do proprio tema. Como disse Brook, “a violenta necessidade de projetar alguma idéia pode de
repente criar uma forma selvagem imprevisivel ” *

Apesar disso, do ponto de vista da estrutura geral, partimos em busca de algumas
estratégias recorrentes em seus textos, possiveis definidoras de uma marca autoral e que ao
mesmo tempo nos permitissem avaliar seu carater teatral.

Na verdade, a estrutura formal dos textos do autor esta vinculada a alguns dos
principios que ja vimos identificando, como o encontro dos modos lirico e épico dentro da sua

dramaturgia, como veremos adiante, de presenga determinante.

121



Temos ciéncia de que essa estratégia ndo € exclusiva do autor no panorama da
dramaturgia contemporanea, fazendo parte do movimento geral da histéria, que pede
naturalmente novas formas expressivas. O que determinou por exemplo o estudo feito por
Sarrazac na Franga, e aqui no Brasil por Luiz Artur Nunes, sobre o papel predominante da
figura do rapsodo na dramaturgia atual, visto ndo como uma excrescéncia dentro do género
dramético mas como fator impulsionador de transformagdo e de reconhecida teatralidade.’

No que se refere ao uso geral de recursos épicos na dramaturgia, é evidente que eles
sao uma retomada de uma antigiissima e talvez essencial marca do teatro. Desde a antiguidade
greco-romana, partindo da tragédia e comédia classicas, passando pelo teatro medieval e o
Renascimento, e, em todas essas épocas, com maior ou menor intensidade, fazendo uso de
recursos mais ou menos tradicionais, copiando formas ou experimentando novas, o teatro
sempre fez uso de recursos narrativos e épicos buscando conquistar seu publico.

Mas a retomada dos recursos épicos na atualidade vincula-se a pelo menos dois
aspectos importantes que estdo interligados. O primeiro deles, ao proprio movimento geral da
histéria humana, como o observou Abirached.

“Para quem decidiu desposar o movimento da historia e
livrar-se dos subjetivismos em favor dos ventos da
realidade, ¢ impossivel conceber o teatro de outro modo
que ndo como um canteiro de obras aberto, em meio a uma
sociedade em incessante reconstrugdo.” ¢

E o estudioso lista alguns dos momentos mais importantes do século XX, expressao
desse carater de transformacdo permanente:

“a revolugdo russa de 1905 (sic), o impulso do socialismo
na Franga e na Alemanha, as greves que se multiplicam e o
crescimento da anarquia de uma parte, e de outra parte, o
desenvolvimento da eletricidade, a invengdo do radio, a
difusdo do telefone e do automével, o impulso do cinema,
o triunfo da aeronautica, os trabalhos de Einstein sobre a
relatividade e de Freud sobre o inconsciente.”

Novo tempo e nova ordem, € o que significa o0 segundo aspecto que levantamos: o fim
da ordem burguesa, pelo menos no que ela tinha de absoluto, de modo que tudo o que nela
aparecia “como matéria domesticavel e mensuravel, escapa cada vez mais evidentemente a

compreensdo imediata.” *
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Ordem burguesa essa que, no entender de Abirached, via Brecht, fez-se herdeira do
aristotelismo em continuas falsificagGes dos preceitos da Poética. O que determinou a
necessidade de um afastamento radical para poder-se encontrar o que existe de verdade e
ciéncia nas leituras e interpretagbes do pensamento aristotélico. Como observou ainda
Abirached, do ponto de vista brechtiano justificou-se, assim, a necessidade de

“provocar uma ruptura violenta nos habitos e nas
mentalidades, destronando a agdo em proveito da narragdo
e reativando as técnicas da epopéia, brevemente definidas
por Aristoteles e postas na ordem do dia pelas pesquisas de
Erwin Piscator.”

Fabula / o contador de historias

“O teatro me parece, no geral, ser uma maneira de contar historias representadas para
uma audiéncia e que ele significa, no geral, o que quer que a audiéncia deseje que
signifique”'® A declaragio de Tom Stoppard aparentemente simploria a um primeiro olhar,
resume em sua esséncia o sentido que move grande parte dos criadores da arte teatral,
inclusive e sobretudo os dramaturgos.

Do latim fabula, o termo fabula, que corresponde ao grego mythos, designa a
“sequéncia de fatos que constituem o elemento narrativo de uma obra > "’

O diretor teatral Peter Brook, ao analisar seu quase meio século de experiéncia cénica,
em suas obras de memoria e analise de sua trajetoria, revela considerar a compreensdo da
fabula por parte do publico como meta essencial, anterior a tudo o mais na arte teatral. Assim,
ainda em fase de ensaio dos espetaculos, costuma apresenta-los a criangas, fazendo uso de um
minimo de recursos cénicos, antes de estrea-los nos grandes teatros. Seu objetivo € verificar
se as criangas conseguem entender a historia que se conta.'?

Para Brook, no teatro, é a fabula “o fildo principal auténtico, a esséncia de uma arte
que se origina no contador de historias que, olhando seu auditério comega a narrar”?® O
diretor inglés da continuidade assim a conceitos ja apresentados por Aristételes, para quem a
fabula “constituia a primeira parte essencial da tragédia”'*
do espetaculo teatral "

e por Brecht: “a fabula € o coragdo

Gianni Rodari, em estudo sobre a arte de contar histérias, retoma o pensamento de
Vladimir Propp e observa que na estrutura da fabula repete-se a estrutura do rito: “Para Propp
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a fabula passou a existir como tal quando o antigo rito desapareceu deixando apenas sua
narrativa.” '®

“Compor a fabula € estruturar as agdes, motivagdes, conflitos, resolugdes e desenlaces™
7 como nos diz Pavis. O conceito nos serve para identificar uma narrativa em ordem
cronologica, frente a0 modo como o assunto é desenvolvido no texto, tal como defendido por
Tomachevski.'® E ai sim, vamos encontrar em toda a dramaturgia contemporanea um mosaico
de experimentagdes e formas narrativas, desde a preocupagdo brechtiana de historicizar e criar
elementos distanciadores da narrativa para o publico, até experiéncias de carater mais conciso
e essencial.

E ndo poderia ser diferente, se concordamos com Sarrazac, para quem ‘“contravir ao
fabulismo linear, escolher a repetigdo mais do que a progressdo, a variagdo mais do que a
variedade, ndo procede de uma tentativa formalista, mas de uma necessidade da €época que
atravessamos.” '° A tal ponto que, nos diz Marvin Carlson, vai se propor o regresso “a énfase
aristotélica no enredo, definido como a disposi¢do dos incidentes”, instando “os teodricos a
voltarem-se para a dindmica dessa disposi¢do a luz de conceitos como escolha, sequéncia,
progressdo, duragdo, ritmo e tempo.” 0

Como vemos, apesar de todas as rupturas, contravengdes e desvios, o teatro e a
dramaturgia ndo dispensam a fabula, “bem indiviso do ator e do espectador, instincia do
controle do real sobre a ficgdo, ndo um veto que se oporia 4 montagem”, *' e Soffredini, em
seu trabalho, vai diretamente ao encontro desta afirmativa de Sarrazac.

De fato, o dramaturgo revela interesse e mesmo carinho pela narrativa essencial, pelo
ato de contar historias, e ao longo de seus textos, de um modo ou de outro vai deixar explicito
isso. Ja em Mafalda, na abertura mesmo da pega que € um longo entremear de narrativas,
encerra-se a grande cantoria inicial com o dito: “E ndo fire também esse gosto que a gente tem
de contar um “causo”. Porque se isso acabar, meu Deus, se isso acabar... Entdo nem vale a
pena se falar em brasileiro.”(M, p.8) Como ja citamos também, toda a sua dramaturgia €
entremeada de narrativas de diferente natureza, desde os “causos” caipiras até lendas, historias
fantasticas, contos infantis.

Além desses que sio como que enxertos, elementos extraidos de fora do fluxo

dramatico do texto e inseridos dentro da pega, caracterizando forte cunho épico de ruptura com
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a agdo basica, o autor vai também trabalhar com outras inser¢des formais de natureza
narrativa, diretamente integradas na tematica essencial e em sua evolugao no interior do texto.

Se tradig@o ou inovagdo o uso de recurso €pico, 0 que nos interessa mostrar € como ele
se coloca dentro da dramaturgia soffrediniana, e ai sim identificar o que nos parece inovador
nessa aplicagdo, que, repetimos, ndao necessariamente € exclusividade do autor, mas vai
encontrar nele algumas singularidades dentro do conjunto da dramaturgia brasileira.

Independente do modo como ela se coloca, ha na base de todo texto soffrediniano uma
fabula essencial, uma historia que pode se concentrar na trajetéria de um protagonista. Na
maioria das vezes, em torno dela, uma multiplicidade de acontecimentos e casos outros vio
determinar também um sentido evidente de entrecruzar de fabulas no texto, “narradas” de
distintos modos — dramatico, épico, lirico, melodramatico.

Ainda que haja uma fabula de base em cada um de seus trabalhos, seja ela retirada de
obra anterior de outro autor, seja criada no proprio processo da escrita, essa fabula no entanto
dificilmente ¢ apresentada de maneira linear. O percurso da dramaturgia soffrediniana ¢ feito
de idas e vindas, de caminhos que se bifurcam para encontrar-se mais & frente, de propostas
que se anunciam, € que vio ter continuidade em outro momento.

O autor foge, portanto, do que seria a forma da dramaturgia rigorosa, onde teriamos
exclusivamente didlogos de personagens bem constituidos, entremeados de rubricas
preceptivas, “favorizando o progresso imperceptivel da a¢do, ordenando cada cena em relagdo
a seguinte e tratando a matéria dramatica como um todo orgénico.” =
Nesse sentido muito mais proximo de Brecht, o texto de Soffredini trabalha por

“rupturas e saltos, segundo uma técnica de montagem” e

, eivado ainda de momentos de
carater essencialmente lirico.

Esse desenho da dramaturgia tradicional ou rigorosa encontra-se, de todo modo,
embutido na dramaturgia soffrediniana, mas como um de seus componentes, como esquema
orientador de sua fabula basica, de tal modo enriquecido por outros elementos que perde sua
primazia, a0 mesmo tempo permitindo-nos ampliar a visdo que formamos dele.

Na verdade, ¢ preciso fazer justiga a arte teatral e observar que a dramaturgia rigorosa
sO teve seu periodo de afirmagdo na época do teatro burgués € o que estamos vivendo de

algum modo ¢é a retomada de uma tradigdo teatral que sempre fez livre uso de recursos épicos,
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assumindo a comunicagdo com o publico como principio primeiro dessa arte. O vinculo de
Soffredini 4s correntes populares na linguagem teatral e aos principios da comédia, como

veremos, garante-lhe essa consciéncia e por isso mesmo essa liberdade em sua escrita.

Macro estrutura

Os textos de Soffredini de um modo geral estruturam-se em grandes blocos, que ele
identifica como partes ou movimentos. Essas partes, por sua vez, vao se subdividir em uma
grande quantidade de quadros ou cenas, de distinta extensdo, cada um deles recebendo,
pormalmente, um titulo. Esses quadros s3o momentos bastante independentes dentro da
grande narrativa, ainda que integrados a ela. Em alguns casos podem ser simplesmente uma
cangdo ou um momento especial de fala de um personagem. Podem ser ainda desdobramentos
de cena como veremos.

O autor costuma abrir suas pegas por meio de cangbes, a guisa de apresentagdo,
introduzindo o piblico no tema da pega, como acontece em Mafalda, Vem Buscar-me e Na
Carréra. Em outros casos elas dirdo respeito a situagdo especifica de personagens ou a
momento inicial da pega, como em O Pdssaro do Poente onde temos uma cantoria que se quer
citagdo de versos extraidos de Na Carréra. Muitas vezes também os textos sdo introduzidos
por um breve texto do autor, as vezes didascalico, em geral mais comentario ou proposta de
clima do que de fato uma informagdo ou indicagdo cénica clara, as vezes simples marca
autoral apresentando o texto.

Uma estratégia bastante caracteristica do autor s3o os textos que se iniciam num
momento intermediario da fabula, para voltar depois no tempo, mostrando como se chegou
aquela situagdo apresentada. Se esse tipo de recurso ¢ muito usado na histéria do teatro, no seu
caso o interessante € que muitas vezes as historias sdo desconstruidas a medida em que se
constroem. Isto €, elas tendem a desfazer nossas impressGes primeiras ou, caso as reforcem,
deixam em aberto outras possiveis.

Esse € o caso, por exemplo, de Mafalda, que ja inicia com Mudinho morto na sala
enquanto vamos ter ao longo da pega varios momentos que antecedem essa situa¢ao. Assim
também em O Pdssaro do Poente vamos conhecer bem mais tarde o primeiro encontro do

homem com a Garga enquanto a pega inicia-se com o Homem ja de volta da feira onde tinha
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ido vender o pano feito por ela. Em De Onde Vem o Verdo a pega abre praticamente com a
situagdo final, quando Natalino chega para o prometido jantar com Marlene, o que vai se
repetir na ultima cena, portanto, embora com algumas modificagdes.

Esse alias € também recurso recorrente na obra do autor: a abertura dos textos ou
alguns aspectos da cena inicial tendem a ser reproduzidos no final, numa sorte de retorno, que
como veremos enquadra-se bem numa dramaturgia essencialmente de carater iniciatico ao
nivel de sua tematica. E o recurso evidente de Quixote, nesse caso sendo fiel ao original
cervantino, ¢ de O Saci. Em Mais Quero Asno, Pdssaro do Poente e Minha Nossa, as pegas
apresentam ao final uma torrente de falas de varios personagens, retomando falas ja ditas na
abertura ou ao longo do texto, num encerramento que se quer resumo do percurso tragado, ou
ainda nos fazendo ver criticamente as falas que haviamos escutado. Seja como for, eles nos
ddo também um idéia de sentido ciclico, de um retorno sisifiano a situagdo inicial.

Nesse panorama mais genérico caberia isolar alguns casos especificos como Vem
Buscar-me, por exemplo, que tem toda a estrutura de um teatro de variedades, com varias
aberturas, momentos apoteéticos, alegorias, nimeros musicais e entremezes. De toda uma
outra natureza também é O Guarani, identificado pelo autor como um poema em versos
brancos, com uma narrativa até certo ponto linear. Também O Saci € um dos raros textos em
que o autor segue a cronologia das situagdes, embora o texto apresente um grande numero de
pequenos quadros entremeados de elementos fantasticos e lendarios. Mas nessa pega ja ndo ha
mais titulagdo interna e suas rubricas serdao essencialmente preceptivas, bastante tradicionais,

ao lado de algumas descritivas, mais proximas da literatura do que do texto teatral.

5.1 Quadros

Como j& observamos, em ruptura com a dramaturgia dita aristotélica, onde cada cena ¢é
determinada pela anterior e determina a que se segue, numa tensdo crescente da agao
dramatica principal que move o drama, a dramaturgia soffrediniana constroi-se a partir de
quadros. Tampouco lida com a idéia de criar expectativas em torno da resolugdo de um
conflito central: ha muitos conflitos e normalmente as respostas ao drama ja foram dadas de
inicio, € 0 que nos move na sua leitura e percep¢do € a forma mesma como cada uma das

situagdes se constroi.
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Os quadros podem ser introduzidos por um dos personagens, que vai se integrar a nova
situagdo ou simplesmente “assisti-la” junto com o publico, retomando depois seu lugar na
situagdo cénica anterior.

Em outros momentos os quadros serdo intercalados por narrativas, ou serdo eles
proprios uma narrativa, um “causo” contado por um personagem, ou ainda uma cena que se
insere dentro de outra, as vezes voltando-se a anterior, as vezes esta simplesmente sendo
abandonada. O carater sincronico de sua dramaturgia revela-se na sequéncia ndo causal das
cenas e situagdes, e ainda na proposta que faz o autor de apresentagdo simultinea de algumas
delas.

De evidente carater épico na sua estrutura geral, desenhada em quadros sucessivos,
que formam como que momentos isolados, pequenas cenas de carater independente, mas que
no entanto compdem com o todo, sua escrita nos abre assim caminhos de leitura e
interpretag@o justamente a partir da riqueza resultante da disparidade de elementos e modos
de que se compde. Disparidade essa que em geral também permite e constrdi a pega como um
mosaico de temas a serem apreendidos por leitor e publico.

E importante destacar-se que esse aspecto, da estruturagdo por quadros, visto pelos
estudiosos como carater determinante e inovador da dramaturgia contempordnea, é mais
amplo do que o abarcado pelo discurso brechtiano, como o observou Sarrazac.

“Os valores diacronicos do desenvolvimento e progressao
dramaticos foram suplantados por aquele , sincronico, do
quadro.... Ndo basta dizer, com Brecht, que o fluxo
dramatico foi contido, detido, interrompido, pois € de uma
inversdo do processo da escrita que se trata de encontro a
sucessdo dramatica, que marcava infalivelmente um
avango da agao e um desenvolvimento dos personagens, o
quadro registra um processo, no puro movimento
recorrente, remonta as causas a partir dos efeitos." **

No conjunto dos textos que consideramos como 0s mais significativos da dramaturgia
de Soffredini, a divisdo do texto em quadros determina passagens de cena imediatas,
mudangas de clima, de enfoque, momentos liricos que ddo espago a momentos cOmicos,
situagdes dramaticas abrindo espago a tempos musicais, narrativas interrompendo didlogos

com o personagem passando a contar um caso, compondo um novo quadro. Ainda, as cenas
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que se entrecruzam ou fazem parte de uma outra cena vao terminar por gerar novas, o que,
alids, pode ser visto como uma caracteristica da oralidade, narrativas que “puxam” narrativas.

Indo contra a corrente da dramaturgia brasileira de um modo geral, conforme analisada
por Sabato Magaldi®, autor de textos com numero grande de personagens, é extensa também
na dramaturgia de Soffredini a quantidade de cenas que os constituem.

Para que se tenha uma idéia mais exata da diversidade de recursos e elementos
utilizados pelo autor nessa estrutura que da forma basica ao texto e, portanto, determina seu
contetdo assim como € determinado por ele, vamos examinar passo a passo cada um dos dez

textos que consideramos mais significativos.

Mafalda

A pega abre com um prologo, especificando: “para dizer (ou n@o) na frente da cortina,
antes de comegar”. Do mesmo modo, a proposta de cenario, que “pode ser feito de poucas
coisas”, mas o autor faz uso do futuro do pretérito para sugerir: “... ficaria muito bonito se,
ocupando o fundo todo, a gente visse, pintadas, as casas la do bairro: os telhados, as janelas.”
(MA,p. 9), dando a entender que cabe a quem montar a pe¢a decidir. Em tom descontraido,
essas observacdes ddo conta também do espirito com que O autor quer que seu texto seja
compreendido. A simplicidade, a vida do bairro sendo um pouco o modelo disso.

Sdo vinte e trés quadros, vividos por uma longa lista de mais de cinquenta personagens
que ndo € exaustiva, pois encabegada por. “quase todos os personagens”. Primeiro texto
importante de Soffredini, a lista de personagens ja traz, o que se torna caracteristica sua, uma
observagdo definidora da fungdo que eles ocupam na pega, ou de sua marca essencial, ndo

desprovida de ironia. O autor rel€ os personagens, no instante em que 0s apresenta:

“DONA ZEFA BAIANA, que tinha muito bom coragdo.
DONA SHIRLEY, que era o sossego em pessoa.

SEU WILSON, seu marido fechaddo.

LENA, que era uma mocinha muito direitinha”
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Mafaida é texto totalmente hibrido, misturando géneros, repetindo cenas em mais de
um modo dramatico ou com um novo enfoque, integrando cenas dentro de cenas, que podem
ou ndo voltar a cena primeira. A pega tem forte cunho narrativo, sobretudo na presenga das
vizinhas que vao contar a histéria, normalmente em versos, e as vezes passario o papel de
narrador aos “caras do bar” ou a propria Mafalda

Ha momentos televisuais ¢ também cena de radio-novela reproduzindo a vida de
personagens da pega. Cruzam-se os tempos, e o passado de Mafalda vai surgir num tratamento
formal interessante em que, desconstruindo a cena teatral, aproveitam-se os personagens do
bairro atual para reconstruir o bairro de sua infancia, afinal “bairro € tudo igual” (M,74). De
fato o que o autor mostra é que o importante ¢ que o publico aceite a convengdo e sinta-se
transportado a outro bairro. Mas isso também cria um novo olhar sobre a figura de Mafalda e
recoloca todas as relagdes de vizinha num outro plano de possibilidades.

Na tltima cena, num entrecruzar de espagos e tempos, personagens do passado, alguns
ja mortos, surgem em torno de Mafalda, e o som do carnaval corre solto na rua, enquanto a
“tragédia” da morte de Mafalda chega a seu climax. De certo modo pode-se considerar que
aqui o autor volta ao inicio da pega, pois 0 discurso inicial de Mafalda, ao constatar a morte de
Mudinho no sofa de sua casa, trata de seu pavor da morte, a tal ponto que sentia-se incapaz de
tocar no corpo do rapaz, e por isso vai precisar pedir auxilio as vizinhas.

Ha muita sugestdo de clima cénico nos sons que vém da rua, cantigas de roda, vozes de
criangas, canto do galo. O autor cria toda uma variedade de possibilidades bastante proxima,
no meu entender, de um certo clima tchekoviano. Como observou Brook, ao descrever em
detalhes um ambiente o autor russo nfio estava exigindo que se colocasse tudo em cena, mas
dizendo, “Quero que parega real.” *

Os quadros sao titulados e em geral ha muita ironia e critica na grande maioria das
didascalias, com uma presenga autoral assumida e praticamente interferindo nas situagdes.

Marcas de estilo anunciam-se aqui portanto, e também alguns personagens que vio
voltar em outras pegas do autor, como o Pai Bentinho. No entanto, diferentemente dos outros
textos, esse € longo, prolixo, com muitas falas extensas, numa auséncia de economia e sintese

que depois 0 autor vai conquistar.
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Esboga-se aqui um estudo importante de personagem, quase de carater psicologico, que
depois Soffredini abandona. Importante também a marca da oralidade nas falas dos
personagens, e o surgimento de alguns tipos com linguagem especifica como o Pai Bentinho.
Mas s0 de modo muito incipiente vé-se ali o que serd trago determinante no autor: a
caracteristica da linguagem como definidora dos personagens.

Um drama essencialmente, Mafalda tem poucos momentos cOmicos € alguns instante
de lirismo, mas de um modo geral mantém um mesmo tom do inicio ao fim, e mesmo a cena
com o Mudinho no bar tende mais para o grotesco do que para o comico. Observe-se que nela
0 autor esmera-se em rubricas preceptivas a respeito de como devem agir os personagens a
cada passo, pratica que devera abandonar totalmente a seguir.

Mas a situagdo da visita de Mudinho a Mafalda na noite de Natal cria momento de
grande dramaticidade, com o drama dos dois personagens constituindo-se em encontro de duas

misérias humanas, e o fato de Mafalda entregar-se a ele ganha forte conotagdo simbolica.

Mais Quero Asno

A pega € apresentada como “comédia quase opereta”, e conta com onze personagens,
sendo que ‘Festeiras” e “Coristas” se desdobram em trés. Na apresentagdo da lista dos
mesmos, como figuras, voltam as referéncias em tom irénico definindo suas caracteristicas:
“Luzia, uma amiguinha animada”

Ha uma rubrica inicial sobre cenario, ao mesmo estilo da escrita para Mafalda fazendo
uso do futuro do imperfeito, dando a entender que cabe a quem montar a pega decidir como
fazé-lo, mas o autor faz sugestdes. Se ndo sio dadas em tom preceptivo, deixam claro o
espirito que ele “gostaria” fosse mantido. De todo modo € uma marca, sem duvida, de que o
texto estd escrito “para a cena” “Pode haver um cendrio, como também pode ndo haver
cendrio algum. Mas se houver, seria melhor se ndo estivesse tudo limpo, varrido, pintado de
novo, como se estivesse tudo preparado para a gente chegar e ver.” (MQ)

Ha ainda uma sugestdo muito brechtiana de um cavalete que seria colocado a um canto,

“com os nomes dos quadros e que vdo sendo mudados conforme o quadro vai comegar.”
MQ)
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A pega ¢ uma mescla de musical entrecruzando-se, em 26 quadros (e entrequadros), com
momentos comicos, dramaticos e alegorias. Mas nesse caso, umnico entre os textos de maior
importancia na obra do autor, o tom dominante é 0 cOmico, com alguns momentos mesmo de
pura picardia, como a Receita — alegoria dos temperos — e as falas de Da. Leonor de Vaz, no
quadro A Madrinha do Religioso.

O publico nesse caso esta reconhecido e presente no texto, sobretudo nas cenas de
televisao, com a sugestdo de que alguns personagens devem estar na platéia compondo com
ele. Ha muitas falas também dos personagens dirigidas a essa platéia, que portanto se faz
“real” no texto, como mais um personagem dentro da ficgao.

Como a pega ¢ um musical, muitas falas sdo ditas em verso, ao estilo vicentino, caso
quase permanente das Festeiras e das Coristas, e de D. Leonor de Vaz, a exce¢do de longo
monologo que faz em sua cena inicial, quando € apresentada ao publico pela Mde. Os outros
personagens, também, em alguns momentos falam em versos, e ha entrequadros e quadros
constituidos de uma Unica situagdo, um monologo em versos, como o “Nao” de Inés.

O texto pode ser dividido em dois grandes blocos, o primeiro momento, o do Nao, o
segundo momento, o do Sim. Ha um tom de ironia e critica permanente ao casamento como
instituicdo e também ao mundo de certo modo mediocre que a preocupagdo com ele
determina.

Ha ainda um sentido de teatralidade explicita, ndo apenas nesse reconhecimento do
publico, mas também na elaboragdo de cenas estilizadas, de carater convencional, como a ja
citada entrada de Inés, em vestido de noiva, trazendo o tanque e as roupas para lavar, e a noite
de napcias onde Inés tenta “armar” uma situagdo igual as que vé na televisdo e no cinema.

Teatralidade explicita também na cena da Qutra, Carmen, onde o autor se compraz em
repetir situagdes em que os personagens assumem os papéis invertidos. Essa repeti¢do que em
Mafalda ja aparece, e que naquele caso justifica-se na logica da pega, aqui tem caréter
artificial, aparecendo mesmo como exercicio autoral/atoral, e € uma ruptura total na sequéncia
do texto, ndo necessariamente interessante. Por outro lado o momento sugere algumas
constru¢des cénicas de teatralidade explicita valiosas, como a Porta que “vem”, e “fala”, e o

revolver que desce do teto no momento exato em que se vai precisar dele.
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Mais Quero Asno ainda € constituida de longos mondlogos, alguns deles em tom de
aparte”, e prolixidade nas falas, mas nasce de modo definitivo o estilo de Soffredini na
construgdo da linguagem, como veremos no estudo da linguagem e dos personagens. E a partir
desse momento que Soffredini assume uma das caracteristicas mais importantes de sua
dramaturgia, uma marca da teatralidade que se explicita também na estilizagdo da oralidade,
na fala dos personagens, que assumem a partir dela sua identidade.

Esclarega-se que, em toda boa dramaturgia espera-se que seja a fala que determine o
personagem, € o que diferencia Soffredini ou o singulariza € o fato de que elas ndo sdo apenas
marcadas pela oralidade, mas constroem e determinam um universo especifico dos
personagens, numa estilizagdo da linguagem e do modo de expressa-la, em muitos casos
criando um universo vocabular, um “idioma” ou “dialeto” proprio deles. Como veremos, a
figura de Pedro, cobrador e padeiro, sera impar nesse sentido.

A figura narrativa esté presente em toda a pega, essencialmente calcada em Luzia, que
muitas vezes aparece em cena apenas para informar o publico do que “esta se passando la
dentro”, ou para dar sequéncia as situagOes, seja em anuncio formal, seja inserida na cena,
muitas vezes estimulando Inés a dar mais um passo na solugéo de seu “problema”, o que faz
avangar a situa¢do dramatica ela mesma. E passa-se a2 um novo quadro.

Na pega o autor ja faz uso das figuras triplas, as Festeiras e as Coristas cuja identidade
inexiste na individualidade e cujos discursos também se constituem da somatoria de suas falas,
numa clara aplicagdo de recurso comico. Desenvolveremos o tema com mais apuro no estudo
do Personagem.

O texto tem também carater ciclico; no final retorna-se ao show da abertura, assistido
por Inés, com as falas da mde agora sendo langadas por diferentes vozes, que discursam sobre
o casamento e os deveres domésticos da mulher. Mas a pega encerra-se com o “Happy End”,
quando Inés e John Brazz vivem sua cena de amor, fazendo poses enquanto as falas sdo
mostradas em forma de baldao de fotonovela, em ruptura com uma agdo dramatica linear, e
evidentemente carregado de sentido irénico.

Ha ainda um altimo quadro, uma cangdo na voz de um coro narrador que enquadra

toda a pega no sentido de uma narrativa, como uma histéria que se acabou de contar.
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Vem Buscar-me
“Tragicomédia musical em quatro partes e vinte ¢ uma cenas”

Um dos raros textos em que o autor apresenta integralmente todo o plano da pega,
assim como em Na Carréra, ambos escritos alids no mesmo ano (1979). Entende-se que isso
se da inclusive pela complexidade estrutural do texto com varios niveis de realidade e ficgéo
se interpondo. Soffredini propde que o elenco que vai montar seu texto se apresente como a
Cia. do circo-teatro. Assim serdo os nomes reais dos atores que deverdo ser dados no momento
da apresentagdo das oito “figuras”, que terdo multiplas fungGes, mas essencialmente, de acordo
com o autor:

“. A Dama-gald devera viver MAEZINHA (Aleluia Simdes), que é a Dona de uma
companhia de Teatro de Variedades.

. O ex-Menino-Prodigio da Companhia viveréd CAMPONIO, que é o filha de dona  Aleluia,

fem quase trinta anos e parece que tem problemas.

. A Cinica fard AMADA AMANDA, que diz que fez sucesso no rebolado na Argentina.

. Se a Companhia tiver um Gald passaddo ele fara RUY CANASTRA, que parece que se passa
por qualquer meio litro de cachaga.

. A Ingénua deverd viver CANCIONINA SONG, que tem um pai que ¢é podre de rico e que
depois muda o nome para o de CANCIONINA ARTES porque é mais adequado.

O Vildo vivera LOLOGIGO VALADAO, que com esse nome dispensa maiores

apresentagoes.
A Sobrete fara DONA VIRGINIA, que fica muito amiga de dona Aleluia e que mora perto do
featro.
O Cémico da companhia vivera BRILHANTINA, que quase sempre movimenia o spot-movel, é
uma espécie de faz-tudo e anda louco por uma chance.” (VB, p.a)

O primeiro nivel, portanto, € o da realidade desses atores que estdo em cena. A Cia. de
Maezinha (Aleluia Simdes) € um segundo nivel, ficcional, mas real dentro da ficgdo, com os
dramas pessoais dos artistas da Cia. intercalando-se com o terceiro nivel, ficcional, dos
quadros tipicos de uma Cia. de Teatro de Variedades: cortina musical, alegorias, quadros
musicais, apresentagoes teatrais, fantasia, coros, quadros e, claro, a apoteose final.
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Nos dramas pessoais, em geral envolvendo as relagdes entre os integrantes da Cia., mas
tendo como foco central a figura de Maezinha, as situagdes variam de melodramaticas a
momentos tragicos, comicos e dramaticos. Ha quebra permanente de clima, rupturas e
contrastes.

A metateatralidade que se anuncia no proprio texto, nas observagdes do autor
referindo-se a0 modo como deverdo proceder os atores, perpassa a pega desde sua abertura,
que ndo ¢ uma mas duas: a primeira sera um namero comico, um “nimero de cortina”, em que
a “abertura” do circo-teatro ndo acontece, ou seja, a pega inicia-se num plano da relagdo
interpessoal da Cia. A abertura de fato do circo-teatro acontece em seguida, com a Cia. em
coro apresentando cada um dos atores, anunciando-se, como vimos, 0s nomes reais dos atores
que estdo em cena.

O autor dividiu a pega em 4 partes, que se subdividem em 21 cenas, algumas delas
ainda desdobrando-se em até 8 fases, perfazendo um total de 34 quadros. Ha muitos dramas
dentro da pega também, com uma série de conflitos desenvolvendo-se em paralelo, e pairando
sobre todos eles a propria vida do circo-teatro, que o autor vai colocar em discussdo nos
didlogos dos personagens.

A proposta de relagdo com a platéia vai jogar de maneira constante com esses dois
niveis de realidade e ficgdo. Ha muitas referéncias explicitas ao publico na discussdo entre os
personagens € vai-se solicitar mesmo que sejam acendidas as luzes para que se ilumine o
publico em dado momento. Quebra-se a ilusdo portanto, mas a situagdo estd de tal modo
integrada na cena que, mais uma vez, o publico funciona como um “personagem” da
apresentagao do circo-teatro.

O autor trabalha no sentido de deixar explicita a realidade da Cia. do Circo, assim toda
uma série de informag¢des serdao dadas no sentido de tornar mais verossimil a situagéo:

“Quando o publico vier (se vier) lera tabuletas — na porita do teatro, no sagudo, nas paredes
da sala, num canto do palco... - que anunciam:
HOJE
CORACAO MATERNO
Os ARTISTAS devem estar nos seus afazeres normais: a que fara MAEZINHA na bilheteria, o

que vivera Brilhantina recebendo os ingressos, etc... O ator que vivera Campénio, com um
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tabuleiro, pode estar vendendo pirulitos de caramelo (daqueles cénicos, que se vendem em
circos). A atriz que fara Amada Amanda pode estar vendendo retratos seus autografados. E
vende assim: ela joga um lengo no ombro de um cavalheiro; quando ele se volta, entdo ela
mostra o retrato.” (VB, p.d)

Nesse sentido, a pega € quase naturalista na fidelidade com que reproduz em cena a
historia e a vida de uma cia. de circo-teatro, inclusive na forma das apresentagGes dos numeros
de variedades e outros. Ao mesmo tempo o texto € de grande riqueza de detalhes, e cria em
Maezinha um dos personagens mais instigantes da dramaturgia do autor, que vai viver um dos
momentos mais fortes dramaticamente também, na cena em que hesita em enfrentar o seu
momento final, no palco e na vida. Retrato da propria arte que também vé chegar seu fim,
perdendo espago para a modernidade.

Vem Buscar-me traz informagdes sobre figurinos e cenarios, o que € raro na obra do
autor, mas vai justificar-se aqui, funcionando como um alerta a quem pretenda montar seu
texto, definindo-se o grau de fidelidade a ser alcangado para que se possa de fato transpor
esses dois niveis, de realidade e ficgao.

“OS FIGURINOS, como sdo feitos pelos proprios integrantes da companhia, sdo muito
caprichados, so que de gosto meio duvidoso.

OS CENARIOS sdo teldes pintados. Quando for preciso devem aparecer os camarins. Qutras
vezes os bastidores.”(VB, p.c)

Ao mesmo tempo, a pega trabalha em permanéncia a relagdo do teatro dentro do teatro.
O autor ndo esta simplesmente reproduzindo um teatro de variedades, estd construindo um
texto que trabalha com a histéria do teatro, e por isso mesmo ele observa: “Agora, ndo ha
necessidade de realismo. Todo o visual pode ser elaborado a partir dos dados reais, sim, mas
procurando-lhes o essencial, a cor dominante, a forma dominante. Afinal, estamos no
teatro...”(VB, p.c) Trata-se de uma ironia consciente, enquanto reverencia 0 mundo do circo-
teatro que, dentro da tradi¢do do teatro popular, sempre se permitiu explorar a0 maximo todas

as possibilidades da ilusdo cénica.
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Na Carréra do Divino

Na Carréra do Divino apresenta divisao em trés partes, cada uma delas subdividida em
cenas e estas ainda por sua vez subdivididas no que o autor denomina fases, constituindo os
diferentes momentos da vida do caipira, conforme analisado por Antonio Candido em Os
Parceiros do Rio Bonito, num total de vinte e sete quadros.

O primeiro deles € a abertura em forma de cangdo que apresenta a pega, dando ao
espetaculo como um todo o formato de uma longa narrativa sobre a vida do caipira. Esse
quadro esta desvinculado da agdo dramatica fundamental, que so se inicia no segundo, a partir
do qual, em trés momentos sequienciais nos sd3o apresentados os elementos basilares da vida do
caipira: 0 nomadismo, o rancho e a roga. O quadro final, mais uma vez, € uma cantiga, que
encerra a narrativa, entrecruzada, nesse momento, com agao dialogica que reproduz a situagao
da cena inicial.

O texto, de acentuado tom tragico no sentido fatalista com que desenvolve o percurso
dramatico do personagem Nho Jeca (talvez o unico momento de mesmo nivel de
dramaticidade se encontre na cena da morte da Maezinha em VB), constitui-se, no entanto, de
varios instantes comicos, de narragdes, de lendas e mitos caipiras, além de momentos musicais
abrindo, integrando ou fechando as cenas.

Esses muitos momentos musicais que acontecem ao longo da peca, além dos da
abertura e encerramento, surgem em geral com um sentido de pausa na agdo dramatica e sO
raramente integrados a ela, como na cantiga de Sa Marica no momento em que contracena
com o cidadio.

Desse ponto de vista, em sua estrutura basica, Na Carréra nos faz pensar no teatro
musical ao estilo do Arena e Opinido, caracteristico da cena brasileira no final dos anos 60.

O autor faz uso também de algumas vozes em off, transmitindo informagdes
documentais extraidas de livros relativos a vida do caipira, entre eles do proprio Antonio
Candido e de Monteiro Lobato. A voz em off revela-se como recurso artificioso e afastado da
cena, mas o autor reduz essa distancia e teatraliza a situagdo, ao fazer com que Sa Marica
questione as afirmagdes de Lobato no momento em que elas aparecem, rompendo portanto

com a estrutura de cena ilusionista.
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Em outros momentos estas informagdes literarias ou sociologicas serdo dadas pelos
proprios atores que abandonam as “mascaras” dos personagens assumindo proposta
tipicamente brechtiana.

Além de Na Carréra, apenas Minha Nossa vai apresentar inser¢do de noticias e
informagdes de carater histérico-documental como parte do texto. Salvo, € claro, as excegdes
de A estrambotica Aventura da Musica Caipira e Prologo para o Diletante de Martins Pena,
textos menores que se propdem essencialmente como relato historico.

Sao quinze personagens no total, se contamos o galo, que fala num certo momento, ¢ a
tribo que escuta o relato do Véio Nhara sendo considerada como uma tnica figura, ainda que
durante a narrativa seus interlocutores se constituam em “amigos do velho” e “mulheres do
velho™:

Mas nesse texto tudo gira em torno do nucleo familiar principal, Nho Jeca, Nha Rita,
Sa Marica e Pernambi, podendo-se, sem duavida, reconhecer no primeiro a figura do
protagonista.

Em Na Carréra, alguns momentos importantes sdo explorados em cenas simultaneas
inseridas dentro de um unico quadro. Mais de uma vez na pega, trés situagdes acontecem num
mesmo momento cé€nico, com a situagao dramatica se construindo ndo na individualidade de
cada uma delas, mas pelo conflito gerado no espectador, a partir do contraste ou carater
contraditorio que elas apresentam entre si.

Na Carréra, ainda que estruturada quadro a quadro, no que diz respeito ao seu conflito
central apresenta linearidade e progressdo dramitica das mais tradicionais A construgdo
quadro a quadro e as muitas insergdes ndo nos afastam mas compdem com a trajetoria de Nho
Jeca, que em sua “verdade” tragica termina por nos emocionar profundamente.

Por outro lado, nesse texto também nasce a experiéncia fundamental do autor de
exploragdo dramatica da linguagem dialetal, que vai marcar a maioria de seus trabalhos
posteriores e que ja se anunciava em Mais Quero Asno. Aqui ela sofre sofisticado processo de
elaborag@o, gerando uma dindmica cénica que nos permite compreender o dialeto caipira ainda
que o vocabulario nos seja, de inicio, estranho. Assim também a linguagem do mascate Adib,
ganha sentido e tradugdo por sua insergdo cénica.
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Minha Nossa
“Reportagem para 7 atores em 5 partes.”

Os 17 personagens que compdem o texto virdo marcados pela sobreposigdo, podendo-
se listar um grupo principal - Rxmar, Pai, Mae, A Louca, Padre, Conde e Mochileira - a partir
dos quais todos os outros se constituirdo. Alguns deles funcionardo também aos pares em
muitos momentos, como Pai / Mde, Conde/Padre.

Eles sdo reconhecidamente figuras, tipos, despidos de psicologismos, e com carater
emblematico, alegorico. Nesse sentido, nem mesmo a propria figura central do texto, Rxmar,
chega a merecer a identificagdo de protagonista, ja que, como os demais personagens, € um
elemento configurador de situagdes mais do que um agente dramatico. O texto traz também
figuras lendarias e fantasticas como a Uiara e o Pierrd.

Mais uma vez temos uma pega constituida como uma grande narrativa, em que serao
dramatizadas as situagdes principais, colocando-se A Louca na fungdo essencial de narradora,
e as vezes também de comentadora. Momentos narrativos cruzam-se com momentos
dramaticos, liricos e comicos, enquanto no todo da pega paira um certo sentido tragico no
percurso vivido por Rxmar.

As cinco partes da pega recebem nominagdo a partir de variagbes do nome do
personagem que da o fio 4 narrativa, e que portanto ndo tem sequer um nome fixo:

Ramar — da mesma forma que crescem as ramas das drvores
Remar — da mesma forma que se singra um rio

Rimar — da mesma forma que se fazem versos

Romar — da mesma forma que se sai em romaria

Rumar — da mesma forma que se vai embora

Cada uma delas compde-se de quatro ou cinco quadros — a excegdo da terceira parte
que tem um unico quadro —, todos titulados, onde encontramos diversas cenas, com muitas
propostas de agdes simultdneas e sobreposi¢do de tempos e espagos: historico, real, ficticio e
mitico.

Alias todo o texto trabalha essencialmente com esse duplo sentido, a historia veridica

do jovem Rogério que quebrou a imagem da santa em Aparecida, e essa trajetoria ficticia de
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Rxmar dividida em dois tempos, onde a romaria € o marco divisor. Ainda que seja dada no
texto como cena Gnica, a romaria na verdade € entremeada de muitos momentos distintos.

Muito embora nesse texto nao haja nenhuma sugestdo de reconhecimento do publico, a
pega trabalha no sentido de uma estilizagdo constante, explicitando-se o carater teatral das
situagbes, que se constroem interrompendo situagdes anteriores, sem qualquer justificativa
para as rupturas € nem mesmo preocupagdo com logica linear ou coeréncia. A narrativa feita
pela Louca pode ser interrompida dando-se a entender que é no momento presente, frente ao
publico, que tudo se constroi, necessitando-se das interrogagGes de Rxmar para que se possa
continuar, como vai observar a propria Louca/narradora.

Ha acentuado carater critico e irOnico nas rubricas e nos intertextos, ainda que a
estrutura fundamental da pega tenha grande forga poética. Ela trabalha também no sentido do
acamulo de tensdo, de modo que ao final as falas serdo despejadas num continuum, repetindo
trechos, reforgando um certo carater apotedtico (tendendo ao tragico) que o autor parece
querer construir.

Na propria escrita o autor trabalha no sentido de permitir a visualizagdo grafica da
intensidade que se espera em determinada fala ou situagdo, como se tivéssemos desenhada a
oralidade, ou a intencionalidade, num estilo concretista. O uso da hifenizagdo também compde
personagens ou da sentido irGnico ao texto: “mde sacode o guarda chuva pra ndo-ficar-
escorrendo-dagua-pela-casa-toda”.(p. 32) A ironia reforga-se inclusive com a consciéncia de
que eles ndo estdo em casa no momento, mas na Rodoviaria, ou seja, o que importa € que uma
tal preocupagio ¢ “tipica de mae”. E a ironia se constitui dispensando qualquer coeréncia.

A pega é composta de 61 trechos noticiosos, extraidos de jornais e revistas, que o autor
as vezes propde que sejam mostrados em cena, mas a maioria deles sera dita pelos
personagens em algum momento. A sua quantidade revela a origem do texto, concebido
inicialmente como um roteiro para televisdo, o que justifica e explica a identificagdo de
“reportagem”, feita pelo autor.

Finalmente, o texto também € atravessado de cantigas, algumas delas identificando
personagens, como 0 mote da Louca, além de trazer constantes propostas sonoras e visuais. A
construgdo do texto tem forte base sonora, com uma tensdo crescente que se inicia ao primeiro

som de louga partida, quando Ramar derruba a xicara, seguido do grito Minha Nossa Senhora
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Aparecida!, e que vai se repetir ao longo de toda a pega em diferentes situagdes. Por outro
lado, o momento de representagdo da quebra da santa, numa proposta fora de todo realismo,
sera cercado de muitas narragdes, constituindo-se mesmo num anti-climax.

Ha uma idéia também evidente de dois grupos de personagens: o mundo dos sonhos,
da loucura e do amor, composto por Rxmar, A Louca e a Mochileira, que Soffredini chama de
a Mutante. De outro lado, o mundo da razdo, das regras, dos negécios e da ganancia, onde
estdo o Pai e a Mide, o Padre e o Conde. Pode-se dizer que a pega esta estruturada em
permanéncia nesses dois planos, que seguem curso paralelo do inicio ao fim da narrativa, com

alguns momentos de intersecéo.

O Guarani

A peca € apresentada pelo autor como “Versdao Livre da obra de José de Alencar”, e é
um poema em versos brancos, como ele propro diz.

Trata-se mais uma vez de uma narrativa, nesse caso contada pelo Rio que também ¢
um personagem dentro da trama.

E um dos textos onde os quadros tém carater mais independente. Sao dezesseis no
total, sendo que os oito primeiros levam cada um o nome de um personagem, identificando a
fungdo que vai ter dentro da Historia. O narrador, o herdi, o conquistador, o nobre cavaleiro:
“O Rio, que é quem conta esta historia”. Trés quadros apresentam os diferentes momentos do
amor. Temos ainda dois quadros que serdo, respectivamente, Reflexdes de Peri e Reflexdes de
Ceci.

Os quadros na verdade vdo mostrar apenas os instantes essenciais necessarios para que
Peri conquiste Ceci. Nao justificam-se explicagoes, intermedia¢des entre os quadros. Eles se
constituem e se mostram como tal. Tudo € portanto convengéo na qual o leitor e publico tem
que integrar-se, assumi-la como sua também. E um texto que se desmascara integralmente
como construto.

Os personagens tém, em geral, carater alegorico, como A Familia. Nao ha construgdo
psicologica e nem mesmo qualquer referéncia real, de algum modo. Teatralidade explicita
também nas cenas de travestimento, quando Loredano transforma-se em Frei Angelo e mais
tarde em La Gonzalez.
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E texto feito de contrastes, que se apresenta também nas linguagens utilizadas pelos
personagens. As fala de Peri, do Rio e de Ceci sdo bastante liricas, enquanto no resto dos
personagens, embora fagam uso de linguagem poética, ela se revela menos tingida de lirismo.
As falas de Peri, em particular, tém este sentido poético de quem ndo é letrado, que trabalha
quase que s6 com imagens (e dai a naturalidade da metafora), mais do que com conceitos
abstratos. “As palavras ndo comegaram abstratas, mas concretas — e acredito que, nesse caso,
“concretas™ signifique quase o mesmo que “poéticas”.**

Ha cruzamento também de momentos cOmicos e liricos, € mesmo grotescos, mas
também um certo sentido parddico permanente com a obra de Alencar.

“(Pronto o solar, D. Antonio finca no rochedo uma bandeira e diz)
D.Antonio — Aqui é Portugal.” (G, p.8)

Cena final “que tem que ser feliz” (G, p.45)

Néo ha indicagdes cénicas exatamente, mas frases de carater poético, que deixam ao
leitor, diretor e atores o sentido a ser descoberto.

Peri joga o coragdo de papel no Rio. “E ¢ assim que O Rio ganha um coragdo.

Rio — ai, ai...” (OG, p. 29

Nessa estrutura feita de momentos independentes, o autor faz uso do contraste mais
uma vez, intercalando os versos da Opera O Guarani, com versos proprios, que, cOmo vimos
%, vo dar um tom mais “realista” aos desejos da menina Ceci.

Embora apresentada como um poema a pega tem um tom bastante presente de picardia,
mais do que de comicidade, sobretudo nas participagdes de Loredano, mas ndo
exclusivamente. O que dé ao texto uma natureza bastante diferente de O Pdssaro do Poente,
onde o sentido sintético vai se aliar a um estilo de grande beleza e unidade poética, como

veremaos.

O Passaro do Poente
“A partir de uma lenda do povo japonés”
O Passaro do Poente, de nosso ponto de vista, € o texto em que fica mais explicita a

concepgdo dramatirgica de Soffredini, sua marca autoral, seu estilo. O texto € de fato um
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conjunto de quadros, que se entrecruzam em narrativas imediatamente dramatizadas, que se
sobrepdem, explicam situagdes ja mostradas, num jogo de recuo e avango temporal
permanente, € com muitas situagdes cénicas simultaneas.

Do conjunto selecionado € a pega com menor nimero de personagens, apenas oito:
Homem, Garga, O Jovenm/ O velho/ O Maduro, Homem Rico, A Esperta/ O Esperto.

Podemos compreendé-los como um nimero ainda menor, se pensarmos que esses trés
homens na verdade representam trés tempos de um unico homem, podendo ser vistos ainda
como proje¢des do tempo do personagem Homem. E O Esperto e A Esperta também formam
praticamente uma unidade nessa dupla de bufoes. Como a peca €, de meu ponto de vista, um
poema, explica-se também o seu carater sintético, ndo apenas com relagdo aos personagens,
mas ao todo da pega como veremos.

O texto esta dividido em 5 cenas, ndo tituladas, mas encabegadas por alguma informagio
didascalica antecedendo a agéo.
“Cena 1 — (lavradores cantam as suas desgragas)
Cena 2 — (Garga e o Homem entram em casa)
Cena 3 — (Na hora calma do por-do-sol, Garga e o homem conversam)
Cena 4 — (Entdo o homem se despe. E porque o amor tem momentos de
serena intimidade, Gar¢a vem com uma esponja bem macia, para banha-lo com
dgua fresca, que purifica.)
Cena 5 - primeiro dia — (E todos invadem a casa)
- segundo dia
- terceiro dia
“(E alca véo na diregdo do sol poente)”

As cinco cenas estdo divididas em momentos/quadros, colocados de tal modo dentro
delas que se constituem como um corpo organico. As passagens de um a outro sdo
imperceptiveis, na verdade ndo existem como tal, h4 um todo integrado das situagdes, mesmo
as que compreendem distintos tempos e espagos. Como por exemplo, quando os Espertos
estdo falando do seu ultimo encontro com o Homem Rico, a cena € dramatizada. Os trés que

“escutam” a narrativa reagem a resposta do Homem Rico, e de imediato ja se estd noutra
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situagdo, em que os interlocutores da narrativa pressionam o Homem a exigir da Garga que ela
faga outro pano.

Nos momentos de transposi¢do narrativa a dramética, os papéis da dramatiza¢do vio
ser assumidos pelos personagens que escutam a narrativa, fazendo uso desse que € um dos
recursos mais interessantes, de nosso ponto de vista, na dramaturgia de Soffredini, ja
encontrado em Minha Nossa, e de evidente marca teatral.

A situag@o construida ndo traz qualquer resquicio de intromissdo explicita do autor, € 0
que se evidencia nesse momento de sua trajetoria € justamente seu dominio da carpintaria
dramaturgica. A estilizagdo na construgdo, sobretudo o seu carater teatral, da direito aos
personagens de assumirem outros papéis, sem que nos sintamos diante de situagdo absurda.
Eles cumprem fungGes cénicas, isto € o que nos diz a propria dramaturgia, e aceitamos a nova
convengao.

A teatralidade explicita em todos os momentos do texto revela o dominio cénico do
autor, que, por exemplo, simplesmente informa que o Jovem/Maduro/Velho “pegam uma
escada” para espiar o que se passa entre o Homem e a Garga, seguindo modelo rodriguiano®.
Assim como esta “puxa uma cortina” sobre os dois e os trés ja ndo ouvem nem véem mais
nada do que se passa. Todas as situagdes nos sio dadas sem qualquer defini¢do espacial mais
precisa, a ndo ser a idéia de que uns encontram-se no interior e outros no exterior de um
espaco, e a partir desses conceitos de certo modo abstratos ganha-se total liberdade imagética
na constru¢do e mesmo na apreensdo da leitura do texto.

Ha um sentido de fragmentagdo no modo como todo o enredo € constituido, mas a
narrativa de fato se constroi no desdobrar-se de um conjunto de falas poéticas, mais do que nos
momentos dialégicos. Ha poucos momentos de didlogo mais direto, de verdadeira
interlocugdo, ainda que alguns deles se constituam em instantes de delicada tensdo dramatica,
como as cenas do Homem com a Garga. O texto trabalha no sentido da essencialidade nas
falas que s6 a poesia possibilita.

Mais uma vez a pega esta composta de momentos liricos e comicos e o equilibrio entre
eles da o tom geral do texto, mas, nesse caso, O cOmICO € um recurso, nos momentos

apoiados essencialmente na dupla dos Espertos, enquanto a tonica do texto, a dominante,
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como quer Jakobson, € mesmo o tom lirico. “A dominante pode se definir como o elemento
focal de uma obra de arte: ela governa, determina, e transforma os outros elementos.” >

O texto € de grande riqueza poética e ao mesmo tempo de profunda essencialidade
dramatargica o que € quase a mesma coisa, como depreendemos da analise de Brook sobre
Shakespeare, mesmo que aqui ndo se trate de versos.

“Nas passagens em verso nos pomos em alerta:
Shakespeare necessita do verso porque esta tentando dizer
mais, comprimir mais significado. Estamos vigilantes: por
tras de cada marca visivel no papel, espreita uma invisivel
que é dificil de captar. Tecnicamente agora necessitamos
de menos abandono, mais precisamente, de menos
liberalidade e de mais intensidade.” **

O texto, como poema, nao da as indicacdes de como as situagdes deverdo ser
construidas. Cabera portanto a quem for monta-lo encontrar suas proprias saidas para chegar
as intengdes do autor, ndo as intengdes cénicas, mas as intengdes finais, o que ele diz ou
pretende dizer com o texto, ou o que ele abre de possibilidades de interpretagdo. Como, nos
diz Borges, pede toda poesia. “Nao acredito mais na expressao: acredito somente na alusao. As
palavras sdo simbolos para memorias partilhadas, podemos apenas aludir, podemos apenas
tentar fazer o leitor imaginar ™* “Se o homem tivesse espiado, teria visto Garga...” (PP, p.47 e
50).

Ha uma aparente liberdade, dada a quem tomar o texto em maos para leva-lo a cena,
mas ela encobre justamente a riqueza essencial de toda boa dramaturgia, que € o desafio de
chegar-se as profundezas de um texto que nd@o nos da todas as respostas de imediato, que exige
e pede um trabalho de desvendamento..

Nesse texto, as informagdes entre os dialogos na verdade ndo podem ser vistas como
rubricas, como indicagdes cénicas, elas funcionam como parte do poema, compondo o poema
com as falas. N3o ha nenhum sentido de realismo nele, tudo nos é dado como metaforas,
mesmo na cena inicial, os versos dos Trés que lavram s2o um poema de amor a terra.

As falas da maioria dos personagens tém esse tom poético, a excegdo da dupla de
Espertos, cuja linguagem em tom de giria aproxima-se do grotesco, o comico tosco, no dizer
de Meyerhold. ** E do mesmo modo, todas as figuras também podem ser vistas nesse sentido

poético/metaforico. Elas inclusive ndo tém nomes. Assim como a figura do Homem Rico,
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personagem quase ausente, que funciona como uma alegoria, uma imagem, que compde com 0
resto, para nos dizer que alguém compra o pano, e que se a Garga fizer outro ele também

podera ser facilmente vendido a bom prego.

De Onde Vem o Verdo
“Devaneio em duas partes com cangdes. Exercicio de carpintaria dramatica”.

Em De Onde Vem o Verdo estamos no espago da pura teatralidade. O texto € dividido
em duas partes, constituindo um total de 25 quadros, quase todos titulados, que rompem com
qualquer sentido de linearidade:

1" parte. De um arrepio na raiz do corpo,
2" parte De Onde Vem as Andorinhas.

A logica interna do texto € dada ndo pela causalidade interna, cena a cena, mas por
uma compreensio de seu todo como uma unidade.

Ha cenas também referenciais, como o momento em que Natalino vé Marlene na
janela, que nos reporta a famosa cena do balcdo de Romeu e Julieta, de Shakespeare. Em
outros momentos ha auto-citagGes do autor, de personagens e falas de textos anteriores, como
a figura do Pai Bentinho, onde Marlene vai buscar o veneno para “matar” Natalino.

Novamente apresentados como figuras, os dez personagens da pe¢a estio divididos
também em dois grupos: as figuras da lembranga e as figuras da vida, sendo que as primeiras
sobrepdem-se as ultimas, e serdo assumidas, portanto, por um mesmo ator. Elas sdo aqui
caracterizadas exclusivamente por suas falas, e existem quase como imagens comportamentais
fixas, tipos, em alguns momentos reportando-nos ao teatro de Tadeusz Kantor’> com seu ator-
objeto, na imagem dessa Mae eternamente em sua cadeira de balango.

O texto também traz algumas cangdes, de um modo geral constituidoras de marcas dos
personagens, como o cantar de Natalino. Em outros momentos elas serdo um quadro a parte,
como o Coro das Noivas.

Ha cruzamento de tempos, passado e presente, realidade e sonho mais uma vez, muitas
cenas dentro de cenas, as passagens sdo diretas, e termina-se encontrando sua logica interna.

Também muitas cenas simultdneas. O texto também apresenta cenas que se repetem, agora nao
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mais a partir de diferentes personagens, mas a partir de diferentes pontos de vista de um
mesmo personagem.

Embora apresentado pelo autor como resultado de sua pesquisa sobre o melodrama, o
texto tem carater expressionista e€ muitas das cenas se constituem em devaneios da
protagonista, nesse caso claramente identificavel como tal. A pega gira em torno de Marlene, e
dos multiplos olhares com que vai conhecendo a vida, o mundo do “lado de fora da janela™.

A teatralidade explicita-se também na imagem de Marlene apagando as luzes de cena
que “apagam” 0s personagens com que contracenava. Algumas cenas nascem exclusivamente
do desejo da personagem, que fala de uma dada situagdo e esta imediatamente concretiza-se
em cena, sem que saibamos se 0 que vemos € real ou apenas projegao de seus sonhos. Qutros
momentos sao explicito construto do autor, com o carater de pausas simbolicas ou entreatos.

Mais uma vez, embora ndo haja nenhuma referéncia direta ao publico e ao espago
teatral, fica evidente a disposi¢d@o cénica a cada momento. Ao longo da pega alguns dos
personagens assumem a fungdo de narradores em diversos momentos, inclusive a protagonista.

A pega tem um tom profundamente lirico em seu todo, que nos faz percebé-la outra vez
como um poema, ainda que as falas ndo estejam dispostas em versos. E os momentos de
comicidade, sutis, estdo integrados a esse mesmo clima poético geral. O texto aqui apresenta a
concis3o ja existente em O Pdssaro do Poente, e embora aparentemente sua estrutura seja
disposta como a de um texto mais tradicional, com dialogos e rubricas internas, a sua leitura, o
que salta aos olhos e a compreensdo é a completa ruptura com qualquer sentido de cronologia
e linearidade causal.

Talvez também em nenhum outro texto sinta-se afinal a presenga do autor com tanta
clareza, no modo como as situagdes s3o elaboradas, nas rubricas poéticas que compdem todo o

conjunto e nas proprias falas de alguns dos personagens.

O Saci

De certo modo, um dos textos de estrutura mais tradicional do autor, O Saci segue uma
trajetoria de ordem cronolégica, sem qualquer tipo de cruzamento temporal, ainda que haja
cruzamento de muitos universos, do mundo da realidade ao da ficgdo (lendas e fantasias),

partindo do proprio personagem Saci € do que se dispoe ja no texto original de Lobato.

147



A pega esta dividida em duas partes, com 16 quadros, que nao tém titulos mas trazem
sempre um indicativo do lugar ou situagdo a que se referem. As partes determinam também,
de certo modo, uma divisao entre o tempo da mata e o tempo do urbano, a tradigdo e a
modernidade, marcando ainda as duas etapas da aventura de Pedrinho.

Novamente vamos ter cangdes constituindo-se em marcos de personagens. O autor vai
lista-los num total de 36, que afora os personagens principais, serdo divididos em figuras do
imaginario da mata, do imaginario da cidade, da natureza e da cidade.

Outras referéncias sonoras identificardo personagens, e também os lugares por onde
eles passam, como os sons da mata sugeridos. Mais uma vez também a linguagem ¢ oral e
definidora das figuras, 0 que se caracteriza entre outros no Tio Barnabé e no Saci, ambos
fazendo uso do dialeto caipira novamente, e muito particularmente na figura do Onga, cuja
linguagem sera reencontrada nos Mercadores em Quixofe.

As rubricas, nesse caso, de um modo geral preceptivas, sdo encontradas ao longo de
todo o texto, e vao em alguns momentos ganhar um tom mais poético, enquanto em outros
serdo bastante descritivas, num tom romanesco mais do que teatral.

Finalmente, o texto ¢ também um apanhado de lendas e mitos brasileiros, que vao dar
corpo a muitas das figuras com que os personagens protagonistas irdo se encontrar,
aproximando-se bastante, nesse sentido, de Na Carréra. O texto é também auto-referencial,
reproduzindo situagdes como a da perseguicdo a veadinha que ja encontramos em Na Carréra,
e volta aqui a figura da Uiara mais uma vez. Mesmo assim a pega tem marcas de teatralidade
evidente no modo como se constrdi a cena de Pedrinho sobre a pedra, no coragdo da mata, e
sobretudo no encontro com a Cuca - “uma velhota um pouco gordinha, com um ar muito

maternal” -, quando as Mascaras da tragédia e da comédia vao ajudar Pedrinho a prendé-la.

Quixote

O texto € identificado pelo autor como “pega com truques e musicais em quatro
movimentos e 23 cenas recriadas do original de Cervantes”. A ultima cena na verdade € o
epilogo intitulado “onde se faz a alquimia dos novos sonhos”. Os movimentos marcam de fato
as etapas da aventura de Quixote, iniciando-se com a apresentagdo do heroi, e seguidos pela

primeira saida, pausa, a segunda saida, o caminho de volta e o epilogo. Dentro disso os
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quadros(ou cenas) vdo apresentar as aventuras vividas por D. Quixote, que, ao estilo
cervantino, sdo constituidas de dialogos intercalados por longas narrativas, com momentos de
luta e aventuras “amorosas”.

Os momentos narrativos no entanto, aqui vao sempre ser transformados em dramaticos,
com o surgimento em cena dos personagens que passam a “viver” a cena para desaparecer
assim que o relato se conclui, ou pelo menos uma de suas etapas. O proprio D. Quixote
constitui-se em narrador em muitos momentos, iniciando historias que deverdo ser concluidas
por outros.

As cenas também ndo tém uma estrutura e tamanho fixo, podendo ser muito curtas e
resumir-s¢ a um simples monoélogo, como € o caso da cena 6 do segundo movimento,
intitulada “o que vai pensando nosso herdi em direg¢do a sua historia” (Q,p.7), constituida de
umas poucas frases em que D. Quixote, de modo poético, fala do amanhecer desse dia em que
se inicia sua historia.

O autor faz uso, em muitos momentos, de citagdes extraidas diretamente do Quixote de
Cervantes, identificando-as entre aspas. A criagdo de seu personagem na verdade, como
vimos, tem uma estrutura abismal, pois ele sai em busca de aventuras imaginando-se ser
exatamente 0 Dom Quixote de Cervantes e vai reviver as aventuras daquele heroi. A estrutura
da pega é feita de referéncias constantes ao texto cervantino, com varios momentos em que D.
Quixote refere-se ao que vira a acontecer, porque esta “dito no livro”.

Mas num interessante jogo comico, ele vé o mundo as avessas do heréi espanhol, tendo
como realidade o que era fantasia para o heréi cervantino. Na cena dos moinhos, por exemplo,
o herdi de Soffredini vé moinhos de vento nos gigantes que vém enfrenta-lo, cobertos de
logotipos de multinacionais e manipulados pelo Curador.

Muitos dos intertitulos utilizados pelo autor sdo extraidos da obra de Cervantes, ou
variagdes daqueles, e mesmo nos casos de autoria de nosso dramaturgo eles mantém o carater
descritivo de que ja se utilizava o autor renascentista. Do mesmo modo nos dialogos algumas
falas sao extraidas integralmente do texto cervantino como indica 0 autor, 0 que termina por se
constituir em recurso comico, pelo contraste entre as falas sofisticadas e solenes de D. Quixote

frente ao estilo de linguagem coloquial, girias e outros dialetos, dos demais personagens.
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Finalmente, os personagens s3o apresentados como figuras, e identificados pelas cenas
em que aparecem, ao longo da trajetéria de Quixote: da casa, na primeira saida , na batalha dos
carneiros, no bar castelo, no episodio dos presos, na aventura da Serra Careca, na cena com 0s
moinhos de vento. Mais de trinta figuras vdo estar distribuidas no total dos quadros, muitas
delas ocupando apenas o espago de uma pequena cena no todo do texto.

O curioso nesse caso ¢ que a peca discute intensamente a teatralidade na maneira
como D. Quixote cria para si e em tomo de si um mundo de fic¢do, transformando os objetos
de acordo com os seus sonhos: um balde e duas bacias vdo se transformar em escudo e
armadura. Esse caréater do jogo ficcional, a propria pega traz em seu bojo no instante em que a
Ama decide “puxar” uma parede para emparedar a biblioteca de Quixote.

“Ama — A gente podia empareda a biblioteca dele.
Sobrinha e Curador — Empareda?!
Ama — E empareda, empareda: construi uma parede aqui, no lugar da porta... assim... (e puxa
uma parede) pronto... agora ficé tudo fechado ai dentro, tudo que é idéia, emogdo, fantasia,
ideal, fic6 tudo preso pra sempre... quero vé alguém enlouquecé por causa disso agora.
Curador — Sim, mas a senhora acha que ele ndo vai da falta da biblioteca?
(Vem entrando Dom Quixote. Ele passa pelos outros e vai até um canto.
Olha. Depois volta e examina o outro canto. Olha a parede. Vai até ela e a
apaipa. Depois:)
Dom Quixote — Onde ¢ a biblioteca?” (Q, p. 16)

Entendemos, assim, que a teatralidade esta de tal modo entranhada na propria natureza
do personagem Quixote, que ela explicita-se a todo momento, dispensando qualquer tipo de
referéncia ao publico, como se esse ndo existisse.

E o discurso dos personagens, analisando os livros e discos de Quixote, também ¢ um
jogo de atualizagdo do tema, pois na avaliagdo critica que fazem das obras o autor nos
possibilita entender exatamente o contrario do que dizem, enquanto suas falas nos revelam, ao

mesmo tempo, as preferéncias literarias e musicais do préprio autor.
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5.1.1 Titulagdo

A constru¢do de uma dramaturgia apoiada na estrutura dos quadros, onde as cenas
saltam de uma situag@o a outra, criando rupturas, vem acompanhada em Soffredini da marca
da titulagdo. O autor faz uso do titulo desde seus primeiros trabalhos, j& num estilo
caracteristico narrativo ou descritivo, como se o titulo se propusesse um resumo do quadro, tal
como ja se anuncia no proprio titulo de Mafalda. “O Caso desta tal de Mafalda que deu muito
o que falar e acabou como acabou num dia de carnaval”

A existéncia da ruptura cria um espago que permite a entrada do leitor nesse intervalo,
religando o que veio antes ao que se segue, ocupando o lugar do salto oferecido pelo
isolamento dos quadros. "O titulo libera no seio da obra dramatica um espago que nao é mais o
espago tradicional do ato ou da cena, que ¢ o espago do quadro”.>® Se o quadro é um espago,
criado o quadro, cria-se também o espago do intervalo entre os quadros. “O recorte em
quadros, a titulagdo sdo gestos estéticos determinantes que contribuem para o espagamento do
texto dramatico” *’

Entre outros aspectos, a titulagdo reforga o proprio sentido da ruptura, pois como
observa Sarrazac, “Nomear, ¢ isolar” **. Mas, ao mesmo tempo que separa, o titulo da ao
quadro um certo “enquadramento”, isto €, integra-o numa certa perspectiva, dirigindo o olhar
de quem vé, nessa nomeagdo que ndo deixa de ser uma “orientagdo” da leitura. Como a
pintura que ao receber titulo também redefine o caminho do olhar,

Trata-se portanto, também, de uma presenga do autor que, através do titulo, coloca-se
em contato com o leitor, lendo com ele e por ele, de alguma forma, a sua propria dramaturgia e
impregnando-a de sua presenga.

“Que ndo se perceba distintamente a voz do autor-rapsodo,
nao se deve concluir que ela foi abdicada mas que ela se
metamorfoseou em gesto: o gesto capital da montagem. A
parte indelével da voz do autor, sdo estas palavras que
destacam um momento do texto ou um bloco de réplicas.
Em uma palavra: a titulagao” *’

Curiosamente, embora se coloque como um fator de epiciza¢ao da dramaturgia (e da
cena) o titulo ja € visto em Diderot como um recurso a ser utilizado em toda dramaturgia,

justamente quando ela esta bem amarrada em sua construg3o.
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“Se examinou bem o argumento e dividiu bem a agdo, o
poeta podera dar um titulo a qualquer dos atos; e assim
como no poema épico dizemos a descida aos infernos, as
cerimOnias flinebres, o recenseamento do exército, a
apari¢ao da sombra, no poema dramatico se diria o ato das
suspeitas, 0  ato das furias, do reconhecimento ou do
sacrificio. E espantoso que isto ndo tenha ocorrido aos
antigos: € algo em total conformidade ao seu gosto. Se
tivessem dado titulos aos atos, teriam prestado um favor
aos modernos, que certamente os imitariam; fixado o
cariter do ato, o poeta seria forgado a cumpri-lo.” ¥

Nesse caso, o titulo seria uma reafirmagdo do sentido ja estabelecido pela cena, uma
maneira de concentrar o sentido total de cada uma das etapas do movimento evolutivo da agédo
dramatica. Reforgo e ndo contradi¢do, ele de todo modo “leria” a cena para o leitor. Elemento
auxiliar ele correria o risco também de reduzir os caminhos da leitura e interpretag@o.

Embora cumprindo essa fun¢do de auxiliar na definigdo do sentido da cena, o titulo em
Soffredini ndo ilustra apenas, mas é componente dramatico, transforma-se em momento dentro
da dramaturgia, que exige, ele também, andlise e interpretagdo para que se constitua a
compreensdo final da obra. Em muitos casos ele abre mais do que fecha, polemiza mais do que
reafirma. Se € recurso que acompanha o autor desde seus primeiros trabalhos, ele vai
ganhando refinamento e consolidando-se como mais um componente no jogo de rupturas e
contradi¢gdes que oferece sua dramaturgia.

“Que fim levou o caso da Shirley” (M, p. 52)

O titulo inserido em Mafalda, com um certo tom irbnico, alerta o leitor de que o
assunto tinha ficado inconcluso. Esse estilo de titulagdo ainda aparece em Mais Quero Asno e
Vem Buscar-me, e vai retornar em Quixole, por evidente parafrase com o trabalho original,
mas no conjunto de sua dramaturgia, de um modo geral serd menos comico, podendo vir
marcado por um tom poético que explica e desenha, de certa maneira, a cena.

Em De Onde Vem o Verdo, como em geral os titulos repetem frases que serdo citadas
nos quadros correspondentes, eles mantém o sentido de abertura que a propria situagdo na pega
vai oferecer: “De um arrepio na raiz do corpo”, “De onde vem as andorinhas” (DV, primeira
e segunda parte).
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O titulo assim expresso deixa ao diretor a tarefa de criar em cena o clima proposto, que
so pode ser compreendido dentro da totalidade do quadro. Muitas vezes ndo serdo entdo
usados sequer titulos, mas rubricas mesmo, colocadas entre parénteses, como se 0 autor ndo
quisesse mais reconhecer a ruptura, e apenas dar sequéncia ao mesmo sentido poético que
vinha se seguindo até entdo, como vimos nos exemplos citados de O Pdssaro do Poente.

O titulo pode ainda ser um elo de ligagdo com cenas anteriores, criar parametros de
leitura, reconstruir a pega, como o Ndo e o Sim de Inés em Mais Quero Asno, ou ainda as
Reflexdes de Peri e as Reflexoes de Ceci, em O Guarani.

A titulagdo em Soffredini apresenta também grande variagao formal, podendo tratar-se
de palavras Gnicas ou pequenas frases, numa definicdo essencial, nem sempre desprovida de
sentido irGnico: “Um torto na vida”. “Vinde 6 Vinde” (MN).

Noutros momentos, vamos ter longas frases, num recurso proximo da literatura de
cordel, onde a situag@o a ser narrada ja é descrita no proprio titulo. Heranga da tradi¢do das
gestas, vamos encontra-lo também no Dom Quixote de Cervantes que Soffredini vai adaptar,
assumindo entdo, integralmente, a titulagdo em longos textos narrativos:

Cervantes: “De lo que acontecio al famoso Don Quijote en Sierra Morena, que fue una de las
mds raras aventuras que en esta verdadera historia se cuentan.””"'

Soffredini: “Do que aconteceu com Dom Quixote na Serra Careca, ao lado de uma grande
favela, uma de suas maiores aventuras” (Q, p. 42)

Como s3o visualizados na leitura, apresentando a cena seguinte, os titulos também
abrem a possibilidade de serem de fato apresentados em cena, através de tabuletas ou cartazes,
0 que em alguns casos Soffredini vai chegar a sugerir.

Em Vem Buscar-me, por exemplo, na cena da representagdo da pega Coragao Materno
de Alfredo Viviani, o autor sugere que em “algum lugar do cendrio ou do palco o publico leia
o titulo” da cena. (VB, p. 57). Ele soma ai duas estratégias, a de revelar ao publico que esta
fazendo uso do trabalho e criagdo de um outro autor, e a0 mesmo tempo a de reconstituir os

passos do proprio circo-teatro, que se utilizava desses mesmos recursos.
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5.2 Outros aspectos estruturais

5.2.1 Hibridismo

Gostariamos de ampliar a discussdo sobre os recursos estruturais na dramaturgia de
Soffredini desenvolvendo um pouco mais alguns aspectos que ja foram tratados acima.
Primeiramente, destacamos a caracteristica de entrelagamento de estilos e modos dentro dos
textos, independente de que género especifico pudesse servir para enquadra-los. Essa pratica
nao ¢ exclusiva do autor, e de certo modo faz parte de uma corrente historica, como se
depreende das observagdes feitas por Marco Antdnio Guerra, em seu estudo sobre a obra de
Carlos Queiroz Telles.

“Trabalhando o conteiido historico sob as mais variadas
formas — do musical a tragédia, da chanchada ao drama — e
utilizando todos o0s recursos possiveis — colagens,
adaptagbes, documentos, depoimentos, etc. - Carlos
Queiroz Telles aponta também para uma nova forma de
autor no Brasil pés-64: ndo mais aquele criador nico, de
significados unicos, com uma trajetoria de vida linear, mas,
sim, como individuo construido e reconstruido por fatores
sociais e ideologicos, cuja identidade ndo paira acima
desses fatores e nem se desenvolve por uma logica interna
auténoma.”*

Sem entrar no mérito da discussdo ideologica, o que nos interessa € ressaltar essa
possibilidade do hibridismo, da multiplicidade de recursos e de material utilizado na
dramaturgia. Mais uma vez reafirmamos que esse hibridismo de estilos e linguagens ndo é
novidade na arte teatral, que ao longo de sua historia sempre bebeu de multiplas linguagens,
principalmente em suas fontes mais vivas.

A propria comédia antiga, como nos diz Vilma Aréas, ja retomava da tragédia, “a
dualidade, constituida pelo coro e pelos atores, assim como a espécie de espetaculo misto, ao
mesmo tempo musical, lirico e dramatico” ®* Soffredini, nesse particular, tem a vantagem de
transitar em varios meios de comunicagdo, o que lhe permite assimilar, das novas linguagens,
elementos e caracteristicas que, inseridos em sua dramaturgia, ddo-lhe de imediato uma

riqueza estrutural absolutamente diversificada.
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Também vamos encontrar multiplicidade de elementos - € numa somatéria de recursos
que revela a proximidade integral da dramaturgia soffrediniana -, no estilo de Gil Vicente, que
0 autor reconhece como seu “mestre”. Ao analisar 0 Auto de Inés Pereira de Gil Vicente,
Cristina de A. Ribeiro identifica dentro do texto, desde “a presenc¢a de varios provérbios”,
entre eles 0 que da o mote para a propria farsa, de

“varias cantigas € de um romance provindos quer da
tradigdo escrita quer da tradigdo oral”, e a “adaptagdo de
um conto tradicional...”, “que tem a sua sintese na cantiga
paralelistica entoada por Inés, enquanto se afasta levada as

costas pelo marido.” **

Nio se pode dizer portanto que uma tal mistura de elementos va contra a
essencialidade do teatro. Como ja se observou, importantes experiéncias do inicio do século
XX na Russia, realizadas por Eisenstein e Mayakovski, por exemplo, “buscam suas referéncias
no music-hall, no circo e num cinema ndo figurativo.”* E sabido também que, na mesma
época, Wedekin e, logo depois, Brecht vdo encontrar nos cabarés alemdes uma de suas fontes
primordiais de estimulo criativo. O teatro contempordneo ndo pode ignorar as novas formas
de linguagem, assim como elas ndo deixam de beber em fontes que sempre alimentaram a
criagdo teatral.

E o que também reafirma Brook, de modo ainda mais radical, para quem

“toda a tentativa de revitalizar ou renovar o teatro tem-se
voltado para fontes populares. ... foi para os circos e teatro
de variedades que (Meyerhold) teve que recorrer. Brecht
tem raizes no cabaré. John Littlewood anseia por um
parque de diversdes, Cocteau, Artaud, Vajtangov, os mais
improvaveis companheiros de luta, todos retormam ao
povo;, € o Teatro Total € mais que uma mistura destes
ingredientes. ... ¢ o musical americano e ndo a opera, o
verdadeiro ponto de encontro das artes americanas.” *

Brook por seu lado nos reporta essa caracteristica ao que define como o Teatro
Rustico, que

“livte da unidade de estilo, fala na realidade, uma
linguagem muito sofisticada e estilizada: uma platéia
popular geralmente ndo tem dificuldade em aceitar
incoeréncia de sotaque e figurinos, ou em saltar da mimica
para o dialogo, do realismo a sugestdo. Ela segue a linha da
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estoria, sem saber que em algum lugar ha um conjunto de
padrdes que estdo sendo rompidos”. o

E esse é um aspecto ao qual se pode vincular de imediato Soffredini, que tem como um
dos parametros basicos de sua dramaturgia a linguagem popular, ndo apenas na permanente
preocupagdo com a oralidade, como também na consciéncia de que nela estdo as formas mais
diretas de comunicag@o da arte teatral. Dai também sua constante manifestagdo a respeito do
valor que teve em sua dramaturgia o contato com a obra de Gil Vicente e a de Lorca.

Isso, por outro lado, gera em seu texto uma saudavel tensdo criadora no caminho da
sintese poética que acabou sendo a opgdo de sua trajetoria pelo que se depreende. Pode-se
dizer que sua dramaturgia ¢ feita dessa ambigiiidade, do carater popular normalmente prolixo
e “carnavalesco”, no sentido bakhtiniano do termo, por isso mesmo rico em misturas e
diferengas, e o carater poético, sintético, quase sobrio que sua dramaturgia revela.

Talvez Shakespeare nos deixe dizer que ndo ha nenhuma davida de que o teatro, arte
que se quer comunicando, no momento exato em que se faz, ndo pode dispensar e pelo
contrario privilegia-se da possibilidade dessas duas linguagens. E concordamos com Brook, ao
analisar Shakespeare, que € “através do ruido atonal de notas absolutamente incompativeis que
recebemos as perturbadoras e inesqueciveis impressdes de suas pegas.” *

Na obra de Soffredini ha como que um sentido de intui¢do apurado que nos faz passar
de momentos tragicos a liricos e comicos mantendo-nos num permanente estado de alerta pela
constante mudanga de nossos estados interiores e de apreensdo do texto. O que ndo deixa de
ser um chamado a consciéncia da “cena”, ao nosso proprio presente.

“Como o estado épico ndo € aquele em que normalmente
vivemos, € igualmente possivel para Shakespeare, com
uma quebra no seu ritmo, uma virada na prosa, uma
mudanga para a conversa em giria ou ainda uma palavra
direta a platéia, nos fazer lembrar — com puro bom senso —
onde estamos e nos devolver ao mistico mundo familiar do
pdo-pdo, onde o pao é pao e o vinho ¢ vinho.”*

Mas a ruptura formal, experimentada na leitura, pela consciéncia imediata que nos €
dada da realidade teatral, através dos cortes dos titulos anunciando outras cenas, e as rubricas

geralmente de tom poético que o autor insere ndo nos fazem, mesmo assim, deixar de perceber
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a continuidade das situagdes ou o encadeamento de novas situagdes dentro do conjunto geral

do texto.

5.2.2 Cangoes

Intercalando, abrindo ou fechando quadros, ou ainda no interior dos mesmos vamos
encontrar uma série de cangdes ou poemas. Muitas vezes ha a clara indicagdo de que se trata
de uma cang¢ao, de que o personagem canta em cena, 0 que determina € claro nossa leitura do
texto. A musicalidade que as palavras ja trazem € agora refor¢ada pela idéia de que ha uma
cangdo, uma melodia a ser interpretada, que nos podemos apenas imaginar, ou intuir, ou
simplesmente criar uma ja que o autor ndo a apresenta no texto e deixa a critério de cada
montagem estabelecer essa musica.

Mais uma vez o autor faz uso de recurso essencial da arte popular, no reconhecimento
do valor que a musica oferece para a cena teatral

“O principio da musica € o ritmo. A simples presenga de
uma pulsagdo ou "batida" ja implica maior densidade da
acdo e agugamento do interesse. Depois surgem outros
instrumentos para desempenhar fungdes cada vez mais
sofisticadas - mas sempre relacionadas com a agdo. E
preciso insistir neste ponto. A musica no teatro - como as
forma populares sempre perceberam intuitivamente - so
existe em relagio a energia do espetaculo." >

Recurso épico, a cangdo em Soffredini é também reforgo do lirico, constituindo-se em
muitos casos como momento poético importante, de reconhecimento de personagem ou da
situagdo vivida. A cangdo além do mais, pelo fato do verso e da rima, em alguns casos também
reforga marcas da teatralidade como a concisdo e a compressao.

Na dramaturgia de Soffredini encontramos cangdes com motes, ainda ao estilo
cordelesco, mas nesse caso entendo que aproximando-se também da lirica lorquiana, onde
uma frase ¢ repetida de tempos em tempos, retomando uma tematica, constituindo-se de certo
modo em ruptura ao que vem sendo cantado, a0 mesmo tempo reafirmando uma idéia.
“Criadora de ritmos, a recorréncia — controlada para atingir-se um fim expressivo — inaugura o

. Las ¥ 51
discurso poético.”
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O uso de cangdes tem muitas fungdes dentro de sua dramaturgia, sendo raros os textos
em que elas ndo surjam, quando ndo se trata de textos de caracteristica acentuadamente
musical como Mais Quero Asno e Vem Buscar-me, e até mesmo Na Carréra. Muitas vezes a
cangdo funciona claramente como momento musical, com a funcdo, portanto, de criar um
novo instante em cena, e sobretudo um novo nivel de energia.

E em razio disso também que a cangdo vai aparecer como marca de personagem,
como uma forma de reconhecer sua essencialidade, com versos que podem defini-lo ou definir
seu estado no momento. Sdo desse tipo, no nosso entender, as cangdes de Natalino e Marlene,
em De Onde Vem o Verdo, as cangdes de Narizinho, em O Saci e as de Sa Marica, em Na

Carréra.

“Reflexdes de Natalino:
Minha fibra é temperada na guerra
d'engana a terra
no jogo da semente.
Minha fibra é temperada somente
Mo de engana o boi

No jogo do lago

Minha fibra, tempero de jogado
Vai me fazé vencedo

No jogo da cidade.” (DV, p.14)

Soffredini, como observamos, no todo de seus textos ndo faz da can¢do um recurso
critico ao estilo brechtiano, a cangdo é um refor¢o de situagdo mais que rompimento, € a
ruptura que propde € apenas de clima. Mas em alguns momentos ela pode ganhar um carater
critico, como ja o vimos, a respeito do uso de entrecho do libreto de O Guarani, o que também
vamos encontrar em mais de um momento em Mais Quero Asno, reforgada por carga de ironia

ou comicidade.
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5.2.3 Flash-back

Desde os anos 50 a presenca do flash-back na dramaturgia brasileira ja se consolidava,
com as obras de Nelson Rodrigues e Jorge Andrade, que terminaram por influenciar toda uma
corrente de dramaturgos, que passaram a usa-lo a exaustdo. Sobretudo apos Rastro Atras, de
Jorge Andrade, uma outra caracteristica passou a ser explorada, com a idéia do personagem no
presente da narrativa que se confronta consigo no passado, e varios autores depois dele vao
repetir a forma, que quase se constitui em formula desde entdo.*?

Em Soffredini parece-nos que encontramos uma particularidade nesse aspecto, porque
o autor ndo busca recursos estranhos a propria estrutura dramatica, nem artificializa ou forga a
situagdo para que ela acontega, fazendo uso de muletas como o sonho, as lembrangas ou as
visdes do personagem para que o seu passado aparega.

E de modo bastante teatral, e rompendo a0 mesmo tempo com a narrativa, mas sem
quebrar a logica estrutural do texto, que esses retornos ao passado se dao. Ou melhor,
reconhecendo os recursos oferecidos pela teatralidade, salta tempos e espagos sem fazer uso de
recursos ilusionistas ou de um deus ex-machina para resolver o problema estrutural.
Evidencia-se, de fato, na obra do autor, um carater evolutivo nesse aspecto.

O texto onde encontramos o uso mais tradicional do flash-back é Mafalda, onde o
passado da protagonista nos € apresentado porque o Dr. Alarico pede a ela que lhe conte sua
historia. Mas a cena ganha novo sentido e carga teatral, como vimos, pela transposi¢ao dos
personagens do novo bairro ao antigo, de sua infancia.

Ainda, em Minha Nossa, ¢ Ramar que pede 2 Louca para contar mais uma vez a
historia da santa. Mas, de novo, a transi¢do para o século XVIII vai se dar de modo teatral,
com os personagens “atuais” interagindo na nova cena, assumindo os papéis das figuras do
passado.

Transposi¢ao semelhante encontramos em O Pdssaro do Poente, quando o
Jovem/Maduro/Velho assumem os personagens da narrativa que lhes faz o Homem sobre a
venda do pano.

Um outro exemplo que nos parece ainda mais interessante, encontra-se em O Aufo de
Natal Caipira, texto curto do autor, e talvez de menores pretensdes, todo em versos, que nao

participa dentro do conjunto com que vimos trabalhando. Apesar disso, entendemos que ele
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revela grande dominio da carpintaria dramatirgica, e nesse caso exclusivo parece-nos que
merece referéncia:

Seguem a caminho de Belém, Jeca e Severino, e no caminho Jeca conta ao outro o seu
encontro com Maria, “la pras bandas do Sul”, por quem se apaixonou perdidamente. Maria
recusa casar-se e da a Jeca sua visdo nada positiva do casamento, pelo menos do ponto de vista
feminino. Jeca responde a Maria com um lamento:

“Jeca — Nosso Cristo! Mai carcule!”

Severino que ouve a narrativa, dramatizada, indignado com as justificativas de Maria, ndo se
contém:

“Severino — Que muié mais arretada!

(para Jeca)

Permita que le pule

Na sua historia, cumpade.

Mas é que agora num pude

Fica c’a boca calada™

E prontamente se incorpora a cena do passado, que lhe esta sendo narrada por Jeca:
“(para Maridg)

Va descurpando o mal jeitcho

mai quem le boté na cachola

tanta da caraminhola

sobre o tar do casamento?” (Auto de Natal Caipira, p. 13)

A cena prossegue com Maria respondendo a Severino. Ndo ha nenhuma preocupagéo
de logica temporal, e a comicidade da cena fica fortalecida no absurdo da situagdo. Terminada
a discussdo com Maria os dois continuam o seu trajeto em busca de Belém, de volta ao
presente portanto.

Em muitos casos € o proprio autor que nos da a conhecer os antecedentes do "causo”,
criando uma cena de passado para explicar a situagdo atual, assim justificam-se as muitas
reversdes de tempo em O Pdssaro do Poente, que se inicia com cena cronologicamente
posterior as que a seguem na estrutura dramatica. Em outros casos € um personagem que, de

um momento para outro, se assume como narrador, sem perder suas caracteristicas proprias,
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interferindo no passado com seu tempo presente da fabula, e com o tempo presente da
realidade cénica, como as muitas narrativas em Na Carréra e em Minha Nossa, ¢ nos faz
assim conhecer o que se passou, numa visdo entremeada, portanto, do olhar de outros tempos,
de outras épocas.

Em outros momentos, como em De Onde Vem o Verdo, nem isso mais se faz
necessario. O passado invade a cena sem qualquer explicagdo textual, e os personagens do
presente assumem outros papé€is nesse passado, e depois retornam, numa construgdo que
abandona qualquer logica evidente. Cabe ao publico/leitor costurar e preencher essas
passagens, de modo a poder ao final construir a logica da narrativa:

Marlene recebe a visita de Caca, o amigo da Alicinha, e depois de um tempo de
conversa identifica que ele é muito parecido com um professor que teve quando menina.
Passa-se diretamente a uma cena de escola, com Caca assumindo o papel do professor, e em
seguida a outra situagdo do passado de Marlene:

“(Caminhando pela calgada esbranqui¢ada pelo sol de verdo, o professor alcanga Marlene).”

Nesse momento Marlene tem uma fala no presente, como se estivesse narrando (para o
publico e para Caca) as suas lembrangas.

“Marlene - (Era o unico que fazia a turma ri... Ah, sei la, porque tinha um
Jjeito engragado de fala.)”

Caca a interroga no papel de professor, portanto, cena do passado de Marlene:
“Professor — (Bom-humor) Onde vai ela assim, toda jururu?
Marlene — Ah, vo pra casa...”

A cena prossegue, e ao final dela, retorna-se ao presente em duas falas continuas do
professor e de Caca (que s3o a mesma pessoa na cena):

“Professor — Tem medo ndo, sua boba,. Ndo liga pra eles. Pensa assim: o que é que
eles podem fazé? So fala. No mdximo tira um sarro da tua cara, mas isso ndo quebra osso.
Nao tem medo nao: bota na luz do dia essa coisa bonita que cé tem ai no peito, o teu coragdo.
Precisa so de um pouco de coragem.

Cacd - E espagosa a sua casa, hein? Construgdo solida!
Marlene — E. Ela é meio grande s6 prd nés duas... E ainda tem um quartinho-de-despejo la
nos fundos.
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Cacd — S6 moram vocé e sua mae?
Marlene — Néo...
E, s6 moramos nés duas...”

Nesse momento a cena faz novo salto para o passado, mas este mais recente, € € 0
proprio Caca que vai informar, em tom narrativo:
“Caca — (Por esta época o Natalino jaé mora na casa)
E Natalino entra em cena:
“Natalino — Pronto, findo-se.

T4 tudo feitcho,

Marlene — O que?l”

Segue-se entdao longa cena com Marlene e Natalino, da qual Caca esta inteiramente
ausente. A cena encerra-se com uma fala narrativa de Marlene:
“Marlene — (Naquele mesmo dia ele atravesso a rua com a sua mala-de-papeldo.)”

Segue-se uma fala da méde, que ndo participava de nenhuma das duas situagoes:
“A Mde — (no seu croché) Um home morando em casa de moca solteira. O que é que vdo
dizé?”

E salta-se mais uma vez, automaticamente, para o presente da cena que estd
acontecendo entre Marlene e Caca:
“(vem Marlene trazendo outra taga)
Caca — Essa é a quarta ou a quinta?” (DV, pp. 22-25)

A descrigdo exaustiva acima tem como objetivo revelar todos os momentos de uma
estratégia de criagdo que consegue jogar de modo sutil com transposigbes de tempo nas
situagdes. Vamos tratar do assunto com mais profundidade quando discutirmos o tempo e o
espago na obra de Soffredini. Por ora contentamo-nos em deixar registrado como o autor
trabalha as inser¢does de flash-backs numa intensidade e concentragdo dramaturgica que
explora com sabedoria, € no meu entender de modo raro, os recursos que so a arte teatral pode
oferecer.

Esperamos ter demonstrado também que o autor ndo nos deixa assim t3o soltos, € se as

passagens de tempo sd3o aparentemente arbitrarias, elas de fato estdo inseridas numa logica
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propria do texto, que faz com que caminhemos junto com o autor e personagens nas trilhas que
nos sdo abertas, assumindo sem qualquer estranhamento (ou se quiserem, “‘estranhando”
positivamente, mas compreendendo), a nova logica elaborada. Ndao ha nenhuma davida
também que, nesses casos, € 0 proprio autor que nos conduz a outro momento € lugar, de
maneira teatral, como quem nos diz: isto € teatro, portanto vamos mudar de época e de lugar;
sem nos pedir licenga para isso, mas dando-se e dando-nos a licenga que a arte teatral oferece.

Ainda assim, mesmo nesse jogo que se desmascara como teatral, entendemos que o
autor alcangou sutilezas poéticas nessas transposi¢cdes, que devem surpreender o publico
justamente pelo modo como se desmascaram frente a ele.

Na verdade, como ja vimos, trés textos, pelo menos, obrigatoriamente fazem uso do
flash-back porque a cena de abertura é um momento intermediario dentro da narrativa
dramatica. Em O Pdssaro do Poente, onde s6 posteriormente vai se conhecer o surgimento da
Garca, em Mafalda, onde a morte de Mudinho, que abre a pega, vai ser explicada
posteriormente.; € em De Onde Vem o Verdo, com o jantar do noivado, que € na verdade a
cena final.

5.2 4 Simultaneidade

Gostariamos ainda de apresentar um ultimo exemplo de caracteristica estrutural da
obra do autor que, nos parece, revela uma compreensic de como uma construgao
dramaturgica pode fazer uso das possibilidades cénicas para ampliar o proprio campo de
significagdo da situagdo dramatica construida.

A cena VI, de Na Carréra do Divino, com titulo “Apuros de um Santo Casamenteiro”,
reune o micleo familiar de Nho Jeca - Nha Rita, Mariquinha ¢ Pernambi -, e o casal de
vizinhos, Nho Juca e Nha Teo6rfa,

O autor dispde:

“Ha trés grupos em cena:

A- Mariquinha e Santo Antonio

B- Nho Jeca, Nho Juca e Pernambi, bebendo e pitando.
C- Nha Rita e Nha Teorfa, trabalhando.”

As falas dos trés grupos vao se intercalar em cena, e a tematica ¢ uma sO: casamento.
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As mulheres queixam-se da vida de casada, e levantam a hipotese de que, se houver
outra encarnagdo, gostariam de nascer homem, pra ndo precisar trabalhar tanto, cuidar dos
filhos, da criagdo, torrar as farinhas de milho e mandioca, manter a casa limpa, fazer a
comida... “/ cumo se fosse poco isso so, inda toca trabuca c'os home nas tarefa de roca... e
tudo sem té o dereito de dizé essa boca é minha!” Contam ainda dos casamentos que se deram
sem nenhuma possibilidade de escolha pessoal do parceiro.

Os homens discutem as vantagens e desvantagens do casamento, a vida boa de solteiro
que poderiam levar. Mas, para concluir: “Sem muié um home num tem ajuda nas cultura, num
tem cumida pronta, num... (malicioso) Sem muié um povre num tem muié, uai...”

Enquanto isso Mariquinha esta em ferrenha discussdo com Santo Antonio, numa
adaptagdo do autor de “causo” relativo as crendices populares sobre Santo Antonio.
Mariquinha faz todas as ameagas possiveis a0 Santo para que ele lhe arranje um marido, e
finalmente decide deixa-lo de cabega para baixo dentro do pogo até que ele resolva sua
situagao.

O conjunto de cenas simultaneas traz embutida uma unidade que nos permite construir
uma unica narrativa feita dessas trés. Elas por si s6 sdo incompletas dentro do desenho
dramatico. A possibilidade de simultaneidade visual e auditiva s6 o teatro consegue oferecer.
Nesse sentido parece-nos exemplar o estudo feito por Cristina Ribeiro, de situagdo similar na
Farsa de Inés Pereira, de Gil Vicente, que mais uma vez aproxima nosso autor do modelo
vicentino.

“O episodio que culmina no casamento de Inés e Bras da
Mata é o mais complexo e interessante da farsa. O quadro
inicial supde a divisdo do espago cénico € a ocupagio, em
simultaneo, das duas zonas que nele se distinguem: dum
lado, Inés acompanhada pela Mide e pelos judeus
casamenteiros, do outro, o escudeiro com o seu mogo; ... O
jogo alternado dessas presengas simultidneas, mas
compartimentadas, a0 mesmo tempo que cria condigdes
favoraveis a emergéncia de rostos sem mascara, sO
possivel num espago de intimidade, produz um efeito
temporal, ao sugerir a simultaneidade dos preparativos de
Inés e do escudeiro para o encontro-chave que em breve
acontecera. ™
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A leitura do texto de Soffredini obriga-nos, a cada instante, a reportar-nos as falas
anteriores dos personagens. Enquanto na encenagdo proposta desenha-se, no mesmo instante e
em permanéncia, a presenca dos trés grupos. Embora os personagens ndo possam falar ao
mesmo tempo, atropelando as falas, pois precisamos entender o que dizem, eles estardo
interagindo, ‘“falando” ao mesmo tempo, com sua presenga, sua gestualidade e sua
expressividade facial e corporal.

Ha uma série de recursos que deixa antever a cena no modo como esta disposta no
texto, mas sobretudo ela exige do leitor e espectador essa capacidade de construgdo de uma
leitura que se quer reinterpretativa das falas dos trés grupos, construindo uma tltima fala que
ndo € apenas a soma das anteriores, mas € uma fala autoral que se faz a partir da disposi¢do
simultdnea delas.

E essa leitura sO se constroi se “visualizamos” a cena como conjunto. A confirmagdo
do casamento como “mau negoécio” para a mulher, também no didlogo masculino, contrasta
com a ansiedade de Mariquinha em arranjar marido a qualquer custo. Os contrastes falam
também nos detalhes, como o fato de que as mulheres estdo trabalhando, enquanto.os homens,
inclusive o menino Pernambi, estdo “bebendo e pitando”.

Haveria ainda muito a dizer sobre o aspecto estrutural na dramaturgia do autor, como o
estudo da relagdio com o publico, a metateatralidade, a questdo das propostas sonoras
permanentes, entre outros. No entanto, consideramos que, por enquanto, esses elementos
bastam, dentro do percurso tragado. Sobretudo porque a discussdo referente a teatralidade na
dramaturgia de Soffredini nos encaminha a seus trés eixos principais, que pretendemos abarcar
de imediato, para niao nos estendermos em demasia: a questdo da narrativa, o tempo e o

espago, e a construgdo dos personagens apoiada nas suas falas.
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6. Narrativa

“Os antigos quando falavam de um poeta - um “fazedor” -
pensavam nele ndo somente como quem profere essas
agudas notas liricas, mas também como quem narra uma
historia. Uma historia na qual todas as vozes da
humanidade podem ser encontradas - nio somente a lirica,
a pesarosa, a melancolica, mas também as vozes da
coragem e da esperanga. Ou seja, me refiro ao que suponho
ser a mais antiga forma de poesia: a épica.” '

6.1 O rapsodo invade a dramaturgia

Como ja vimos no estudo da estrutura, a figura narrativa ¢ um dos componentes
essenciais dentro da dramaturgia soffrediniana. A questdo abriga alguns aspectos paradoxais,
que nos auxiiam no entendimento dessa dramaturgia também feita de estimulos
contraditorios, como a presen¢a do épico e do lirico, nela existentes ndo como elementos
auxiliares, mas como constituidores de base.

Em “L'Avenir du drame”, Jean-Pierre Sarrazac estuda a figura do rapsodo’ e identifica
a presenca da narrativa como o grande impulso da dramaturgia contemporanea, que tem lhe
permitido sair de seus velhos padrdes enrijecidos. Os autores contemporaneos, reforga por sua
vez Abirached, vém explorando com liberdade “essa capacidade de dizer pedagos
“separados”, 4s vezes “recosturados” e como que “reacomodados”. >

Num enquadramento tradicional pode-se, como Schiller, identificar os modos
especificos com que rapsodo e mimo tratam a agdo: “o primeiro evoca a agdo sem destaca-la
do passado onde aconteceu” , ao contrario do mimo que “toma a agdo para atualiza-la em seu
corpo, como uma histéria a descobrir fingindo-se de inocente ... O primeiro se coloca como
testemunha do personagem, o segundo se substitui a ele em qualidade de duplo”. *

Esse comportamento modificou-se substancialmente na pratica da cena, entre outros
aspectos pelas experiéncias desenvolvidas por Brecht. “E um novo estatuto que ele prevé para
o ator dos tempos modernos, que ndo deve se contentar em acompanhar a partida, como o
morto no bridge, nem simular que ele a vive integralmente, como num extase hipnético”.”

Sarrazac discute, no entanto, com reservas a heranga brechtiana, pelo menos na

Franga, que acabou gerando um campo dividido, onde o tnico caminho seria opfar entre o
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dramatico ou o épico.® Ele reconhece que a modernidade da escrita dramatica “se decide num
duplo movimento que consiste de uma parte em escavar, em desconstruir, em problematizar as
formas antigas, e de outra parte em forjar novas.” ’

Ao mesmo tempo ele se interroga, frente a figura desse “escritor-rapsodo, (em grego,
rhaptein significa “costurar”), que retne o que foi previamente despedagado e que faz em
pedagos de imediato o que acabou de unir”, se “a tradigdo teatral ja ndo traria ha muito tempo
uma parte refrataria a forma dramatica, uma parte épica.

J4 vimos que desde sempre vamos identificar lagos de aproximagdo. O proprio
Aristotéles ja observava na Poética, que na tragédia havia elementos épicos presentes (o
contrario ndo era verdade). A discussdo sobre a dramaturgia dita “pura” praticamente
manteve-se ao nivel tedrico, mas em raros momentos da historia existiu de fato, se excluirmos
o periodo do teatro burgués francés.

O que Piscator e Brecht fazem no tltimo século, utilizando elementos épicos no teatro,
nao € mais do que uma retomada. Claro que nesse caso com objetivos € por issO mesmo
formas precisas, de modo a criar um outro tipo de impacto no publico. Mas as experiéncias
brechtianas liberaram e ao mesmo tempo representaram um novo passo na arte teatral. Uma
liberagdo que integra-se a um movimento mais amplo, segundo as analises de Sarrazac,
apoiado em Bakhtin, que aproxima essa incursdo no campo do épico ao desenvolvimento do
romance, género dado como o mais livre e descompromissado de canones.

Interessante pensar que toda a discussdo levantada por Zola, defendendo o exemplo do
romance como o caminho de abertura para a dramaturgia, encontra um novo impulso - mas
com uma outra inten¢@o frente 2o que propunha Zola, que buscava retratar a realidade com um
certo olhar, bastante definido -, permitindo-se agora todas as misturas e experimentagdes
numa ruptura com o que se tomava como a especificidade de género.

Assim, o que fez Brecht foi fazer uso consciente e com finalidade explicita, de um
elemento que ja vinha se introduzindo na dramaturgia como resultado ou efeito do que o
proprio romance também experimenta - pois esse na verdade € reflexo de nosso proprio tempo
e de seu carater essencialmente hibrido, multicultural, plurilingiistico.

Essa retomada entdo, de incorporagdo assumida da narrativa na dramaturgia, seria

influéncia do proprio movimento da literatura, e essencialmente do estabelecimento do
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romance como forma aberta, livre dos cidnones que restringem os outros géneros, como
observa Bakhtin. “Historicamente sdo validas apenas espécies isoladas de romance, mas ndo
um cénone do romance como tal.”®

No pos-Brecht o que se faz € utilizar os mesmos recursos de que ele fez uso,
ampliando-os ad infinitum sem a rigidez ideologico-programatica com que ele teoricamente
apresentava sua metodologia de trabalho. Sabemos que na pratica suas criagdes tinham uma
riqueza emocional e poética que ia muito além do que ele proprio insistiu, pelo menos por um
certo tempo, em sustentar.

Influenciado pela literatura, pelo cinema e os novos meios de comunicagdo, o fato €
que o teatro abriu-se para experimenta¢des de toda ordem, e desde entdo a dramaturgia, até
mesmo COm um certo atraso, vem seguindo esse movimento. Sarrazac defende justamente que
a aproximagao com O romance, com a figura narrativa, essa relagdo hibrida épico-dramatico
esta dando a dramaturgia uma fonte mais viva e libertadora, permitindo novos caminhos de
criagdo.

Se tomamos um dramaturgo emblematico do século XX, Samuel Beckett, vemos que a
maioria de seus textos € essencialmente épica, ha sempre um sentido narrativo muito mais do
que dramatico nas suas grandes obras, e em seus ultimos textos isso se expressa em pegas de
forte densidade narrativa e de tensdo dramatica a0 mesmo tempo. Embora essa tensdo nao
exista como um confronto aberto de personagens em cena, ela se situa exatamente no discurso
narrativo, em monologos, ou em longas rubricas. O desenho essencialmente é€pico revela uma
tensdo que se encontra no interior do personagem, de um modo geral expressdo de uma tensdo
metafisica da propria existéncia humana.

Pecas como O Improviso de Ohio, sorte de poema onde tudo € vivéncia interior de
aceitagdo da perda, e que se da através de uma longa narrativa que o homem faz a si mesmo, A
Catastrofe e A Ultima Gravagdo, sio todos textos que se enquadram no que vimos dizendo. O
estudo de Sarrazac, por sua vez, da conta de um significativo nimero de dramaturgos
franceses da atualidade cuja dramaturgia tem, no uso de elementos €picos, recurso constante.
Poucos deles sdo conhecidos no Brasil, talvez as pegas de Bernard-Marie Koltéz'® sejam as de

maior referéncia.
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Também no Brasil a questdo ao nivel tedrico ja vem atraindo estudos, como o trabalho
que iniciou Luiz Arthur Nunes, que chegou a esbogar um tratado dos casos recorrentes de uso
da voz rapsédica na dramaturgia e mais especificamente na cena, além de analisar o lugar da

voz autoral dentro dessa situagdo. '
6.2 O narrador, um performer

“Contar ¢ primeiro colocar a cena sob o controle de um
olhar frio, que ndo € embagado por nenhuma cumplicidade
com o objeto mostrado: ndo que ele esmague a emogédo na
raiz, mas, nuangando-a de curiosidade, ele governa seu
desdobrar e toma consciéncia de sua natureza. O narrador,
quem quer que seja ele, € por definicdo alguém que
mostra...” 2

Se contar ¢ afastar-se do objeto, conforme reafirma Abirached na observagdo acima, ao
mesmo tempo a relagdo com o outro que escuta implica em conquistar esse outro para e pelo
objeto, leva-lo até ele, despertar seu interesse e garantir sua atengdo. Na verdade, a figura do
rapsodo, esse contador de historias, nunca deixou de trazer consigo a marca da teatralidade.

O estudo realizado por Paul Zumthor em A Letra e a Voz reafirma isso, e da de fato
destaque ao carater teatral, performatico de todo contador. Zumthor nos mostra que no periodo
anterior ao estabelecimento da escrita o contador era o grande informante e também o
responsavel pela transmissdo do conhecimento e da histéria, e para isso necessitava encontrar
uma série de estratégias que lhe permitissem manter a atengdo de seu publico ao mesmo tempo
que garantir a capacidade de memorizagdo, para si e para 0s que o escutavam.

Assim, contar ndo era simplesmente falar, ndo se tratava de um puro discurso verbal,
mas era todo um jogo cénico, de interpretagdo, de nuances de voz, de gestualidade, de
consciéncia e de exploragdo da expectativa e das reagdes da platéia. O rapsodo portanto era
um “ator épico”, cujo discurso buscava atrair a platéia para o que estava contando sem que se
perdesse o entendimento do que dizia.

Analisando a figura dos menestréis e jograis medievais, Zumthor observa o carater

performatico na atuag@o desses narradores/cantadores, e conclui que a “linguagem narrativa
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nao era menos teatral do que outras nem requeria técnicas vocais e gestuais diferentes. A
distingdo sendo quase imperceptivel para os autores, atores e publicos desse tempo.”

Em fungdo disso também, a figura narrativa dentro da dramaturgia ndo pode ser vista
simplesmente como um momento de ruptura com o carater teatral do texto dramatico. Muito
pelo contrario, ela pode se constituir em reforgo, a depender do modo e do momento em que se
insere dentro da pega, a0 mesmo tempo rediscutindo o proprio carater da narrativa, porque
uma simples narragdo, fria, ndo permitiria essa energia essencial que a cena exige para se
constituir como teatral. Certamente a narrativa implica em nova situagdo no jogo dramético,
levando a rupturas, e muitas vezes a mudangas de interlocutor, passando-se do jogo no palco
para o jogo com o publico - no caso do texto escrito, do didlogo com um personagem para o
dialogo com o leitor -, e em outros casos, como veremos, a mudangas inclusive de ponto de

vista na situag@o.

6.3 A narrativa em Soffredini

Reconhecemos a obra de Soffredini, de um modo geral, como um oficio de rapsodo,
seja em propria voz, seja através de voz que empresta, seja em forma direta, seja nas
entrelinhas ou em forma de poema. E este narrar expressa-se também nos recortes que sao
introduzidos na pega, as diversas partes que a constituem, muito proximo dos cantos é€picos
com sua partigdes. Na construgdo dessa grande narrativa, o aspecto macro de seus textos,
como observamos no estudo de sua estrutura, encontramos uma série de outros micro
momentos narrativos de que sua dramaturgia ¢é feita.

Na dramaturgia soffrediniana sdo muitas as formas que vai assumir essa figura
narrativa, constituindo-se num dos elementos recorrentes utilizados pelo autor. Ao longo de
seu percurso ela ganha distintas configuragdes revelando a0 mesmo tempo um a vontade € um
dominio do autor desse instrumental, aproximando-o sem duvida dos caminhos que Sarrazac
identifica como enriquecedores na dramaturgia contemporanea.

Talvez devéssemos de imediato dizer que o proprio Soffredini se constitui como um
autor rapsodo, assumindo seu texto como uma longa narrativa, mesmo que ela ganhe forma

dramatica. Se todo teatro e toda dramaturgia tém como base essencial uma fabula que é
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contada, Soffredini, em muitos de seus textos, assume integralmente esse sentido,

introduzindo-os como uma narrativa, como “uma historia que se vai contar”.

6.3.1 Narrativa fora da cena

Legitimo recurso de contador esse, que abre a pe¢a, normalmente com cangdes, €
prepara o ouvinte/espectador para a “escuta” da narrativa. E esse € o caso essencialmente de
Mafalda e Na Carréra, onde o canto abre e fecha, ndo a historia, mas a agdo mesma de té-la
contado. Um canto, portanto, que apresenta a historia que vai ser contada, que ainda ndo
comegou nele e com ele.  Como € o coro final de Mais Quero Asno, que encerra a pega nos
dizendo que tudo aquilo era uma historia.

Esse recurso na verdade prepara leitor e publico, cria nele um gesto de cumplicidade,
reconhece sua presenga e imediatamente também reconhece o tempo/espago da representagdo
onde tudo vai se passar, define a convengdo do jogo, prepara para o “fingimento”, arma a
“brincadeira” que so se estabelece no mituo acordo.

Essa introduc@o, portanto, ndo é momento sem importancia, muito pelo contrario é
marco definidor, como Zumthor identificou ao analisar a ornamentagdo da introdugdo nos

contadores medievais:
“Na perspectiva de uma performance, o que mais importa
ndo é justamente esse sinal inicial, isolando do fluxo das
mensagens comuns aquilo que, comegando assim, declara
situar-no plano do intemporal?” '*

E esse narrador da introdugdo e encerramento € ao mesmo tempo aquele que se
responsabiliza pelo tempo da teatralidade, que institucionaliza esse marco, o grande autor,
responsavel pela a¢cdo que se segue ou que se concluiu, que se esconde num coro, ou num
unico personagem de que faz uso para transmitir sua propria voz dramaturgica. E essa voz
autoral pode aparecer também dentro da pega, abrindo novos quadros, novos momentos, com
um retorno desse coro narrador, ou através de outro recurso, para conduzir o publico e o leitor
a um outro momento € situagio.

Ela “aparece” também na voz em off, na voz que surge fora da cena, ndo integrada a
agdo que se desenvolve, como alguém ausente, que observa junto com o publico, e que

acrescenta algum dado informativo, que enriquece a narrativa, mas que nao participa da agao.
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E de novo o autor que se explicita, mesmo que seja através da voz de um outro, - documento,
noticia, trecho de livro. Embora a autoria primeira do que se diz ndo seja do autor da pega, 0
seu uso ali traz a sua assinatura.

E portanto seu ponto de vista que se expressa, num ato de concordncia ou negagdo do
que disse um outro, e que ele usa, ndo necessariamente para reafirmar o que esta sendo dito em
off, mas porque as frases inseridas lhe permitem interferir de modo direto na agdo que esta
sendo mostrada, e ele as usa, faz delas sua voz, mesmo que seja para contradizé-las com a
imagem mostrada em cena.

Essa voz em off, ou mesmo em cena dita pelo ator que tira a mascara do personagem, €
um salto sobre a cena em diregdo ao publico, que Soffredini explora de outra maneira, como
vimos, ao fazer que Sa Marica comente, como personagem, o que diz a voz em off com o texto
de Monteiro Lobato.

“Voz Lobato - “Tao intima é a comunhdo dessas palhogas com a ferra local que
dariam idéia de coisa nascida do chédo por obra espontdnea da

natureza - se a natureza fosse capaz de criar coisas tdo feias.”

Mariquinha - Nha Mae.
Nha Rita - Heim?
Mariquinha - Quem é esse home?
Nha Rita - Que home?
Mariquinha - Esse que arenga € vé a borraidara?
Nha Rita - Ah! Num sei...Parece que ¢ um tal de Monteiro Lovato.
Mariquinha - Eita home que cunbersa a conta intera’
Voz Mon/Lob - “Se pelotas de barro caem, abrindo seteiras nas paredes, Jeca néo

se move a repo-las. Ficam pelo resto da vida os buracos abertos, a
entremostrarem nesgas do céu.”
Mariquinha - (irada) Ara... Antonce ndo havéra de té os buraco?” (NC, p. 5)

No comentario que se segue, Sa Marica vai discutir a propria cena, a leitura que se faz

da vida do caipira, de um outro ponto de vista. E a voz autoral constitui-se de todas essas
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vozes em suas dissondncias, em suas distintas instancias, reais e ficticias, dentro ou fora da
narrativa maior, voz de personagem, de ator presente ou gravagao.

Mas esse narrador facilmente identificavel, que esta fora da a¢do dramatica da peca,
fora da propria fabula essencial que ela traz, presenga explicita, de alguma maneira, desse
autor-rapsodo, € apenas um dos modos, e dirfamos que raro, de narragdo na dramaturgia de
Soffredini.

6.3.2 Narrativa na cena

Pode-se dizer que qualquer dramaturgia ¢ um elo do autor com o publico, e claro, em
principio ela €, num sentido absoluto, a voz do autor. Mas essa voz expressa-se, na
dramaturgia de maneira indireta, encoberta, exigindo de nos interpretagdo. E s6 a leitura do
texto em sua totalidade que pode nos permitir abrir um didlogo com o autor, didlogo que veio
se fazendo numa caminhada por vias indiretas, na tentativa de constituigdo desse circulo
hermenéutico, através de cada uma das falas dos personagens dentro das situagGes dramaticas,
de onde em principio estivemos excluidos, fomos ouvintes e espectadores, e por vias diretas,
através das didascalias.

Nesse sentido € evidente, como em toda dramaturgia, a didascalia soffrediniana € a voz
do autor. Ela pode estar falando diretamente com quem vai encenar o texto, com quem vai
assumir um personagem, ou com quem simplesmente o €, num discurso que
permanentemente se coloca nesse espago dual de toda dramaturgia, com dois (ou mais)
interlocutores em permanéncia. Mas a sua didascilia também pode encobrir-se de carater
ficcional, lirico e exigir do leitor o mesmo trabalho interpretativo exigido pela cena.

Normalmente, dentro da agdo dramatica, a voz narrativa pode aparecer em forma
dialogica, com o personagem contando uma histéria a outro personagem. Nesse caso, O
interlocutor final, o ouvinte a quem de fato estaria enderegado o relato pode bem ser o
leitor/espectador. Esse sentido se denuncia, diriamos, em casos onde um personagem pede a
outro que conte “outra vez” alguma coisa que ele ja sabe, como Ramar em Minha Nossa
pedindo a Louca que conte como se encontrou a imagem da Santa nas aguas do Rio, ou
Sancho que pede a Quixote que conte mais uma vez o que ele vai ganhar de presente se o

cavaleiro alcangar uma grande vitoria. Assim como em O Saci, por reiteradas vezes Pednnho
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vai jogar um estimulo a tio Barnabé para que continue a relatar as diabruras que o Saci ¢ capaz
de fazer.

“Me conte tio Barnabé, eu quero sabé”.

... "Agora conta aquela parte, tio Barnabé!”

Recurso ndo distante desse Shakespeare usou, na 2* cena de A Tempestade, na
narrativa que Prospero faz a Miranda, onde, naquele caso, € o proprio narrador que insiste com
a filha para saber se ela esta prestando atengdo, se ele pode continuar. E evidente que
Shakespeare ai, a cada interrupg¢do do personagem, confirma e resgata a atengdo da platéia
para a narrativa, que € de fato longa.

No caso de O Saci, o interessante também € que toda a descrigdo do personagem se faz
antes que se anuncie de quem se trata, o que sO acontece posteriormente, com a interrogagao
de Pedrinho: “Sera mesmo que existe Saci?”

Essas portanto sdo estratégias de autor para incluir alguma explicagdo narrativa,
integrada a agdo dialégica, mas que tem o objetivo evidente de esclarecer e como que “saltar
algumas cenas” para poder-se chegar ao que importa de fato. Quando essa narrativa se da
dentro do didlogo, de um personagem a outro, em principio ndo ha ruptura, pelo menos
aparente, com a agao, ela esta integrada, faz parte da fabula.

Ha casos no entanto em que a agdo dialogica se interrompe e o personagem vai
abandonar o seu interlocutor na cena e dirigir-se ao publico (ou leitor) em forma narrativa
Isso que poderia soar como um aparte, no seu carater monologico, em Soffredini ganha varias
elaboragdes, em alguns casos chamando para um reconhecimento explicito do publico no
proprio texto, e chegando mesmo a trabalhar com a idéia das distintas possibilidades de
resposta desse interlocutor ausente.

Em Mafalda os momentos narrativos nao sdo dirigidos diretamente a platéia, mas esta
sempre implicita a idéia de que alguém fora da cena esta escutando o que se diz, alguém para
quem desde o inicio se assumiu que se contaria uma historia. Quando a protagonista
interrompe a cena e decide contar ela mesma “como foi que as coisas se passaram”, na
verdade a sua indignag@o pelo que contam as vizinhas € porque ha um interlocutor que
“escuta/vé€” essa “narrativa” dramatizada, na qual, observe-se, ela propria esta integrada como

personagem e, portanto, “vivendo” a situagdo. Do mesmo modo as vizinhas e os “caras” do
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bar também vdo introduzir suas narrativas dizendo-se melhor informados sobre o que vai se
seguir. E uma narrativa, portanto, toda a pega, que vai se “costurando” enquanto ela se
apresenta.

Assim, esse narrador coloca-se sempre em relagdo a um interlocutor outro que os
personagens da cena, ainda que ndo se faga em nenhum momento mengdo direta a platéia. E
um narrador que, de algum modo tem o dominio da fabula, conduz a fabula como lhe apraz,
ou pelo menos certos momentos dela. A pega portanto se constroi sendo levada pela mao
desses multiplos narradores. Em De Onde Vem o Verdo encontramos a mesma figura
narrativa, mas ja num sentido mais apurado de construgdo, onde ela se dispensa de mostrar-se
como tal. Ela ja entra “em situag¢do”, narrando e vivendo o que narra.

Em Mais Quero Asno, o personagem de Luzia é declaradamente narrador, em dialogo
permanente com a platéia, muitas vezes entrando em cena para encaminhar a situagdo
seguinte, as vezes simplesmente anuncia-la. Se ela ndo fala com o publico de uma maneira tdo
pessoal como o faz a Mae: “4 senhora viu, a senhora viu s6?”, ela, por seu lado, conduz a
situagdo dramatica e reconhece a presenga desse interlocutor fora de cena, e de algum modo se
apresenta como “autora” da pega, como veremos na cena do casamento de Inés.

Nessa pega a narrativa transforma-se em didlogo claro com o publico. E o longo
monodlogo de Leonor de Vaz, por exemplo, onde esta conta ao publico sua historia, sua viuvez
e 0 “pezinho de meia” que ela e o marido conseguiram fazer aqui no Brasil, com muito
trabalho. A personagem, nesse caso, em nenhum momento perde sua mascara, € 0 seu
monodlogo € de fato um modo de o autor apresenta-la - ela se auto-apresenta -, numa fala
totalmente integrada a situacdo apresentada. A proposta € bastante diferente da pratica
brechtiana e do teatro oriental, onde ha como que uma pausa cénica, uma quebra de ritmo, em
que O personagem interrompe a agdo € se apresenta, como se houvesse uma defini¢do clara do
novo quadro: momento da apresentagdo do personagem, que se passa num tempo/ espago
absolutamente atemporal.

Aqui o personagem nao sai da situagdo cénica, continua dentro da narrativa maior, e
sobretudo dentro do espirito, do clima e ritmo da situagdo. Mas ao mesmo tempo ha uma
ruptura, porque a fala é um aparte (interrompe-se a a¢@o), no sentido de que se desvincula da
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relagdo com a Mae, a personagem fala como se a Mae ndo a estivesse escutando, muito
embora o inicio da conversa com o publico tenha se dado dentro do didlogo com ela.
“D. Leonor — (vendo a assisténcia) Ai Jesus. E como esta isto aqui hoje! O dona, e a

senhora ndo m'apresenta ai as visitas?

D. Leonor - ... Mas ca por mim, qu’ndo meu ouca ai a dona Clara, eu é que ndo fazia
questao nenhuma” (MQ, p. 12)

O recurso, integrado a tradigdo do teatro popular, tem 0 mérito, como o destaca Ivete
Huppes em seu estudo sobre o melodrama, de “representar uma alternativa de comunicagdo
que se superpde ao didlogo” " dos personagens, buscando envolver o piblico.

As narrativas podem estar integradas dentro da agdo dramatica como vimos, e podem
também estar totalmente desvinculadas. Como é o caso das multiplas narrativas que compdem
Na Carréra. O personagem de Nho Jeca conta a histéria do Véio Nhara, reconstituindo um
dos momentos da vida do caipira, a pratica da narrativa de causos. Mas a narrativa em si é um
elemento que se integra a pega, como algo que a compde, sem interferir diretamente na agdo
dramatica fundamental. E longa em Na carréra a lista de elementos “enxertados” no texto, que
mereceriam um estudo especifico. Nesses casos, a narragdo € simplesmente uma voz rapsodica
que se coloca como tal, desvinculada de qualquer representag@o.

Temos também narrativas dessa natureza em Quixofe, onde o protagonista € o narrador
de muitas historias que integram-se ao texto sem interferir na agdo. Quixote, por outro lado, é
narrador de si mesmo, conta a sua propria historia, e muitas vezes antecipa o0 que esta por vir,
porque ja “leu no livro de sua vida”, como personagem que assume outro, num abismo
ficcional. Mas o recurso mais comum utilizado por Soffredini € a transposi¢do imediata, da
narrativa que se anuncia, para a dramatizagio. Esse € o caso em todas as narrativas de Mafalda
e é também o caso em Quixote.

Como também ja foi visto no estudo da estrutura, em De Onde Vem o Verdo as
narrativas serdo transformadas imediatamente em dramatizagdo, sem mesmo anunciar-se a
passagem. Desse modo a narrativa se constitui num dialogo indireto do personagem com o

publico. Em O Pdssaro do Poente, como as narrativas s3o sempre feitas de um personagem a
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outro, estdo inseridas dentro do didlogo dos personagens, elas passam ao publico totalmente
integradas dentro da ag¢@o dramatica, fazem parte da agao dialogica geral.

Em O Guarani, o Rio é apresentado desde o inicio como o narrador — “O Rio, que é
quem conta esta historia”. No entanto, no seu papel de narrador, o Rio é personagem, ndo
autor, e por isso nem sempre sabe de tudo o que esta acontecendo, sendo também surpreendido
pelas situagdes, como personagem inserido dentro delas. Rio - “Eu ndo sei mentir, Eu sou
transparente.” Em outros momentos afirma n3o saber que os personagens estdo vindo, porque
eles ndio vieram por suas aguas, mas ainda assim descreve exatamente quem s3o OS
personagens que chegam. Ou, ainda, informa a Peri que agora ndo pode, mas numa proxima
curva sua ele lhe dara uma resposta, como se a narrativa da pega se fizesse pelo Rio, através
do Rio, caminhando no curso de suas aguas.

O narrador pode ainda ter muitas atitudes dentro da narrativa. Pode ser onisciente como
o Rio “parece ser”, como pode estar informado apenas de parte dos acontecimentos, onde da o
seu ponto de vista, como os narradores em Mafalda. Pode também agir de modo a que sua
acdo seja uma narrativa de um dado acontecimento, como a personagem A Louca em varios
momentos de Minha Nossa.

Quando Ramar e a Mochileira se encontram, eles vdo se amar a beira da estrada, ¢ A
Louca “pde uma moita na frente deles”, porque “..pouca vergonha.” '* Ao mesmo tempo,
frente a4 moita ela reproduz em tom parddico o que eles estdo fazendo, em momento narrativo
dos mais significativos, em que a personagem “relé” integralmente a situagdo ocultada, num
jogo totalmente teatral. Tudo se passa em seus gestos no plano do comico/grotesco, mas como
a personagem € A Louca, a situagdo ganha uma conotagdo bastante delicada na sua
constru¢do, no confronto com as situagdes simultdneas que acontecem: o jogo lirico entre
Ramar e a Mochileira, a discussao do Pai e da Méae sobre seus problemas conjugais e o delirio
religioso do Padre que puxa o coro dos fiéis.

A gestualidade d’A Louca, frente & moita, remete-nos a inesquecivel cena de Nostalgia
de Tarkovski, quando um dos personagens se imola e cai pegando fogo atras de um tapume.
Frente ao tapume uma sorte de “bobo” atira-se ao ch@o, e fica reproduzindo os estertores do
corpo do outro que se incendeia. Mesmo no cinema a situag@o ganha carater profundamente
teatral, fazendo-nos ver com dupla intensidade a situagdo real que ndo nos ¢ mostrada. Talvez
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mesmo nisso consista a esséncia dessa arte. No caso de A Louca ha uma leitura similar, num
deboche que ndo chega a se constituir como tal, gerando no leitor uma gama de sentidos quase

indefinivel, como so o grotesco carregado de lirismo pode oferecer.

6.4 Narrador/Personagem: épico/dramatico

O narrador em Soffredini € portanto muitas vezes o personagem, e como tal dialoga
com o publico, recurso antigo da comeédia, do circo-teatro, retomado pelo melodrama como
vimos. Como “mestre de cena” o autor permite que o personagem seja muitos outros, que
passe de narrador a interlocutor constituindo-se como sujeito atuante dentro da narrativa que
constroi.

Pode ser tanto o protagonista como um personagem secundario, inclusive um ser
inanimado que ganha vida, como vimos no caso do Rio, pode ser ainda figura de maior ou
menor importancia dentro do conjunto da narrativa.

Uma situagdo modelo nos parece a passagem de Minha Nossa, em que A Louca narra
para Ramar (e para o publico) os fatos acontecidos no século XVIIL, aos quais eles vdo se
integrar de imediato.

A rubrica indica que os personagens embarcam numa canoa e vao remando pelo rio de
madrugada, enquanto A Louca vai narrando a historia, até 0 momento em que ela cita os trés
pescadores que encontraram a imagem da Santa:

“Ramar - Mas eles eram trés.

A Louca - Os pescadores?

Ramar - E nos somos so dois.

»

A Louca - Nao faz mal. A gente finge que a gente é trés”.

(Ramar vai puxando a rede do rio)

A Louca - “Ché, cumpade...”

Ramar - “E. Ja ribanciemo o paraiba pra riba i pra baxo, e 6: nem lambari-tambii, a
mo que nem dos piquitico mermo.”(MN, pp. 13/14)

Os personagens portanto assumem o papel dos pescadores, mas sendo ainda Ramar e A

Louca, num jogo onde se ignoram as regras literarias e assume-se inteiramente o teatro, € por
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isso mesmo pode-se tudo. Aqui o autor ainda faz uso de um momento introdutorio, como que
explicativo dentro da narrativa, com os personagens quase desculpando-se porque eles
mesmos fardo os outros papéis. Em outros momentos ele se dispensara dessa passagem,
constituindo-se um salto diretamente teatral.

Em Mais Quero Asno também vamos encontrar muitos momentos narrativos, mas
essencialmente uma narradora que conduz a pega na figura de Luzia, a amiguinha animada.
Um momento de interessante ruptura na a¢do dramatica € a narrativa da festa do casamento de
Inés. Sua intervengdo nos reporta ao “Album de Familia” de Nelson Rodrigues, em que um
fotografo, em momentos intercalados ao longo da pega, vai tirando fotos da familia, ao mesmo
tempo que um speaker as comenta, num tom de feroz ironia bem ao estilo rodriguiano.

Aqui, sem deixar de ser critico, mas quase inocente ao lado da mordacidade de Nelson
Rodrigues, o autor faz uso de todos os recursos que a comunicagdo direta com o publico
permite. Como mestre de cena, Luzia narra e vive a cena ao mesmo tempo.

“Nao, que eu estava la dentro, estava dizendo pra Inés: “Olha menina, porque é que
tu ndo mostra agora o Album do Casamento? Aproveita boba, que tu ja td vestida de noiva
mesmo, assim tu ndo precisa ficar se vestindo de novo”... “Nao, é que esse pedago de mostrar
o0 Album ia ser depois: era um pedaco que eu ia visitar a Inés e ela me mostrava as fotografias
do casamento, e ai vocés viam como joi...” (MQ, p. 26)

Através da voz da personagem o autor brinca com a idéia de que a pega existe como
algo auténomo, e ao mesmo tempo reconhece que ela se faz como realidade naquele instante,
e por isso mesmo eles podem antecipar ou adiar situagOes. Luzia narra o acontecido
“montando” em cena as fotos do casamento de Inés, onde todos os elementos estardo pintados
em papeldo, a excegdo de Inés e Jodo Brasilio, € num dado momento ela vai indicar o espago
vazio numa foto como o seu proprio lugar na situagdo fotografada.

Nesse caso, a cena toda mantém-se como narragdo, mas tem um sentido hibrido na
situagdo dialogal permanente de Luzia e Inés, comentando as fotos mostradas. A festa do
casamento sera portanto apresentada por elas, com direito a todos os comentarios dos dois
personagens, € ndo representada.

Sdo dos recursos mais interessantes do autor essas passagens em que personagens

desempenham simultaneamente o papel de narradores ou interlocutores e o de personagens da
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narrativa, surpreendendo-nos a sutileza e rapidez com que as novas situagdes dramaticas sdo
criadas, ou o modo como se retorna a situag@o anterior de pura narrativa. Como veremos mais
a frente, esses recursos determinam um entrecruzar de tempos € espagos puramente teatral.

Em O Passaro do Poente, na cena entre o Homem e o Jovem/o Maduro/ o Velho, estes
escutam a narrativa do primeiro sobre a venda do pano na cidade, e vdo passar do papel de
ouvintes ao de personagens que compdem a feira.

“O Velho - Eu logo vi que era um pano tdo macio

como ndo tinha visto outro em toda vida
O Maduro - Eu logo vi que era um pano de valor
O Jovem - E como foi?
Dificil né?
O Homem - Facil-facinho: "
A narrativa introduz-se com uma unica frase:
“Chegando na cidade eu perguntei:
(para o velho)

Me da licenga, mogo?”

Imediatamente passa-se a0 modo dramatico e o Velho que escutava assume o papel na cena
narrada:

“O Velho - Que foi?

O Homem - Onde é que fica a praga

por onde passa
quem tem dinheiro?

O Velho - Puis fica logo ali. (Aponta)

A fala seguinte do Homem ja é um retorno ao tempo narrativo.

O Homem - E eu fui pra la correndo.” (PP, pp.3/4).

A narrativa da situagdo na praga vai apresentar 0 mesmo esquema.

Finalmente, a possibilidade de a narrativa ser de responsabilidade de muitos narradores
- como acontece em Mafalda, em De Onde Vem o Verdo e em A Madrasta, pega que nao
podemos deixar de citar nesta etapa de nosso trabalho -, permite que o texto se bifurque,
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chegue a encruzilhadas, onde em certos momentos a dire¢do a seguir ndo se mostra tao
evidente.

Ao contrario de O Passaro do Poente, onde as narrativas sdo momentos inseridos
dentro das cenas, em De Onde Vem o Verdo o autor elabora um esquema mais sofisticado e
preciso, com os personagens dividindo-se a fun¢do de narradores nas diferentes situagdes,
assumindo a cena toda como uma narrativa dramatizada, enquanto, de maneira similar, passam
sem qualquer indicativo de transi¢do da fungdo de narradores para a de participantes da
situac@o narrada.

“Alicinha - Ja no meu casamento a Marlene ndo so foi como fez o meu vestido de
noiva. Na festa ela ficé na dela, mora? Ela sempre foi assim meia caramujo... Me lembro dela
do lado da mae, comendo bem-casados com luvas brancas...

(para Marlene de luvas brancas)

Garota! Tu viu o desbunde ai da turma? Ta todo mundo comentando das tuas maos-
de-fada prd costura...” (DV, p. 5)

Em outro momento do mesmo texto, Alicinha narra a visita que fez a casa de Marlene,
muitos anos depois do casamento. Mais uma vez, a transigao da narrativa para a agao é
imediata, sem qualquer marco de passagem. De modo que o que se constituia aparentemente
numa reflexdo de Alicinha transforma-se numa pergunta a Marlene.

“Alicinha...Sei ld, pode até sé que tenha tido essa conotacdo de saudade mesmo, mas
talvez... porque no fundo vocé sempre se questiona: que faz num contexto como o de hoje uma
mulher como a Marlene de repente?

Marlene - (Muito nervosa) Ah, eu vo indo muito bem, gragas a Deus...

Alicinha - T6 vendo, na medida em que de repente vocé ndo mudou quase nada assim
no sentido de envelhecé...” (DV, p. 16)

Se o texto nos revela o dominio desse recurso pelo autor, observe-se que ja em
Mafalda ele se apresentava, e talvez numa de suas mais interessantes construgdes, na cena em
que Alarico narra a Zezé o seu encontro com Mafalda, quando a fala dirigida aquela funciona
como resposta a0 convite desta ultima. N@o apenas inexiste intermediagdo entre as duas

situagdes, como passamos diretamente de uma dramatizagdo para outra, sem qualquer
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momento narrativo explicito, muito embora a segunda situagdo constitua-se como objeto de
narragdo da primeira

“Alarico - (Mais calmo) Pois bem: um dia eu fui lé. De noite. Ela mora aqui perto.
Numa dessas ruas. Eu bati. Ela ficou meio assustada. Mas depois me recebeu. Mais calma.
Depois...

Zezé - Eu prefiro que vocé ndo conte os detalhes. Era melhor que vocé ndo contasse
mais nada.

Alarico - Obrigado.

Mafalda - Pode sentar.

Alarico - Obrigado.

Mafalda - Deixa ver se eu acho uma musica. (No radio.) Eu estava ouvindo a novela.

Alarico - Entdo pode ouvir. Ndo precisa mudar ndo.

Mafalda - Nao, ja acabou.” (M, p. 70)

A trama torna-se tanto mais interessante pelo fato de que a novela que Mafalda
escutava era justamente a discussdo do “Dr. Alarico com Da. Zez€”, fazendo com que as duas
cenas estejam embutidas uma na outra, e dando um duplo significado ao “ja acabou™, pois de
fato ndo havera retorno a cena do casal.

Num outro momento, que ja abordamos no estudo da estrutura, em De Onde Vem o
Verao, Caca nos revela suas primeiras impressdes ao conhecer Marlene, a0 mesmo tempo em
que vivéncia a propria situagdo. No texto portanto o personagem representa e narra o que
representa numa agdo simultanea.

O tempo verbal utilizado pelo autor nos deixa claro esse dominio dos multiplos tempos
que exige o jogo de vai e vem do narrativo para o dramatico. Caca narra diretamente ao
publico a experiéncia que de fato esta vivendo naquele momento, a impressdo que sentiu/sente
ao sentar-se naquele sofa e naquele ambiente onde tem “a sensagdo de estar entrando no
passado”. Ele é assim narrador e de algum modo protagonista da situagdo, e permite-se
dialogar com Marlene a0 mesmo tempo em que comenta com o publico o que sente ao
conhecé-la.

“...Chego na casa num fim-de-tarde. Hoje foi um dia desses quentes, de pleno verdo,
mas uma pancada de chuva refrescou o tempo... uma brisa gostosa... Me lembro também do
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cheiro de terra molhada que sobe do jardim. Percebo logo que aqui come¢a uma grande
amizade.

Marlene - Deseja?

Cacd - Eu s6 o Ricardo

Marlene - ?!

Caca - Doutor Ricardo Gomes de Carvalho.

Marlene - Sei...

Cacd - No minimo a Alicinha me chamé de Caca.

Marlene - Ah, sei... Ela me falé sim que o senhor vinha... Faz favor de entrd.

Caca - (Incrivel a sensagdo de entra nesta casa... e olha que eu entrei nela milhares de
vezes depois deste dia... e sempre tive a mesma sensagdo de estar entrando no passado.)”(DV,
p. 20)

Parece-nos importante observar que as falas de Caca aqui ndo tém carater de aparte,
elas sdo falas inseridas no jogo mesmo da cena, parte da situagdo, e isso so € possivel pelo
modo como o autor constréi cada um de seus movimentos. E o personagem que vive as duas
situagdes simultaneamente, a de narrar ao publico a sua experiéncia e a de viver o seu primeiro
encontro com Marlene.

Repetindo a estrutura utilizada em Mafalda, também aqui vamos ter, como ja vimos,
uma cena dramatica constituindo-se em objeto de narragdo de uma outra, nesse caso com um
retorno a cena inicial, mas ainda sem qualquer informacgdo intermediando as passagens de
cena. O que nos interessa destacar ainda sd3o as pequenas frases narrativas inseridas dentro da
situagdo dialogica, tanto da parte de Caca, que era quem de fato estava narrando a cena, quanto
de Marlene, personagem que em principio fazia parte da narrativa de Caca.

“Cacd - So moram vocé e a sua mde?
Marlene - Nao...
E, s6 moramos nds duas...”
Entra frase narrativa de Caca:
“Caca - (Por esta época o Natalino ja mora na casa.)
Natalino - Pronto. Findo-se
Ta tudo feitcho.(DV, p. 23)
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Natalino - (muito sério) Puis atente pro que le digo, 'ssa dona: um dia
inda vo le paga tostdo por tostdo.”
Entra frase narrativa de Marlene:
“"Marlene - (Naquele mesmo dia ele atravessé a rua com a sua mala-de-papeldo)

A mde - (no seu croché) Um home morando em casa de moga solteira. O que é que vdo

dizé?

(Vem Marlene trazendo outra taga)(DV, p. 24)

A construgdo acima traz importante material reflexivo sobre o ponto de vista, no texto,
ja que as multiplas fungGes assumidas pelos personagens, redirecionam a todo momento o
olhar sobre a cena. Vamos examinar o assunto com mais detalhes logo em seguida.

Por ora, gostariamos de apresentar um instante de A Madrasta, texto que nido se
integra a amostra que destacamos no conjunto da dramaturgia do autor, mas que merece
mengdo aqui pela experimentagdo que faz, onde personagens que se assumem narradores,
acreditando-se responsaveis portanto pela construgao da narrativa, vao se perceber “sendo
narrados”, como € o caso da figura de Maria.

Baseado essencialmente em historias infantis, entre elas e principalmente a historia da
Madrasta ou A Menina Enterrada Viva o texto é um jogo, que se desmascara, que se revela
brincadeira, onde os personagens aceitam pular para outra historia na hora em que ja
“cansaram” de brincar com a anterior,

Por mais de uma vez Maria, que se diz narradora, perde o prumo da historia.

“Maria — (diretamente para o publico) Ué! Mas que ¢ isso? Que mixordia serd essa,
que agora eu ndo 16 entendendo mais nada...

(Maria encosta o ouvido na porta)

Maria — Nada de nada...

Joana e Jodo — (atrds da porta, de repente comecam a rir as gargalhadas)

Maria — (diretamente para o publico) Agora é que pioré! Hum... por baxo desse rio
calmo tdo correndo umas agua bem turvinha... E ndo devia sé ansim... ja que s eu que conto
a historia, num divia de té acontecidos que eu iguinore, né verdade?”” (A Madrasta, p. 17)

Num dado momento se desespera, depois reage:
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“Maria — Nada de larga mdo de sé quem conta a histéria, ndo sinhora. E eu que t0
contando ainda! Eu s tinha se esquecido dessa passage, mais olha que cabeca a minha.” (A
Madrasta, p. 26)

A fungdo de narrador nesse caso estd nao so dividida, mas o autor deixa impreciso,
para leitor e publico, quem de fato estaria contando a historia, obrigando-nos a um permanente
exercicio de reconstrugdo das agdes dos personagens, inserindo-as em novo contexto, a

depender do ponto de vista com que a abordamos.

6.5 Ponto de Vista

A figura do narrador, portanto, cumpre muitas fungdes no processo evolutivo da obra
de Soffredini, desde seus primeiros textos, sem representar, necessariamente, COmo vimos, a
voz do autor.

Assim, em Mafalda, por exemplo, ha mdltiplos narradores, distribuidos pelos
diferentes personagens, e em conseqiiéncia uma polifonia de pontos de vista. Poder-se-ia dizer
que a pega tem um ponto de vista desenhado no conjunto da narrativa, que em principio teria
sido o fator motivador da propria escrita do texto, mas a narrativa dos diferentes personagens
tem toda uma outra fungdo.

As vizinhas na pega sdo em principio as condutoras da historia, ainda que sua visdo
venha deformada pelos preconceitos que carregam, e isso fica evidenciado em sua propria
narrativa. Assim, se as cenas que se constréem nos sdo apresentadas, aparentemente, do ponto
de vista delas, suas falas, no modo como chegam a noés, de fato, ndo estdo isentas do olhar
critico de um narrador ausente.

O autor nos torna conscientes da carga de preconceitos imbuida nas observagdes que
fazem. Mestres de cena, elas a conduzem mas sdo também conduzidas por ela, e podem ser
interrompidas a qualquer momento, para que uma outra visdo nos seja dada, o que acontece
mais de uma vez, como ja vimos. E Mafalda passa a contar as coisas do “seu jeito”,

No caso de Mafalda, ja desde o inicio da pega viamos nela a protagonista, € com uma
certa simpatia induzida pelo autor. Assim ndo se pode dizer que o autor esteja ausente da cena,
muito pelo contrario, ele se faz presente no tom de certo modo caricatural com que toda a

vizinhanga nos é apresentada. Nesse caso poderiamos dizer que o ponto de vista de Mafalda,
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em certos momentos, confunde-se com o ponto de vista do autor, ou pelo menos ele nos faz
ver Mafalda de seu ponto de vista.

De um modo geral, ndo ha rompimento da estrutura dramatica, no sentido de que o ator
afaste-se do personagem e venha em pessoa dialogar com o publico, mas os recursos utilizados
pelo autor permitem que uma mesma situagdo nos seja apresentada de um outro angulo de
visdo, sem que ele, autor, se imponha em cena.

Assim também, pode-se observar que Alicinha, em De Onde Vem o Verdo, ao nos dar
o seu ponto de vista sobre Marlene, em suas falas, no modo mesmo como a sua linguagem ¢
construida, nos revela mais de si mesma do que de Marlene, de quem em principio esta
falando. Alicinha apresentando Marlene, na verdade, € recurso do autor também para nos
apresentar a propria Alicinha, e, com absoluta inconsciéncia da personagem, de modo
totalmente critico. O autor critica assim um certo tipo social, ou talvez de modo mais preciso
um certo comportamento social, numa construgdo que se espelha sem davida nas Preciosas
Ridiculas de Moliére.

Ao mesmo tempo, o fato de a construgdo do personagem ter esse tom auto-parodico
nos faz também assumir todas as suas falas sobre a personagem Marlene numa contra-leitura,
vendo como positivo na protagonista o que Alicinha vé como negativo. Um desenho que
ganha confirmagd@o no momento em que Alicinha encara Marlene nos olhos e descobre com
espanto que ndo existe na amiga a frustragdo que esperava encontrar.

“Alicinha — Pelo contrario! Mas como é possivel?!... T6 vendo um... tipos uma
labareda! E isso: uma labareda na iminéncia de te incendid o corpo todo! O que eu 16 vendo
de repente é assim uma.. alegria!!”"(DV, p. 19).

Da mesma maneira, em cada um dos textos podemos identificar que o desenho
construido pelo autor leva-nos obrigatoriamente a uma certa escolha, dirige nosso olhar frente
aos personagens que nos apresenta. Como disse Souriau, o ponto de vista

“¢ a porta de entrada por onde o espectador vé em
perspectiva o interior da situagdo”.... “sua ordenagdo
estética é, na arte literaria inteira, um fato arquitetonico
importantissimo, que diz respeito tanto a0 romance quanto
ao teatro ..¢ atraveés dos seus olhos (de um certo
personagem)... que vemos O universo cénico, € em relagdo
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a ele que somos impressionados pela situagdo, € nele que
... colocamos o centro perceptivo e apreciativo.”’

E no6s nos comunicamos com a obra a partir dessas figuras, no caso de Soffredini
multiplas, diversificadas, em fungGes nem sempre protagénicas, mas que nos fazem
compreender a elas mesmas e sobretudo ao mundo que as cerca, e nos cerca, de uma certa
forma.

Como ja vimos no estudo da voz em off, ha textos em que a presenga autoral se
evidencia, € outros em que ela ndo se coloca tdo presente, diluindo-se entre as vozes dos
muitos personagens. Mas de um modo geral, ela se expressa na estruturagdo dos muitos
pontos de vistam apresentados, pelos diversos personagens, nas situagdes criadas em cena.

O ponto de vista final nunca é o de nenhum personagem, é sempre o do autor, de
maneira absoluta, pois narrador em principio ausente da cena, ele se faz presente no ponto de
vista geral expresso pela obra, na escolha do protagonista e sobretudo na forma como este e as
situagdes que vive nos sdo apresentadas. Inclusive também na auséncia deliberada de um
protagonista em muitos casos. Soffredini € autor que assina, que da o seu recado, que tem algo
a dizer, e de muitos modos, e entre outras questdes discutindo a dramaturgia ela mesma.

Essa voz de autor, que ndo se esconde, também esta presente e insistentemente, nas
didascalias que perpassam o conjunto de sua dramaturgia como poemas incrustados. Uma voz
autoral portanto que se expde mas que a0 mesmo tempo se coloca como enigma, que exige a
sensibilidade da apreciagdo, antes mesmo do caminho da compreensdo. E uma conversa do
autor com o leitor ¢ um possivel encenador, mas exigindo deste 1ltimo a postura primeira de
um leitor. Voz que se coloca também nas continuas imagens que voltam, da voz do vento, da
Uiara e do pierrd, da voz de criangas, da imagem da lua, dos siléncios, das cangdes.

Qualquer um desses recursos narrativos - e as didascalias, mesmo as liricas sempre
serdo um -, provoca de imediato no publico e no leitor uma consciéncia da cena e das
urdiduras que a constituem, nesse seu evidenciamento como um construto, o que também €
uma “denincia” da presenca autoral E dessa forma também que parece-nos impossivel fugir
da idéia de teatralidade expressa nessa dramaturgia, onde a cena se desmascara € sua

dramatizagdo se expde como tal, rompendo com toda constru¢do naturalista, exigindo um
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publico ciente de que a ficgdo que se constréi pede também a sua aceitagdo para se constituir

como verdade cénica.
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7. Tempo/Espago

O que € o tempo? Se ndo me perguntam o que
€ 0 tempo, eu sei. Se me perguntam o que €,
ent3o ndo sei.’

Santo Agostinho

Todos os caminhos no estudo da teatralidade na dramaturgia de Soffredini convergem
para esta questio fundamental a relagdo tempo/espago cénico. Ou seja, a vinculagio de
tempo e espago a um novo estatuto determinado pela cena, pela possibilidade de transposigao
cénica, com tudo o que isso implica de consciéncia dos instrumentos que ela oferece, dos
elementos que a compdem, e da propria re-significagio do texto verbal, porque dito,
representado, visto e escutado.

Discutir tempo e espago, implica, em primeiro lugar, em identificar os muitos
niveils em que essas duas categorias aparecem na cena, para reconhecer-se a absoluta
impossibilidade de separéa-los, tempo e espago na cena constituindo-se numa Unica dimensao,
espago/temporal, confirmando ou reproduzindo o que os caminhos da fisica desde Einstein e a
teoria da relatividade ja estabeleceram. SO assim podemos partir para a analise de como esse
momento ou lugar espago/temporal pode ser também reconhecido ou constituido, num texto

dramatico.

7.1 Aqui e agora

Um nivel, que talvez pudéssemos identificar como de primeiridade dessa relagdo, € o
nivel da realidade da cena no palco: o edificio teatral, a sala de espetaculos e 0 momento nela
constituido, da representagdo. Esse nivel implica num tempo/espago determinante, que recebe
e abriga em si todos os outros. Assim se da com 0 tempo € 0 espago cénicos, nos diz
Abirached: “a verdade de um € ser uma sala de espetaculo e a de outro uma fatia de duragao
facilmente cronometravel.””

Tempo e espago sdo os meios do teatro destaca Souriau. O tempo visto como

“duragdo real e constrangedora, empregada de certa
maneira. Ai (como na musica) tudo acontece
sucessivamente de maneira inelutavel, e o fato importante
desfila processionalmente conforme a vontade do autor”. ?
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Do mesmo modo os “limites do espago concreto também sdo estritos. O cubo limitado
pelo assoalho do palco, pelos reguladores ou bastidores, pelo pano de fundo, pela cortina.” *

Esse primeiro nivel abarca ja em si o fato de que eles acontecem num espago de
coletividade, onde a relagdo da representagdo constréi-se com a presenga de um outro, cuja
manifestagdo silenciosa é fundamental para o “mistério desse momento presente”, no qual
reside “a esséncia do teatro." *

A presenga desse outro também esta implicada nessas categorias espago-temporais,
pois 0 espago delimitado € o espago que o olho e o ouvido alcangam, e o tempo € o da
permanéncia, vendo e ouvindo. Como publico, colocamo-nos na platéia, assistindo, portanto
de algum modo distantes da cena, mas tudo o que se constroi 14 vive de nossa presenga
também, pois

“ _.embora momentaneamente inertes, nossas
preocupagdes, nossas relagdes, nossas comédias tolas ou
tragédias profundas estdo ai, sempre presentes, como
atores que esperam nos bastidores.” ©

O publico no teatro “desempenha papel ativo, pois dentro do seu siléncio existe um
amplificador oculto que remete de volta a emogdo particular de cada um.

7
”> "E a cena se faz

dessa emogdo, essa presenga ativa nao pode ser ignorada por quem escreve para ela.
O “aqui e agora” do teatro (o espago € o tempo da representa¢do) nos fala com grande
frequéncia de um “14, outrora” (o tempo e espago da ficgdo). * O aqui e agora torna-se o

“crisol onde o dramaturgo conjuga em todos os tempos 0s
fragmentos de uma realidade complexa, onde os
personagens, tomados de ubiqiidade, viajam no espago,
por intermédio do sonho ou ainda mais, pelo trabalho da
memoéria.” °

A “limitagdo”™ espago/temporal da concretude cénica exige da escrita dramatirgica um
tempo distinto das outras formas literarias, determinando um tempo dramatico “‘curto,

condensado, tempo do conflito e da luta inevitavel”'®, pois

"naquela fragdo de milésimo de segundo em que o ator e a
platéia se inter-relacionam como num abrago fisico, o que
importa ¢ a densidade, a espessura, a pluralidade de niveis,
a riqueza - ou seja, a qualidade do momento.""!

192



7.2 Tempo e Espago Ficcional

O momento presente cénico € constituido de outros niveis de tempo e espago, para
além deste aqui e agora. O tempo e o lugar da fabula, “cerne do drama”, podem levar-nos para
bem longe do aqui e agora, sem que se rompa este nivel primeiro de relagio. E um acordo
mutuo que se faz entre platéia e cena, uma “voluntaria suspensdo momentdnea da
incredulidade, que constitui a fé poética”, como bem disse Coleridge'?, onde sabe-se que o que
nos € mostrado ndo ¢ real mas aceita-se como verdade cénica.

Inclusive quando se trata de um tempo histérico, e portanto acontecido num lugar real,
eles se constituem dentro da fabula como ficgdo. A fabula é o tempo e o espago da ficgdo,
que pode representar um tempo/espago real, e na verdade o que faz € apresentar um certo olhar
sobre esse “la, outrora”.

De modo menos explicito a fabula termina, mesmo em textos ndo historicos, falando
de um dado momento da historia, ou pode revelar a historia, um certo momento dela, dentro de
sua proposta inteiramente ficcional. Diria que toda criagdo artistica revela de algum modo um
certo olhar sobre a historia humana, e ainda que a arte seja feita de imaginagdo e fantasia, ela
vem carregada de memoria, alias esta € constituinte do processo imaginativo.

Como veremos, na dramaturgia de Soffredini a historia de nosso tempo ou pelo menos
de nossa cultura esta inscrita em seus textos - nossos costumes, comportamentos, conceitos €
pré-conceitos -, como toda boa dramaturgia ndo pode deixar de fazé-lo, pois o de que ela trata
sempre € do homem e seus dramas.

O segundo nivel entdo que nos importa € o tempo e espago da ficgao, tomando a fabula
no seu nivel de estruturagdo primeiro. Do que se narra, em que lugar e em que €poca. Mas ai ja
temos varias subcategorias, porque o lugar pode ser um espago geografico concreto, um pais,
uma cidade, como pode ser um espago fisico concreto, uma casa, uma sala, ou pode ser ainda
um lugar interior no personagem, sua mente, seu universo de desejos.

Como o tempo também pode ser o tempo real, uma época dada, um certo ano ou um
certo periodo, como pode ser um tempo da natureza, ou ainda um tempo abstrato
aproveitando-a como metafora, como o tempo das chuvas, das colheitas no sentido de tempo
das tristezas ou alegrias, das derrotas ou dos sucessos, um tempo portanto conceitual, € mais

uma vez interior, quase impossivel de separar agora da categoria espacial.
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Ainda na categoria temporal posso também falar que a peca se passa em um dia, ou
num més, num segundo ou na atemporalidade do eterno, incomensuravel, enquanto
espacialmente também ela pode situar-se num ambiente inico como pode expandir-se para
muitos espagos, desde os espacos interiores de um personagem até os espagos metafisicos do
amor ou da existéncia humana vista de modo amplo.

E os limites dessas duas categorias ndo necessariamente seguem em propor¢ao
paralela; pode-se ficar um segundo numa sala e séculos numa alma, as categorias “concretas”
nao se constituindo em parametro de medidas de duragdao ou extensdo quando se trata de
ficgdo.

De todo modo talvez se pudesse dizer que dentro da espacialidade ha um movimento
do tempo que pode acelerar-se, estagnar-se, € na temporalidade ha uma movimentagdo
espacial que pode ser ampla ou restrita. Pode-se estar em permanente movimento espacial
embora temporalmente se esteja num unico tempo, o da interioridade, pode-se estar no
passado, num tempo interior passado, embora num espago real presente.

Mas drama (etimologicamente) significa agdo, € de fato, a esséncia do drama
enconfra-se na idéia dessa agdo central que evolui ao longo da pega Esse evoluir ndao
significando necessariamente um avango positivo, mas trazendo a idéia de transformacgdo, de
movimento vinculado a temporalidade. Mesmo no tempo “estagnado™ ha a idéia de revelagdo
dessa estagnagdo como o movimento da consciéncia sobre ela:

“Cada momento de tempo esta relacionado ao momento
anterior € a0 momento seguinte, numa corrente incessante
e infinita. Assim, em todo espetaculo teatral deparamo-nos
com uma lei inevitavel: o espetaculo € um fluxo que tem
uma curva ascendente e descendente. Para atingir um
momento de profunda significagdo precisamos de uma
cadeia de momentos que comegam num nivel simples,
natural, para nos levar a intensidade e depois nos afastar
dela novamente.”"

O teatro conjuga a temporalidade da “duragdo real” do drama com a espacialidade do
“lugar concreto” no momento da representagdo teatral. Visto como arte espacial, tri-

dimensional, ele traz em si uma quarta dimens3o, o drama, que € essencialmente temporal.
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Poderiamos dizer ainda que o teatro ¢ a conjugagdo da temporalidade da literatura com a
espacialidade da representagéo.

E o tempo do drama, na cena, diferencia-se do tempo real.

“No momento em que alguém se levanta e entra em agio, o
tempo muda. O primeiro passo € como um nascimento, € o
fim € uma forma de morte. No espetaculo, a intensidade
vem da percepgdo da natureza precaria do tempo."’*

Mas o tempo e o espago da ficgdo por sua vez abarcam muitas outras categorias
internas, ja4 que cada um dos personagens pode viver em tempo e espagos outros, ou por
alguma agdo pode conduzir a situagdo a outro tempo ou espago. Essas passagens a outros
tempos e espagos podem nos levar a momentos de abstragdo ou a um outro grau de
ficcionalizag@o frente a ficgdo de base da fabula, que se constitui assim como uma categoria de
real diante dele.

Pode pelo contrario ser uma invasdo do real dentro da ficgdo fabular, como quando se
inserem elementos veridicos, fatos documentais, noticias dentro de uma obra de ficgdo. Pode
ser ainda um universo de pura criagdo fantastica ou do nivel do maravilhoso, que dentro da

fabula se constitui como momento ficcional redimensionando o carater da propria fabula.

7.3 Tempo/Espago em Soffredini: unidade poética

O que nos interessa analisar em Soffredini € a relagdo que o autor estabelece em sua
obra entre a temporalidade implicita na obra dramatirgica com a espacialidade (e
temporalidade) implicita na arte teatral: como em sua obra o presente do momento cénico vai
determinar toda a sua construgdo literaria. Pelo menos essa é a hipdtese que vimos
perseguindo.

Alguns elementos ja foram levantados ao longo dessa tese, quando analisamos a
estrutura e a figura narrativa Vamos tentar agora mostrar mais alguns aspectos dessa
dramaturgia que se quer essencialmente cénica no nosso entender, e que nao abandona a visdo
espacial cénica em sua temporalidade ficcional.

Ainda mais, os multiplos tempos ficcionais que toda obra literaria comporta, ¢ na
contemporaneidade de modo absolutamente fragmentario, explosivo, estilhagado, vio

encontrar um reflexo nessa dramaturgia que re-trabalha essa explosdo temporal num
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aproveitamento dos recursos da teatralidade, da presenga fisica essencial do ator, na
construgdo do personagem que se faz agora, ele proprio, “ator”, objeto e sujeito da
representagao.

O aqui e agora da cena determina, portanto, toda a logica dramaturgica de Soffredini.
Cada passagem do texto ¢ um novo instante cénico, onde todos os possiveis se apresentam.
Nio ha preocupagdo de coeréncia com a logica da realidade, nem com a logica da ficcdo
fabular, mas sim de busca da verdade do momento essencial construido.

A cena em Soffredini abarca todos os tempos e espagos, € as passagens em flash-back
sdo apenas um dos aspectos desse jogo temporal dominado pelo autor. Acreditamos que
muitos exemplos disso tenham sido dados no estudo da estrutura e da narrativa.

Além das pegas onde se reconhece explicitamente o publico, com o qual os
personagens dialogam, ha muitos momentos em que a presenga do narrador também deixa
implicito o reconhecimento de sua existéncia, e portanto deste momento e lugar da cena real.
Mas € sobretudo no encadeamento das cenas que essa marca autoral de dualidade
espago/temporal se evidencia, em passagens de passado a presente e vice-versa, com cenas
dentro de cenas dentro de cenas, envolvendo os mais distintos tempos e espagos, num
mergulho abismal permanente, onde o instante cénico, o aqui e agora da realidade (e da ficgdo)
teatral s3o o elo de conjuga¢do de todos esses momentos.

Esta implicita ai, mais uma vez, a necessidade de participagao desse publico para dar
sentido e significado a momentos aparentemente desconexos. Como o sdo os muitos
momentos, quadros, imagens de carater essencialmente teatral, simbolicos, sugeridos pelo
autor em ruptura com qualquer linearidade fabular.

Na compreensdo desse carater essencial da temporalidade cénica ndo se pode também
deixar de observar a importancia da exploragdo da sintese poética, no sentido de conseguir
construir esse elo de comunhdo com o publico que toda arte teatral persegue e do qual ela
depende essencialmente.

O tempo e o espago nos textos de Soffredini se conjugam numa atemporalidade € numa
espacialidade infinita, dentro da finitude espago/temporal do momento da representagdo, na
cena, onde tudo é possivel porque espago da criagdo teatral. Dai a caracteristica também de
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seus textos, que em geral se diluem num tempo e espago quase mitico, simplesmente ficcional,
indefinivel.

Também € importante destacar que em Soffredini essa construgdo espago/temporal
pode se dar como sugestdo nas rubricas, no conjunto didascalico, mas na evolugdo de sua
dramaturgia ela vai se concentrar cada vez mais essencialmente no proprio dialogo, a partir do
qual visualizamos a cena espacial e temporalmente. O personagem constroi a cena em seu
proprio discurso assim como também se constroi nele.

Se em Mafalda e em Mais Quero Asno ainda h4d um autor onisciente criando o espago
cénico, sugerindo elementos, imagens, como um diretor de cena, a partir de Vem Buscar-me é
no dialogo, portanto como didascalias internas a interlocugdo dos personagens, que as imagens
e sons do espago cénico se conformam.

E Sa Marica que descreve o som do vento nas ramas das arvores ou a beleza da Iua que
brilha no céu. Do mesmo modo, € na fala de Natalino que vemos a “carona encarnada” da lua,
que o faz pensar que Marlene ¢ a lua mesma “dando c’a mdo” para ele “na jinela”.

Ainda, essa construgdo cénica vai se dar ndo apenas visualmente mas também
sonoramente. Quantidade de sons sdo sugeridos, quer em rubricas, quer nos dialogos, que
constituem um espago e um tempo. Os sons que constréem o bairro em Mafalda sao um
exemplo disso: desde o canto do galo, latidos de cdes, cantigas de roda de criangas, vozes de
vizinhas ralhando com os filhos e sons de radio com o invariavel “Boémio” de Vicente
Celestino que reaparece em outros textos.

Essa sonorizagdo também se configura como constituidora de um tempo interior de
personagens, ou um tempo mitico das aparigdes da Uiara, do Pierr6. Entdo s3o as cantigas que
surgem no ar vindas ndo se sabe de onde e € sobretudo o canto do vento, que traz as
mensagens para a Garga, para Marlene, ou que avisa a Rxmar que algo esta para acontecer.
Ou ainda, como ja vimos, as cantigas que marcam Os proprios personagens, a exemplo da
cantiga de Narizinho que Pedrinho escuta e que o chama.

Como em Minha Nossa, onde o som da louga partida constitui-se em cada situagao
cénica, da xicara ao refrigerante na rodoviaria, até o definitivo som da santa que se parte em
centenas de pedagos ao cair no chdo. Sonoridade portanto que também marca uma

temporalidade e mesmo uma intensidade, que desenha a propria cena.
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Como veremos no estudo da linguagem ainda, a fala, que constitui os personagens, vai
configurar também tempos historicos e tempos poéticos. E vamos identificar em alguns textos
do autor esse tempo poético correndo em paralelo a um outro tempo, com duas instancias
dentro de uma mesma narrativa. Assim sera todo o discurso de Rxmar, da Louca e da
Mochileira, em Minha Nossa, cujos didlogos manterdo a narrativa no espago do sonho e da
fantasia, acima do espago do cotidiano em que se enquadram os outros personagens, Com suas
discussdes banais e interesseiras. O mesmo acontece em O Pdssaro do Poente e em O
Guarani, com dois niveis de linguagem determinando dois tempos e espagos distintos, de
escassa comunicagao.

A disposigdo sincronica das cenas em relagdo a diacronia do tempo cénico real,
limitado pelo proprio enquadramento temporal da representagdo, cria os saltos e os contrastes
ritmicos, que constituem a dindmica temporal da pega. Passagens lentas a passagens rapidas,
cenas suaves, distensionadas a cenas de forte tensdo, situagOes simples a situagdes complexas,
determinam o ritmo fundamental de todos os textos.

E eles por sua vez, em cada uma de suas distintas naturezas, também construirdo esse
proprio ritmo. Assim, em O Passaro do Poente ¢ em O Guarani os momentos serao de
serenidade, e comicidade neste Gltimo, com raras rupturas. Em Na Carréra um ritmo de
crescente tensdo levara a seu momento maximo, quando Jeca explode ndo suportando mais as
pressdes do novo mundo capitalista que invadiu seu espago, sua vida e seu mundinho pacato,
desestruturando-o integralmente. Ao término da pega, o retorno a imagem primeira, da familia
na estrada em busca de novo pouso, gera agora uma leitura do publico totalmente outra,
porque sabemos que ja ndo ha mais pouso para eles no novo mundo que se constituiu.

Assim também € de tens3o crescente o ritmo em Minha Nossa, ainda que haja esses
dois niveis temporais como assinalamos. Mas vdo se construindo ao longo da narrativa
momentos de tensdo crescente, apoiados na sua elaboragdo sonora. A cada novo momento
desse som de louga partida, ele vai se fazer acompanhar de uma exclamagdo, como uma frase
que vai ganhando forma: Minha Nossa Senhora, Minha Nossa Senhora Aparecida! Até o
momento da grande explosdo, que em cena sO simula o gesto de quebra da imagem, e vem
precedida da tempestade que varre a cidade de Aparecida anunciando a grande tragédia: “O
Brasil ficou orfao!...”
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O tempo historico € o tempo cultural também se conjugam nas pegas, alguns de modo
menos evidente, mas sempre passiveis de identifica¢gdo. Em Na Carréra e em Minha Nossa ha
referéncias historicas precisas, com momentos de vozes em off, quase que expressamente
dizendo a platéia tratar-se de espetaculo referente a um certo acontecimento ou a uma certa
etapa da historia brasileira, de nossa sociedade, de um extrato ou grupo dentro dela. Como em
Vem Buscar-me também se reconhece um momento historico- cultural, o fim do circo-teatro e
a passagem para uma nova era teatral, com “métodos e técnicas de interpreta¢@o”, e para o
tempo da televisdo.

Em outros momentos, como em Mafalda, Mais Quero Asno e De Onde Vem o Verdo
nés temos o tempo socio-cultural que se revela em todas as falas dos personagens pelas
referéncias a foto-novela, a radio-novela, ao bairro, ao subtrbio, a jovem guarda musical, ao
mundo da televisdo que entra na casa de Marlene, onde a made comenta: “diz que agora tem
umas coloridas”.

O tempo e espago interior dos personagens também se revela em suas falas, nas
imagens poéticas que constréoem a Garga, Peri, Ceci e o Rio, o mundo de Marlene que ela faz
desaparecer com um simples apagar das luzes, o0 mundo de sua mae, na sua atemporalidade
desconhecendo as mudangas na rua, a vizinha que ja se foi, e eternamente as voltas com seu
croché, as violetas e a “receita do brigadeiro”.

Tempo e espago interior que pode se revelar como imagem cénica mais uma vez, nas
muitas faces que Rxmar vai ver na imagem da Santa em Aparecida, do rosto da mde ao rosto
da Uiara, assim como em De Onde Vem o Verdo Marlene vé muitas faces no rosto da freira.

Tempo mitico, poético, ainda, nas imagens que surgem em cena sem aparente raziao
direta dentro da narrativa, mas como proposta de constru¢do sintética e simbolica de
momentos e instantes dos personagens ou da tematica, num espelhamento rodriguiano. Como
o Coro das Noivas em De Onde Vem o Verdo, e o Azul Marinho ¢ o Branco Puro na mesma
pega, momentos de pura teatralidade, nenhum conflito explicito, nada a n3o ser a imagem ¢ a
musica, por um momento compondo um quadro, mas que resume, sintetiza de algum modo o
caminho do proprio universo interior de Marlene, ou o universo da pega como um todo.

Atemporalidade, ainda, na figura desses trés que sd@o um em O Pdssaro do Poente: o

Jovem/o Maduro/o Velho, que n3o existem na sua singularidade, que se constituem como
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unidade, expressdao da temporalidade da vida do Homem: “Velho - S6 quem conhece o tempo
sabe como ele anda depressa”. Toda a pega € uma discussao sobre o tempo: o tempo do amor
que o Homem deixou escapar. Assim como toda a dramaturgia de Soffredini de algum modo €
uma discussio sobre o tempo, o tempo da iniciagdo, da vivéncia, do aprendizado e, por outro
lado, o tempo do novo em confronto com um tempo antigo, de sonho, de fantasia.

Finalmente, e isso nos parece o mais importante, é no discurso dos personagens que
essa materialidade da presentificagdo da cena permite que vejamos o passado como presente.
No instante em que se anuncia um momento de passado ele ja se constitui como presente, com
rarissimas passagens ou recursos de transposi¢dio. Na evolugdo de sua dramaturgia, a
passagem a uma nova situagao, em outro tempo/espago, constroi-se diretamente nas falas, que
ja se ddo no tempo presente.

Assim, a aceitagdo do jogo da conven¢do cénica faz com que imediatamente nos
sintamos em outro tempo e lugar, sem necessidade de explicagGes. Mas sobretudo n3o se trata
do mesmo processo de passagem ao passado que o cinema poderia nos oferecer, porque no
teatro € jogo mesmo, simulagdo, convengdo. Os recursos de transposigdo se ddo simplesmente
na propria fala que ja se coloca naquele outro tempo. Assim como as possibilidades de que o
tempo presente interfira no passado e vice-versa também sdo aceitas, como vimos com 0
Severino, que entra no passado do Jeca e discute com Maria em Auto de Natal Caipira.

Como acontece em Minha Nossa, onde os pais de Rxmar vdo surgir no século XVIII
recebendo o Conde, além do proprio Rxmar ¢ A Louca que também aparecem na mesma
€poca, ao encontrar a imagem da Santa, “assumindo o papel” dos pescadores.

E no didlogo dos personagens que se presentifica o que ¢ so imaginagdo, sonho ou
fantasia, e que se constitui também como “real” na cena. Como um sonho de Quixote, o
teatro € o lugar de todos os sonhos, nele “até o sonho mais antigo pode ficar de verdade”, é o
que diz Maezinha a Da. Virginia. Vem Buscar-me é exatamente a sintese de toda a discussa@o
sobre o tempo da teatralidade, em que todas as cenas vdo se mesclar com momentos da
realidade teatral, em que o microcosmo do mundo do teatro se confunde com o macrocosmo
do mundo que o abarca. “Dissecando este dtomo do tempo, vemos o universo inteiro contido

em sua infinita pequenez...” **, nos diz sabiamente Brook.
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' Borges, p. 27

3 Brook, Porta Aberta p. 68

° Brook, Idem, p.69

" Brook, Idem p. 68

¥ Ryngaert, p. 82

? Idem, p. 103

19 Aguiar e Silva, citado por Ferrara, “Literatura em Cena”, Semiologia do Teatro, p. 194

! Brook, Idem, p. 70

12 “that willing suspension of disbelief for the moment, which constitutes poetic faith™, citado em Borges, p.
149, nota 17

13 Brook, Idem, p. 70

'4 Depoimento de Luiz Valdez a Brook, Fios do Tempo, p. 293

'3 Brook, Porta Aberta, p. 68
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8. Linguagem

“A linguagem é teatral no momento em que
exprime antes de mais nada o comportamento dos que
falam.” '

Bertolt Brecht

Algumas observagdes esparsas ja foram feitas sobre a linguagem na obra do autor nos
capitulos anteriores, que serdo, esperamos, melhor desenvolvidas aqui. Antes de mais nada
retomamos a observagdo de que € através da fala que os personagens existem, e que sdo
construidas as situagdes cénicas.

Dizer que a linguagem no texto de Soffredini é caracterizadora do personagem ¢ talvez
ndo ir muito além do que se espera de toda dramaturgia, ja que sua forma € essencialmente
dialogica, e € portanto nas falas dos personagens que a maioria das informagGes nos sao
passadas.

Mas a fala no discurso dramatico implica em alguns outros aspectos, essencialmente o
reconhecimento de sua oralidade, esse discurso que traz dentro de si mais do que a si mesmo;
traz as condi¢gdes em que ele pode se dar, e que, além do interlocutor inserido na situagao
dialogica, reconhece um outro interlocutor, silencioso, o publico, para quem se fala em
primeiro lugar, através do dialogo na cena.

Voltado para esse outro interlocutor, o texto “engendra uma linguagem diferente da
fala articulada, de tal modo que seu mérito intransferivel é o de fundar a possibilidade do
espetaculo, em que ele proprio se consome.™

O texto dramatico antecipa, revela em si esse momento desse didlogo primeiro, ou
final Como disse Zumthor,

“o ato da audig@o, pelo qual a obra (ao termo talvez de um
longo processo) se concretiza socialmente, ndo pode deixar
de inscrever-se como antecipagdo no texto, como um
projeto, e ai tragar os signos de uma intengao; e esta define
o lugar de articulagdo do discurso no sujeito que o
pronuncia.”

Assim, a consciéncia da palavra pronunciada, e num certo contexto, determina a

construgdo mesma dessa palavra , pois como nos diz 0 medievalista ela
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“ndo existe (como o faz a palavra escrita) num contexto
puramente verbal: ela participa necessariamente de um
processo mais amplo, operando sobre uma situagdo
existencial que altera de algum modo e cuja totalidade
engaja os corpos dos participantes.” *

A palavra na dramaturgia, se se quer teatral, observa Zumthor, ja no texto tem que
trazer em si a consciéncia dessas caracteristicas essenciais da oralidade, “‘sua adaptabilidade as
circunstancias, contrapartida da imprecisio nocional, sua teatralidade, mas também sua
tendéncia a concis3o tanto quanto a reiteragdo...”

A questio ndo € puramente semantica, ndo € no grau de informagdo e significado da
palavra mas na propria palavra como forma que se coloca a idéia de presentificagdo.
Articulada a fala, nos diz ainda Zumthor,

“o signo simbolico libertado pela linguagem motiva-se da
presenga desse corpo do qual ela emana; ou entdo, por um
efeito contrario mas analogo, com duplicidade desvia do
corpo real a aten¢do, dissimula sua propria organicidade
sob a ficgdo da mascara, sob a mimica do ator a quem por
uma hora empresta a vida. A exposigio prosodica e a
temporalidade da linguagem a voz impde assim, até apaga-
las, sua espessura e a verticalidade de seu espago.”®

Essa presentificagdo antecipada no texto tem consciéncia de que estd voltada ndo
apenas para o interlocutor imediato, mas para o outro que assiste, e que ndo ouve apenas, mas
vé e, como destaca Veltruski,

“percebe continuamente todos os participantes de um
didlogo e ndo apenas aquele que diz algo em dado

momento. Isto o leva a projetar cada unidade semantica em

todos os contextos concorrentes imediatamente”.”

O que faz com que as falas no didlogo dramatico, como diz ainda Veltruski, tragam em
si “o desdobramento e a interagdo simultanea dos contextos de onde brotam™. ®

Em Soffredini a linguagem, caracterizadora do personagem, nos informa, nos situa em
outros tempos e espagos, como ja vimos, definindo a partir de si todos os contextos, reais e
ficcionais em que se insere. E essa percepgdo nos chega ndo apenas naquilo que se diz, mas

essencialmente no modo como se diz, na propria forma da linguagem.
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Ha um desenho na fala dos personagens criados que de algum modo transformam em
icone a linguagem, determinam um ritmo, uma musica € a0 mesmo tempo uma imagem
comportamental. Suas falas ndo estdo apenas inseridas num contexto, mas elas contextualizam
a cada vez o personagem em si mesmo, na sua marca caracterizadora.

E essa fala que € oral, que presentifica o instante do didlogo, a0 mesmo tempo tem
muito pouco de natural, € essencialmente teatral justamente nessa explicitagdo de si mesma
como construto, como desenho de mascara.

O discurso dos personagens, na sua constru¢do € auto-parddico, evidenciando sua
propria artificialidade ou convengdo, num apelo da atengdo para a consciéncia de sua
elaboragdo formal, como caminho para a compreensdo de sua essencialidade.

Como discurso auto-critico, ele vem também carregado de sentido comico, fazendo uso
de alguns recursos do género que, por definicdo, “existe na fratura, na interrupgdo (no corte),
na repeticao, que forga os limites das palavras e das agOes, fazendo-as ndo idénticas a si
mesmas, isto ¢, tornando-as contraditorias.”

Sera constante na caracterizag@o das falas dos personagens essa repeti¢do de termos, de
formulas, que nos remetem ao personagem de Gayev em O Jardim das Cerejeiras, de Tchekov,
ou ainda a algumas figuras do universo machadiano.

A fala do personagem em Soffredini é sua mascara essencial a partir da qual tudo o
mais se desenha. Assim, em todos os textos, em alguns de modo mais acentuado, os
personagens tém uma forma de falar que os determina, marca, quase estigmatiza, inserindo-os
num certo modelo de figura.

Mais uma vez sera impossivel realizar aqui um estudo exaustivo desse aspecto na
dramaturgia de Soffredini, de riqueza e peculiaridades amplas, e de todo modo ele se estendera
no estudo do Personagem. Vamos tentar pelo menos levantar alguns exemplos que nos
permitam confirmar como o personagem se presentifica através de suas falas e como através
dos dialogos se desenha uma proposta cénica.

Entendemos esse didlogo como oralidade em concentragdo poética, reafirmando o

sentido de essencialidade e concisdo que 0 momento cénico exige.
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8.1 A linguagem no conjunto da obra

Antes de entrar diretamente na linguagem dialogal dos personagens, gostariamos no
entanto de fazer uma pequena passagem pela questdo da linguagem do texto como um todo, da
linguagem mesma do autor, que se revela no conjunto da obra, incluindo os didlogos, mas
essencialmente naqueles aspectos que os cercam, que os contextualizam de algum modo, que
os envolvem.

E talvez envoltura seja a melhor palavra para identificar a maneira como Soffredini
trabalha, cercando o conjunto das falas dos personagens de um universo linguistico poético,
desenhador de paisagens, de imagens, de climas e de um humor permanente sem perder em
geral esse tom lirico.

E a marca essencial das didascélias, desde as que introduzem os textos ao nome dos
personagens, com suas observagdes caracteristicas como ja vimos, até as rubricas elas
mesmas, que exigem do encenador, em lugar do cumprimento de uma ordem, um trabalho de
desvendamento, de interpretagdo, que se constitui unicamente se houver disponibilidade por
parte do leitor para o registro poético da construgdo. Registro que insinua, voltamos a citar
Borges, mais do que explicita, e € dessa insinuagdo que se constitui um didlogo também, este
agora entre leitor/diretor (e elenco) e o autor.

Esse tom poético da dramaturgia soffrediniana é uma de suas principais marcas,
presente no conjunto de seus textos, ainda e apesar da heterogeneidade com que eles se
constituem, como ja pudemos observar.

Ainda assim, cronologicamente podemos dividir seus textos em pelo menos dois
momentos, o primeiro deles caracterizado pela profusdo de falas, por longos mondlogos, por
um carater prolixo e de certo modo exuberante — Mafalda, Mais Quero Asno, Vem Buscar-me
e Na Carréra situando-se dentro desse contexto.

No trabalho de evolugdo, e diriamos de aperfeigoamento do autor, identifica-se a
passagem para uma dramaturgia mais concisa, de sintese poética, de reforgo lirico e busca da
esséncia. A esse novo instante integrariamos Mirha Nossa, O Guarani e de modo marcante os
textos O Pdssaro do Poente € De Onde Vem o Verdo, dentro do conjunto de sua obra dois
trabalhos bastante distintos, este ultimo quase um retorno tematico mas num salto de qualidade

¢ dominio da carpintaria dramaturgica evidente. Nesses dois textos a poesia ndo esta presente
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apenas em algum instante, nas falas de algum personagem ou de alguma rubrica, mas ela é o
proprio texto, poemas imageéticos sob forma dramatica.

Num outro plano, a linguagem dos personagens também constitui de certo modo a
possibilidade de divisdo em dois universos, € em muitos textos vamos acabar encontrando
dentro deles essa caracteristica da dualidade na construgdo, como dois mundos que estdo em
permanente paralelismo cénico: um nivel de linguagem poética e outro de linguagem

cotidiana, as vezes banal e grosseira a depender do personagem que se constitui com ela.

8.2 Oralidade no dialogo

A fala, constituidora dos personagens em Soffredini, registro do autor mais do que
qualquer outra possivel caracteristica, vem marcada pela oralidade, e isso se expressa no texto
de modo evidente, seguindo uma corrente de autores que tem no Mario de Andrade de
Macunaima seu maior expoente, onde na propria escrita esta expressa a fala, essa nossa
linguagem cotidiana, em que rompemos com o falar formal que a escrita exige. As palavras
em Soffredini, na escrita do texto, nos surgem com a transcrigdo grafica do que se disse
exatamente e ndo do que seria um portugués correto pronunciar-se.

Falas como “qué diz€”, apenas um pequeno exemplo de todas as expressdes orais
transcritas ao longo de seus textos, fazem com que seja impossivel ndo se ouvir o que se l€.
Alias o proprio autor afirma que s6 considera seu texto pronto quando consegue ouvir as falas

dos personagens'®.

8.3 O personagem nasce da fala

Talvez o exemplo mais caracteristico, de como a fala constitui 0 personagem no
didlogo soffrediniano, seja a figura de Pedro em Mais Quero Asno, que por seu exagero,
naturalmente, produz forte efeito comico.

No primeiro momento da pega, Pedro € cobrador de onibus, e sua fala com Inés
constroi-se a partir de marcos de sua profissao.

“Pedro - E, que até eu passo sempre por ai e te vejo circulando pela tua linha, quer
dizer, aqui pela tua casa, e até que eu disse ld pra velha: olha, velha, a Inés da dona Clara até
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que ¢ uma mina que faz ponto final comigo, a gente até que pode acertar os pinos...” (MQ,
p-14)

Quando volta a pedir Inés em casamento Pedro € agora um bem sucedido dono de dez
padarias e toda sua linguagem ganhou um novo corpo, ainda que mantendo a mesma
caracteristica de impregnagao dos elementos essenciais com que lida no seu dia a dia.

“Pedro - E, que até eu te enfornei desde que tu enviuvou e tou te assando faz tempo.
Dai entdo eu disse pro Toninho - Antonio, o meu irmdo - eu disse assim pra ele: olha,
Toninho, tu vai sovando ai as minhas dez que eu vou ai passar umas farinhas com a Inés, que
amanhd eu sovo as tuas dez...” (MQ, p. 38)

O personagem nesse jogo passa também a informagdo clara de que agora ele ja tem dez
padarias, o que nao sera ignorado por Inés, nesse momento bastante transformada apds a
experiéncia com o primeiro marido.

Se Pedro € a exacerbagdo dessa marca, em grande parte dos personagens soffredinianos
ela pode ser encontrada, mesmo que ndo tdo explicitamente caricatural. Em Mafalda, embora
o dialogo ja venha marcado de oralidade, ainda ndo se revela esse cuidado em dar a cada
personagem um tom especifico de fala, determinante e revelador de suas caracteristicas
especificas, mas a cada texto seguinte novas formulagdes vdo se construindo, revelando um
percurso de afinamento do recurso como fundamental na estratégia dramatuirgica do autor.

Podemos aproximar da construgdo de Pedro a figura de Alicinha, em De Onde Vem o
Verdo, mas num outro diapasdao. Em De Onde Vem o Verdo o dominio que o autor tem desses
recursos se revela na forma como o texto se constroi em todas as suas mais sutis expressoes.

Assim, vamos reencontrar uma espécie de “amiguinha animada”, a Luzia de Mais
Quero Asno, em Alicinha, que faz agora uso de uma linguagem que se quer avangada, numa
profusdo de palavras inuteis ou fora de lugar. Alias ndo apenas ela, mas de certo modo mesmo
o “doutor” Caca e sobretudo Natalino na sua evolugdo assumem esse linguajar que se quer
elaborado e que se faz ridiculo, mas em Alicinha o recurso € exacerbado e ganha evidente tom
critico, bem ao género das preciosas de Moliére

Alicinha necessita de trés frases para dizer uma, de tal modo rebusca e “sofistica” o
que tem a dizer, e essa construgdo artificiosa do linguajar ndo € impune, ela € o retrato mais

fiel de sua ansia por cumprir as formalidades do que seria 0 modo “mais moderno” de se viver.
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Em sua postura “avangada”, o que ela termina por nos revelar ¢ o absoluto vazio em que vive,
na auséncia de si mesma.

Como vimos, a inconsciéncia faz com que ela se revele nas falas em que procura nos
apresentar Marlene, e a mao do autor esté presente em cada um de seus instantes na pega, ndo
se escondendo ai uma critica a certo “‘espirito feminista” que ja fez época.

“Alicinha — Cé tem que se conscientiza que nego hoje se nega uma série de valores,
numa certa medida em funcdo de um conceito de vida mais pragmadtico de repente, mais
moderno, percebe? Em fungdo disso cada vez menos gente se casa vestida de noiva, qué dizé:
perigas de logo-logo cé ndo té mais encomenda... Nada dessa coisa desgastante de produgdo
artesanal. Tem mais é que produzir em série, vale dizé, industrialmente, a nivel de por o seu

produto desbundante na rua, concorrer no mercado...

Eu fico literalmente puta da vida, no nivel em que neguinho tem a cuca altamente
deformada por essa sociedade castrativa e nem se dad conta, nem estabelece o questionamento
de uma série de valores... O mundo esta ai, cheio de especificidades de repente, e ndo é so
porque neguinho é mulher que ele ndo pode estabelecer a ruptura a nivel de sair prd rua, de
viver... Cé tem que deflagra as suas potencialidades e encontra o seu lugar no mundo, minha
amiga”(DV, p.18)

Caca, o advogado de suburbio, fala com certa solenidade, para mostrar o estudo que
fez, e Natalino, numa construgdo bastante teatral, a medida em que vai convivendo com esse
universo de personagens, vai se transformando e incorporando a sua fala alguns dos termos
utilizados com constédncia por Alicinha, evidenciando assim o novo Natalino que se gera.

“Natalino — Tava ndo! Justo agora que eu ia fazé esse esquema de experimenia o
virho di repente?” (DV, p. 38)

Entendemos que o efeito é o mesmo no discurso do Pai e da Mae em Minha Nossa,
onde o autor joga com precisdo na construgao de suas falas, um complexo de lugares comuns
mas que termina por desenhar-nos suas proprias figuras. Desse jogo em que 0s personagens se
mascaram através do que dizem, o que resulta € exatamente o seu proprio desmascaramento.

E assim revelada a submissio a0 status quo, a preocupagio com o banal e o inutil mas

sempre dentro da ordem, na continua repeti¢do da expressdo do Pai: “quantas vezes eu vo té

209



que te ensind, um homem que...(e ao longo do texto ha varias situagdes onde ele insere um
novo termo) ndo sobe na vida”. Mas a formula chega ao ponto maximo, com profunda ironia
do autor, e portanto de auto-revelagdo do personagem, no momento em que Romar vai andar
na corda bamba e o pai observa: “Desce dai ... um homem que ndo desce dai ndo sobe na
vida”.

Muitas dessas construgdes formais vdo caracterizar personagens que podem ser
encontrados em outros textos, em geral reconstituindo um paralelismo das figuras de um texto
a outro, como ja observamos ao aproximar Alicinha de Luzia. O autor vai se permitir muitas
vezes auto-referéncias explicitas, fazendo aparecer expressGes caracteristicas de um
personagem nas falas de um outro em outra pega, como € o caso do “7am certo cumo sem
diuvida”, de Nha Rita, que reaparece em O Saci.

8.4 Dialeto

Vamos encontrar no autor um trabalho intenso de estudo dialetal, como o realizado em
Na Carréra do Divino, revelador da expressdo do caipira tipico, através de seu universo, seus
“causos”, mas sobretudo sua linguagem, formada por vocabulario bastante especifico, retirado
sobretudo dos estudos feitos por Amadeu Amaral. "'

Nesse aspecto, o autor insere-se numa corrente da historia de nossa dramaturgia, que
vem desde Martins Pena e passa com destaque por Artur Azevedo'”, ambos dramaturgos com
quem Soffredini mantém permanente didlogo através de sua obra. Mas o trabalho realizado, de
reconstituigdo da linguagem caipira na criagdo de Na Carréra, reafirma o seu caminho na
busca da oralidade na dramaturgia, nesse caso permitindo-the ganhar um dominio de
linguagem que voltard a explorar em outros textos seus, como em Quixote, na figura de
Sancho, em A Estrambotica Aventura da Musica Caipira, no Saci e A Madrasta, e
essencialmente no Auto de Natal Caipira, com o Jeca.

No entanto, mesmo em textos onde a figura do caipira é totalmente inexistente, pode-se
dizer que a marca de suas falas reaparece constantemente, como nos Espertos de O Passaro do
Poente, e sobretudo, 0 que nos parece mais importante, ela consolida no processo de criagdo

dramaturgica esse carater de oralidade que € esséncia de seus textos.
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Apos concluir Na Carréra, Soffredini chegou a observar: “agora eu posso escrever em
13

qualquer lingua™”, afirmativa que podemos compreender na exatiddo com que esses
personagens conseguem nos comunicar o que estdo falando ainda que ndo consigamos
entender o sentido literal de suas falas. Como ja dissemos, foi-nos necessario refazer os passos
do autor, e pesquisar a linguagem caipira nos estudos de Amadeu Amaral e outros estudiosos
para poder traduzir literalmente o que diziam.

Ha uma consciéncia da musicalidade da lingua, que ja se anunciava de alguma maneira
nos seus outros textos, mas que Soffredini passa a dominar a partir desse momento, que
implica e fundamenta o trabalho de todo dramaturgo. Como observou Peter Brook, nas
experiéncias que realizou na montagem do espetaculo Orghast, onde os atores ndo lidavam
com idiomas conhecidos, e conseguiam alcangar a expressdo do que buscava o texto original,
cujo significado literal eles ndo compreendiam. A compreensdo ndo passava pelo trabalho
intelectual, mas as palavras do autor Ted Hughes buscavam atingir

“estratos do cérebro de onde surgem formas semdinticas
profundamente enraizadas, no momento em que elas estdo
sendo recobertas de forma e sonoridade, mas antes da
intervencdo dos niveis mais altos do cortex, de onde
emergem os conceitos.""*

O que é interessante destacar é que de todo modo, nessa constru¢do da linguagem do
caipira em Na Carrréra, em cada um dos personagens ha ainda uma especificidade que os
desenha, no modo como S& Marica vé a vida, na rudeza de Nha Rita no trato com os filhos, e
na ingenuidade caracteristica de cada um deles frente ao progresso da cidade.

Neyde Veneziano também destaca a marca de elaboragdo desse personagem de
Soffredini frente ao tipo do caipira que ja era tradigdo em nossa dramaturgia. Segundo ela, o

tipo evohui

“da idealizagdo romantica do homem do campo” a
“categoria de personagem, com valores e sentimentos
ligados & natureza”, e “culminaria, no teatro brasileiro
moderno, no contundente Nho Jeca de Na Carréra do
Divino de Carlos Alberto Soffredini.” **

211



A linguagem do nordestino também surge no texto do autor, em particular na figura de
Natalino e também no Severino de Aufo de Natal, que faz contraponto com a linguagem

caipira de Jeca e com o gauchismo de Maria, a “prenda do sul”

8.5 Estrangeirismos

A construgdo dialetal encontra paralelo em Soffredini, em outros trabalhos de ordem
linguistica, na figura recorrente do estrangeiro, portugués ou espanhol, € mesmo o turco,
caracterizando um tipo especifico de personagem, o que se insere ainda diretamente na
corrente dos autores ja citados, Martins Pena e Artur Azevedo.

Nao se pode negar ai também a heranga de todo o teatro medieval e da propria
commedia dell’arte, quando afirmou-se a figura dos personagens regionais com seus dialetos
caracteristicos, €, no caso de nosso autor, em particular a influéncia vicentina:

“... o bilingiiismo, ou melhor, o plurilingiismo, em seguida
sera sempre um dos tragos caracteristicos da obra de Gil
Vicente. Ao lado das duas linguas principais (portugués e
espanhol com as suas variantes saiaguesas) acharemos o
latim dos clérigos, o judeu-portugués, dos cristdos novos, a
“lingua de preto” e ainda o italiano, o francés e o picardo,
postos na boca de certas personagens como seu “
indicativo”, diz Paul Tyssier, ou seja, como a peculiaridade
que os distingue.” '

O personagem portugués em Soffredini surge ja em Mais Quero Asno, reaparece em
Prologo para o Diletante de Martins Pena, em Minha Nossa, até certo ponto na personagem
da Purnica em 4 Madrasta, e como figura basica nos dois textos Vacalhau & Binho, como o
proprio nome ja nos revela. dois portugueses, num continuo jogo cOmico apresentam e
interpretam varios momentos de parodia operistica, com o propdsito de ensinar teatro aos
brasileiros.

Na propria grafia dos textos esta desenhada a fala portuguesa, e a uma simples leitura €
impossivel que ndo se escute o “sotaque portugués’.

“Leonor - ...Mas, ora, quem é aqui qu 'sta int 'ressado nessas coisas? Essas coisas sao
la de se viver e ndo de se mostrar pra os outros, é ou ndo v'rdade? Pois entdo, pois enido.

Vamos logo ao qu’int’ressa” (MQ, p. 37)
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A castelhana, Carmen, prototipo da mulher fatal, figura que sera estudada em detalhes
ao tratarmos dos personagens, por sua fala se constitui, se apresenta como a vild, ou no
minimo como alguém que esta fora do contexto geral. O castelhano € um recurso utilizado
pelo autor com todo um referencial melodramatico, marcando as passagens de cena em
Mafalda, para o imaginario das vizinhas, repete-se em O Guarani, quando Loredano traveste-
se de La Gonzalez, na constru¢do de Amanda Amanda em Vem Buscar-me, ¢ em certo
momento na figura de Maria, em Auto de Natal.

“Amada- Y ahora me viste a mi de velludo pra hacer figuracion pra essa perra
endirierada! No! (Furiosa) Yo no! Y devolvele eso...” (VB, p. 43)

Essa construgdo ndo deixa de revelar o carater artificial das falas, ainda que em tom
coloquial, dando teatralidade a cena. O personagem ganha vida cénica através dessa fala que o
caracteriza. Ndo € o carater psicologico nesse caso que € explorado mas justamente o carater
teatral, sua funcionalidade cénica e situacional.

Em Vem Buscar-me isso se evidencia ainda mais no desmascaramenio que faz
Lologigo da farsa da Amanda argentina.

“Lologigo ~ E para de falar essa lingua maldita...

Amada — Lolo!

Lologigo — ... que eu ja te falei pra tu parar com essa embromagdo quando a gente
esta sozinho...”(VB, p. 52)

A figura do turco em Na Carréra, € outro personagem cuja linguagem acaba
transformando-se numa sorte de gromel6 de tal modo ela € estilizada.

“Adib — (abrindo o baiu) Qui dentro ieu draiz asbacialidade: draiz carreté, bixiguinha
de lastico, ganebete roge, bente tira biéio marga Lafante, vidro dgua Origa, ldastico bermeio
bra brendé manga gamisa, esbalineo...

Nha Teorfa — Esbalino? Que desgraca que vem a ser?

Adib — Esbalineo, bra zoid, zaniur... asbacialidade.

Nha Teorfa — Querera ser espeio?

Adib — Esbalineo sim zaniur.

Nha Teorfa — Eita linguage mantosa...” (NC, pp. 25/25)
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O jogo ganha carater duplamente comico com o “espeio” da “linguagem mantosa™ de
Nha Teorfa que nés também temos dificuldade em entender. A presenga de Adib € também
reveladora dessa figura do mascate tdo caracteristica de certas regides do interior de nosso
pais, e ja presente na dramaturgia de Artur Azevedo.'”

8.6 Giria e jargdo

Observamos em muitos textos o uso de giria, ou do jargdo caracteristico de um certo
grupo social, também explorado pelo autor com grande dominio. Assim € a figura da
Mochileira, em Minha Nossa, de linguajar bastante especifico.’®

“A Mochileira — Chi, dona, esfria ai... se liga, cai nareal...” (MN, p. 22)

Esse tipo de linguagem vai reaparecer sempre que surgem figuras marginais, como € o
caso dos presos em Quixote, do Onga no Saci, dos Espertos em O Pdssaro do Poente e de
Loredano no Guarani.

Em Mais Quero Asno a época também € presentificada nas falas com girias especificas
da jovem guarda, no apresentador, em John Braz e em todos os personagens jovens do texto,
assim como retorna na Sobrinha em Quixote e nos jovens de 4 Onda.

“Sobrinha — Podes cré, tio. Alias, 16 sabendo que fazé da cria a grana altissima que a
Jamilia dele dexé pra ele deve de da um trampo legal mesmo, n’é nd@o?”(Q, p. 12)

8.7 Linguagem em personagens complementares

A importancia da fala como caracteristica do personagem reforga-se em outros textos
onde as figuras desenvolvem uma linguagem especifica criando uma relagdo precisa, de dupla
ou trio. Ha um jogo de cumplicidade na figura do Pai ¢ da Mae, em Minha Nossa, que, como
ja observamos, formam uma unidade, o que o autor termina por concluir em O Guarani com a
personagem A Familia.

“Pai — O governo devia manda prendé essa juventude transviada...

Mae — Fazé uma limpeza!

Pai - ... pra por na enxada...

Mae — Manda mata/

Pai - ... que é disso que o pais ta precisando: de bragos pra lavoura.
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Mde — Ja ndo se pode nem sai mais na rua ndo sei onde isso vai para viu?”

(MN. P. 22)

E também dessa maneira que se constrdi a figura do Esperto e da Esperta, calcados nos
»19

“bufdes malignos classicos
particular, nesse caso, a fala do Jovem/Maduro/Velho em O Pdssaro do Poente, que do inicio

, como um jogo de “zannis” as avessas. Destaca-se em

ao fim do texto deixam-nos compreender a formagdo de trés figuras que so existem como
unidade. Suas falas tendem a se completar, numa defini¢do precisa do tempo que cada um
deles representa.
“0 Jovem — Eu tava inda dormindo
Mas de dentro do meu sonho
Eu escutei os passos.
O Velho — Eu ja ndo sonho mais
E estava na janela.
S6 vi passa um vulto,
Porque minha vista ja ndo alcanga
La tao longe.
O Maduro — Eu ja tinha deixado la na cama
Meus sonhos de preguica
E ia pro trabalho.” (PP, p. 15)

8.8 Lirica

Mais especifica, a figura d’A Louca, personagem dos mais interessantes no conjunto de
figuras criadas por Soffredini, que sera estudada com mais detalhes no proximo capitulo,
através de sua fala revela-se como um bobo/sabio, cujo discurso faz contraponto permanente
com o que dizem os outros personagens. Sua fala basica funciona como uma sorte de mote

“Qué compra?

Tercinho cem

Fitinha dez

S6 que fitinha ndo tem.

Qué compra?”(MN)
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A linguagem de Peri, e diriamos mesmo a linguagem de todo o texto O Guarani, deixa
transparecer um tom poético que extravasa nas rubricas, e que revela um novo momento do
autor, momento de sintese imaginativa, a0 mesmo tempo em que nos o entendemos como uma
reescrita da propria fala do indio Peri de Alencar.

Na linguagem indigena identificamos uma construgo poética, muitas vezes de sentido
metaférico, figurado. Ainda que isso seja resultado de uma insuficiéncia conceitual, o fato ¢
que, por outro lado, nem sempre os conceitos conseguem abranger 0 que uma imagem poética,
paradoxalmente, por sua propria imprecisdo, consegue nos dizer, o que no texto de Soffredini
ganha relevo, sobretudo em O Guarani.

“Peri - (aflito) E agora?!

O que é que eu fago?

O Rio — E eu é que vou sabé?

Pois se eu nem tenho coragdo.

Peri— Pergunto agora?

Sera que ela me ouve?
Ou espero ela vir se olhar
No espelho da tua pele?” (G, p. 11)

Mas a linguagem dos personagens em Soffredini revela também a cena, o contexto € a
inter-relagdo dos personagens. Com ela e a partir dela constroi-se a situagdo cénica.

E deste modo por exemplo que a relagio de Peri com D. Antonio de Mariz e a da
Garga com os Espertos sera feita de desentendimentos, de falas que ndo alcangam sentido no
outro, pois 0s universos interiores, 0 mundo dos personagens também € feito dessa diferenga.

Dado que a linguagem e o personagem em Soffredini estdo intrinsecamente ligados,
no préximo capitulo naturalmente continuaremos a desenvolver as observagdes aqui iniciadas,
sobretudo destacando, no estudo especifico de alguns personagens, o quanto a fala constréi o

contexto dramatico em que se inserem.
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9. Personagem

9.1 Figuras

A primeira marca fundamental definidora do personagem em Soffredini € justamente o
fato de que, na grande maioria dos casos, ele ndo se constitui como tal, e sim como ﬁgura.l 0
proprio autor, a partir de Mais Quero Asno, ja passa a identifica-los desse modo na maioria
dos textos, no momento em que apresenta a lista dos personagens. Se essa concepgdo
caracteriza a influéncia de Gil Vicente sobre o autor, 0 que nos importa identificar é como ela
se realiza em sua obra.

De fato, o que se depreende da leitura dos textos de Soffredini, no que se reforga o
carater de teatralidade fundador de sua dramaturgia, é que na grande maioria de seus textos os
personagens apresentam-se cOmo um construto, as vezes alegorico’ e, em casos mais
especificos, de carga simbolica acentuada, onde o que os determina € a sua relagdo com os
outros na situagdo dialogica e ndo suas caracteristicas psicologicas.

“A figura ganha em coeréncia sintatica (na configuragéo
actancial *), o que ela perde em precisdo semantica: ela se
torna uma nog¢ao estrutural propria a formalizar as relagdes
entre os personagens e a logica das a¢des.” *

Essa op¢do do autor evidencia-se na denominagdo dos personagens exclusivamente
por sua fungdo, como A Mie, que aparece em Mafalda, Mais Quero Asno, Minha Nossa e De
Onde Vem o Verdo, e nesses dois ultimos a personagem sequer vai ter um nome, apenas esta
indicada sua relagdo de parentesco com um outro personagem. Ainda encontramos como
figuras, a Ama, a Sobrinha, o Pai, e, caso ainda mais explicitamente alegérico, ja citado, A
Familia, em O Guarani. Em outros textos encontramos figuras que surgem numa uGnica
situagdo, cumprem sua fungdo e desaparecem, como a série de figuras que Quixote encontra
em sua trajetoria ou as muitas figuras que vai conhecer Pedrinho ap6s capturar O Saci.

Em O Passaro do Poente todos os personagens virdo definidos dessa forma, por suas
fungdes estruturais, apresentando-se de fato mais como actantes’ do que como personagens O
Homem, O Jovem/O Velho/O Maduro, O Esperto/A Esperta, O Homem Rico e a Garga.
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Nenhum dos personagens na pega existe como individualidade, mas unicamente na relagédo
que vai se construir nesse jogo de amor e ambigdo.

Em Minha Nossa o autor faz um percurso inverso, com o nome do personagem
mudando a cada nova etapa de sua trajetoria, num recurso essencialmente épico. Ainda
assim, no texto teremos novamente figuras determinadas por suas fungGes precisas, seja de
ordem familiar seja de ordem social. O Pai, 2 Mae, O Padre, O Conde, O Homem do Guiché,
O Policial, A Mochileira, A Louca. Essa determinag¢do do personagem pelo artigo definido, ao
mesmo tempo que singulariza o personagem, coloca-o dentro de um contexto, ndo se trata de
uma certa louca, nem de um certo padre, mas da Louca e do Padre como id€éia, como conceito,
como lugar social que ocupam, cumprindo as fungdes que lhes cabem.

Assim, mais do que representar pessoas especificas, eles sdo puras representagdes de
papéis (made, pai), de estados, de situagOes, de relagbes dentro de um grupo, de uma
comunidade ou de uma certa sociedade. De certo modo pode-se dizer que ao longo de seus
textos alguns personagens vao ressurgir, vivendo novas situagOes: as falas da Mae de Inés
poderiam ser ditas pela Mae de Ramar ou pela Mde de Marlene, assim como a discussdao
conjugal entre a Mée e o Pai, na Romaria, é a mesma de Zezé e Alarico na novela.

Por outro lado, ainda que as figuras sejam reencontraveis de um texto a outro,
compreendendo essencialmente o universo familiar e de vizinhanga, ndo se pode dizer que
eles permanegam estaticos em suas fungGes. A figura da mae, a cada um dos textos, ndo €
mais a mesma, ainda que ela continue representando a moral tradicional e o bom
comportamento, eternamente preocupada com o julgamento dos outros.

A titulo de exemplo, parece-nos importante destacar a figura da Mae em De Onde Vem
o Verdo, vivendo num tempo/espaco sO seu, eternamente procurando receitas de doces e
cuidando das violetas, pedindo & filha coisas que ja ndo sdo mais possiveis de se obter ou
perguntando por pessoas que ha muito tempo ja mudaram-se do bairro. A mae é quase uma
imagem fixa, fazendo croché frente a televisdo, com pouca interferéncia na vida dessa
Marlene que tudo decide sem ela. Ou seria apenas a Marlene em devir, que por enquanto s0
sonha na janela, como se fosse a mie de Mafalda agora ja velhinha.

Mas é justamente nesse n3o existir, nessa auséncia, nesse siléncio e nas suas pequenas

e repetidas intervengdes que a personagem se configura e ganha forga. Cada fala da mae traz
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a consciéncia de que ela esta parada no tempo, vivendo um mundo préprio no passado, e
mesmo em certas situagdes do passado — o rapaz da venda que lhe trazia frutinhas, a receita
do brigadeiro —, e constréi uma imagem precisa de sua figura. Como um trago de silhueta,
uma caricatura onde se tivesse conseguido desenhar exatamente a marca de sua pessoa, e, no
caso, a marca essencial em sua relagdo com o todo da pega.

Em Vem Buscar-me, essa definigio da-se por tipos® e fungdes, respeitando o proprio
género abragado pelo autor, do teatro de variedades, com a companhia formada justamente

pelas figuras fixas que a constituem, como a “dama gala”, a ingénua e o vildo.

9.2 Personagens definidos

No entanto, importa-nos destacar neste estudo de personagem que, apesar dessa
denominagdo e desse carater preciso de figuras ou tipos, em muitos casos vamos ter no
conjunto da dramaturgia de Soffredini um nimero de personagens de grande riqueza e bem
delineados, ndo exatamente no que se poderia identificar como caracteristicas psicologicas,
mas sim num desenho comportamental, que acaba revelando uma natureza profunda. E
portanto na agdo do personagem, expressa em sua fala dentro do didlogo dramético, que ele se
revela em sua singularidade.

Tipos ou figuras, os personagens em Soffredini quase nunca se reduzem a um tom
caricato, como o encontrado, por exemplo, na Comédia Brasileira de Luis Alberto de Abreu.
Embora fruto de uma construgdo sintética, onde a esséncia de seu papel social ¢ que se
destaca, eles tém vida, solidez, mesmo quando desprovidos de carga psicolégica.

E importante identificar que a dramaturgia do autor trabalha com um certo universo,
constitui-se no mundo do universo popular, e seus personagens vio compreender sempre um
extrato social menos privilegiado, o mundo do bairro pobre de periferia, o pequeno
“mundinho acanhado” como disse Mastroianni.” Os herdis soffredinianos sio sempre figuras
aparentemente de pouca ou nenhuma importéancia, e justamente o que faz o autor € destacar a
grandeza existente nessas vidinhas consideradas obscuras.

E mais, o que ele vai nos mostrar € exatamente esses herois vivendo suas pequenas
tragédias. O heroi que apanha, como disse Benjamin, referindo-se ao teatro épico: “ o herdi

que ndo apanhou ndo se torna um pensador....”®
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Assim, os textos de Soffredini, apesar da carga cOmica que os sustenta, dos tipos
populares e das marcas de comicidade em permanéncia na sua estrutura geral, como forma
final constituem-se em dramas, os dramas dessas figuras humanas desvalorizadas e a quem
ele consegue dar a dimens&o de herdis, revelar a poesia oculta em suas existéncias.

As figuras se constréem na cena, pela situagdo, na relagdo com os outros, muitas vezes
mesmo sendo reveladas através da fala do outro, de acordo com a observagdo de Souriau, para
quem “no teatro um carater ndo fica encerrado no personagem: ele estd disseminado e é
palpavel em todo o universo teatral do qual este personagem constitui o centro.”’

Observamos que, ao final da leitura dos textos, muitas vezes temos um desenho
complexo de personagem, em alguns casos detalhado, como € a figura do Nho Jeca,
representante do caipira paulista, ou de Marlene, simbolo de todas as mulheres de subtrbio,
simples e sonhadoras. Mas o que se desenha para nos ndo sao as suas caracteristicas fisicas ou
psicologicas, e sim a esséncia de sua personalidade em confronto com a existéncia € 0 meio
que os cerca.

Esses personagens podem em muitos casos ser identificados como figura protagénica,
embora, como ja vimos, venham cercados de uma série de outros com 0s quais vao constituir
o todo da pega, e que determinam mesmo o seu aspecto maior de elaboragdo tematica. O
protagonista s6 existe porque se inter-relaciona com outros personagens em situagdo, e €
dessa relagdo que seu papel de destaque se configura.

Mas acreditamos que a dramaturgia soffrediniana de um modo geral foge do modelo
protagdnico. S3o muitos os textos em que varias figuras tém peso equivalente, mesmo que
aparentemente uma delas seja dada como a principal.

Parece-nos também que os personagens ditos secundarios nd3o existem apenas em
fung¢d@o do protagonista, para alimentar ou impedir a realizagdo dos seus sonhos, eles estdo em
cena para revelar outros aspectos de uma dada questdo, e sua fungdo ¢ muito maior na sua
relagdo com o publico.

Assim, por exemplo, a figura de Alicinha funciona como um contra-espelho de
Marlene, bem ao oposto entregue a si mesma, assumindo o seu modo proprio de viver,
considerado cafona pela amiga, até o0 momento em que esta se espanta ao descobrir na outra

um “fogo” de vida, fogo este que é profundamente interior e que ndo precisa do verniz de que
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se reveste Alicinha para existir, ¢ simplesmente. Nesse processo de descoberta, ao revelar
Marlene, Alicinha também nos mostra um outro lado de si mesma, e de todo um corpus
feminino que de certo modo representa.

Parece-nos importante desenvolver uma pequena anilise de algumas dessas figuras,
em seus principais textos, para conhecer mais de perto a profundidade de seu trabalho, que
entendemos justamente se centraliza nesse desenho de personagens fundantes. Isso deve nos
ajudar a desenvolver um pouco mais a idéia de que € nas suas falas que eles se constituem, o

que foi avangado no capitulo sobre a Linguagem.

9.2.1 Mafalda

Como protagonista, € no seu caso claramente cumprindo esta fun¢do, Mafalda traz
uma carga tragica que se anuncia ao longo do texto em varias situagdes, para se concretizar ao
final. A personagem se constréi na pega sob multiplos olhares. Todos de algum modo nos
apresentam Mafalda: as vizinhas, os caras do Bar, Cristal no programa de televisio, o Dr.
Alarico, cada um dos homens que vai a sua casa, € vamos desenhando uma sua imagem que €
feita de olhares contraditorios, multiplos, diversificados.

O retorno da personagem ao bairro de sua infancia da humanidade a ela, a0 mesmo
tempo em que refor¢a o enigma de sua figura, pois nada se justifica na opg¢do que tomou, e
esta surge como uma fatalidade, uma escolha quase aleatéria. Mafalda ndo tem lugar neste
mundo e retira-se dele, justamente porque escolheu o caminho que ndo € permitido, o
caminho do desvio.

O seu pavor a morte, que se anuncia na primeira cena, ganha sentido e justifica todo o
percurso da personagem diante das pressdes de Mae Balbina. Mas de algum modo ainda o
autor deixa entender que €é s6 no momento em que Lena, “uma mocinha muito direitinha”,
menina do bairro, diz que gostaria de ser como ela, que Mafalda decide tomar o veneno
preparado por Pai Bentinho. Como se ela ndo suportasse ver em outra 0 que conseguia
sustentar em si mesma: o isolamento, a excluso.

O gesto de Mafalda portanto ganha tons de gesto heroico, ainda que assumindo o seu
proprio fracasso. Como ela diz: “Eu queria tanto que muito melhor tivesse sido”. (M,p.147)
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9.2.2 Maezinha

A figura da Miezinha, em Vem Buscar-me, cumpre exatamente o sentido de profunda

tragicidade, onde a personagem luta com todas as forgas para salvar o que resta de seu circo-
teatro, e a cada passo caminha para a perda inevitavel, tragada pela histonia, pelos novos
tempos que Cancionina Song vem lhe revelar:
“Cancionina - ... O Teatro ndo é um meio de expressdo adequado ao nosso tempo. E eu sou
uma mulher atual, entende? Moderna. Estamos na época da grande técnica, das grandes
mdquinas, da grande massa. Ndo quero que minha mensagem atfinja apenas umas
pouquinhas centenas de pessoas cada noite. Quero que ela atinja milhares e milhares de
pessoas de uma vez s6. E muito mais légico. Muito mais pratico. (olha para Maezinha.
Transita) Eu sei que posso estar parecendo muito dura pra senhora, Aleluia, mas é que é essa
a dura realidade nos dias que correm. Por isso agora eu vou ser personagem de cinema e de
televiséo...”(VB, p. 73)

A discussdo com Cancionina vai encerrar-se com Maezinha dando um recado

aparentemente simples, mas revelador de sua personalidade, do sentimento que a move em
sua luta para salvar a arte que ama. Canciocina, que alids agora mudou seu nome para
Cancionina Artes, esta saindo e Méezinha a chama:
“Maezinha - (sem olhar para ela) Seja la qual for o seu novo nome, a sua nova profissao...
mas ndo seja mal criada com as pessoas (o publico). Nao sao muitas... sdo pouquinhas... mas
elas te deram foda atencdo até agora. (Pausa.) E olha: ainda é um musical. (E antes de se
retirar faz sinal para os bastidores).” (VB, P. 74)

E abre espago para Cancionina despedir-se na “Segunda Alegoria do Coragao”.

Momento de maior forga tragica Maezinha vai viver em seguida, quando é chamada
para entrar em cena e viver a sua propria morte. A consciéncia do personagem de que dessa
vez o filho vai realmente “arrancar-lhe o corag@o”, ndo estara representando, é oportunidade
para um dos melhores momentos da dramaturgia de Soffredini, que ndo podemos deixar de
aproximar de Le Roi se Meurt, de Ionesco. Na pega de Ionesco o Rei resiste até o ultimo
instante em aceitar essa morte para a qual, diz ele, ndo o haviam preparado. Em Vem Buscar-

me Maezinha tenta protelar 0 momento da cena o maximo que pode, sob a compreensiva
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insisténcia de Canastra, que afinal também revela a nobreza de seu proprio personagem na
situagdo.
A cena € extensa e vamos tentar apresentar aqui pelo menos um recorte que consiga
mostrar seu valor poético e for¢a dramatica.
“Canastra — As coisas mudam, Maezinha. Tudo tem que acabar um dia.
Maezinha — O, meu Deus, eu me esqueci disso.
Canastra - Mas é assim.
Maezinha — Eu fiz tudo com tanta forca. E era tdo bom! Acabei me esquecendo... Pensei que
era pra sempre.
Canastra - Sempre?!
Maezinha — Sempre ndo existe, ndo é?

Canastra — Naéo.

Canastra - Eu ndo posso fazer nada. Ninguém pode. Vocé sabe que é assim. Vocé sabia
dessa cena. Que ela ia chegar.

Maezinha — Nao, ndo sabia.

Canastra — Sabia sim. Todo mundo sabe que é assim.

Maezinha — Eu me esqueci

Maezinha — Como sera?

Canastra — Vocé sabe.

Maezinha — Ndo, eu digo depois.

Canastra — (Baixa a cabega)

Meaezinha — E um lugar? Que lugar? (Afirmativa) E um lugar pra onde a gente tem que ir
sozinha. Ninguém pode ir com a gente. Tdo sozinha.

Maezinha - E como noite que ndo tem espetdaculo. Quieta. Escura.
Canastra — Nao. E como sair de cena. 56 isso.

Maezinha. Deve ser mesmo.
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Canastra — O qué?
Maezinha — Como sair de cena. S0 isso. (Sai)

(Canastra fica parado por um momento. Depois, com um urro, da um soco sobre a
bancada de maquiagem)” (VB.p. 75 a 77).

O personagem de Maezinha, que ganha contornos de figura tragica nessa cena, vai se
construindo ao longo do texto por todos os seus pequenos gestos, suas fraquezas também: seu
camarim todo limpinho e arrumado; o filho “que parece que tem problemas” e que ela insiste
em tentar colocar como o jovem conquistador; suas pequenas vaidades que se revelam na
conversa com Da. Virginia, que ela sO manda entrar apds ouvi-la dizer que a considerava
“ainda tdo nova”, que ndo dava para reconhecer nela “aquela velhinha no drama”; e a luta pela
sobrevivéncia, fazendo salgadinhos nos intervalos das cenas pra vender nos bares da

redondeza onde o circo se instalou.

9.2.3 Nho Jeca

O personagem, que ja foi apresentado anteriormente, revela também a capacidade
dramatica do autor na constituicdo de uma figura sobretudo humana, na luta ingléria do
caipira pela sobrevivéncia frente a instalagio do modo capitalista de produgdo. Apoiado
essencialmente no livito de Antonio Candido, Soffredini transforma o que era um tratado
sociologico (apesar de a propria obra de Candido ter carater bastante literario) em texto
dramatico de forte carga teatral.

O personagem de Nho Jeca também vai se revelando passo a passo, mas sobretudo o
que se revela através dele € a dramaticidade da situagdo a que o caipira, de um modo geral,
viu-se condicionado. E o desenho dramético vai gerar a imagem do desespero que Soffredini
consegue conjugar, mais uma vez, num contexto feito de muitas expressdes dos diversos
personagens, desenhando uma cena ao mesmo tempo de tons realistas, mas de teatralidade
evidente.

Desconhecendo as manhas do novo sistema econdmico, Jeca trabalhou
exaustivamente de sol a sol, produzindo sacas e sacas de feijao, porque o prego era bom e ele
poderia cobrir as despesas e quem sabe até dar entrada num chdozinho seu. Mas quando leva

as sacas ao armazeém o calculo que fazem € outro.
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“Jeca — (Lento) Ara, Nha Tedrfa, ieu s6 um caipira rust’o qui véve encaxoado la nasquela
lonjura trabucano a vida i mar i mar assino o nome, iss’é a verdade pura... mai’ ua coisa eu
sei. Deiz saca a cem mirréi da mir mirréi... o um conto di réi.” (NC, p 65)

E a tal “variagdo de mercado”, como lhe explica o “cidaddo”. Jeca ndo entende porque
a enxada custa mais caro esse ano enquanto o prego do feijao baixou a tal ponto que ele ndo
conseguira cobrir sequer as despesas da saca de feijdo que comprou pra iniciar a plantagao.

O sonho de Jeca vai lentamente se esvaindo nos célculos que vdo sendo feitos a sua

frente, até 0 momento em que toda a calma e obstinagdo que o personagem vinha mantendo,
ao longo da via crucis em que o novo sistema o encurralava, vai explodir agora como uma
torrente ha muito contida.
“Jeca - (Fora de si) Nao! Ieu num fico deveno nada, ta m’iscuitano? NADA! leu quero um
conto di réi aqui na mea mao (gritando) mo que ieu vo compra o chdozinho, ta m’ iscuitano?
(violento) leu quero as mea terra de vorta, cumpade dos dianho... (num berro ) O ieu le
mato... (avanga para Juca)”(NC, p. 68)

A cena de forte tensdo dramatica tem contraponto em Nha Rita que acaba se
ajoethando e rezando em desespero sem entender o “qui td conteceno cum ndi tudo”. A
dramaticidade configura-se na pega no jogo lento de elaboragido dessa tensdao cujos passos 0
autor soube desenhar, na apresentagd@o inicial do personagem, em seu mundo tranqiilo e
aparentemente estavel, e as lentas mas graves transformagdes que vai experimentando.

A cena contrasta-se ainda mais no lirismo encoberto do personagem, como o revela a
fala em que Jeca ndo atende ao chamado de Nha Rita: “pur um dia vancé ta mai que
trabaiado... toca pro ranchindo descansd...”, e decide continuar a trabalhar pra plantar muito
fenjao.

Jeca — “Gora se va, nha Rita. leu fico. Vo trabaia inté moia o corpo tudo; inté qu’as
vespa, as brabuleta, os mosquito maroim i tudo qu’é bicho de poco peso venha avuano se
cola no moiado do meu rosto. Vo trabucda inté que o oroma do trabaio s’espaie pr’esses mato
tudo e dé nos lima a modorna do feitico, e as cobra venha s’inrrosca p’la meas perna arriba,
e as coruja, as pomba, os tico-tico venha me poisa nos ombro... Se va, nha Rita.” (NC, p. 60)

Mafalda, Maezinha ¢ Nho Jeca podem ser considerados trés personagens

protagdnicos, ainda que em todos os textos, sobretudo nos dois tltimos, encontremos outros
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de importéncia e destaque, determinando o reconhecimento de diversas agbes dramaticas
dentro deles. Na Carréra, como ja observamos, esta determinado também pelo nucleo

familiar, onde cada um de seus membros tem suas peculiaridades.

9.2.4 Marlene
Outro personagem que pode ser visto como protagénico é Marlene em De Onde Vem o
Verdo, mas constituindo-se em figura de toda uma outra natureza. Marlene, como Mafalda,
vai se fazer conhecer por muitos olhares na pega, em figuras narrativas que buscam de algum
modo apresenta-la ao publico. Terminam elas também se revelando em seus discursos, mas
ndo deixam de nos mostrar sempre um pouco mais de Marlene.
O Gnico personagem de destaque no texto que ndo mantém nenhuma relagdo dessa
natureza com o publico é Natalino, o que podemos interpretar afinal como uma
impossibilidade, dado que o personagem pode ser apenas fruto dos sonhos de Marlene. Por
alguns momentos, no entanto, o texto ganha uma configuragdo onde Marlene e Natalino tém
peso dramatiirgico quase equivalente.
De todo modo toda a agdo da pega acontece dentro do universo de Marlene, no espago
de sua casa, e os unicos momentos fora dela sdo ainda expressdo de sua lembranga, ou no
maximo o que ela alcanga ver da janela, o seu lugar predileto, de onde espia o mundo. Assim,
exceto os momentos que vao ser narrados para Marlene, por algum dos personagens, Natalino
s0 nos aparece através dela. Mesmo a visdo que temos dele na construgdo € a partir de seu
olhar. E ele, de fato, passa a ser o centro de seu mundo, a partir do momento em que entra
pela primeira vez em sua casa, e ao sair ela ouve uma “cangdo enchendo a casa toda.”
A pega se constrdi de um jogo em paralelo, de aproximagdo e afastamento dos dois
personagens:
“Natalino — Verdo vem e arde no meu corpo
Noite em que o corpo teve uma alegria...
Ai que saudade,
Soliddo

Marlene — Ai, que verdo é esse

Que me arrepia a pele?
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Ai sera que da

Pra raiz do meu corpo

Umedecé a noite toda?

(No escuro do patio, num canto do verdo,
Natalino se banha completamente nu.)

Marlene — E na raiz do meu corpo

O arrepio fez explosdo

De um vermelho quente e vivo

Que tingiu todo o verdo.” (DV, p. 10)
Marlene tem momentos de reflexdo em voz alta, pensamentos que jorram, como uma

COnversa consigo mesma.

“Marlene — Ond’é que tu vai , menina?

- K que eu sei que v6 encontra alguma coisa la, na minha janela!
- Por que?
- Porque o verdo esta madurol” (DV, p. 10)

A personagem vai ganhando configuragdo nessas idas e vindas, onde seu medo de sair
pra rua se combina com sua autenticidade, como lhe faz ver Caca, quando conversam sobre a
idéia de montar um atelié.

“Marlene — Ah, eu ndo sei...

Foi a Alicinha que falé...
Mas eu gosto tanto de fazé eu mesma... Assim...prega rendinha por rendinha
em ponto rechelié... E quando eu vejo a noiva pronta ndo sei... me da assim uma felicidade!

Caca — Fu tava achando mesmo que era assim.

Marlene — Vocé entende?

Caca — Muito. E ndo tenha medo de dizé ndo pras idéias da Alicinha, Marlene. Néo é
obrigatorio que vocé e a Alicinha sintam o mesmo prazer com o mesmo perfume, vocé
percebe? Perfume é coisa muito pessoal.” (DV, p.25)

E Caca completa numa fala, logo a seguir... “uns estdo pra vencé, outros encontram

um jeito todo seu de s6 vive” (DV, p. 25), como que concluindo um retrato do personagem
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A peca se faz entdo nessa construgdo do personagem que vai se revelando e que vai se
descobrindo também.

Marlene — “... entdo eu te vi de cocoras ao pé do fogo ... e so depois que eu te vi foi
que vieram as andorinhas trazendo o verdo, e as palavras da cangdo e a saudade do perfume
da dama-da-noite do quintal da dona Lurdes. Depois de vocé é que eu fiquei sendo uma
mulher com um coragdo. Entdo fiquei com medo de volta a sé so uma mulher na sua janela...”
(DV, p. 68)

Marlene se constréi assim a partir dos outros, a partir de si mesma, e constroi também
Natalino.

“Natalino — Nao! Vocé ndo pode matd o sonho que eu tenho, guardado na mala-de-
papeldo, lembra? A danagdo do peitcho d’ um minino de vé a outra ponta das estrada deste
mundo...” (DV, p. 68)

“Marlene - ... Quem sabe o Natalino ao pé do fogo ndo foi so6 vontade de procura
perfume na noite, de ouvi cangdo...”(DV, p. 69)

A personagem vai encerrar a pega apagando as luzes que apagam os diversos
personagens, inclusive Natalino, restando a ela e a mde, numa idéia de retorno, de ciclo, e
também de possibilidade de que tudo tenha mesmo sido um sonho.

Curiosamente, como ja observamos, esse texto faz parte de ciclo de projetos do autor
baseado em estudos realizados sobre o melodrama. No entanto, contradizendo todas as regras
do género, que por principio abre todas as pistas de entendimento ao publico, o texto é dos
mais enigmaticos, deixando entrever muitos caminhos de interpretagao.

9.2.5 ALouca
A Louca, de Minha Nossa, ¢ uma das figuras mais ricas do universo soffrediniano.
Como ja vimos, ela surge marcada por um mote, que a identifica:
“T6 aqui por que cheguei
Sem dinheiro porque gastei
Qué compra
Tercinho cem
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Fitinha dez
Mas fitinha ndo tem”

A Louca, além de ser a narradora da pega em muitos momentos, vai fazer contraponto
a maioria das situagbes, criando um universo paralelo de evidente tom critico a todos os
discursos do pai ou do padre, configuradores da ordem reinante. Vai ainda destacar o aspecto
de obviedade e de absurdo nas situagdes dadas como logicas pelos “que mandam”.

Assim também, a cada afirmagdo categorica emitida com empafia por algum
personagem, o fato de ser repetida por A Louca desvaloriza a afirmagdo, desfaz o que se
disse, num jogo comico cheio de ironia critica.

“Pai — Tudo na vida é sacrificio.”
“A Louca — Tudo na vida é sacrificio. Qué compra?”’

Quando o padre chama sua atengdo. “Nada de atrapalhd a concentragdo dos
romeiros.”, ela retruca. “Nada de atrapalha. Pouca vergonha™

A Louca se coloca no mesmo plano de Rxmar como excluida, ausente do mundo da
hipocrisia, mas, ao contrario dele, sabe lidar com esse mundo, e, conforme a situagdo, diz o
que querem ouvir. Como se a loucura de Rxmar se expandisse numa vazdo incontrolavel,
levando-o ao hospicio, justamente porque ele ndo consegue fazer esse jogo, que ela, A Louca,
domina.

Sua forga critica atinge nivel de profunda concisdo dramatica no instante em que,
finalmente no patio da igreja, ela passa a ser vista como concorrente ao comércio instituido da
Igreja e de comerciantes locais. Expulsa a forga pelo padre e o comerciante, enquanto sdo
transmitidas noticias, publicadas em revistas e jornais, sobre violéncias do género acontecidas
realmente em Aparecida, a Louca observa: “Dentro do pdtio ndo pode vendé. Aquilo ali
pertence aos padre. La dentro s6 pode vendé os padre.” ... “Eles batem mesmo.” Mas
também vai gritar, de longe, enfrentando: “4 igreja ndo é d’océs ndo, é do povo. Foi feita com
o dinheiro do povo. A santa ndo é d’océs ndo.”

A construgao d’A Louca nos faz pensar na importancia dos personagens secundarios
na obra de Soffredini, que em muitos textos v@o se constituir como parte essencial dela. Sua
presenga nos obriga a todo momento a reler as falas dos demais personagens, a reconstituir a

narrativa de um outro ponto de vista.
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Ela sera um contra-espelho de tudo o que se vé na romaria, de todos os designios da
Igreja, sem perder seu papel em nenhum momento, refor¢gando a idéia de sua loucura; e como
do mundo d’A Louca o fantastico também faz parte, ela ndo se espanta com o surgimento da
Uiara, e vai lhe oferecer também os seus tercinhos: “Qué compra?”

O personagem € um misto de bobo/sabio, seguindo a linhagem de figuras semelhantes
na historia do teatro, de que a obra de Shakespeare ¢ exemplar, como o bobo de Rei Lear ou o
maravilhoso Feste de Noite de Reis. Por serem bobos sdo capazes de grandes verdades, num
discurso sincero e lucido que os “ajuizados™ ndo se podem permitir.

A Louca observa cheia de estranheza que os romeiros pagaram para estar na romaria:
“Pagaram pra vim a pé?! Depois a Louca aqui sou eu”. Por outro lado ndo entende o
questionamento do Pai e da Mae, que n3o querem o filho conversando com estranhos:
“Estranho, mas esse dai € o Pierr6”, e quando Rxmar pergunta por que ele esta triste, ela
pondera: “Ora, pergunta prum Pierrd por que ta triste.”

9.2,6 Carmen, a Outra

Finalmente, vamos analisar a figura de Carmen na obra de Soffredini, que ja aparece
em Mais Quero Asno e que vai reaparecer em varios de seus textos. Através dela pretendemos
desenvolver a idéia de que o autor trabalha no sentido da recorréncia, personificando um
mesmo personagem em distintas situagdes, embora, a partir de pequenos detalhes, também o
singularize a cada novo momento.

A partir do romance de Prosper Mérimée'® e da consagrada Opera de Bizet, a figura de
Carmen passou ao imaginario popular, surgindo como simbolo da mulher fatal: quando surge,
gera irresistivel atrag@o, deixando em geral um rastro de desgragas atras de si.

Na verdade o simbolo da mulher fatal ja existia bem antes, e tem estado presente no
imaginario popular. O que tem acontecido s@o seus muitos desdobramentos através da
histéria, no qual Carmen se constitui como uma de suas figuragdes. "’

- Mafalda
Nesse sentido poderiamos dizer que a Carmen, enquanto idéia, na dramaturgia de

Soffredini, pode ser encontrada até mesmo em Mafalda, num dos momentos construidos pela
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imaginagdo das vizinhas, que fazem dela uma mulher fatal, no mais puro estilo de dramalhéo
mexicano.
“Mafalda — Sim?
Seu Wilson — Mafalda?
Mafalda —~ Ela mesma. (Entreolham-se. Aproximando-se provocante) Que quieres de mi,
hombre?
Seu Wilson — (Violento) Quierote.
Mafalda — (Rindo) Loco? No ves que es impossible?
Seu Wilson — Loco si, pero por tu amor.
Mafalda — (Ri)
Seu Wilson — Quierote, estoy ardiendo de deseos.
Mafalda — Tonto, ahora no.
Seu Wilson — Quierote ahora, ahora...” (M, p. 47)
A cena segue ainda, com saltos para o presente, com Mafalda referindo-se a
possibilidade de um homem ser morto ali, e finalmente vai ser interrompida pela propria
Mafalda, achando que “assim ja € demais.”

- Carmen

Em Mais Quero Asno temos cena de grande teatralidade construida com a chegada de
Carmen inesperadamente, dessa vez nominada, para dar morte ao marido de Inés, resolvendo
assim o problema desta, ou da peca, que precisava ter continuidade com o segundo
casamento. Carmen surge, cumpre sua fun¢do de matar Jodo, e desaparece. Assim como o
revolver que desce do teto, ela também desce a cena, do modo mais teatral: vem junto com a
porta, trazendo a propria porta onde vai bater.

A cena se inicia com um entrequadros
“Vem uma PORTA
Porta — (pum, pum, pum)
Inés — Quem é?
Porta - (pum, pum, pum)
Inés — (indo) Ja vai. (Abre a porta)

233



(Pausa. Atras da porta esta Carmen)
Cdrmen — Boa noite.
Inés — Boa noite
Cdrmen — A senhora é que é a dona Inés?
Inés — E, sou eu mesma.
Cdrmen — Ndo é a senhora que é a mulher do Jodo Brasilio?
Inés — E. Sou eu mesma sim. Por que?
Cdrmen — Eu sou Carmen.
(E as mulheres descem depressa para a platéia)”(MQ, p. 34)

O simples nome de Carmen, ao ser pronunciado, define de imediato o carater da
situagdo que vai se seguir. O personagem que chega n3o precisa dizer mais nada: ao dizer
Carmen, esta dizendo, eu sou a “Outra”, ndo um personagem qualquer, nenhum personagem
em particular, mas uma fungdo, a da mulher fatal, que veio destruir a “harmonia do lar”.

Carmen € uma figura no sentido mais exato do termo; ela ndo chega a se constituir em
nenhum momento como personagem, entra na fabula como chega a carta para a Inés de Gil
Vicente. E sua presen¢a um momento de total teatralidade, como ela prépria Nio teria nome
nenhum o personagem se ndo fosse esse, que mais do que um nome € um simbolo. Por isso
mesmo, vem acompanhado da expressao: a outra.

Como sabemos o autor vai criar uma série de cenas sequenciais, repetindo a situagdo,
com as duas mulheres assumindo, nas mesmas falas, distintos comportamentos, de “vibora”,
de “bondosa”, de “ma”, “violentas”, “calmas”, falando baixinho ou aos berros, num puro
exercicio teatral, mas que é uma reprodugdo de todas as possiveis cenas dramaticas de ciumes
em que uma QOutra aparece.

Figura melodramatica, a apari¢do de Carmen vem cercada de todos os elementos que
definem o género, desde o titulo do Quadro, “Coragdes em Conflito”, até as expressdes
usadas, como: “Eu amo Jodo Brasilio”, “Se vocé ndo pode ser meu, ndo sera de mais
ninguém”

Finalmente tudo se resolve com a morte de Jodo Brasilio, € como a “harmonia do lar”

de Inés ndo era tdo grande, pouco sera também o seu chorar. Mas aqui ja estamos
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completamente inseridos na farsa vicentina, como Soffredini ndo o deixa de indicar com as
devidas aspas.
“Inés — Ndo é qu'eu esteja contente
“Mas, que coisa tao suave!
Desatado esta o n6
E se eu dele tenho dé
O diabo me arrebente.” (MQ, p. 36)
Essa Carmen de Mais Quero Asno nio fala castelhano e dispensa-se disso, de tal modo
vem impregnada da forga do personagem em seu proprio nome. Nos casos seguintes onde
reaparece a figura, ao contrério, ela ndo sera mais nominada, mas a marca do castelhanismo ¢

que vai denotar sua presenga.

- Amada Amanda

Esse é o caso de Amada Amanda, em Vem Buscar-me, de que ja apresentamos um
trecho quando tratamos do castelhanismo na obra do autor. Amada frente a Camp6nio joga
esse papel de mulher fatal, e vai conseguir que ele assassine a propria mae.

“Amada — (Com ternura) Si. La grande estrella, mi nifiito feo (e afaga seu cabelo)

Campoénio — (Lento) Amada amanda, a grande... (transita) Como no drama?

Amada — Que?

Campénio — O coragdo dela.

Amada —Ah! ... (Afagando seus cabelos ) Muchas y muchas vezes ya viviste la escena,
verdad? No necessitas ensayos, verdad? Tu sabes muy bien como hacerlo, verdad?” (VB, p.
63)

- La Gonzilez

Aproximamos ainda a figura de Carmen da castelhana que Loredano incorpora para
interferir no casamento de Ceci com D. Alvaro, “o belo e nobre cavalheiro”. No texto a
figura toma carater totalmente teatral pelo absurdo e inverossimilhanga da situagdo, so
admissivel no contexto de aceitagao mutua por parte de cena e publico. Traz ainda forte carga

cOmica nas sutis observagdes das rubricas que ddo reforgo ao exagero na construgdo do
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personagem, como um evidenciamento do que seria essencial no carater de fatalidade dessa
espanhola que ja ndo precisa mais dizer seu nome, podendo por isso assumir qualquer um.

Na verdade o nome “La Gonzalez” é uma referéncia a opera de Carlos Gomes. Os
autores italianos do libreto consideraram que seria ofensivo para a Italia manter o personagem
do vildo tal como o concebera Alencar. Assim, na Opera, o italiano Loredano transforma-se
no espanhol Gonzalez.

A escolha de Soffredini é portanto uma releitura dessas possibilidades de recriagéo
que se permitem os autores, por motivos tdo “honrosos” como esse dos libretistas italianos.
Assim, o travestimento de Loredano no texto de Soffredini é duplo, na sua referéncia ao
“travestimento” dado pelos italianos ao personagem de Alencar.

“D. Antonio — A ndo ser que haja algum impedimento...
(E nisso que Loredano se transmuda numa espanhola, La
Gonzalez, com flor sanguinea nos cabelos.)

La Gonzdles - Y hay.

(e toca castanholas)
D. Alvaro — Que impedimento?
La Gonzalez — Yo!

(e danga o flamenco)

D. Antonio — Quem é essa mulher?!
La Gonzalez — Soy La Gonzalez,
Mujer de Don Alvaro.
D. Alvaro — Minha mulher?!
Isso é mentira, meu senhor!
La Gonzales — Ayyyyywywyy...
Quieres negar que ya robaste de mis labios
Todos los besos?
Y de mis carnes ya robastes
Todas las caricias?” (G, p. 37)
A cena segue com mais algumas intervengdes de La Gonzilez, todas no mesmo estilo

“espanhol” até que D.Antdnio vai tentar resolver a situagdo da maneira mais “nobre”.
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- A Uiara
Finalmente, entendemos ainda que Carmen e a Uiara no seu sentido de fatalidade na

atragdo aos homens, também podem ser vistas como uma mesma figura. E a experiéncia

vivida pelos pescadores, assumidos por Ramar e a Louca.

“Uiara — Vem.
Ramar — Aonde?
Uiara — Beber da dgua limpa do meu peito
A Louca — Nao!
Ramar — Por que?
Uiara — Pra adogar a boca,
Amolecer o teu sorriso.
A Louca — Quvi dizé,
Nem sei se é mentira ou se é verdade,
Sei que conto como me contaram,
Ouvi dizé que a Uiara,
Com o seu encanto,
Arrasta os mogo pro fundo da agua.
Pra sempre.
Uiara — Vem
A Louca — Mas ela é bonita mesmo, viu?
Ramar - Ndo.
A Louca — Por que?
Ramar — Porque ainda falta um milagre: encher as redes de peixe pro Conde de
Assumar.”(MN, pp.17/18)
Com essa colocagdo Ramar interrompe a situagdo colocando a trama da historia oura

vez na sequéncia original.

A mesma Uiara aparece em O Guarani para o indio Peri, dessa vez sob a forma da

Lua espelhada nas aguas do Rio.
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“A Lua — Vem
O Rio — Cuidado!
Peri — Por que?
O Rio — Todo mogo que experimentou o abrago
dessa mulher de prata
Joi parar no fundo das minhas dguas
la onde esta a morte.
Nunca ouviu dizé?
Peri — Nao eu.
Eu posso vencer as tuas dguas
E até a morte
Porque eu sou Peri,
O herdi da minha historia.
Nunca ouviu dizé?’(G, pp.4/5
E a Uiara volta a aparecer em O Saci, agora como lara, mais uma vez reflexo da Lua
nas aguas, em encontro com Pedrinho.
“E, quando Pedrinho se vira, a lua sai de tras das nuvens e vem se mirar nas dguas, a
Jfonte se ilumina, dos cantaros da mogada de pedra escorre dgua colorida e os lebes marinhos
espirram fios d’dgua pela boca!
E a Iara, la no alto, se penteia ao luar...” (O Saci, p. 53)
Questionada por Pedrinho da razdo de sua solidao, a Iara deixa explicito o seu poder
de fatalidade sobre os homens.
“Pedrinho — ... Mas quem havia de enjeitar tanta beleza?!
lara — Ai, todo aquele que tem medo de
mais nunca ver a luz! Todo aquele
que tem medo de morrer: os homens.
Ai, minha sina é a soliddo.” (O Saci, p. 54)
O Saci irrompe na situagdo justo no momento em que ela derramava “seus cabelos

sobre os ombros do menino” completamente hipnotizado, para leva-lo consigo.
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Carmen ou Ulara, o mito da mulher fatal atravessa a dramaturgia soffrediniana, um
aspecto que ainda desenvolveremos sob outro angulo no estudo da tematica em sua obra,
Alias, nessa rede de figuras femininas com raras aparigdes de personagens masculinos, como
se observa, havera muito a dizer numa analise mais pontual sobre o aspecto conteudistico da

obra do autor.

9.3. Figuras fantasticas e lendarias

Além desses personagens de que apresentamos um pequeno extrato, as figuras
humanas convivem com uma grande quantidade de outros personagens fantéasticos ou
lendarios num numero significativo de textos.

Talvez pudéssemos distribuir o todo de sua dramaturgia em dois corpus, com textos de
tom mais naturalista, onde o cotidiano de uma certa comunidade € representado em cena, € 0s
textos de carater fantastico, onde um grande numero de elementos extraordinarios sdo
incorporados a narrativa,

No primeiro caso teriamos Mafalda, Mais Quero Asno, Vem Buscar-me, De onde Vem
o Verdo, Minha Nossa e Quixote, ainda que nesses dois ultimos haja uma forte presenga de
fantasia, mas ela se evidencia como produto da imaginagao dos personagens.

No segundo caso, O Guarani, O Saci, Auto de Natal Caipira e A Madrasta, onde um
grande numero de elementos lendarios ou do reino da fantasia s3o introduzidos com maior ou
menor intensidade.

Definiria ainda um terceiro grupo de textos onde esses dois elementos se combinam,
gerando uma formula especifica. E o caso de Na Carréra, texto de carater realista, pelo estudo
sociologico que tem como base, onde a incorporagdo de elementos fantasticos se justifica
linearmente no proprio tema geral, pois fazem parte da cultura do caipira que o texto objetiva
mostrar. E o caso de O Pdssaro do Poente em que a figura da Garga por si s6 vem carregada
de mistério e fantasia, fazendo com que o texto se mova num espago dual entre a realidade
cotidiana do Homem e a existéncia desse personagem estranho a esse mundo.

Além desses elementos, a escritura soffrediniana faz uso intenso de elementos
extraidos da natureza, como ja observamos, que podem ganhar forga de personagem como o
Rio em O Guarani. Eles podem também se constituir numa presen¢a de fundo, ainda que
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muitas vezes de grande peso dentro da agdo dramatica como € o caso do Vento em De Onde
Vem o Verdo e em O Passaro do Poente, e da Lua, presente em quase todos os textos,

responsavel por alguns momentos poéticos fundamentais.

9.4 Personagens duplos e triplos

Encerrando a analise dos personagens gostariamos de abordar um ultimo aspecto que
nos parece importante na dramaturgia do autor, pela presenga reiterada, em alguns momentos
de inusitada originalidade, e marca mais uma vez de evidente teatralidade, inserindo-se na
linha direta da comédia nesse caso: a figura dos duplos e triplos personagens.

Mais uma vez podemos dividir esse carater estrutural em dois modelos dentro da obra
soffrediniana. A figura que se desdobra em dois ou trés, com carater repetitivo, constituindo-
se numa unidade feita de partes iguais, e a figura que se constitui como unidade a partir de
elementos distintos ou pelo menos com caracteristicas completares, quer contraditorias quer

de proximidade.

9.4.1 Festeiras
No primeiro caso podemos incluir a figura das Festeiras, de Mais Quero Asno, trés
figuras que sdo uma, cujas frases s6 se completam na continuidade assumida por cada uma
delas ao discurso da outra. As Festeiras, mais do que um tipo, sdo o protétipo de tudo o que
se compreende por manifestagdo estereotipada relativa as expectativas de casamento e tudo
que o envolve.
No estudo dos papéis e tipos do personagem popular, no teatro inglés da Idade Média,
André Lascombes identifica:
“Uma outra forma freqiiente da repetigdo € a duplicagdao
(ou triplicagdo) do personagem tipificado. No
escalonamento do tipo figural, o dramaturgo substitui ou
acrescenta a gemelizacdo do papel no instante.. a
redundancia das trés vozes que nao acrescentam nada ao
desenho mesmo do que esta num unico papel, ndo lhe
acrescenta mais que um suplemento de volume. Este efeito
quantitativo € teatralmente eficaz pois ele reforga no

espago cénico mesmo o lugar que ocupa o tipo
representado”'?
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Uma figura alegorica, mais do que trés personagens, elas representam uma espécie de
coro que, ao invés de comentar o acontecido, da sequéncia ao que se comenta.

Absolutamente estilizadas, inseridas na pura convengio cOmica, seu carater alegorico
fortalece-se sobretudo nas suas falas e gestos, sempre iguais, mas por serem trés d3o peso
acentuado ao carater simbolico de sua figuragdo. Elas surgem de modo inesperado, sempre
que se fazem necessarias no contexto: quando se fala em casamento ou morte, um pouco
como se toda a vizinhanga entrasse inopinadamente casa a dentro para criar o ambiente
correspondente a situagdo. Sua aparigdo ganha reforgo ironico na gestualidade estabelecida
para elas pelo autor, pois vdo estar sempre batendo um bolo, em movimento mais lento ou
mais rapido conforme a hip6tese do casamento se anuncie como possivel ou ilusoria.

Apesar de o autor ter-lhes dado nome, pelo menos para duas delas, eles ndo tem
nenhuma importancia, € vdo mesmo desaparecer frente a impessoalidade com que a Mae vai
trata-las, chamando-as de “doma coisa” quando sente-se ofendida com a observagio das
mesmas de que

“aquilo que é pra vender

a gente poe na vitrine”

Elas lembram de certo modo as fadinhas na Cinderela de Walt Disney, mas sao uma
réplica direta dos judeus na Farsa de Gil Vicente, que formam um duo onde cada um completa
o discurso que o outro iniciou, em quem sem duvida o autor se espelhou ao construir os
personagens.

Na propria pega encontramos outro exemplo da figura tripla nas Coristas, nos
momentos dos programas televisivos. E interessante observar que, em montagem do texto a
que assistimos ha alguns anos atras em Blumenau, as atrizes que faziam as Festeiras e as
Coristas eram as mesmas, € houve um ganho suplementar de tom critico ¢ humoristico na sua
presenga.”’ Se a idéia ndo era uma intengdo de Soffredini ela termina mostrando que de fato
elas podem se identificar a esta impessoalidade das coristas da televisdo, que afinal, por isso

mesmo, desesperam-se na pe¢a, pedindo para serem lembradas.
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9.4.2 O triplo como simbolo do tempo

Num registro totalmente distinto, a figura tripla que aparece em O Pdssaro do Poente,
O Jovem/O Maduro/O Velho, ainda que complementares e se constituindo numa unidade, vdo
ter caracteristica muito especifica como marca de temporalidade. Podem ser vistos inclusive
como o simbolo do tempo na vida do Homem, que deixou escapar a sua chance de viver o
amor.

Assim na sua triade eles definem as especificidades do presente, do passado e do
futuro, e sua unidade nos remete a idéia mesmo da infinitude desse ciclo temporal, a
consciéncia da passagem, e da impossibilidade do retorno para o Homem.

“O Homem — que é que cés querem?

O Jovem — Vocé podia da pra mim

S6 um pouquinho de futuro...

O maduro — E melhorad o meu presente...

O Velho — Recompensa o meu passado,

Tao trabalhoso...” (PP, p.9)

Embora funcionem também como os vizinhos, retomando ai o mesmo papel das
vizinhas de Mafalda, como aqueles que observam, julgam, e expressam seus preconceitos
sobre a vida alheia, aqui eles s3o uma figura totalmente sintética, cujas falas de tom poético
vao lembrar os cantos de Lorca. Alias a propria idéia dos personagens, pode-se dizer, espelha-
se no autor espanhol de “Assim que Passem Cinco Anos”, como ja discorremos no estudo da

parafr ase.

9.4.3 Os Espertos

Os duplos personificados em O Esperto e A Esperta de O Pdssaro do Poente, de
modo evidente, enquadram-se num outro registro, na categoria dos tipos mais tradicionais da
comédia, como os bufGes, ou ainda os zannis da commedia dell’arte, onde a relagdo de
duplicidade se constitui também num jogo de papéis distintos, o esperto € o bobo, ao modelo
do tony e do clown circenses. "

Ainda cumprindo papéis complementares, eles agora, mais do que reforcar uma

mesma imagem, reforgcam um jogo de duplos, de cuja correlagdo de forgas constitui-se a
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comicidade da situagdo. A linguagem dos personagens reforga também o contraste
estabelecido com as outras figuras da pega cuja fala é construida num tom poético.

“O esperto — Ora, mulhé, entdo tu acha que um home rico daquele vai se interessa por
um paninho michuruca desses dai?...

A Esperta — Ai meu Deus do céu, mas eu ndo sei o mal que eu fiz pra merecé um
marido como vocé. Se ndo fosse um desperdicio gastar tanto dinheiro com uma mula eu era
capaz até de compra um 6culos, pra vé se assim vocé percebia melhor as coisas.

O Esperto - E?

A Esperta — Nao ta vendo que ele ta PARADO no pano, sua lesma?

O Esperto — E-6?I” (PP, p. 6)

Os personagens vao merecer cenas de pancadaria e outras agdes do género, explicitas
de teatro popular, muito proximas do mamulengo, de cujas figuras de algum modo
aproximam-se no exagero de sua estilizagdo grotesca. Pode-se dizer que essa dupla ja se
antecipava em algumas situagdes ao longo da obra do autor, sem se constituir em figuras
duplas precisas, como € o caso do “Cala a boca, peste” langado em permanéncia por Nha Rita

as observagdes de Pernambi.

9.4.4 Pai e Mae

Os personagens do Pai e da Mae, e toda uma série de figuras de dupla personificagdo
em Minha Nossa, desempenham um papel um pouco mais sofisticado, exigindo outro tipo de
analise. Embora constituindo uma unidade, que se aproxima da figura alegérica A Familia
encontrada em O Guarani, eles sdo essencialmente complementares, e tem caracteristicas
especificas.

E justamente dessas especificidades que eles vdo constituir o todo da ordem familiar.
As falas da M3e s3o um apanhado de lugares-comuns, revelando sua permanente preocupagao
em ser como todo mundo quer que ela seja, em busca de fazer do filho a mesma imagem,
agarrada ao cotidiano e temendo qualquer possibilidade de desvio para 0 mundo dos sonhos
ou da imaginagdo. O Pai, por seu lado € o defensor dos “valores nacionais™, das institui¢des,

do orgulho a patria, e suas falas sdo também lugares comuns expressando esses valores.
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Na pega eles fazem permanente contraponto, e claro que no exagero com que as
cenas sdo construidas o efeito comico € certo, conduzindo a leitura para uma posigdo
exatamente contraria a da posi¢@o defendida pelos personagens.

“Pai — Quantas vezes eu vo té que te dizé que um mendigo ndo sobe na vida? Ninguém
confia num mendigo.

Mae — Nao foi pra isso que eu me matei a vida inteira pra te ensinar bons modos...

Pai — Calma velha.

Nao foi pra isso que eu trabalhei a vida inteira pra te comprar bons modos.

Mae — Calma velho.

Pai e Mae — (cantam)
Foi pra cé sé um homem-bom.
Pai — Estuda e té uma profissdo,
Mae —Casa e € filho,
Pai — Ganha e compra,
Mae — Uma casa
Pai — e um carro,

Pai e Mae — e envelhecé quieto.

Pai e Mae — E morré.
Foi pra isso que nos te criamos.” (MN, pp. 29/30)
Finalmente, como ja observamos, a figura assume papel totalmente alegorico no caso
de A Familia, em O Guarani, personagem que aparece em um curto momento, onde sua fala
parece existir apenas para configurar em D. Ant6nio de Mariz o seu papel de senhor.



NOTAS

‘Aﬁgura ‘designa um tipo de personagem, sem precisdo dos tragos particulares que o compdem”...
“significa por sua posicdo estrutural mais do que por sua natureza interna”, Pavis, Dictionnaire, p. 141

? alegoria: “abstrages ou coisas inanimadas que sdo representadas através de personagens que se expressam
emlmguagcmﬁgmda” Neyde Veneziano, O Teatro de Revista no Brasil, p. 138

* modelo actancial: disposiciio das forgas do drama ¢ sua fungio na situagio. Souriau, p. 49. Pavis, pp.2/3

* Pavis, Dictionnaire..., p. 141

’Acmus,mmdeﬁmSmméaﬁmﬁodopemnagemmmnﬁomdemmesedmmhamm
dada situacdo. A partir dos estudos de Propp sobre as fungdes nos contos o termo passou a ser aplicado
nos estudos draméticos, € intensamente pelos semioticos.

"SegmdoNeydeVen:zjam“osﬁposopbcm-scaosMViduos”que“témummmc,umpassam.oonﬁitos,
sdo imprevisiveis. Tem-se do tipo “uma imagem projetada, vicios, trejeitos, atitudes, deformagdes. Todo o
_ teatro popular trabaltha fundamentalmente com tipos”. O Teatro de Revista no Brasil, p. 120

" V. 1.2 Percurso metodolégico, p. 26

¥ Citado por Abirached, p. 284

? Souriau, p. 167

'” Carmen, P. Merimée, Brasiliense, 1986

' V. “La belle dame sans merci”, em La carne, la morte e il diavolo.

'* A. Lascombes, Réle, type, masque, structures et fonctions du personnage populaire dans le théatre anglais
du Moyen Age, em Figures Théatrales du peuple, p. 24

13VﬂmA@sMemWémﬁ&mm“m&mhm&mcm.

...a multiplicagio dos pares ou das situagbes ao redor do par ou da situagdo principal cabe nesse item”,

p. 20

%V 3. Obra Parafrasica, p. 60

!5 “Q Zanni partido em dois tipos, um esperto o outro bobo,... afirma uma das componentes fundamentais da
funcio do personagem popular: a dupla tipizagdo ingénuo/espertalhdo mostra com evidéncia a
impregnacdo dos modelos ideoldgicos constitutivos do tipo e a evolugdo de suas fungbes numa
constelagdo de personagens dramdticos onde as necessidades dos esquemas dramdticos tradicionais se
impdem na defini¢do e redistribui¢io dos tipos. O desdobramento do personagem mostra ainda a primazia
da estrutura dramatica sobre o arquétipo mas guardando cuidadosamente as duas faces da qualificacdo
desvalorizante.” Figures thédtrales du peuple. E. Konigson. Prefacio p.12
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10. Didascalias

10.1 Definindo o termo

O termo didascalia tem origem na palavra grega didaskalia, identificando “as
instrugdes que o poeta dramatico dava aos atores sobre 0 modo como eles deviam representar
suas pegas” Tradicionalmente, nos diz Anne Ubersfeld, pode-se

“chamar didascalias tudo o que no texto de teatro ndo é
dialogo, isto €, tudo o que é de responsabilidade do autor,
diretamente.

As didascalias compreendem as indicagdes de lugar
e de tempo, ditas indicagGes cénicas, mas também as
indicagdes de tom e de movimento, e sobretudo a indicagio
dos nomes dos personagens frente a camada textual falada
por eles.”

Elas tém um papel basicamente informativo, de deixar claro ao diretor e atores
exatamente o significado das agOes € o lugar e tempo em que elas se passam. Como resume
Ubersfeld, as didascalias “respondem as duas questdes, quem e onde; o que elas designam € o
contexto da comunica¢do; elas determinam portanto uma pragmatica, isto €, as condigdes
concretas do uso da Golopentia e Thomas fala.” >

Conforme, no essencial elas funcionam como acréscimos explicativos as falas dos
personagens, de responsabilidade do autor, permitindo aos leitores:

“a. saber com precisao quem fala no quadro dos
dialogos;

b. dar-se conta do contexto geral no qual o autor situa
a evolugdo dos dialogos e da agdo dramatica,

c. imaginar certas agOes ndo verbais que interrompem
os didlogos da pega ou substituem-se a eles
reativando-os;

d. imaginar com mais facilidade o modo como os
didlogos se sucedem, como acrescentam-se uns aos
outros em estruturas mais vastas (tais como os
movimentos, as cenas € 0§ atos) € como a pega em sua
totalidade deve fixar-se em sua memoria (sempre de
acordo com O que se presume tenha sido a intengdo do
autor).”
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Ela é portanto, 2 voz do autor dentro do texto dramatico, pois, como observa
Issacharoff,

“se 0 autor, de certa maneira, cede a outro seu papel de
enunciador no didlogo, sua voz esta sempre presente nas
indica¢bes cénicas, ainda que transformadas, incorporadas
a encenagdo, elas estejam ausentes enquanto texto no ato
da representagdo.” >

Se tem o papel de dar indicagOes cénicas aos possiveis interessados em transpor para a
cena um texto, esta ndo seria sua Unica fungdo, destaca Gallépe, pois elas, “se destinam afinal
tanto ao encenador, quanto aos atores e aos leitores.” ©

Dentro da dualidade implicita em toda dramaturgia, as didascalias compreendem, no
dizer de Ubersfeld, ao mesmo tempo tudo o que permite definir as “condigdes de enunciagdo
imaginarias do acontecimento ficcional” e as “condigGes cénicas”, em que esse acontecimento
vai se concretizar, dai o seu carater ambiguo. ’

A relagdo da didascalia com o leitor, traz a mesma carga dual que ja analisamos no
estudo da teatralidade no texto dramatico, ao permitir ao leitor construir um mundo imaginario
seja na ficgdo pura, seja na cena.

Vista por muitos como o elemento que caracteriza fundamentalmente o texto dramatico
frente aos outros géneros literarios, as didascilias no entanto transitam numa situagdo
paradoxal. Com efeito, como o constata Gallépe, elas “sio de uma parte os elementos
distintivos do texto de teatro, mesmo se 0s romances comportam também indicagdes
comparaveis, que jogam um papel intradiegético.” ® Mas, ressalta Issacharoff, elas “podem ser
também o trago de unido entre texto teatral e texto romanesco™, na medida em que “podem
ser consideradas como o elemento romanesco (descritivo/narrativo) no interior do texto
dialogado” '°, completa Gallépe.

Esse aspecto nos interessa particularmente, dado que as didascalias em Soffredim
ocupam um espago intensamente narrativo, € de modo geral evoluem no conjunto de sua obra
para um papel descritivo/narrativo bem mais que prescritivo, e de tom lirico dominante,
voltando-se portanto para um dialogo do autor direto com o leitor (ainda que este seja o

encenador e atores).
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Praticas didascalicas como essas, observa Thierry Gallépe, evidentemente “as afastam
assim de sua destinagdo primeira, ao acrescentar elementos de comentarios, tomadas de
posi¢@o diversas”, e na dificuldade que apresentam de serem convertidas a cena, elas “restam
portanto o prazer particular do leitor.”"’

A clareza quanto a fungdo da didascalia na dramaturgia ndo elimina as divergéncias
com respeito aos limites do espago que ela ocupa no texto. Para alguns estudiosos (Toro,
Ubersfeld) elas ndo se constituem em segmentos textuais precisos, mas s3o todas as
informagGes dadas como indicagdes cénicas, mesmo as que se encontram internalizadas nos
dialogos.

Entendemos, na verdade, que de todo texto dramatico espera-se que o dialogo dos
personagens sempre implique na sua presentificagdo cénica, e portanto, caso assumissemos o
ponto de vista desses estudiosos, praticamente nos veriamos obrigados a definir o texto
dramaético na sua totalidade como didascéalico. Isso ndo nos impede de concordar com
Fernando de Toro, no sentido de que elementos informativos com respeito a teatralidade do
texto “podem proceder ou das proprias indicagdes cénicas, ou bem do didlogo dos
personagens”. > E verdade também que algumas falas dos personagens trazem indicagdes
cénicas precisas, que dispensam, por sua propria natureza, qualquer indicagdo adicional do
autor para que seja compreendido o que se espera como movimentagdo ou intengdo por parte
do intérprete, ou mesmo o contexto situacional em que se inserem.

Preferimos ndo avangar essa discussdo, apenas delimitar o critério que estamos
adotando, ao encontro do proposto por Golopentia e Thomas para quem o “texto didascalico €
o conjunto de signos do texto dramatico que ndo sdo assumidos pelo enunciador-
personagem " Assim, didascalia, tal como a empregamos, compreende tudo o que ndo é
elocugdo de personagem no texto, inclusive as titulagbes e nomes dos personagens, sem
implicar nas indicagdes cénicas que podem ser reconhecidas dentro do dialogo.

Por outro lado, estamos mantendo o uso de rubrica, pela familiaridade com o termo,
numa aplicagdo de sentido mais restrito, referente apenas as indicagdes feitas entre as falas de
personagens ou entre parénteses no interior dessas, como esclarecimentos ou instrugdes do

autor referentes as intengdes ou condigbes em que as mesmas ocorrem. Assim, €m NOSSO
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estudo as didascalias abarcam as rubricas como um de seus elementos constituidores dentro do

texto dramatico.

10.2 Abandonando a prescrigido

O estudo das didascalias vem alcangando amplo espago na teoria da dramaturgia
contemporanea, devido as transformagbes e ao lugar que elas tém ocupado no texto
dramético.'* De simples instrugdes basicas, elas passam a incorporar o texto, em alguns casos
constituindo-o em sua integralidade. (Ato sem palavras, de Beckett). Por outro lado, elas vém
também ampliando sua natureza, assumindo caracteristicas de ruptura com o papel tradicional
que ocupavam de carater prescritivo e, num aparente paradoxo, constituem-se em textos que
“questionam mais do que informam™, sio “polissémicos e por esta via poéticos” '°, define
Ryngaert.

Essas didascalias terminam por ocupar um lugar de tal modo importante, constituidor
da totalidade do texto, e em alguns momentos de tamanha significagdo dentro de uma certa
situagdo dramatica, que trazem dificuldades ao encenador, pois praticamente, como nos diz
Sarrazac, elas “pedem para ser proferidas” '® Na dramaturgia de Soffredini muitas vezes as
didascalias configuram-se dessa forma, de um modo geral em tudo o que se refere a titulos dos
quadros ou das cenas, que, como vimos, pediriam uma transposi¢do cénica, na releitura ou
ampliagdo que ddo a possibilidade de interpretagdo de certos momentos do texto.

Muitas vezes elas sdo recurso do autor para expressar o inexprimivel, exigindo dos
transpositores cénicos uma relagdo de sensibilidade interpretativa para reconstituir essas
sensagOes em forma de imagens e sons, num dialogo claramente inter-semiético, de passagem
de uma linguagem artistica a outra, sem a intermediagdio de uma tradugdo conceitual
verbalizada.

Esse ja é um dos caminhos adotados por diretores, entendendo que os atores descobrem
significados no ato mesmo da interpretagdo dos papéis, mais do que nos trabalhos de mesa que
antecediam as montagens. Todo o estudo de Stanislavski, que determinou o seu trabalho com
as agdes fisicas, passa por essa mesma compreensdo.

Por outro lado os autores também compreendem um processo de montagem como a

redescoberta de um texto, que abre os universos propostos pelo autor. Como disse Soffredini,
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as vezes as rubricas mostram-se inuteis pois ndo sdo cumpridas por aqueles que se propdem a
montar um texto."” Se isso dispensa o autor de produzir rubricas prescritivas, a presenga de
didascalias narrativas ou comentarios de outra natureza pode permitir uma forma de dialogo
muito mais efetiva com o leitor dos textos. Porque a forga de certas imagens poéticas criadas
permite aos que transpdem o texto & cena chegarem a elas também através da construgio lirica
imagético-sonora.

Reafirma-se ai o pensamento de Paul Ricoeur, de que uma obra de arte s6 pode ser
interpretada através de uma outra obra de arte. Ndo resta divida que didascalias dessa natureza
pedem um papel mais ativo do leitor. A didascalia marcada de comicidade, por exemplo, num
claro comentario critico do autor ao que escreve, implica numa outra atitude do leitor. Como o
identifica Ryngaert, ela

“cria um efeito de surpresa e propde de imediato um elo
particular, “ativo™, com o leitor, que se encontra como que
convidado a participar de um trabalho de decifrag¢do do que
esta sendo escrito”. '*

10.3 Didascalias em lirica narrativa

Desde o inicio a obra de Soffredini nunca se enquadrou totalmente no que se
entenderia por dramaturgia tradicional, como vimos no estudo da titulagdo, onde em geral o
autor se coloca como um comentador das situagbes além de apresenta-las sob forma
explicativa muitas vezes. Mesmo as didascalias de evidente indicagdo cénica, como as que
propunham cenério ou objetos a serem dispostos no palco, ja traziam em Mafalda um certo
tom de cumplicidade no dialogo com o leitor, que implicavam numa compreensao deste para a
ironia implicita nelas, sendo necessario ler nas entrelinhas para alcangar o pensamento do
autor.

Assim, por exemplo, na rubrica que introduz a primeira cena de Mafalda, o autor
sugere que “ficaria muito bonito se a gente visse, pintadas, as casas la do bairro”, num gesto
de aproximagdo com o leitor, colocando-nos a todos no bairro, reconhecendo o bairro de
Mafalda como um bairro igual ao de todos nés, ou, pelo menos, que todos temos 0 “nosso”
bairro. Cumplicidade essa que ndo ¢ inocente, muito pelo contrario, combina-se com a

afirmagao final do texto “para ser dito (ou ndo) antes que a cortina se feche™ “Ndo por favor,
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ndo batam palmas. Ndo batam porque, se alguém escutar la fora, vai pensar que aqui
ninguém tem culpa.” (M, 148)

Muito embora o autor nunca tenha abandonado completamente as rubricas preceptivas,
sobretudo relativas as intengdes das falas dos personagens, mesmo seus primeiros textos ja
apresentam comentarios ou reflexdes que diriamos internalizadas no contexto dramatirgico
mas sem rela¢@o direta com uma situagdo dramatica especifica.

O autor se compraz nesse sentido de livre construgdo onde insiste em que “pode-se
seguir (ou ndo)” as sugestdes cénicas que faz, mas evidentemente, se ele as faz, é porque
algum sentido elas tém para serem transcritas. E claro, passam a ter para quem lé. O que ele
nos diz também, dessa forma, é que o importante ndo €é seguir literalmente a constru¢do cénica
que sugere, mas sim compreender o sentido do que esta propondo, ou o contexto em que a
situag@o vai se inserir. Na verdade, acreditamos que o salto dado por Soffredini foi o de passar
a construir esse clima, que tenta criar nos primeiros textos, colocando-nos diretamente dentro
dele a partir da construg@o poética que elabora.

Ha um carater narrativo/descritivo nas rubricas, que aproxima-se de algum modo do
estilo de Gil Vicente, como se observa na Farsa de Inés Pereira, onde cada personagem é
introduzido com uma pequena frase de tom romanesco, ainda que no tempo presente: “Vem
hum hermitdo a pedir esmola, que em mogo lhe quis bem, e diz”"° Soffredini segue o modelo
em Mais Quero Asno: “Vem Leonor Vaz D Almeida, que finge-se esbaforida. Mas vém toda
elegante na sua seda drapeada e com casquete. Traz um embrulho grande.” MQ, p. 11)

Com Mais Quero Asno insinua-se ja uma formulagdo que ganharid corpo em sua
dramaturgia, das observacoes finais, suplementares as rubricas ou indicagGes cénicas, sempre
em tom de comentario, de sutil cariter. Como no momento em que D. Leonor anuncia a
chegada de Pedro pela primeira vez para propor casamento a Inés. O texto nos diz: “E as
mulheres se afastam, compreensivas.”(MQ, p. 11) Ainda no mesmo texto, no momento em
que Carmen se anuncia, novamente lemos: “E as mulheres descem depressa para a platéia.”

E evidente que essas informagdes sio muito mais do que rubricas prescritivas. Ainda
que pudessem ser cumpridas em detalhes, o importante € que elas determinam um outro nivel
de didlogo com o leitor, na critica feita a certo comportamento feminino em situagdes dessa

1

natureza, que revelam na verdade a visdao dessas mulheres sobre o casamento ou sobre “a

252



outra”. E esse didlogo € interessante ainda, porque se desdobra numa compreensio da
dramaturgia na sua totalidade, eu diria mesmo que vai além da leitura deste texto especifico,
mas cria um elo com a obra do autor, nas imagens femininas que ele vai reelaborando ao longo
de sua trajetoria.

Por outro lado, entendemos como indispensével esse didlogo para a constru¢do cénica,
mesmo que ndo se cumpra a rubrica, no sentido de entender o que quer dizer o autor com a
obra que se transpde para a cena, € retomamos aqui nossas observagdes iniciais na discussdo
sobre o conceito de teatralidade, com respeito a leitura do texto dramatico.

Em Vem Buscar-me, Soffredini permite-se uma intervengdo como autor que rompe
completamente com a estrutura linear dramatirgica e vai inserir comentarios analiticos,
informagGes adicionais que enriquecem a compreensdo do leitor sobre o universo que o autor
esta buscando transpor. Sdo momentos literarios, de carater romanesco, mas a0 mesmo tempo
de sentido documental como o que a seguir vai ser encontrado em Na Carréra. S6 que aqui
nao se trata de transpor textos informativos de uma outra obra para a cena, mas sim de no
proprio texto do autor estarem inseridas informagdes e comentarios sobre o universo de que
esta tratando.

Talvez se pudesse dizer que elas sdo absolutamente dispensaveis, excessivas para a
montagem do texto, € mesmo que sua inser¢d@o na pega implica num reconhecimento do autor
de sua insuficiéncia para construir dramaticamente o que imagina. Entretanto, gostariamos de
ler de outra maneira o que se segue: “Mulheres como Mdezinha nasceram e vivem a vida em
circos ou companhias ambulantes, morando ou em barracas ou em trailers ou em camarins e
até em onibus adaptados. Artistas-donas-de-casa, elas aprenderam a transformar o espago
onde moram temporariamente em casas. E conseguem”. (VB, p. 16) A informagio da
continuidade a apresentagdo do camarim de Maezinha onde “¢ fudo arrumadinho e limpo, ao
contrdrio do que se poderia imaginar.”

Em apresentagdo de Dissertagdo de Mestrado a que assistimos, sobre “As Experiéncias

dos artistas de circo-teatro em Santa Catarina — Circo Teatro Nh’ana” %

, tivemos a
confirmagdo, e como que uma retomada do texto de Soffredini, identificando em muitos dos
depoimentos do pesquisador, sobre a historia real do circo-teatro, a “realidade ficcional”

criada pelo autor em Vem Buscar-me.
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Assim, entendemos a observagdo de Soffredini ndo como um excesso - e outras de
mesma ordem se sucedem no texto -, mas como uma chamada 4 compreensdo do carinho com
que o autor espera seja tratado o artista popular dentro do texto que construiu. E ele ndo
esconde isso, ressalta, e diria mesmo insiste em varios momentos do texto sobre esse aspecto,
como na cena ja citada da despedida de Cancionina “Artes”. Ao discutirmos a tematica do
autor ainda voltaremos a tratar do assunto.

E portanto com o mesmo respeito que o autor vai informar que Maezinha entra “numa
atitude de aplaudam-por-favor-eu-ndo-mere¢o”. Ela agradece os aplausos em seguida, € o
autor sugere que “‘seria melhor ainda” se sua fala se desse sobre aplausos inexistentes, dando
novo significado a ela: “Agradecida, agradecida” (VB, p. 7) E evidente a ironia, mas ela vem
conjugada a consciéncia da verdade com que o personagem vive seu papel de atriz. E é a essa
consciéncia que o autor homenageia, sem deixar de ser critico, por isso mesmo construindo
um personagem profundamente humano. Nasce também aqui essa grafia hifenizada que
constitui um pensamento, como a visualizagdo da idéia, que reencontraremos em Minha
Nossa.

A quantidade de insergdes narrativas, de informagdes documentais em Na Carréra, da
ao texto o mesmo carater observado acima, mas num universo de outra natureza. O texto vem
ainda repleto de rubricas preceptivas, relativas as intengdes das falas dos personagens.

Minha Nossa é também texto repleto de informagdes noticiosas como vimos, que
estardo inseridas ou ndo na agdo dramatica, definindo essa pega-reportagem. No entanto o
texto expde os recursos que o autor agora domina, e tem-se a impressdo de que ele se compraz
em experimentar tudo o que lhe propicia a dramaturgia, cujas portas permitiu-se abrir
inteiramente. Entre outros aspectos, explorando as possibilidades de intervengdo de uma voz
autoral profundamente irdnica, e o liismo imagético na proposta de construgao cénica.

Grande parte das rubricas que compdem o texto sugerem climas, ambientes, mais do
que definir uma construg@o cénica precisa. “Entdo se ouve um canto suave, de linda melodia,
que se espalha pelo ar da madrugada, porque ainda é bem de madrugadinha. Parece vir das
arvores das margens do rio.” (MN, p. 14 )
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A chegada da Louca € anunciada no mesmo tom: “Surgindo ndo se sabe de onde, quem
sabe do horizonte ensolarado, vem A Louca.” (MN, p. 7), o que insere de imediato a figura
num universo mitico.

A rubrica de tom cOmico e irGnico € constante no texto, sob varias formas: “a mde faz
o café, como é da sua obrigagdo”. “Vem o pai, pronto pra ir ganhar o pdo-de-cada-dia, como
€ da sua obriga¢ao.” A repetigdo da formula reforga a idéia critica, e retoma o sentido de
enquadramento dos personagens num padrdo de comportamento.

Também o recurso a hifeniza¢do, que ja havia surgido em Vem Buscar-me, passa a ser
incorporado como marca significativa do autor: A Mae sacode o guarda-chuva “pra n3o ficar
escorrendo-agua-pela casa-toda”. Mais uma vez a atitude de mais absoluto lugar-comum ¢é
desenhada, mostrando os personagens quase como marionetes no mundo em que se
enquadram. A rubrica, na sua insisténcia cOmica, enquanto determina agdes dos personagens,
termina por fazer um desenho preciso dos mesmos, sem necessitar entrar em detalhes. O ponto
de vista do narrador se explicita e conhecemos os personagens a partir dele.

No jogo de duplos universos que constitui o texto como um todo, as referéncias do
autor ao Pai e 4 Mae determinam em permanéncia um evidente contraste com o mundo de
fantasia em que vive Remar: “entdo cai uma dessas chuvas boas, de lavar as tardes de outono,
porgue é maio-més-de-maria. Remar vem pulando e correndo pela chuva, porque é dessas
chuvas de refrescar o corpo.” “O pai e a mde vém de guarda-chuva, é claro.” (MN, p. 20)

O Pai e a Mae de Remar ndo se arriscam, suas atitudes sdo padronizadas, previsiveis,
dentro das normas e do conhecido. Ao mesmo tempo o autor da a entender o prazer do poeta
de brincar na chuva, de deixar a chuva “refrescar” o corpo, o que exige do leitor
disponibilidade para entrar nesse universo imaginario ou vivencial, pois s0 “experimentando o
prazer da chuva numa tarde outono” se podera compreender o clima exigido para a cena.

A partir do impulso lirico que se define em Minha Nossa, vamos observar em O
Guarani uma passagem de transformagdo no trabalho do autor com respeito as didascalias.
Como ja vimos, na propria apresentagao dos personagens o texto se coloca em tom narrativo,
explicativo: “O Rio, que é quem conta esta historia.”

Instala-se aqui, e de modo definitivo, o tom lirico que Soffredini passara a assumir em

sua dramaturgia, € que sera incorporado aos dialogos da mesma maneira. “Primeiro vem o Rio,
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cantando entre as pedras, trazendo peixes no seu bojo. E na sua tona, folhas distraidas.” (G,
p. 1) “Nisso vem vindo a manhd, como sempre tem que vir mesmo.” (G, p.14)

De um modo geral as didascalias ndo revelam mais a preocupagdo de precisdo num
sentido matematico, mas sim no sentido poético. O que elas pedem € uma disponibilidade para
sentir 0 poema que se escreveu, para a partir dai chegar-se a uma possibilidade de
transposicao.

“E vem Ceci.

Quem reparar vai ver que ela esta mudada.
Mas ainda envolta em passarinhos.

E vem D. Abvaro.

Quem reparar vai ver que ele ndo esta mudado.
Esta envolto em dignidade.” (G, p. 34)

Entra-se no terreno movedigo da ambiguidade, onde ndo se sabe mais quando termina
o texto, o didlogo, e quando se inicia a narrativa, a rubrica, a voz do autor. Ha um tnico plano,
que € o do texto/poema. E para interpreta-lo ¢ preciso e determinante que se perceba o proprio
ritmo do texto, a reiteragdo dos termos, a repetigdo das situagdes. A dignidade de D. Alvaro é
como uma couraga, um enrijecimento do personagem que o impede justamente de ver de fato
Ceci, e € no contraponto das duas naturezas que a situagao cénico/poética se constroi.

O tom ¢ romanesco: “E eles pediram com tanta emogdo que comoveu o Rio” (G, p.
45). Dentro do mesmo estilo, mas num salto de qualidade poética ainda maior, O Pdssaro do
Poente é, mais uma vez, um poema em forma dramatica onde a leitura (e compreensdo ) do
texto passa essencialmente pela aten¢do a sua musicalidade.

O texto dessa vez vem repleto de rubricas, todas de carater narrativo, mas trazendo em
si um tom lirico que redesenha suas proprias narrativas. “Garga entra, envolvida pelo vento.”
(PP, p. 8) As didascélias ndo deixam de dar informagdes sobre a constru¢do cénica, mas como
tudo se passa num plano mitico, essas informagdes nada mais fazem do que gerar uma
compreensdo da esséncia das situagdes, importando muito pouco o modo como elas serdo
transpostas cenicamente. “Q Maduro, que é mais forte, pega uma escada. O Jovem, que é mais
agil, sobre primeiro e espia. O Velho, que ja viu um tudo, fica no chédo.” (PP, p. 12)
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Repetidas vezes no texto o autor observa que a Garga “puxa uma cortina”, como modo
de reservar o seu espago com o Homem, ou mesmo seu espago proprio no momento em que
esta tecendo o pano. A rubrica justamente, embora indique o pano, o que nos indica é esta
separacdo entre os mundos, da Garga ou dela ¢ do Homem com relagdo aos outros
personagens. S30 0s espagos interiores que se constituem a partir dessa cortina.

As didascalias sdo um permanente desenho, quer do mundo interior dos personagens —
“Entdo Garga faz um gesto delicado de cabega, para trangiiilizar o homem. E se vai.” (PP, p.
26), quer do mundo interior do proprio poeta — “Na hora calma do por-do-sol Garga e o
homem conversam.”(PP, p. 23) Esse mesmo tom estd na propria linguagem das falas dos
personagens, como a observacdo do Homem Rico, de que o pano lhe “faz sentir coisas de
antigamente”.

Pode-se dizer que nesse caso o texto € envolvido pelo tom poético narrativo das
didascalias, constituindo-se numa unidade da qual € impossivel separar os didlogos. Tudo é
um unico canto, poema de voz autoral precisa, e as rupturas so existem dentro do poema no
jogo dos bufGes que se contrapSem, com sua linguagem e gestos, a toda a natureza do amor
que o texto canta. Talvez se pudesse mesmo afirmar que esta nos Espertos o reforgo teatral a
intensa carga lirica que a pega transpira.

Mas a0 mesmo tempo, € através dessa carga que o autor elabora imagens poéticas de
carater cénico, como a introdugdo ja citada: “E entdo o homem se despe. E porque o amor tem
momentos de serena intimidade, Garga vem com uma esponja bem macia, para banhad-lo com
agua fresca, que purifica.”(PP, p. 32) O texto pode ser simplesmente lido como um poema, e
ao mesmo tempo diriamos que s6 sendo lido desse modo poder-se-a encontrar o caminho para
uma transposi¢ao teatral que o alcance.

Em De Onde Vem o Verdo o autor volta a forma dramatica, embora agora sustente com
ela o tom lirico alcangado nos trabalhos anteriores. Este agora vai estar presente de modo
acentuado na fala dos personagens - Marlene e Natalino especialmente — enquanto as rubricas
estardo cercando os didlogos de uma série de informagdes de cunho narrativo ou descritivo,
embora em alguns momentos se permitam tons po€ticos. “No escuro do patio, num canto do
verdo,?’ Natalino se banha completamente nu.”(DV, p. 10)
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A leitura sequencial das frases do autor, que se intercalam aos didlogos, nesse caso nos
da exatamente o sentido de um romance, de fato um poema em forma de prosa.

“Caminhando depressa pela calgada esbranquicada pelo sol de verdo o professor
alcanga Marlene” (DV, p. 22)

“Marlene se virou e, vendo Natalino, levou um susto... Ele acanhado. Ela resolveu
entdo fazé como se o tempo ndo tivesse passado.” (DV, p. 35) “Entdo, enquanto ela sorriu,
plena da presenca dele ali, ele se espreguigou, de novo em casa, e até cantarolou.” (DV, p.
36)

“Foi quando a Mae, ld na saleta, comegou a cantarolar o Acalanto.” (DV, p. 48)

Finalmente, em O Saci, um texto vinculado em todos os seus momentos a uma linha ja
encontrada no texto de Lobato, as rubricas vao de modo geral responder quase que em paralelo
as imagens oferecidas pelo original. Serdo descritivas, referindo-se a paisagens, de carater
essencialmente romanesco.

A pega oferece um interessante estudo sobre adaptagdo dramaturgica a partir de texto
literario, justamente pela vivacidade e dinamica de seus didlogos, embora possamos encontrar
no proprio trabalho de Lobato essa tendéncia ao dialogismo como uma matéria primeira na
qual se apdia para suavizar (ou fortalecer) seu sentido didatico essencial.

E acredito que observagdo similar pode ser feita sobre O Quixote que, como ja vimos,
vem permeado de paralelismos formais com o texto original de Cervantes, sobretudo nas
didascalias narrativas que determinam a estruturag¢@o do texto em quadros.
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11. Tematica

“O Palido Pierrd de longas pernas desliza pela cena
sugerindo por seus gestos a eterna tragédia da
humanidade e, em seguida, sucede-se o ritmo
endiabrado da vivaz arlequinada, o cOmico segue ao
tragico e a cangdo sentimental da lugar a brutal
satira > !

Antes de terminar esse percurso, que se quer abrangente, mas dada a extensdo da
matéria tem ares de sobrevéo, consideramos importante falar da tematica do autor, ainda que
ela ndo seja fundamental dentro da discussdo especifica da hipotese que defendemos. Depois
de Beckett, perguntamo-nos se € possivel diferenciar temas teatrais dos que ndo o sejam, de
tal modo o dramaturgo irlandés impds a realidade do teatro um espectro de abstragGes e
inquietagdes metafisicas cuja possibilidade de transposi¢do cénica até entdo jamais havia sido
considerada.

Embora de algum modo a temitica venha se revelando nos topicos que vimos
abordando, gostariamos de fazer um outro tipo de anélise, buscando identificar o que se
poderia entender como os temas macros, ou seja, abandonando as especificidades de cada
texto, identificar um pensamento que perpasse o conjunto da obra.

Em nosso caso, vamos selecionar alguns aspectos que nos parecem os mais relevantes
na obra soffrediniana, e mostrar como eles se combinam dentro de sua dramaturgia, revelando
identidades entre textos aparentemente tdo diferenciados, que nos fazem compreendé-la como
um conjunto, de unidade tematica também.

Primeiramente, reconhecemos que em cada texto ha uma tematica especifica, quer seja
relativa ao personagem protagdnico ou aos conflitos mais aparentes que nele se evidenciam.
O que pretendemos aqui € ir além desse olhar de superficie, para buscar identificar se a
problematica de que ele trata pode-se inserir num universo maior. E € justamente ai que
encontramos uma série de pontos de identificagdo no conjunto da dramaturgia que nos permite
fazer essa avaliacao de sentido menos imediato.

Ja se observou que existem apenas dois temas basicos tratados em permanéncia através

da arte: 0 amor e a morte. Souriau’ também identifica dois temas, o desejo e o temor. Na
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verdade, ndo € preciso fazer muitos malabarismos para reconhecer nessas duas afirmagdes um
mesmo ponto de vista.

Entendemos que na obra de Soffredini € possivel identificar esses mesmos aspectos, o
amor e a morte, o desejo e o temor como elementos determinantes, mas na maneira como se
configuram, esses temas geram novos aspectos, ou subtemas de grande peso: o preconceito, a
marginalizagdo, a verdade, o sonho, a iniciag#0, e os principios essenciais de anima e animus

Esses que considerariamos temas macros, de carater universal, vdo se apresentar ainda
sob diferentes prismas, determinando especificidades tematicas dentro de categorias mais
restritas do que as acima citadas. Assim reconhece-se como tema recorrente na sua obra as
relacdes de vizinhanga, a mulher e seu cotidiano, 0 homem ¢ os desafios, € o confronto
permanente de forgas contraditorias: 0 modemno e o antigo, o rural e o urbano, o tradicional e
0 novo, o sentido de ruptura e experimentagdo e o de continuidade e conformagao.

Salvo raras excegdes, de um modo geral esses temas perpassam o conjunto de sua
dramaturgia, configurando-se em alguns casos a predominancia de um ou outro deles,
enquanto os demais apresentam-se como periféricos mas dificilmente ausentes.

Finalmente, outro aspecto que esta diretamente ligado a questdo formal dos textos,
mas que ndo deixa de compor a tematica, € o carater do popular, a valorizagdo de uma certa
linguagem e de um fator de simplicidade. Vinculado a esse carater esta a postura do autor, que
assume a busca de aproximagdo com o publico como meta prioritaria de sua dramaturgia.

Soffredini, naturalmente, termina por expressar em sua obra o que poderiamos definir
como os dramas essenciais humanos, mas ele o faz sempre através de personagens humildes,
perdidos nos seus sonhos e mergulhados em problemas cotidianos, revelando na pequenez sua
grandeza.

O amor, como tema fundamental, tem na obra do autor suas peculiaridades. E visto
como um desejo, uma esperanga, uma vontade indefinivel, algo a ser alcangado, que faz
flutuar, que provoca “um arrepio na raiz do corpo”, que acontece no encontro com um outro
sem que se possa explicar o que se sente. E um amor que anseia o amor, um pouco como diz

o Rio sobre Ceci, “ela ndo quer o amor, quer a espera do amor”.
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E amor que chega anunciado, pelo vento, uma cantiga longinqua que se aproxima, a
luz da lua, o calor do verdo. O amor € no entanto, na verdade, uma das formas de expressar-se
o sonho, o direito a fantasia, a alegria vinda da imaginagdo criadora, que a tudo se permite.

Em todos os textos os nersonagens estdo atras de um sonho, como Mafalda que sonhou
um dia poder viver a sua maneira € deparou-se com um mundo cheio de regras. Como
Quixote que sai levando seu sonho para um mundo que faz dele seu bufdio maior. Como a
Garga que traz a possibilidade do voo a um Homem cujo passado de miséria 0 mantém atado
ao chdo. Como Inés que vai viver nas fotonovelas o amor de seus sonhos que a vida lhe
recusou. Como Marlene que nao pde os pés na calgada e vive um mundo de sonhos em sua
janela. Como Maezinha que a vida inteira fez os outros sonharem, como Rxmar cujos sonhos
de ser foram barrados pelo mundo que o cerca. Como Peri que sonha alcangar a Lua, e para
esse encontro sera preciso a morte € o renascimento do mundo.

Esses personagens vivem seus sonhos ou por seus sonhos, na busca de sua realizagdo,
mesmo que para isso seja preciso passar para o lado de la, para um lado da vida onde nao ha
lugar para o banal e o cotidiano, onde sO existem a magia, a fantasia e o colorido da
imaginagao ou até a loucura.

Nao admira, portanto, que o autor tenha tomado Quixote como modelo de uma de suas
pegas. S30 muitos 0s quixotes que encontramos em seus textos, cujos sonhos podem ser mais
Ou menos perigosos para 0 mundo em torno, mais ou menos transgressores das normas, e por
isso também merecerdo puni¢do. Poderdo ser claramente expurgados de seu meio, como € o
caso de Mafalda “suicidada”, ou de Rxmar cuja incapacidade de adaptagdo o faz mergulhar
definitivamente no delirio, na inconsciéncia.

Como pano de fundo, dando arcabougo a essa tematica, a vida de todos os dias, o
nosso cotidiano retratado, o mundinho do fundo de quintal, da vizinhanga de bairro, de que o
autor revela as mazelas mas também traga em relevo a sua poesia.

Mundo que tem sua musica propria, a voz da mae chamando seus filhos, a alegria
dessas brincadeiras de roda, com vozes de criangas confundindo-se com o cantar do galo e o
som do radio. Onde Mafalda, a mulher da vida, tem sua dignidade, casa limpa, e cumpre os
ritos de Natal como sua mae o fazia, e 0s homens com quem dorme tomam o café da manha

em sua casa e deixam o dinheiro em cima da mesa, “prd fingir que foi na base do amorzinho”.
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Onde Marlene, a sem-sal-sem-agucar, escreve sua poesia em fios de ovos e ponto-ajur
bordado nos lengois.

Os pequenos dramas domésticos dessas familias revelam sua tragédia cotidiana,
sacrificios e penas, pelo cumprimento 2 ordem e a moral. Por isso mesmo a figura d’A
Familia, entidade que a tudo engloba nao sendo nada mais do que um monte de regras sociais,
sem se importar se os seus membros vivem bem com elas.

A familia compartilha com Nho Jeca o seu drama maior, que ndo é o de um unico
homem mas o de todo um grupo que da noite pro dia “desentendeu” o mundo a sua volta, viu-
se jogado dentro de wuma roda cuja mecdnica desconhecia, € na qual toda tentativa de
adaptagdo redundou em novo fracasso, até ser engolido e jogado fora da roda, ficando sem
lugar. Mesmo ai, dentro dessa tragédia maior, ainda se desenha a histéria desses homens e
mulheres em suas relagdes familiais, 0 lugar pequeno dessas mulheres sem direito a voz,
impotentes frente a seus sonhos, sendo levadas pela vida, em eterna labuta. E em que os
homens, apesar das aparéncias, ndo tém maior controle sobre seu destino, ainda que ao lado
delas, comparativamente, paregam ter tanta liberdade.

E ainda ai, nesse lugar onde a desesperanga fez chdo, o sonho ndo desaparece
inteiramente, vai reafirmar-se nesse Gltimo desabafo de Pernambi tentando conter o turbilhdo
que engole Nha Rita. “Num fale pr’essa manéra, nha mde. Vai sim. ‘Sse dia qu’ a nha mde
falé vai 1 sim. Vai chega. Os antigo ja dizia. E sua historia véia qui num tem artura, i foi nha
mde mermo qui conto pr’ eu. Hai um tempdo perdido qu’os antigo ja sabia qu'esse dia vai
chega, nha mde...” (NC, p. 69)

Quando o Pai e a Mie, em Minha Nossa, encontram a Mochileira na Rodoviaria, seus
direitos vao se fazer de imediato reconhecer, e a policia surge para garantir 0 “respeito as
familias”, que a simples existéncia da Mochileira abala, assim como o Pai em O Guarani que
da ordens a Familia, que encontre a menina Ceci; e é também o espago da familia e da ordem
que as vizinhas véo tanto lutar para preservar em Mafalda.

Essas mulheres afinal ndo sdo mais nem menos felizes do que Mafalda a quem tanto
condenam e julgam desprezar, mas cuja presenga as incomoda sobretudo porque ela € o
espelho de sua propria miséria humana, da fatalidade de um destino feito de subserviéncia e

obscuridade.
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“Se tem cabimento ficar esperando o marido a noite toda.” (M, p. 33)

Mediocridade da qual também quer fugir Inés, mas cuja tentativa de transformar o
sonho em realidade mostrou-lhe que a ilusdo vale mais, e que viver pode ser s dar um
“Jeitinho” de se continuar sonhando.

E essas mulheres sem direito a realizar seus sonhos transformam-se em carrascas de si
mesmas, como o cerco feito a Mafalda, a pressdo sobre o filho Rxmar, como o lado de 14 da
janela, onde ndo se ousa pisar, € por isso mesmo nao se permite que outro o faga.

Soffredini ndo despreza essas mulheres na sua pequenez, e também ndo as julga,
embora a voz do autor aparega em alguns momentos, em tom critico nem sempre velado, por
tras da construgdo comica. Ele as revela, fotografa, faz delas rainhas em seu pequeno mundo,
detentoras de sua verdade, lorquianamente cumpridoras de sua sina, com dignidade.

Ha um duplo olhar sobre este arquétipo feminino em Soffredini. De um lado € o lar, o
utero, a entrega, o amor e a simplicidade, que pode se configurar em conformagdo ao status
quo, em subserviéncia, que finaliza-se numa cadeira em frente a televisdo fazendo croché, e
no preconceito com tudo o que ndo se integra a esse mundo. De outro lado ha esta mulher
fatal, quase sempre como imagem mitica, lendaria, que arrasta 0 homem para o fundo do rio.
Talvez duas figuras femininas centrais, a Uiara ou Carmen, e a Inés/Marlene, definam de
algum modo a dupla imagem do universo feminino soffrediniano, dois mundos que ndo se
combinam, mas que fazem parte de um mesmo universo.

O preconceito ndo ¢ exclusividade feminina, ele se revela como ato humano cada vez
que uma transgressdo as “conveniéncias” sociais ou ao que seria “normal” tem lugar, e assim,
¢ o Homem, nos seus diversos tempos — juventude, maturidade e velhice — que age como
controlador e mantenedor da ordem, ainda que possa aceitar a transgressdo sempre que ela se
mostre materialmente interessante.

Todos os campos por onde 0 preconceito se expressa sao explorados por Soffredini.
Os sem lugar no mundo, a prostituta, 0 homossexual, os artistas ambulantes, os lavradores
desprovidos de terra, os simples e ingénuos, 0s que se entregam a paixdo, os que fogem as
regras, os diferentes, os loucos, sdo todos personagens com lugar em sua dramaturgia.

Dentro disso, a questdo da homossexualidade surge por vérias vezes como uma

pincelada, um momento na cena, e poderia ser vista como tema basico em O Pdssaro do
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Poente, embora ler o texto com este unico enfoque seja reduzi-lo. Mas o tema volta como
possibilidade em De Onde Vem o Verdo, em Quixote, e mesmo em Minha Nossa ele ja se
indicia.

Em Vem Buscar-me, o preconceito € com o circo-teatro, com os artistas populares de
um modo geral, e a luta de Maezinha é também contra os novos tempos, as novas estruturas
gerenciando os caminhos da arte. Assim como acontece com Jeca, com Mafalda, com Rxmar,
ndo ha mais lugar para Maezinha no novo mundo que se constroi.

As figuras em Soffredini ndo sdo idealizadas, heroinas construtoras de uma nova
ordem social, elas s30 pessoas comuns, heroinas do dia-a-dia, enfrentando e construindo o que
ele thes oferece. Nesse sentido, 0 seu teatro € realista, ao fazer com que essas figuras afinal
sejam vistas na sua cotidianidade, na sua concretude, ainda que apresentadas sob formas
distintas.

De certo modo o autor, a cada novo texto, retoma a questdo da destruigdo das relagdes
familiais, a possibilidade da beleza na simplicidade; a destrui¢do que faz a nova estrutura
social e econdmica, do antigo espago cotidiano: o espago de Marlene, no seu prazer de
costurar ela mesma os vestidos de noiva, que o novo sistema comercial vai engolir; 0 espago
do circo-teatro de quem os novos meios audiovisuais vdo roubar o publico; a cidade que
engole a mata de Pedrinho ¢ Dona Benta, a casinha de Marlene, o desejo de liberdade de
Rxmar, os sonhos de Quixote.

O arquétipo masculino envolve a ambigdo, a aventura, o espago aberto, e todo seu
percurso ¢ sempre uma iniciagdo, onde se enfrentam desafios que podem resultar em prémio
ou abandono. Assim o percurso de Rxmar, que redunda em fracasso, pois sucumbe as forgas
que o cercam preferindo a loucura, o percurso de Quixote que de certo modo ja vive na
loucura, e portanto é vencedor diante da l6gica que o mundo quer lhe impor. O percurso de
Natalino que enfrenta os desafios da cidade grande, e conquista o seu lugar. Ainda que ele so
exista nos sonhos de Marlene, € assim que € construido nos sonhos dela.

Também em O Guarani, é evidente o carater de iniciagdo do texto, sendo o Rio com
suas curvas o caminho de Peri, o que se refor¢ca na afirmagdo do Rio de que sera preciso a

morte para 0 novo nascimento acontecer.
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Tudo se conclui no percurso de Pedrinho, ja apresentado de modo explicito como
iniciagdo, como se nesse pequeno personagem infantil o autor afinal sintetizasse todas as
idéias que vém desenvolvendo até entdo nas suas figuras masculinas. E um percurso
iniciatico do qual resulta uma aceitagdo do outro arquétipo, o feminino, uma aceitagdo do dia,
da luz, da beleza e da simplicidade e da fantasia, frente aos seus sonhos de enfrentamento da
noite e do mundo, da violéncia e da luta.

As pegas também discutem justamente a crenga nesse lugar da fantasia, o direito ao
sonho, a possibilidade de acreditar que existe esse mundo, e que ele se faz a partir de nossos
desejos e crengas. E O Saci que discute com Pedrinho porque este ndo consegue ver, em lugar
da fonte no meio da cidade, o corrego onde vai aparecer a Uiara. Como ele proprio, Saci, que
so existe porque Pedrinho acredita na sua existéncia.

Assim também sua obra é uma discussdo permanente sobre o proprio teatro, visto
como o espago do sonho, o lugar da fantasia, a possibilidade de se realizar através da ficgdo
tudo o que a vida na sua crueza nos rouba. Por isso também o teatro, para o autor, € esse
espaco que tudo se permite, onde nada € impossivel, dispensando-se varinhas de conddo para
que objetos e seres aparegam e desaparegam.

O que ¢ a verdade? A pergunta se repete em varios textos do autor, deixando no ar a
inquietagdo permanente, a resposta possivel de que o mundo pode ser o que nds quisermos
fazer dele, é tudo uma questdo de palavras, como diz Marlene, e assim como apagamos
podemos acender as luzes, iluminar nossos sonhos. Mas aqueles que se permitem sonhar,
amar, seja a quem for, como for, estardo sempre chocando-se com os que permanecem do lado
de ca da fantasia, agarrados ao cotidiano e a uma idéia estabelecida de real.

Como o sonho de Quixote, que so se faz porque ele quer e no qual Sancho entra para
“viajar” com ele. Como o sonho de Marlene, que talvez tenha “criado” Natalino.

“Sera que existe Saci?”

NOTAS

' V. Meyerhold, Teoria Teatral, p. 59
? Souriau, p. 61

267






IV - CONCLUSAO

A primeira vista seria quase simples concluir-se este trabalho com a afirmativa de que
ap0Os o percurso realizado consideramos comprovada nossa hipotese, de que a dramaturgia de
Soffredini é evidentemente criagdo de esséncia teatral, sendo impossivel sequer ler seus textos
sem visualizar-se imediatamente a cena.

Mas essa, em principio, deve ser uma caracteristica de todo texto dramatico e,
portanto, o que justificaria caminhada tdo longa para chegar-se ao 6bvio? No entanto, o que
nos moveu, € move ainda, a continuar um processo de investigagdo sobre a dramaturgia do
autor, sdo os modos como ele apresenta essa caracteristica, os elementos de construgio e
elaboragdo formal que identificam nele um percurso particular dentro do conjunto da
dramaturgia brasileira.

Analisado de varios angulos, quer do ponto de vista do personagem, de sua linguagem
ou das categorias de tempo/espago, tudo nos conduz a essa relagao essencial com o publico
ausente no texto, mas visivel através das falas, da ambigiidade e dualidade constituidora de
todo o sentido de sua dramaturgia.

O que transpira das falas € a permanente consciéncia de que se estd em representagao,
de que o que se diz € escutado por um interlocutor na cena e um outro fora dela. Os discursos
dos personagens compreendem e abarcam esse publico que assiste a representagao.

A propria elaboragdo do personagem, a consciente convenc¢do da cena que o texto
deixa transparecer, com oS personagens se sobrepondo numa unica figura, sdo evidente
demonstragdo de como sua elaboragdo foge de qualquer absolutizagdo da ficgdo para
constituir-se na ficgdo em cena.

Em Soffredini a estrutura fragmentada do texto permite-nos toma-lo quadro a quadro.
O autor conduz, com mao invisivel, a entrada e a saida de novos elementos, concede aos
diferentes agentes (personagens, ator, diretor, cenografo, iluminador) das cenas uma voz de
autoridade para conduzir as etapas construidas, traz para a cena elementos externos,
“absurdos”, porque o que importa ndo € a coeréncia do detalhe, mas a da propria narrativa,
que € ela também multipla, e as vezes mesmo indefinida, resultado de muitas vozes.

Sua logica ndo € linear, e € na sincronia que se constitui uma nova logica com que o

autor nos quer falar, e os elementos arquetipicos ai estdo a mao para serem usados. Entdo
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introduz-se simplesmente Carmen, a Outra em cena, e tudo esta dito. Todas as historias de
amor e trai¢do nos sao contadas através de sua presencga.

O espectador pode ndo assumir a veracidade da historia narrada, mas saberd
reconhecer a verdade da vida que esses possiveis olhares retratam. A cena assim permite,
quando se entende que € dela e para ela que tudo se constréi, que um revolver ou cordas
desgam do teto no momento em que se fagam necessarios, que uma porta surja trazendo atras
de si Carmen, que do nada se puxe uma nova parede para esconder uma biblioteca, que para
encobrir a a¢do “vergonhosa” dos personagens simplesmente coloque-se uma moita na frente
deles.

O personagem na sua individualidade importa pouco, o fundamental € a verdade da
situagd@o em sua esséncia, mesmo que para isso a construcdo seja inverossimil. Assim, um Rio
pode assumir o papel de narrador, porque as suas margens tudo se passa, um personagem pode
nao ter um nome fixo, pois cada cena € uma nova etapa de sua vida, ou entdo ele pode se
transformar em muitos outros, para permitir que um protagonista viva as multiplas etapas de
sua trajetOria iniciatica.

E como tudo € teatro, tudo € ficgdo cénica, ndo ha rigidez nem certezas, tudo pode ser
dito e acontecer de muitos modos, entdo representam-se todos esses modos, e assim sio as
muitas formas das situagdes que nos sdo dadas. E so desse leque aberto que conseguimos
retirar uma compreensdo da propria vida que ndo € una mas multipla, ndo € linear mas
rupturada, imprevisivel, surpreendente, e as vezes também surpreendentemente banal. E nesse
jogo entre o mistério € o 6bvio que ela se faz, e as vezes a poesia esta 12 onde menos se
esperava, num “gobeld” ou num “doce de claras nevadas™.

Os personagens, ainda que tenham suas historias individuais, sdo sempre arquetipicos
ou representam um grupo social, um meio. Jeca € todos os caipiras, como Méezinha ¢ todos os
artistas de circo-teatro, como Marlene é todas as mulheres simples de subarbio, cumpridoras
de suas obrigagdes, como Rxmar € todo jovem pressionado pela familia e a sociedade para
comportar-se conforme o modelo estabelecido.

E ndo ha contradi¢do nisso, no conformismo de Marlene e na revolta de Rxmar. O
autor ndo se preocupa com isso, a vida € feita de contrastes, pode ser vista de muitos dngulos,

e quando nos julgamos seus donos ela nos mostra que um outro tomou conta da situagio e deu
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desenlace inesperado a historia de que julgavamos ser o narrador. Nessa obra profundamente
teatral aproximamo-nos afinal da vida em sua esséncia. Como o palco, a vida também é feita
de muitas entradas ilogicas e surpresas que ndo estavam no “roteiro”. Assim ela se constrdi, se
colore, €.

A idéia de “mundinho acanhado” que Soffredini traz a cena, nos chega numa narrativa
que se quer copia da realidade, mas que de alguma forma € também nZo-linear, rupturada,
fragmentada, e fantasiosa. Como a propria realidade. Numa dramaturgia, por fim, que se quer
épica. No reaproveitamento constante das intromissdes da figura narrativa, no personagem
que reflete sobre si e 0s outros, interrompendo a a¢@o para analisa-la.

Esse rapsodo estudado por Paul Zumthor, que vive o momento presente de sua
narragdo, dai a forga viva de sua linguagem oral na relagdo direta com o publico que o escuta,
em Soffredini vai se constituir também em personagem/ator, representando sua narrativa ou
no minimo apresentando-a.

Mas sua dramaturgia trabalha num outro nivel de relacdo com a realidade, onde o
particular de nosso cotidiano mais banal serve de pardmetro ¢ modelo para uma analise
sensivel e profunda da natureza humana universal.

Ainda que profundamente vinculada a linguagem popular, que implica sempre numa
relagdo direta com o publico e que, portanto, jamais esquece da primazia da cena na
elaboragdo textual, aproveitando os recursos do melodrama como garantia desse contrato
essencial de permanente vinculo com a platéia, ha na obra do autor detalhes e especificidades
que determinam a leitura particular que fazemos do conjunto de seu trabalho.

Como pudemos observar, desde o inicio, a partir das herangas fundamentais da obra de
Gil Vicente e Lorca apontadas em sua dramaturgia, e dentro de seu percurso também como
ator e diretor, Soffredini desvenda os mistérios e mecanicas da pratica teatral. Passa a dominar
a chave da teatralidade, que depende essencialmente da presenca fisica do ator na relagao
direta com um espectador, e da consciéncia que essa relagdo determina de que tudo o que
acontece em cena vai trabalhar com espagos e tempos duplos, unindo ficg@o e realidade num
permanente jogo de faz de conta. Jogo esse que exige e necessita da cumplicidade do
espectador.
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Esse elo com o publico so acontece se alguns elementos basicos se constituem, para
que a relagd@o se consolide desde o inicio do espetaculo, e o texto do autor abre também essas
brechas iniciais, langando interrogagbes no ar, introduzindo o espetdculo com situagdes
intermediarias da trama, criando expectativas, ansiedades, dividas. Estabelecida a convengio
teatral, o campo esta aberto a todas as experimentagdes, e € ai que 0 autor se espraia, com
total dominio e sobretudo num plano de infinitas possibilidades.

O préprio personagem agora pode jogar com seu lugar em cena, constituir-se como
alguém consciente também do proprio jogo de que faz parte, reinstalando na sua narrativa
ficcional a teatralidade implicita na cena real, brincando de fazer teatro, a cada momento
multiplicando os mergulhos espago/temporais. Da cena real ao espago ficcional ha uma
infinitude de outros tempos/espagos que se constituem, dirigidos e governados pelo olho do
publico nesse tempo presente, mas guiados pela mdo de um personagem extraido de um
tempo muitas vezes mitico.

Quem narra ¢é a situagdo, que pode pedir uma nova voz a cada instante. E a historia que
se narra, e vai evoluindo nessas multiplas vozes que se apossam dela. Ha as narrativas internas
e a grande narrativa que elas compGem, mas que tem uma voz externa invisivel, a do autor,
visivel a leitura mas em cena praticamente oculto.

Nio resta a menor divida de que na elaboragdo da fala de seus personagens reconhece-
se o universo destes, identificam-se suas caracteristicas e as do contexto que os cerca. O
personagem em Soffredini sO existe pela fala, ndo € nada além dela, e por ela nos revela sua
essencialidade, de personagem ou figura. O texto dispensa qualquer superficialidade, seja
envolvendo caracteristicas fisicas, psicologicas ou de outro teor. Mas basta sua fala para nos
dizer de quem se trata, qual 0 meio a que pertence, e qual sua fungdo dentro do conjunto do
texto, ndo apenas no que ele diz, mas sobretudo no modo como o diz.

Mas o ponto de partida é sempre este aqui-agora de onde saem e se originam todos os
caminhos, determinado pela presenga real do corpo do ator e pela linguagem oral que resgata
o didlogo com o publico a cada uma de suas falas. E que no entanto, embora seja a nossa
linguagem coloquial, cotidiana, vem marcada também pela convengdo teatral, na estilizagdo
de sua construgdo, na poética de suas rimas ou versos brancos, na lirica essencial que exige

aten¢do redobrada. A relagdo do publico, portanto, faz-se em tens3o, no sentido atento do
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olhar ¢ ouvido para captar o que se diz e mostra, na consciéncia de que essa construgio
depende de sua propria colaborag@o para realizar-se. Seu olhar € ativo, reconstréi o que em
cena lhe é mostrado, conjuga as imagens e sons com o sentido maior da narrativa, € com o
proprio presente em que todos se encontram inseridos, cujo contexto a dramaturgia do autor
jamais abandona.

A dramaturgia construida parece ter como missao também ser uma Revista, nio do
ano, mas de um tempo, de uma época, de uma historia de que todos fazemos parte, e que tem
como protagonistas os herois anonimos, aqueles de que as manchetes ndo falam, que ndo
brilham nas telas do cinema e das tevés, ndo constam dos noticiarios, 0s que nascem no lado
“torto da vida”; aqueles para os quais nunca ninguém faz um poema, e a quem nosso autor
dedica uma obra, vé e nos faz ver com olhos de poeta a cada um de seus gestos banais, resgata
do cotidiano e pinta com cores de magia os seus amanheceres feitos de sons de galo e
cantigas de roda.

Sua dramaturgia nos resgata esse tempo presente, do aqui e agora nao restrito ao
espago do teatro, mas o do presente vivo, experimentado por todos os que estdo ali no palco e
na platéia, vivido fora dali. Como se toda a obra do autor se constituisse numa Gnica narrativa,
a da grande trajetoria humana, dos passos miudos, das pequenas conquistas, das lutas e
fracassos de que nosso cotidiano essencialmente é feito, onde o her6i da cena é o homem
comum.

E nessa relagdo de didlogo com o nosso tempo, sobre o nosso tempo, o autor foi
encontrando a fala essencial, onde o gesto e a cena vdo ganhando o lugar da palavra, onde
essa € um elemento que compde como uma imagem, na sonoridade de sua musica e brilho, na
forma que se desenha com ela pelas repeti¢des, reiteragdes. Até chegar a sua experiéncia
maior nessa busca: Trem de Vida, que ndo chegou a se concretizar numa apresentagdo, mas
que se elaborou como projeto, revelador dos seus passos no rumo da experimentacdo
conclusiva, do projeto que quer nascer do siléncio, quer transpor a passagem da cangdo para o
palco sem a intermediagdo do texto “adaptador’.

O dramaturgo ai cede passo ao diretor, ou o diretor se faz dramaturgo, construindo
diretamente na cena a dramaturgia que a cena teatral exige, feita de gestos e sons, de luzes e

siléncios, nascida das propostas oferecidas pelos atores nos exercicios.



O caminho ndo ¢ essencialmente novo, como nos reafirma o trabalho de Luiz Fernando
Ramos'. Com Trem de Vida, Soffredini nio se langava numa empreitada vivida pela primeira
vez na historia do teatro, mas assumia sim na sua trajetoria pessoal um desafio maior, de
ruptura consigo mesmo, enquanto dramaturgo, ruptura com o caminho seguro, ja trithado
tantas vezes, partindo em busca dos desafios que lhe impunham sua visdo de diretor, de ator ¢
da relagdo com os integrantes do grupo Estep, com quem nascia o projeto.

A cang@o de Milton Nascimento, “Encontros e Despedidas™”, usada como motivagao
primeira, ja se desdobrava em muitas imagens e situagdes, onde também o foco agora nascia
de uma primeira imagem, um ponto inicial, de partida e chegada, uma estagdo.

No trabalho configuram-se também os principios essenciais do autor, anima e animus,
o homem que quer conhecer 0 mundo, seguir estrada, a mulher que quer ficar, que sabe que o
mundo € sempre o mesmo em qualquer lugar, e que, sob qualquer forma ou rosto que se
apresente, 0 amor sera sempre o mesmo, o amor. E ld estd mais uma vez a noiva toda de
branco, como o manequim de Lorca em seu vestido de noiva que lamenta-se por ndo ter sido
usado?, abandonado pela jovem que desistiu do casamento. E 14 esta A Mae, outra vez, com o
filho de quem se afasta e que procura.

Soffredini na dramaturgia brasileira.

Antes de encerrarmos o trabalho, gostariamos de situar o autor no conjunto da
dramaturgia brasileira contemporanea, onde entendemos que sua obra ocupa lugar de singular
presenga.

Concordamos com a analise feita por Sabato Magaldi sobre o panorama dramaturgico
brasileiro de que, “Apesar das diferengas de maneiras entre as obras, na maioria elas observam
um estilo semelhante, fruto de um realismo que esbate as tendéncias expressionistas épicas ou
poéticas.™

Sem desmerecer a qualidade do que se produz, consideramos que, de um modo geral,
as pegas que vém sendo publicadas em geral estdo vinculadas a um teatro de costumes ou de
carater psicologico, mesmo que tratando de questSes mais atuais, configurando-se, ao nivel
formal, um uso exaustivo dos diferentes planos ao estilo de Nelson Rodrigues, ou entdo os
flash-backs ja bastante explorados sobretudo por Jorge Andrade e Vianninha.
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Mas uma obra ndo editada dificilmente pode ser objeto de analise dos estudiosos, e nio
podemos evitar nossa interrogagdo sobre o siléncio editorial referente a obra de Soffredini.
Talvez o fato pudesse ser explicado pelo medo de nossos editores de arriscarem-se no
langamento de uma dramaturgia voltada essencialmente para a cena, mais do que de carater
literario, ainda que seus textos sejam de leitura prazeirosa e, essencialmente, narrativas de
casos.

Poderiamos também levantar a hipétese de que até muito recentemente os estudos
sobre a dramaturgia brasileira centravam-se na producdo dos anos setenta, na sua maioria
textos envolvidos com as questdes politicas daquele momento, expressdo de um periodo de
opressdo e violéncia, e que trazem em si a marca desse engajamento. S3o textos de €época e
nossos estudiosos e historiadores preocuparam-se, instaurada a relativa liberdade dos anos 80,
em resgatar de imediato uma produg@o que ficara abafada pela for¢a da Histéna.

Soffredini, distante desse carater de engajamento explicito, pode ter sido assim
relegado ao esquecimento, por ndao enquadrar-se nesse conjunto de autores representantes de
uma certa época. Sua dramaturgia mais expressiva liga-se a um momento imediatamente
posterior, filha que € dos anos de abertura politica no Brasil.

Essa auséncia de engajamento ndo se manifesta no autor como indiferenga a nossa
realidade, muito pelo contrario, um de seus aspectos fundamentais nos parece ser a
compreensdo de que as experiéncias vividas nas décadas anteriores, de resgate da cultura
popular, tinham se colocado de modo autoritario, como ja foi analisado intensamente, por
muitos dos que participaram de algum modo desse processo, entre eles o proprio Vianninha,
que nos deixou obras de refinamento dramaturgico crescente aliadas a um licido olhar sobre
as experiéncias vividas no periodo.

A discussdo € delicada e de enorme riqueza, e para apoiar nossas conclusdes sobre o
assunto transcrevemos trecho de carta de Walter Benjamin a Martin Buber, onde ele trata da
relagdo entre politica e a arte da escrita.

“Minha nogdo de um estilo e de uma escrita objetiva, por
isso mesmo altamente politica € a seguinte: conduzir até
ela o que € recusado a palavra; ... SO a orientag@o constante
das palavras em direg@o ao centro mais recuado do siléncio
produz um verdadeiro efeito. Nao acredito que a palavra...
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esteja mais distante do divino que a agdo humana efetiva
(...) Quando se torna meio, (a linguagem) se degrada. ™
Como observa Katia Muricy, explicando o pensamento de Benjamin,

“Na compreensdo utilitaria da linguagem... perde-se o que
se queria ganhar: a eficacia politica, a mobilizagdo para a
agao. Quando se trata da linguagem, o ato ndo € o que esta

no fim de um processo, mas o proprio exercicio da
= ?,5

linguagem, da escrita.

Soffredini € fruto do momento de auto-analise da intelectualidade brasileira, e vai
desenvolver uma experiéncia de natureza diferenciada do espirito de engajamento
anteriormente instalado. 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 forga poética de suas produgdes.

O autor assim integra-se essencialmente nos caminhos de revelagdo dessas figuras
populares, com sua linguagem e realidade trazidas & cena por Dias Gomes, Guarnieri,
Suassuna, Luis Marinho, Lourdes Ramalho, Chico Buarque e Paulo Pontes. Pode ser visto
também como historiador de uma época, ao lado de Jorge Andrade, ainda que neste ultimo a
histoéria do interior paulista e mineiro em geral nos seja mostrada do ponto de vista dos
pequenos proprietarios de terra que ndao souberam se adaptar a industrializagdo e as novas
culturas, sendo expulsos para os centros urbanos.

De toda uma geragdo de autores que se consolidou nos anos 80, Soffredini traga seu
proprio rumo, onde encontramos a cena em sua teatralidade 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 s6 de épocas e lugares distintos, mas constitui-se numa
somatéria de imagens, de tempo e lugar indeterminados, modos de ilustragido do que afinal ele
deseja dizer.

Consideramos ainda a possibilidade de inserir sua obra dentro da importante corrente
de dramaturgos, constituida a partir das Gltimas experiéncias de Vianninha, que vai de
Consuelo de Castro a Maria Adelaide Amaral e a Mauro Rasi, entre outros. Mas nestes
ultimos o drama se limita em geral ao confronto de ordem familiar, no personagem que
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encontra no outro o seu espelho, na contradicdo vivida entre os seus anseios e suas
realizagdes.
Retomamos Sabato, em sua observagdo de que

“Ndo nos seduzimos ainda por um teatro de inspiragdo
filosofica, que prescinda das raizes do meio, & maneira de
certas obras européias do segundo pos-guerra. Os autores
(e ao que parece a platéia) querem reconhecer, no nosso
palco, um parentesco proximo ou remoto com as
preocupagdes do cotidiano.” ¢

Embora também concordemos com Brook, de que o teatro necessita desse elo com o

cotidiano para a partir dele construir um plano mais elevado de interrogagdes.

“A arte do teatro tem que ter uma faceta cotidiana —
historias, situagOes e temas que devem ser reconheciveis,
pois o ser humano se interessa, acima de tudo, pela vida
que ele conhece. A arte do teatro também precisa ter
substancia e significado. A substdncia é a densidade da
experiéncia humana. .’

Mas consideramos que esses autores permanecem, mesmo na fragmentagdo, no flash-
back, nos diferentes planos, produzindo texto dependente da linearidade causal, restringindo-
se, de um modo geral, a discussdo na sala de estar, em tommo das relagbes amorosas e
profissionais, revelando o inferno sartriano em que estdo mergulhados, numa corrente iniciada
por Ibsen e Strindberg a qual nosso teatro permanece ligado.

Mas, concordamos com Sabato, ao nivel formal encontramos bem poucas experiéncias
instigantes no conjunto de nossa dramaturgia. Talvez Consuelo de Castro tenha se permitido o
uso de elementos fantasticos em suas ultimas experiéncias, mas o desafio permaneceu
inconcluso na dramaturgia da autora, que ao tentar ousar formalmente perdeu a consisténcia
anterior.

Parceiro nessa dramaturgia de maior ousadia experimental Soffredini tem em Luis
Alberto de Abreu, no seu permitir-se jogar com situagdes alegoricas, criagdes néo realistas, na
forga cOmica, na desestruturagdo da linearidade textual Ainda em um certo Mauro Rasi,
quando cria os drama dentro de dramas, com os personagens assumindo papéis da realidade e
da ficgdo, muito embora os papéis que cumpram se mantenham 0S mesmos, como uma

mascara que lhes esta colada. Mauro Rasi sobretudo no seu momento “a la Kantor”, quando o
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jovem Emilio retira simplesmente de cena a tia Norma em sua cadeira de rodas, porque “na
cena que se mostra agora ela nao esta presente”.

Talvez também Caio Fernando Abreu, na sua disponibilidade para o insolito se
aproxime desse percurso.

Mas encontramos especificidades na obra de nosso autor, que pedem uma leitura
particularizada. Seus textos rompem com a cena no mesmo instante em que a formalizam. Ela
revela-se, desnuda-se como cena, muito embora a ilusdo possa ser criada a cada instante
também. Ilusio essa que permite a intromissdo de seres fantasticos, miticos, lendarios, assim
como a multiplicidade de papéis feitos por um mesmo personagem.

Em Soffredini ndo € o ator (brechtiano) que assume multiplos personagens, mas o
proprio personagem que ganha outros eus em cena. Na verdade como vimos, 0 personagem
praticamente ndo existe na sua caracterizagao psicologica, mas assume papéis, compde-se
como figura, que pode mudar de fung@o a qualquer instante. Tudo serve afinal a cena que se
constroi.

Soffredini confia na maturidade do publico, ou talvez na auséncia de formalismo deste,
num reconhecimento da sua capacidade de assimilagdo de qualquer estratégia utilizada.
Estratégias essas, naturalmente, que correspondem ao uso de recursos de linguagem
contemporaneos, onde 0 que chegou a se constituir como experiéncia inovadora, a partir da
fragmentagdo romaéntica, em nossa época audiovisual torna-se linguagem corrente. A
velocidade com que se passa de uma situag@o a outra corresponde a passagem de um simples
fotograma a outro.

Ao longo de sua dramaturgia identifica-se ainda de modo claro essa perspectiva de
aperfeigoamento do dominio da dramaturgia como instrumento para a cena, a tal ponto que,
diriamos, o autor radicaliza em duas experiéncias: Trem de Vida e A Madrasta, todos os dois
textos inéditos. O primeiro deles, como vimos, constituindo-se mais exatamente num roteiro
de montagem ou numa dramaturgia que se escreve na cena, dai justamente seu radicalismo.

Em A Madrasta, o percurso € distinto. Além do polémico tema da relag@o incestuosa
entre pai e filha, a dramaturgia que deriva por muitos caminhos, experiéncia aperfeigoada em
De onde Vem o Verdo, mas que ja se anunciava em Mafalda, atinge aqui um grau maximo,

com a personagem perdendo o controle da situagdo e a trama tomando rumos inesperados,
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jogando com a possibilidade de ludibrio do proprio espectador-leitor. Infelizmente a pega ndo
alcanga o nivel poético de outros textos seus e revela-se como trabalho incompleto, onde a
propria tematica, longe de qualquer impulso rodriguiano, mostra-se evasiva, fragil.

Finalmente, encerrado este trabalho, temos consciéncia de que ainda haveria muito a
dizer sobre a dramaturgia de Carlos Alberto Soffredini. Desde estudos aprofundados de cada
um de seus textos até analises especificas de algumas de suas caracteristicas como
dramaturgo, de que apenas tragamos um esbogo.

Diante da amplitude e diversidade do material que tinhamos em maos, nossa
abordagem viu-se obrigada a ser genérica, para poder abarcar a totalidade de investigagdes
que a obra do autor nos oferecia. Esperamos sinceramente que ela tenha conseguido responder
a algumas questdes, e que essencialmente motive a leitura dos textos de Soffredini por parte
de estudiosos ou interessados em dramaturgia, e, quem sabe também, estimule a edigdo de

seus textos de modo a disponibiliza-los para a encenag@o a um maior numero de pessoas.

NOTAS

! Ramos, L.F. O Parto de Godot.

? Lorca, F.G. Assim que Passem Cinco Anos.

3 S4bato Magaldi. Panorama do Teatro Brasileiro, SP:Global, 1997, p. 301

* Citado por K4tia Muricy, em Tempo e Imagem: a Teoria da Escrita em Walter Benjamin, p. 7
$ Katia Muricy, Idem p, 7

¢ Sabato Magaldi. Idem,. P. 255

' Boork, Porta Aberta, p. 79
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Do autor
Carlos Alberto Soffredini

Nasce em Santos-SP, em 1940.

Aos 20 anos desenvolve uma primeira
experiéncia literdria, escrevendo o conto A
gente e a chuva, que depois transformara numa

pega de trés atos.

1965
A Cromica e Cristo Nu
Indicados como melhor texto (Cristo nu)

Em 1961 ingressa na Faculdade de Filosofia Ciéncias
e Letras de Santos, onde cursa Letras Neo-latinas.
Em 1962 passa a integrar o Grupo TEFFI , daquela
Faculdade, onde atua em nossa Cidade, de Thornton
Wilder.

Ja no ano seguinte dirige Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues e conquista o 1o0. Lugar no Festival
Estadual de Teatro Amador.

Em 1964 trabalha como ator em Auto da Barca do
inferno.

Em 1965 conclui o bacharelado e atua em A Falecida,
sob dire¢do de Jandira

€a

Cromica como melhor texto de tema imposto.
Em concurso promovido pelo Festival de

Nancy/Franga

1967

Monta Cristo Nu e A Cromica com o TEFFIL
Trabalha como ator e faz assisténcia de direg3o para
Celso Nunes em montagem de A Falecida O
espetaculo recebe 1  lugar no Festival Santista de
Teatro Amador.
Em 1966 o TEFFI promove curso de teatro com
professores da EAD.

O Caso Desta Tal de Mafalda que Deu muito

o que falar e Acabou como Acabou num Dia de Carnaval
Prémio 1° lugar no Concurso de Teatro do SNT..

Comissao julgadora: Pachoal Carlos Magno,

Benedito Nunes, Raimundo Magalhaes Jr.,

Alberto D' Aversa, Miroel Silveira e Ademar

Guerra

Parecer do juri afirma que a pega vencedora
sobressaiu-se por “seu grande senso de humor e
humanismo numa extraordindria satira de
costumes”. Ultima Hora de SP 29.6.67
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1968

1969

Dirige Mafalda com o TEFFI /JB 3.12.67

Mafalda ¢ indicado para auxilio montagem pelo
SNT, para o ano seguinte(1969): autor nacional
premiado e ndo encenado. Ndo acontece nenhuma
montagem.

Ingressa na Escola de Arte Dramatica da USP

Dirige Electra de Sofocles. Teatro do Colégio do
Centro Social “Horacio Rodrigues” / TECO.

Prémio Melhor dire¢ao e Melhor espetaculo, II
Festival de Teatro Amador do SESC/SP 1970

Mais Quero Asno que Me Carregue que

Cavalo que me Derrube
1970

1971

1972

1973

1975

1976

1977

Ator em Candido ou o Otimismo, adaptagdao de
Silvio Zylber, sob dire¢do de Miriam Muniz

Dirige Prometeu Acorrentado, de Esquilo. Teatro
Estadual Vicente de Carvalho. Santos.

Prémio: Primeiro lugar no III Festival Nacional de
Teatro Amador do SESC/SP. Temporada no Teatro
Anchieta, em janeiro/72

Montagem de Mais Quero Asno na EAD, sob diregdo
de Celso Nunes. Assistente de diregdo Francisco
Medeiros. Colaboragdao Miriam Muniz

Montagem de Mais Quero Asno sob diregao de
Elvira Gentil. Soffredini assina a cenografia. Casa do
Pequeno Trabalhador e depois no Teatro Ruth
Escobar (teatro do meio)

Dirige Mais Quero Asno, no Rio de Janeiro, com
Tereza Raquel no elenco.

Dirige Farsa com Cangaceiro, Truco e padre de
Francisco de Assis. Teatro do Pavilhdo de Vic
Militelo.

Proélogo para O Diletante de Martins Pena

Dirige a Farsa de Inés Pereira, de Gil Vicente, com o
Grupo Mambembe. Teatro Jodo Caetano
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1978

1979
Vem buscar-me Que Ainda Sou Teu
Prémio APCA
Prémio Mambembe, MEC/SP
Na Carréra do Divino.
Prémio APCA
Prémio mambembe/MEC

1982

1983

Minha Nossa, originalmente roteiro
televisdo.

1985

1986

O Guarani, escrito a pedido do
Quadricomico

1987

Dirige Yerma. Teatro Castro Alves. Salvador/BA

Dirige Mais Quero Asno. Salvador/BA
Dirige Quixote, de Anténio José da Silva, Grupo
Mambembe. Apresentagdes em praga publica.

Montagem de Na Carréra pelo pessoal do Victor, sob
diregdo de Paulo Betti. Em cartaz um ano e meio(?).

Prémios APCA, Moliére e Mambembe

Montagem de Vem Buscar-me, sob diregao de
Yacov Hillel. Grupo Mambembe. 3 meses em
cartaz.

Dirige Yabu-ro-naka, de Akutagawa, na EAD
para

Montagem de Minha Nossa com o Grupo
Mambembe.

Criagdo do Nucleo Estep

Dirige Minha Nossa, com o Nucleo Estep

Escreve A Marvada Carne, roteiro cinematografico,
em parceria com André Klotzel O filme ganha o
Kikito no Festival de Gramado.

Grupo

Montagem de O Guarani, sob direcio de Luis
Octavio Bournier

Montagem de Mais Quero Asno, diregdo Tato
Fischer. Grupo Veredas.

Dirige Na Carréra do Divino. N'cleo Estepe. Projeto
visual de Gabriel Vilella. Um ano em cartaz.

Dirige Mais Quero Asno. Nucleo Estepe. As duas
pegas viajam pelo interior do Estado de Sta. Catarina
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O Pissaro do Poente, escrito a pedido do Grupo
Ponka
Prémio Mambembe/MEC SP
Montagem de O Passaro do poente, grupo Ponkai,

sob dire¢do de Marcio Aurélio.
1988
Trem de Vida. Proposta de Roteiro de cena.
Inédito.

Alegre Vizinhanga. Escrito para publicidade de
empresa imobiliaria

1990
De Onde Vem o Verio
Prémio APETESP
Prémio APCA(1991)
Prémio moliére (Air France. 1991)
A Estrambética Aventura da Musica Caipira
Montagem de Vem Buscar-me, direcdo Gabriel
Vilella. Sete meses em cartaz
1991
Dirige De Onde Vem o Verao
1992
O Saci
Auto de Natal Caipira

1993
Vacalhau & Binho (adaptado de Zé Fidelis)
Quixote
Dirige O Quixote FAAP
Dirige O Guarani, EAD Projeto o autor-diretor
1994

A Onda Dirige A Onda. Hebraica.

1995
A Madrasta. Texto inédito

1997
Vacalhau & Binho 2

1998 Historia em Branco e Preto, roteiro cinematografico.

Vicente Celestino. Texto inconcluso.
Cindy
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RESUMO DAS PECAS

Cristo nu

Um comerciante alia-se a uma mulher na venda de roupas de I3, e langam-se a uma campanha de
“moralizagdo” contra o nudismo. Um padre lamenta-se pela auséncia de um Cristo em sua igreja.
Angelo Bom, politico, pede votos e procura atender ao que ele considera sejam as necessidades
do povo. E o Povo corre atras do Pdo. Um Cristo Nu surge para ser colocado na igreja e causa
escandalo. Anjos descem do céu em resposta, os negociantes sdo expulsos € 0 povo termina
VItOrioso.

A Cromica

Texto escrito atendendo as exigéncias de tema imposta pelo Festival de Nancy : por ordens de
seu Presidente, um pais tem tudo em cor azul, inclusive a pele das pessoas. Essa situagdo €
resultado da pressdo exercida por Oblu, presidente de um pais vizinho, que tem grandes reservas
de azul. Um cidaddo mostra uma mancha branca na pele. Surge Branco, afinal identificado como
o filho do Presidente, e reverte a situagdo, mostrando como o pais tem reservas de branco, e
portanto possibilidades de produgdo, inclusive para exportagdo. O Branco passa a ser a cor
hegemoénica, e a pega encerra-se no momento em que um cidaddo mostra uma mancha azul em
sua perna.

O Caso dessa Tal de Mafalda, que deu muito o que Falar e que Acabou como Acabou num Dia
de Carnaval

Mafalda, mulher de programa, veio morar no Bairro de Chora Menino, e sofre todo tipo de
pressdo para que se mude dali. Depois que Mudinho, um dos moradores do bairro, aparece morto
em sua casa a pressdo aumenta. Mafalda termina por suicidar-se bebendo o veneno trazido por
Zefa Baiana, para que se cumpra a profecia de Pai Bentinho. Em torno do “causo” de Mafalda
sdo narrados muitos outros, num retrato da vida do Bairro.

Mais Quero Asno que me Carregue que Cavalo que me Derrube

Sob pressdo da mae, amiga e vizinhas, Inés decide se casar. Num programa de televisdo Inés
escolhe Jodo Brasilio como marido, pois ele € a copia de John Brazz, cantor de sucesso que ela
adora, depois de Ter recusado a proposta de casamento de Pedro, filho do portugués dono da
padaria. A vida de casada ndo é nada agradavel para Inés que trabalha duro enquanto Jodo
Brasilio espera a sua chance de tornar-se um cantor famoso. Brasilio morre assassinado por
Carmen. Inés decide casar-se com Pedro, agora dono de dez padarias, e vai viver no mundo da
fantasia os seus sonhos de um amor ideal.
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Vem Buscar-me que ainda Sou Teu

Uma companhia de teatro de variedades apresenta seu show, em meio as dificuldades financeiras
e os desentendimentos do elenco. Aleluia Simdes, a Maezinha tenta desesperadamente salvar a
Companhia mas vai ser assassinada por seu proprio fitho, o Campénio, instigado por Amada
Amanda que deseja tomar o seu lugar. O assassinato acontece em cena, durante representagdo de
Coragdo Matemno, de Alfredo Viviani, e vai se encontrar um testamento onde a Maezinha exime o
filho de qualquer responsabilidade legando o circo a ele.

Prologo para “O Diletante”, de Martins Pena

Histérico do teatro brasileiro desde o descobrimento até a chegada de Martins Pena, através de
uma série de jogos comicos, apresentando Nobrega e Anchieta, D. Jodo e Carlota, D. Pedro e
Marquesa de Santos. S3o mostradas as diferentes etapas que viveu o nosso teatro até o século
XIX, quando surgem Jodo Caetano, Gongalves de Magalhdes e Martins Pena.

Na Carréra do Divino

Historia de uma familia caipira, vivendo as transformacGes da vida na roga no Estado de Sao
Paulo, em razdo da instalagdo do capitalismo na regido. As mudangas estruturais que expulsam o
homem da terra ou o escravizam a um proprietario s3o apresentadas com as crendices e costumes
do grupo social, que também vao sofrer violenta mutagdo. Texto € a somatoria de muitas historias
colhidas sobre a vida do caipira e da analise feita por Antonio Candido em “Os Parceiros do Rio
Bonito™.

Minha Nossa

Reconstitui¢do de fato ocorrido em Aparecida do Norte, no ano de 1978. Narra-se o percurso do
jovem Rxmar, a caminho de Aparecida, seguindo uma procissdo na companhia de seus pais, até
chegar a cidade e pegar a imagem que vai cair e se espatifar no chdo. Nesse percurso Rxmar
encontra alguns personagens fantésticos, enquanto a Igreja € o comércio revelam sua parceria na
exploragdo da fé dos romeiros.

O Guarani

Poema em versos brancos, que toma como base O Guarani de José de Alencar. As margens do
Rio, o indio Peri observa Ceci que esta a espera do Sol. D. Anténio de Mariz sob a ameacga de
ataque dos indios, explode o solar e s6 Ceci € salva. Fica com Peri, enquanto as 4dguas do Rio
transformam-se num dilvio, levando-os embora no topo de uma palmeira.
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O Passaro do Poente

Uma estranha figura surge na casa de um pobre lavrador que vive de trabalhar a terra alheia. Ela
tece um pano que ele vende por um bom prego, suficiente para viver bem o resto da vida. Uma
dupla de Espertos e os “vizinhos” convencem o homem a pressiona-la para que faga um outro
pano. O homem vai espiar o trabalho, rompendo o acordo que tinham feito. Em seu lugar vé uma
garca trabalhando, ja quase sem forgas, e fica sabendo tratar-se de garga que ele um dia libertara
de uma armadilha. E a garga voa para longe deixando-o sé com seu pano.

Alegre Vizinhanca

Texto escrito por encomenda da Empresa Construtora Gomes de Almeida Fernandes, € um
trabalho publicitario. Uma série de enganos vao fazer com que num apartamento encontre-se um
homem, a mulher de seu melhor amigo, um casal interessado na compra do apartamento, uma
corretora, e finalmente o amigo do proprietario. Apoés uma série de quiproquos tudo se esclarece
e todos decidem comprar apartamentos no mesmo prédio.

Trem de Vida

Roteiro para um trabalho gestual feito a partir da musica Encontros e Despedidas. Tudo se passa
numa esta¢do de trem. Uma mulher que espera o eteno noivo, uma mae que abandona um filho
que ndo pode criar e volta anos depois para reencontra-lo, mas ele foi criado por Maria-Noiva e
ndo quer mais deixa-la para partir com a mde. Um homem foi convocado para a revolugdo de 32,
e perde um brago numa bebedeira, e depois de ser dado como herdi ao retornar, vai ser esquecido
e transforma-se num carregador de malas da estagdo. O filho de um alfaiate apaixona-se pela
cantora do radio e vai espera-la na estagdo com um buqué de rosas.

De Onde Vem o Verdo

Marlene, costureira de vestidos de noiva, vé o mundo passar de sua janela, ao lado da mae
eternamente preocupada com as receitas de brigadeiro. Na obra em frente trabalha Natalino, por
quem Marlene se apaixona. Seus amigos Caca e Alicinha tém estranhas atitudes e Marlene
acredita que eles disputem Natalino. Tudo se revela como uma possivel criagdo de Marlene, pelo
desejo de sonhar um pouco enquanto vé a vida passar de sua janela.

A Estrambdtica Aventura da Musica Caipira
Colagem de varias musicas caipiras, interligadas por trechos de causos extraidos de varias obras.

Ndo se pode considera-lo um texto de criagdo autoral, mas sim de um roteiro para um show
musical, como outros que Soffredini desenvolveu.
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O Saci

Baseado no texto homo6nimo de Monteiro Lobato, a pega narra a trajetoria de Pedrinho na cagada
ao saci, e depois as aventuras que vivem os dois personagens para libertar Narizinho das mios da
Cuca.

Auto de Natal Caipira

Jeca e Severino encontram-se a caminho de Belém na esperanga de serem os primeiros a fazer
um pedido ao Menino Jesus. Jeca conta ao amigo sua paixdo por Mana, que decidiu ndo se casar
e permanecer virgem garantindo a possibilidade de ser a mde do Menino. No caminho vao cruzar
com um anjo e o diabo. Chegados a Belém constata-se que a mae de Jesus € mesmo Maria, e esta
pede & humanidade que tome como modelo o amor de Jeca para encontrar sua salvagdo.

Quixote

Um jovem ¢ assiduo leitor de Dom Quixote de la Mancha, de Cervantes, e acaba decidindo seguir
os mesmos passos daquele. Arma-se cavaleiro e sai para combater o mal e as injusti¢as. Como
seu modelo, vai viver muitas aventuras, mas numa realidade muito brasileira, ao lado de seu
jardineiro a quem batiza de Sancho Panga, causando preocupagdo a sua familia e ao curador
responsavel por sua heranga.

Vacalhau e Binho
Série de sketches através dos quais um casal de portugueses “ensina” aos brasileiros como fazer

teatro. As historias de Zé Fidelis, em que se baseia o texto, sdo intercaladas por cenas de parodia
a operas famosas do repertorio ocidental.

Onda

Discutindo a questdo do espirito de massa e de consumo entre 0s jovens, a peca constréi uma
alegoria com imagens comportamentais: habitos alimentares, vestuario e gosto musical, entre a
juventude. Ansiosos por sentirem-se integrados a um grupo, os jovens vao repetir as relagdes de
poder e massificag@o a cada novo lider que surge.

A Madrasta

A peca toma como base o conto A menina Enterrada Viva, e seus personagens principais, pai,
filha, vivendo um amor incestuoso, € madrasta, vdo entrecruzar-se com muitas outras historias
infantis e contos populares. No texto os personagens narradores sdo surpreendidos com os rumos
inesperados que a historia toma.
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Vacalhau e Binho 2

Repetindo a formula do primeiro espetaculo, os dois portugueses trazem novas histonas e
apresentagdes musicais parodicas. O texto €, nesse caso, uma sorte de roteiro, dando
possibilidades aos atores de improvisarem em cena , a depender da relagdo que se propde seja
desenvolvida com o publico.

Cindy
Tomando como modelo a histéria de Cinderela narra-se, em forma de show noturno, o

nascimento de uma drag-queen, Cindy, em torno de quem vdo se mover figuras conhecidas da
midia, apresentadas em tom de parddia.
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.wencador de um concurse de
nml:nll.tlr naclonsl no setor de
‘teatro, & funclondrio (escritu-
i, 7ario) da Companhia Docas do

-1

cireto

exclusive para & atlvidade teatral, & qual

se encontra llgado desde 10632,
Nease ano,. ingressou no TEFPI
(Teatro Escoln da Faculdade de
Fllosofia) & em 1063 dirigiu- o
peca “O Vestido de Nolva”, de
sutoria de Nelson Rodrigues, o
participou, como ator, em 10A4,
de "O Auto da Bares do Infer-
1o, de (il Vicenta,

Alé hoje membro do TEFFI,
curson 6 Fnculdade da Filoso-
fla, Cléncias o Letras do San-
tos, onde se bacharelou am Le-
trns Meo-Latinas.

Além de wirlos outros traba-
lhns, Carlos Alberto Soffredinl &
autor de duna pecas que foram
nprovadas no Featival Mundial
de Teatro Universitdrio de Nan-
ci, na Franga: “O Cristo Nu~
e “A Cromicn”, Remetidss a
Nanel, em 1800, rajas obras, por
sun bon qualldode, foram clea-
siflcadns ¢, nssim, habllitaram
o TEFFI n concorrer so certa-
me. Ho entanto, o Tealro Esco-

la nito chegou a viajar, por falta

de recursos financeiros. |

(Recorda-se que o grupo tea-
trnl, Inclusive, promoveun ums
campanhg- visando & arrecada-
¢iio de fundos, até junto ao go-
vérno do Estado, para poder ir
& Frangn, Mas flcou- 56 na cam-
panha, porque ninguém “seé ar-
riscou” em proporclonar A Ban-
tns participagfio naquels cerla-
me cultural),

Ma qualidade de ator e assis-
tente de direchio, Carlos Alberto
Bolfredinl partleipou de "A Fa-
lecidn”, de Nelson Ilodrlgues.

A propasito da encenngho do
"0 Cristo Nu* & "Crdmica”, no
Colisen, Soffredinl disse: “Essa
fol & minha primeira experién-
¢l que chegou n ser Jevade
cena, nesta cldade”,

PATRICIA E A JUVENTUDE
Soltredinl, que tem 27 Anca
do ldadn ¢ & cnsndo, aflrmon
s ésle jornal que “o testro &
pouco Incentlvndo, em todo o
irnsll, alits como tOdos os nr-
tea”, O lourewdn ator e dire
tor divide s ntividade tenlral
et Banlos em duns (ases mails
ou menca distinins: n primeira
comprernde s epoce de Pobrl=
cin Unlvio, escritora qua no di-
zer do entrevistndo “fol uma
grando Incentivadora do teatro
nesta cldade”; a segunda faze
leriu iniclo por vollta de 1003,
prlnclpnlment.n por purto doa

Folas

san
de teatre

ntista

prossegulu — tém dewmonstrado
inator Interésse pelea colsas do
teatro, tém [ello alguma colsa
em prol da divulgagio & ex-
p désse setor de cultura,
Tudo, porém, é feito dentro dos
limitardos recursos da classe es-
tudantll, porques ajuda f{inan-
ceira nunca existiu”.

Oarlos Alberto Boffredinl en-
cerrou & entrevista ailrmando
nque continuard participando de
‘TEFFI & que tem multos pla-
nos para o [uluro, nb setor
teatral.

DERMAIS PREMIOS

RIO, 28 (Especial) — Além

do santlstn Carlos Alberto Bof-
fredinl, que arrchbatou o pré-
mio méximo no concurso de
Lextoa Jdnéditos promovido pelg
Bervigo Naclonal de Tealro,
foram (ambém laurendos: 2.0
lugar, Ary Chen, com "“8& cu
Le ‘eAguocer, Jerusalém' (NCr$
1.00000); 3.0 lugar, Aldomar
‘Conrado, com "O Apocallpse™

; (NCr$ 500.00).

Recebernm “mengio honro-
aa", 08 seguinies pegas: A for-
meatura”, de Mauriclo Begall:
“As alégrins mortas”, de Car-
los' BEduardo Barbosa; “Pnno-
rama para um macaco defuns
to", de Antdnio Novais; "Fota
de crepisculo”, de Marla. Hele«
na Kuhner; “listérin e aven-
turas mil de um arconjo varo-
nil®,' de¢ Eduarde Bnaatto e
“Caramanchin proximo an mi-
Ingre”, do Edson Newton Cam-
nos

TRLEGRAMA

O Bervigo Naclonal de Tea-
tro enylou mo ntor santista o'
sequinte lelegrama, n, 605, via’
Western:;

"Carlos Alberto Boffredinl —

av. Washington Lulz, 416 —

apart, 23 — Gonzagn — Ban-
tos, Parabéns merccen “"Mao-

falda* primeiro prémio con- |
curso  BNT. Paschonl Carlos '

Magno".

Referldo concurso é reallzndo
anualmente nno Rio de Janeiro,
tendo side yencedor em 1060,
com & prea “Instrn Alrds”, o
rutor Jorge Aundrade.
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Carlos Alberto Soffredini recebeu a notlcia - J' <
com naturalidade, nGo demonstrou emogdo g

Lix -

JORMAL

‘Ultima Hora
B.a Edicdo
Bfio Paulo

Puuhsta anha Concurso

! Carlos o &piredinl, de Sanlos, com a. peca plearescn .
"0 Caso % falda, Que Deu Multo QueI‘ue.roQunm-- .

+ bou, Como Acabdhr,,

i tols mll ¢

de Camaval”. ganhou o premio de
' do Le

1ovoa, do concurco anunl do servigo naclonal

0. Os carlocas Arl Chen o Aldomar Conrado ganharam’

ny segundo e tercelro premios, respccl.lvamcnu- cnnlm peqas
“Se Eu Te Esquecer, Jesus Alem” o "O Apocallpse”, .-t B

Duzenlos trabalhos foram Incrilos para o concurso, tendo v i

r ns membros do Jurl allrmado que a pe¢a vencedora sobressalu-an’
| “por seu grande senso de humor e humanilsmo numl.utl‘mr-

dinnrla sitira de costumes’’, L "

'*‘ - - .
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O ERISTO W0 N

I[]; juizo apaixonado sCbre c CRISTO NO, ndvo cartaz do Taac:o 13 de Maio,di
fIcilmente escaparia dos polos opostos da total recusa ou da completa adesao
fsse clima era perceptivel na récita para a critica e convidados, quando uma
parte do piblico se entusiasmou com a vitalidade e a juventude do espetdculo,
e outra inaiferente aos recursos farsecos arregimentados pelo encenador Clau=-

dio Luchesi.

E preciso decompor a montagem, para ndo cometer injustigas e misturar vald
res diferentes. =

Carlos Alberto Soffredini escreveu a pega em 1965, para o Grupo da Faculda
de de Filosofia de Santos € como resultado de semindrios sdbre o teatro brasx
leiro. Essa origem explica, sem grande parte, o que hd de insatisfatdrio, ve=
lho, przmarlo, totalmente superado no texto,

O cardter de panfleto e de exercicio algo escolar compromete o resultado
artistico dessa experiéncia de Soffredini, que j& comprovou sua evolugido ao
receber com Mafalaa, em 1967, o primeiro premio no_concurso promovido pelo
Servigo macional de Teatro. Talento & impossivel ndo reconhecer-lhe, mas te
ria sido preferivel que &le se langasse com a obra um pouco menos incipiente,
gue n3oc se arrolasse apenas como uma vaga e distante promessa. Mesmo numa ale
gorid das mais abstratas, € necessario um ponto de partida em gque se acredite,
e a histdria de um concliio da fdrga tropical apresenta um vicio de nascen-
ca a;fchl de ser aceito. Ademais, encenada com cinco_anos de atraso, O Cris-
to .0 parece sofrer de incurdvel anacrcnismo em relagio ac que vem produz;ndo
a nova dramaturgia brasileira.

Julga Scffredini, com louvdvel modéstia, que sua _pega & sobretudo " uma su
qescao para um espetaculo”. Desse ponto de vista, nac hi divida de que O Crls
to NQ qanha muito. ESsa estréia tem a virtude de wmostrar varias revelaqoes. -
que vao fazer carreira no teatro. O primeiro crédito deve ser dado ao diretor
Cl3udic Luchesi que realizando também a cenografia, a xndumentlrxa e os aces-
sdrios, conferiu ao espetdculo uma coeréncia de concepgao e uma unidade esti-
1Istica que formam um bloco sem fissuras. A deliberada hipérbole na _ emposta
gao do desempenho pode ser aceita, ]a que os atdres soubetam sustentd-la com
uma garra, uma entrega, um despudor, raros num elenco novo. Atrads dessa monta
gem hd muita pesquisa feita pelos nossos conjuntos experimentais nos dltimos™
anos. Percepe-se a reelaboragdo inteligente, porém, e nao & o plaqxa puro e
simples. E a festa tropicalista em que Luchesi converteu o espetdculo atribui
a O Cristo Ni uma atualidade que falta ao texto,

No elenco, pedem apontar-se virios nomes que alcangam aprecidvel rendimen-
to. £ o caso, em primeiro lugar, de Mariclaire Brant, com uma presenga e uma
energia que impde. Lilita de Oliveira Lima faz uma composigdo deliciosa, de
permanente efeito cOomico, na mulher da Janela. Antdnio Natal di brilho 3o pa
pel do locuror. b se notam ainda Cidinha José ( prostituta), Joagquim Hargues
Dr. Angelo Bom) e Dyonisic Amadi ( padre).

Na inquietaglo de nossos dias, um espe:aculo tradicional,"quadradc”, ndo
faz sentido, trazendo a marca da inutilidade. Mas cabe perguntar se 4 eferve-
céncia diretorial de hoje nac & o produto de uma insatzsfagao interna da prd
pria arte, que ndo se abre para os reclames simples do pliblico.N3o ser3d gque
o espec:ador anestes;ado pelas telenovelas vé ésse teatro como um estranho e
absurdo carnaval?

Sibaro Magaldi

]antre a penultlma estréia de teatro ("0 CRISTO NO", de Carlos Alberto Sof-
fredini) e a Gitima ("Jorginho, O Machac", de Leilah Assumpqaoi ha, por coin
cidéncia, diferengas significativas de t3da uma problemitica em “praxis” no
teatro Paulista ( e brasileiro)? de hoje.

A primeira tenta 1ncorporar a mesma realidade nossa, segundo formas drama-
ticas emanentes de experiencias aqui real;zadas, mas Lnsplradas no prccesso -
de vanguarda, suito formalista, ambora j& universal como fendomeno estético, =
gue se observa - diz genri Lefebvre na sua “Introduqao i Modernidade" (Paz
Terra, pay. 132) - "a3o sem algumas dificuldades , na "mass-media”. Um tema
lanﬂauo, £az sucesso; tem sucesso. Cada autor ou produtor se precipita sdbre
esse tema. O giblico precipita-se sCbre os filmes, as pegas de teatro,as emis
sces de radic ou de !V gue tratam desse tema. Do lado do piblico &le satura.0
interésse diminui 3bandonado"(...) Um momento vem em gue O tema poderd renas-
cer. Toma-se-v ue volta. Ele parece novo. E o processo reccmega”. E na paq...
195, Lefecvre conclui:"A exigéncia do sensacional perpetuado na atualidade
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Sucuria®l do Plo

Achando que a intelectuall.
1640 do teawro € a grande’res-
Jnsavel pela fuga do publice,
arles  Alberto Sofredini, o
inrist2 que congquistou o pré-
Ao maximo do Servign Ma-
ocal de Teatro, disse que pre-
me Ver suz pega — "O Caso
es53 Tal de Mafalda Que Dey
{Ww o Que Falar E Acabou
amo Acabou Num dia de Car-
a1val" — encezada num pavi-
30, ovagionzda o eemresan.
~da pelo povo, do que ser obri-
100 apenas a ouvir comenti-
=05, favoravels ou ndo, d= um
2queno grupo de int:lectuals,
zas totalmente alheio ao gos-
5 e & sensibilidade popular,
Sofradini, que receb:u dois
il cruzeiros, novos por sua
2:sificagio  entre noventa e
to roncorrentes, acha que o
rasil tem bom t2atro e atores
* gracde valor, fazends, en-
etanto, resrigio a0 quas: ne-
Zum apcio recebido des po-
2res publicos e também a0 {a-
» de que o auior paciomal —
m minimas exce;fes — ndv
m o seu valor devidamente
xonhecido, pois ¢ muito nu-
:erosa & relagio dos autores
strangeiros represectados Do
rasil,
TEMPO E TEMA

A pstoria de Mafalda surgiu
espontineamente, pois o autor
Jenas teve 4 preocupagio ds
:unir fatos mesntecldos e pres
:nciados duranie sua infincla
adolescéncie santistas, As vi-
rhas faladeiras. que durante

apresentagio dos dezessels
503 esmiugam e corntam A

"Mafalda” para o povo

platéla a vida da personagem
cential, retratam o dia-a-dia
imutavel de uma pequena el-
dade, onde os fatos acontecem
e sip divulgaados automatica.
mente, pols ninguém acha estar
colaborando de um disse-me=
dissé, mas apenas batendo um
papinho amistoso & sem mal-
dad:s. E & pobre Mafalda &
analisada sob diversos dngulcs,
onde o autor consegue também
fazer um estudo zoclolégico dos
costumes, héblitos e dramas da
regldo, A peca, classificada co-
mo plearesca pelos que lhe de-
ram o prémio méximo, terid s
duragio de pouco mais de duas
horas, porém sua fzitura exigiu
trés meses de trabalho. A pri-
meira lnha gparesen em no-
vembro do ano passado e sb-
ment: em janeiro ddste ano
Carlos Alberto coloocu o ponto

final,

TEMPO E INSCRICAO

Mafalda nfo fol pega pré-
fabricada para concorrer a0
prémio do Servico Naclona! do
Teatro. Ainda pio estava pren-
ta, quando uma semana antes
do encerremento das inscricldes
fol avisado por am'gos da exis-
#ncla do concursc. Concluida
quass em tempo recorde, fajta-
va ainda que algumas laudas
fossem dactilografadas o ‘que
priticamente o impcasibllitaria
de concorrer, Entretanto, o
prazo fol prorrogado por mals
um mes e Sofredinl féz a ins-
criclo. Em momento algum
pensou em conquistar o pri-
meiro lugar, mas, secretamen-
te, tinha esperanca de obter

classificecio, Pordm quando fa-
Zia um belango mais frio ¢ lam-
bravea que concorriam outros
novents e sete trabalhos, el-
guns assinados por momes co-
nhecidos e J4 consagrados, che-
gava 8 desanimar. Mas o re-
sultado chegou mostrando que
sua esperanca fol além s ex-
pectativa.

C/ ESTADOS E MILHOES

Trés companhias, duas ds E.
Paulo, uma do Rlo, ja estdo
pensando em montar a estéria
de Mafalda. O autor nio tem
preferéncia pelo local de es-
tréia, pols acha que as duas cl-
dades estio priticamente Igus-
ladas no setor teatral e que com
guaiquer companhia sua pega
receberd bom trataments. Se

-1bese posivel, seu desejo gena

o lancamento simultineo nas
duas cidades. Também uma
companhia do Rio Grande do
Sul j4 solicitou s cépia do texto,
pois igualmente estd Interessa-
d2 ns montagem,

Sébre o prémio de dols mil
cruzeiros novos — que éle clas-
sifica apenas de simbélico —
einda nfo escolheu a manetrs
de utilizé-lo, mas os primeiros
cruzeiros foram gastos na Cua.
nabara, no dla imediato ao -@o
recebimento, na aquisiclo de
lembranges para as flihinhas
que ficeram em Santos — uma
sugeriu que é&le comprasse um
carro nbvo — & na compra de
~souvenirs® do Rlo, principal-
ments por d. Regina Helena,
que pela primelra vez visitava
s Guanabara,
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" Chigulithe Genzsgs — Taxio de
‘Elza Pinte QOsborne & Carlos Paiva.
Direcdio de Fernambuce de Clivaira.
Com Eva Todor, Esielita Bell, Susi
Arruda, 82siriz Lira @ ouiros. Teaire
Dulcina, Rio. ' =

Meis Querc Asno sue me
Carregue qus Cavelo gque me
Darrube —Texto e direcdo de Corlos
Albarto Soffredini, com Teresa
Roguel, Elzo Gomes, Befiina Viany,
Otdvio Augusto e outres. Tealro
Teresa Raqusl, Pis.

OIealm da Broadway foi durante
muito tempo o mito, inatingivel

dos encenadores brasileiros. A

- “perfeicio™ téenica das suss moan-
tagens sempre  foi destacada num
quadro em que hd pofice lugar para a
crizcao e muita énfase no servillsmo

. .cultural. Esta mitologia torna-se ainda
mais intensa quando se trata de
__musicais: neste sentido o mimetismo

. brasileiro & quase total. My Fair Lady.

por exemplo, € considerado ainda hoje
— 12 anos depois de sua montagem —
um espeticulo musical irrepreensivel,
embora todo o esforgo dos atores,
misicos ¢ bailarinos nacionais tenha
sido o de reproduzir gestos, arranjos ¢
coreografias imutdveis.

Chiquinka Gonzaga ¢ Mais Quero
Asno gque Me Carregue Que Cavalo
Que Me Derrube vEm provar que o
musical nortesamericano sinda é um

_modelo. .

O fatc de Chiquinka Gomzaga ser
um musical parece um fato natural.
Nada melhor que um musical para

falar de uma musicista. Chiquinha.

Gonzage com suas stitudes in.
dependentes chocou o Brasil
provinciano do comego do século. A
sua luta para impor conceitos e
estabelecer a2 sua dignidade
.profissional como compositora era
assunto mais do que suficiente para
fazé-la um elemento deflagrador de
uma comédia musical. Aqui. o ser-

vilismo culteral & de outra forma: nic &
a comédiza musical norte-americana.
que serve de base, mas as artriticas
formas das operetas - européias.
Evidentemente que sem nenhuma
prencupagac de explicar ou discutir tno
espeticulo) este ponto de partida
Tudo € feito como se houvesse na
platéia do Teatro Dulcina. senhoras de
chapéus e ar recatado e senhores de
temgs justos e polainas. Chiquinka
Gonzaga tal como esti sendo
representada € uma profissio de € no
imobilismo., nos -valores mais
estratificados de uma cultura externa.
* "o imm - -

Mas nesse caso £ pior: as idéias de
Chiquinha sdo, por si 56, material
bastante para elaboragio de um texto
de boa qualidade. As mdsicas com-

- postas por els, uma trilha sonora
- apropriads. O maxixe, o chorinho ¢ o

-samba, "ritmos que formeceriam

elementos- _coreogrdficos infinites. E
por que. entio nada disto foi
s ;

P"’"“&d"f ., whe s - 1

Lot 5,
- geE e

T S . S
"C‘ir';-lihhu Gonzaga & uma sim-
plificagcio, uma série de cenas esparsas,
sem muita ligagio entre si, que contam
sem 2 menor perspectiva cultural ou
histérica um momento de afirmacio
artistics. A diregio de Pernambuco de
Oltreira “se .integra ‘na falta de
criatividade dé tods esta empteitada
Ao seguir & risea & construgio do texto,

‘8 diregio demitiu-se de qualquer

—

intervencio mais agressiva,

scomodsndo-se num limbo seguro. Hi |

cenas ingoncebiveis, comc a que di
inicic 20 espetdculo e 2 qye exalta as
caracteristicas abolicionistas de
Chiquinhe. Nada do que -se passa
naquele palco fol filtrado pela
imaginagao e pela sensibilidade.
Nenhum espetdculo pode se sustentar
ao cortejar o gosto do defa vu. as
formas exaustivamente repetidas e os
vicios do pieguismo. .

Mais Quero Asno Que Me Carrege
Que Cavaio Que Me Derrube também
possui uma origem respeitdvel.
Baseada em A Farsa de Inés Pereira,
de Gil Vicente, O Asno é uma pega que

Carlos Alberto Soffredini adaptou x
mundo alienante da comunicagdo «
ambientou no subiirbio de uma cidad:
brasileira. em 1974, Ao introduzi
musica, Soffredini pretendeu enfatiza:
o aspecto chanchadistico e de teatro de
revista que acompanha toda a en
_cenagdo. Pena que esta musicalidad:
soe estranha e capenga. A musica nic
traz qualquer informacio pova ac
espetéculo. € distante e indcuz. Erx
parte porque, também aqui. 2
_ estrutura do espeticulo seja preciria
S3o cenas, skerches que se sucederm
semn maior entrosamento § que contare
melancolicamente a histéria da
donzela Inés 4 procura de um auda:
cavalheiro. Soffredini como adaptador
e diretor errou duplamente. Sua Inés ¢
pilida — se bem que o trabalho da
_-atriz Bettina Viany seja superior aos
contornos da personagem — ¢ sem
vitalidade. Todos os elementos extra-
textos (msica. coreografia. cendrios
trazem a marca de uma ingénuz
vontade de fazer uma comédia

* musical. Mas na verdade So ini

compreendeu que ndo poderia fazf.la
nos moldes estrangeiros. Ao fazf-la
desleixada., sem acabamento.
- aproveitando as deficiéncias vocais ¢
coreogrificas do elenco. indica um
caminho que se nio € d¢ todo original.
- pelo menos nunca foi levado is ditimas

- tonsequéncias. Mérito quase (nico

num espeticulo em que também os
‘atores conseguem dar alguma
qualidade a tantas intencdes
" esvanecidas em bons: propésitos O
pudor em ousar levar adiante uma bos
idéia, talvez tenha impedido que a
diregio rompesse com o bom com-
-portamento e o respeito indtil pela
Jeerie e o deslumbramento do teatro
brasileiro peila comédia musical im-
portada. Enquanto textos, musicas ¢
coreografias nio forem
desabusadamente brasileiras nas suas
concepgdes € no seu estile. a comédia
musical no Brasil permaneceri
plantada no chio estéril da copia. onde
sequer germinam imitadores tao exatos
quanto os verdadeiros criadores. Como
se isto fosse uma qualidade a ser
cultivada. {(Macksen Lalx)
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oo de. B! fais
diregdo de Ednnldo Freire, “hai
Quere Azno quz e Carregue do que
L-:m!aq-zwﬁ {s Derzube”, !amdec
A, Scfiredid foephiwds de
Ipfs Feeirs, 48 eI Viesnte, perece
defimjitizzmonte Int=grads 20 repes-
teio ki .x'_'"w

sy cigem parts
vielfrois recaleads, salts equd etra-
vis dz elementos gymd:m, c:lna-
mrmm

me-

!.evxwdomupaﬂaﬁda

frépole 2 da mocipha em
ideda ds caszr mas que nada faz
| parR arreafer vm Bolvo, aprovelfa
i p2ra rochear exte panorams soclal
mais dbrios da

ocupe fugla de
pressivo paine! de befxa scciedade
envelyida na correnie casamenteirs

e ceas de Eul:h
comunicabill ’
mente & mmﬂxdo do pllh!lca N

i A encenabfs & égil, Hmps e
| procurcy enfptizar 02 elemeantos sim-
- bolicamente e:;rzmim buscando
trdo o tempo um cootslo com 2
pintsia, Faru efetivaree compieta-
mente pecessitzria um elenco mais
artc acs improviscs, j4 que comstl-
bii-se de prores simpdlicos e corumi-
cstives. Mireis (Ind=) e
Cybele Troyzne (Lessor/Carmem)
possuem !cdos o2 doles para srre-
dopdarem suas criagdes, bastante
comvineentes. Aldo Avilez e Luir
Ferr=:i deiznm clore suas deficidn-
cirs para o canio; MNeide Calegeri e
Eliszbste Benetd poderism feler

\ s

menas rip:do e projetarem mais a
voz, tnicos sendes. uznto Terezs
Convd, Licia Smekol e Nilse Silva
desincumbem-se com grnia e rendi-
mento pos papéis de festeiras e
coristas

A boz bands que acompanha 3o
vivo &S execugoes musicais torma o
espetdculo mazis brilhante, sob a
direcdo de Marcos Arthur. A ceno-
grafia e os {igurinos de Tieko, ainda
auve globalmente aceitiveis, eviden-
ciam certo primarismo de confeccdo

F.i:nen de Ii.-th A.-n" 5O 'E'uu-o d.u Naches: encenscllo iltl e atores

ﬂ.ldeFamndaNmechdque
Alberto,

' Reciclando um original de 1523,
Soffredini executou com verve e allo
poder de sintese um cldssico do

raiz distante mas
e(eﬁrama:tzrmbedu!nnd:bo;e
pas trad[cda fa.rsesas do teatro
brasiieiro de

épocas. Pouco
depmelefama !LlcﬂodoD
Quixote e, 2 dasa meﬂ:]a
paisagem te “Mais
Quero Asno...”, “Mafaida". Seu ul-

& execuco. assim camo a coreoZyd- —¥wmo texto visto 0os pl!ms foi “Na

Carrera do Divino", oode o mund
caipira paulista foi trazido & as d
forma verdadeiramente poética. Ne:
te itinerdrio criativo, onde se dest
cam ainda vdrias radiopovelss,

percurso do autor estd onescad
definitivamente para a fixagio d
homem brasileiro em suas expres:
sdes mais simpies, e de
compromissadas como a broa ¢
milho que oficializa o folciore. (EM)

O critico ldnicle Mestess i’y S0 pecT 8 Lo |
procucts do swoerooie
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premiado —

yipa'’ tencenacdo aulo

t1) predusiy recentemenle uma
reflexfo sobre suas experién-
clas teatrals; “"'De um trabalha-
dor soure o seu trabalhe™,

O pequeng ensalo de 18 pagl-
nas prefende expor o seu ponto
de visia sobre as qualidades es-
quecidas (ou pelo menos néo
amparadas) do “ator popular
brasliciro” e & sua ferma mals
tiptca de expressio que seria o
“drama clrcense”. Soffredin|
conhicce 0 assunfo uma vez que
elaborou esta tomada de posicde
a partir de um trabatho iniciado
em 1975 para o cxlinto “Tealro
de Cardel de S3o Paule''; ¢ que
leve c dade na ¢ a
pesquisa suhre 03 meles expres-
§ives dos circos lealro que con-
servam “aquela antiga lingua-
gem tealral: cucenacbes pré-
diretor, visunl, pré-reallsia, In-
terpretacdo pré-stanisia-
visklans, uma ‘ez que [flcou
Imune ao teatro dito erudito™.

Sorfredini explica como fun-
clonam o5 mocanismos da re-
presentacdo clrcense, esta que
se convencionou chamar de
“dramaihfo” com todo um re-
peridrio de truques, éfeftos e
exageros calculados. Demons-
(ra como a platédla popular rsu-
burbana, Interlorana e oulras)
adora esfa arte que (em anligas
ralzes nd ‘commerifadel marte™
Itallane e nas companhias lea-
frafs portuguesas que domina-
ramos palcos brasileiros ofé o
século 19 e meados do século 20.

L]

Como ¢ dramalurgo sal de-
cididamenic em defesa desle
tipo de arte essenclaimente
ludica e espontdnea, sua lin-
guagem denala a dispesicio de
combate no gue ele. Sollredinl,
deduz scr um renllente elitismo
da classe inédla artistica, da Im-
prensa. da critica, dos orgios
oficlals encarregades de sub-
venclonar as arics. Numa clara
oposicdososquepropdem oleatro
“cultivade" e “pelitico”, Sof-
fredini consegue um bom allado
para repetir, de oufra formes, o
famoso desaforo/desalio do car-
navalesco Jodozinho Trinta: O
povo gosta de luxo, quem gosta
de miséria & Inlelectual”. Este

apoio prov —_
le respeltdvel — Soffredinl fol
enconirar em Otto Maria Car-

. peauxr snalisando a Iiteralura

popular iconceltos M Mem
perfelt serem a

a0 teatro), Carpesux dlgse o
seguinie: “Hé um mal enlendido
em lorme do conceito de M-

. leratura popular. Os romances

que (ratam dos pobres, dos
miseros. dos humlides, do pove
sdo literatura dos ricos, dos cul-
tos. dos literatos. O proprie povo
nd gosta da literatura popular;
prefere a ouira que lhe parece

+ literatura culta, que the conis

histéria de banquelros ladrdes e
datilégratas princesas; prefere

Magno ¢ os herdis do
cinema. A verdadeira Iiteratura
popular é a grande Iiteralura; &
diferente, é popular apenas pelo
estlio diferente. estilo dos lem-
pos passados, arcalcos™’.

s
Soffredin! tem & Upica atitude
exacerbada deosque se prop

Lotiradinli vrma propeats coatre ¢ siimal

teatro brasilelro que procuram
assimilar e adaptar Informa-
e ensinamentos destes

mes-
fou “artistas ds moda™)
eurcpeus ¢ norte-americanos &
0s meros comercianies do es-
petéculo que coplam (eorias &
frequentam ‘o8 bares da mo-
da". Ndo hi possiblliidade de o
teatro brasileiro Ignorar a cufv
], burguesa ou

4 uma ruplura estética: uma
dose enaorme derecusa o quees-
I4 sendo apllcado no tealro
profissional, ou seja, os ensl-
namenlos de ledricos, enca-
nadores e atores estrangeiros:
Grotowskl, Stamlslavskl, Ar-
taud, Peter Brook, Bob Wilson e
oulres; e aguele quase orgulho
agressivo de Jamais ter cole-
udlo os pés fora do Pals, E nor-
ma

O documento do sutor de “Na
Carrera do Divino", *'Vem Bus-
car-me Que Ainda Sou Teu" e
ouiras pecas merece eviden-
temente uma discussio e esia
coluna prefende agora apenas

tura

a5 teorias de Sianislavisk! em
instrumento de trabalho para o
ater brnlmm usd-lo como
@ bem enlender. E, como

ele. os artistas que construlram
as experiénclas do Testro de
Arvlu. © Oficina, e lodas as ten-
lativas de allar o popular ao
social, fundi-las em uma colsa
B80. A recusa pura ¢ 8l

, Produtores.

:doffredini

ot ol

tdrfo, doutrindrie, calequists,
ete, nlo & leatro polltico e mullo
menosTealro. O risco que Sol-
fredinl corre mo execrar tdo,
rapidamente a reflexde pal!lle.ll
ns arte cénica é e de calr po con-
servadorismo.

pde um mento, escolhe o
sea campo de agdo e faz dentn-
clas. Nio sel quantas pessoas
leram ‘“‘De um trabalhador
sobre & seu trabalhc" mas &
precise wm debate & partir do
lema levantado. O teatro J4 tem
tribunas naturals: o Sindlcate
dos Artistas, & Assoclaclo dos
a Assoclacdo
Paulista de Criticos Testrals
Mpca! 0 cursos da Escola de

de

Soffredinl & uﬂk vel mas nio
se Justifica.

Por outro lado, o lnmr do

slertar os [Inleresssdos (de dramaturgo

leatro ou ndo). Em todo caso. al-  Leatro lambém & mm Pm
gumas observ. devem ser  que nllo existe o vicvo Ideols-
feitas que de gco A recusa da
Uma delas é gobre o engay glo politica vem a
que Soffredini Incorre so inullr seT Uums lnndamleulmu.
D8 mesma recuss o3 verds- E aqul, novamente. oulro en-

delros artistas pesquisadores do

gano dé Solfredini: teatro sec-

@ Artes da USP,
destas

ﬁl h e
associacdes s&¢ manifestarem,
Laivez peja o caso de os

no dramalurgos reativarem a ldéla
(que pe arrasta) do seu

érgho lalivo e lan-
tarem um ciclo de conferén-
clas/debales, Soffrediol encerra
© seu trabalho com uma afir-
maclo categérica: "E hora de
rir"', Estamos de acordo ou nfo?

. o
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O excalente Fauon! do Vietor ne montagem de “Ne Cﬂrurﬂ do 'Dlvlno H

Lucidez de um drama
popular sem folclore

JEFFERSON DEL RIOS

Na Carrgra do Diving'' é um espeldculo
sobre calpiras Nde o personagem rural
seml-tdiotlzado na versdo preconcellunsa
das capltals 10 que se poti claramenle nas
falsas festas Juninas de shopplng center e
escolinhas particulares de classe meédla) A
mantagem do Pessoal do Victor' faz a
bellssima reconstitulgido de um tipo de cam-
ponés brasllelre e da sua cultura em extin-
¢ido

0 texto elaborado por Carlos Alberto Sof-
fredinl basela-se principalmente na obra jd
cldssica de Antdnio Cindido, *'Os Parcelros
do Itle Bonlle'' — estudo minucloso a res-
pello da cultura calpira. que se sliua na
chamada regldo velha do estndn de Sdo
Paulo e Inclul cldades como Tatul, Bofele.
Torre de Pedras e oulras Terras cortadas
pelo pequeno rlo Bonllo rque. por sua vez,
¢ruza hoje a rodovia Caslelo Branco quase
sem ser notado). Todo um pove, um modo
de ser e umalinguagemcomn caraclerlsticas
e sonoridades do dlalelo furam fixados por
Anténlo Ciandide e. agora. sdo redimen-
slonados no palco em lermos dramadlicos e
musicals.

O espeldculo observa nma familla de
calplras a partir do Instante em que abre a
clarelra no mato paradar Iniclo ao rocado e
4 vida nova. De permelo a esta labuta. a
singeleza dos pequenos cnstumes, as vicls-
situdes e alegrias domésticas de um cotl-
dlano extremamente pohre. 0 elello
emoclonal causado sobre o espectador alen-
closo surge da descoberla de que uma gente
dilulda no ecuvi-dizer., aparentemente dis-
lante. sdo braslleiros que vivem tos re-
manescentes) a menos de 200 quildmetros
de Sdo Paulo.

O lexto e a encenagdo. apds eferecer a
vido panordmica deste pecullarissimo
homem do campo. lemperando o quadro
com falns engracados e uma hva dose de
canlorias e replques de viola, centraliza o
assunlo nos aspectos mals graves: a agonla
de um universo rlquissimo a partir da ex-
ploracdn capllalista do campo que abala e,

por [lm. destréi a economla de subsisténcla
do calplra. .

Sem pretensdes agressivas. o espeldculo
maostra com forle conletido critico cono os
personagens sio liquidados quando a terra
selvagem passa a ser proprledade e a ob-
Jetivar um lipo de lucro. Ao calpira restara
a condi¢do de empr;gado ou o éxodo para a
cldade onde. conlrontado com os valores ur-
Lanos. sofrerd a tithma derrola, Por lrds do
quadro humano expressivo de **Na Carréra
do Divino*'. é possivel se anlever os demals
problemas soclals do campo t(bélas—rias.
lutas de posselros. grilagens de lerra, o
latlfundlo etc).

O Pessoal do Vitor enconira na atual Inl-
clativa um dos seus momentos de maior Ju-
cldez e malturidade artistica O espeldculo
é belo e digno. da primelra fala calpira 4 ul-
tima neta musical. H4 um seguro esforco
de equipe na amarracilo geral das cenas
(cendrios e figurinos simples e claramente
llustrativos de Mdrclo Tadeu; musicas de
Wanderley Mlartins, que ajudam o clima
dapecal. A dlrsrao de Paulo Bettl quase se
poderia chamar de calpira pela capacidade
de se expressar eloquentlemenle com pou-
cos detalhes.”

4. por fim, o desempenha magnifico de
wn elence compromelldo até o fim com os
personangens. Todos os Intérpretes que, por
um motlvo ou outro, tiveram problemas na
peca amterlor do grupo,desia vez estdo con-
vincentes (Marcillo Rosdrio é um bom
exemplo). O Pessoal do Viclor teve ainda a
sorle de receber de volta Maria Elisa Mar-
tins, que andou em oulras allvidades e fez
falla.

o Carréra do Divino é, finaimenle. o
grande Instante na carreira de Adilson Bar-
ros: cle sozinho vale por quase lodas os as-
{ros de lodos os hordrlos nobres de todas as
bestelras que se fazem em lodas as lejevi-
sdes do Bf asil. Vé-lo é senlir o Interpréle na
grandeza' de uma emocdo Inlegralmente
dedicada ao (ealro. Adilson confunde-se
coin o calpira, canta, chora e grita com ele
Sem lronlelras. Na Carréra (Tealro Eugé-
nio Kusnet) é, por tudo Isto, um acontecl-
mento. E uma alegria.
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“Vers buscar-me que alnds sou few”: inteligente comédia m?slcal
\ '

Cultura popular como raiz

CLOVIS GARCIA

e e

Teatn: "Vam b o llnﬂfmu"—
Aulor: %Iﬂﬁﬁﬁw_ recho. lacer
Hillsl — Cenogralla & Flgurinoa: Irlnaw Chamlise
Flilhe — 'roducho: Grupe de Testro Mambambe —
Coreogroils: Jugara Amaral — Elenco: Barenlcs

+ Ravline, Calixie de Inhamuns, Ednalde Frelre,
Enisrre Rachel, Gandsle Barros, Marle do -
me Soares, Resl Compos, Wanderiel Marting —
Mozles e direcho munical; Vanderlel Martine. Tea-
fra Cédlia Healena, rua Barko de lguape, 113

A primeira ligfio que nos dd a nova
montagem do Grupo Mambembe &€ de
que se pode fazer um musical com pou-
cos recursos, desde que se abandone os
efeitos exdlicos da ideologla tealral dos
anos 60, e obter a adesdo do piiblico. A
simplicidade parece ser, como gempre, o
melhior meto de comunicagdo. A segun-
da ligdo de “Vem buscar-me que ainda
sou teu”, texto de Soffredini baseadoem
longa pesquisa sobre o teatro clrcense, &
de que nas rafzes da nossa cullura popu-
lar estd uma das mats importantes fon-
tes de inspiracdo para uma arte cénica
nacional.

O circo, na sua pobreza e Iuta pela
sobrevivéncia, é um pequeno microcos-
mo cullural, em que se misturam a cul-
fura erudita, especlalmente a encena-
¢do de melodramas franceses, a cultura
de massa, com o aprovetlamento das
ruisicas e cantores do rddio e da televl-

sdo, a cultura popularesce, na difusdoe |

de duplecs ditas "“calplros™ e num tealro
adaptado dos modelos eruditos e, final-
mente, a cultura espont@nea ou folcldri-
a, numa grande exrtensdo de lingua-
em, usos e costumes, crendices, crla-
des nrtisticas, aproveitando as possibl-
{ldodes do elenco e reinterpretando os

| da arte cénica brasileira

textos de posto popular. Fol nesse mun-
do circense, peaquisado durante os ditl-
mos anos, que Carloa Alberto Boffredini
Jotbuscar a inspirag@io para a sua peca.

A proposta era perigosa, jd que Sof-
fredinl aproveilou principalmente o as-
pecto popularesco do circo, que poderia
ndo interessar a um publico desacostu-
meado ao dramalh&o que estd no “Cora-

fio Malerno”, tema principal da sua

ransposigdo. Mas utilizando a metalin-
guagem, colocando o texto em trés ni-
vels, o do mundo cotidiano clrcenze, o
da representaglio no circo e o do prdprio
espetdcuio que nos ¢ apresentado, n
peca adquiriz um sentido critico e de
andlise, de grande valor teatral. Acres-
centando-se a misica e a coreografia,
com a acertada diregfo de Iacov Hillel,
compreendentio exatamente, o sentido
do espeldculo, sem temer o que poderia
parecer ridiculo e melodramadtico, o es-
peldculo é uma inteligenle e divertida
comédla musical.

O elenco se entrosou no espirito da
encenaclio. Calirto de Inhamuns faz o
canastrio convincente, dependente da
empresdria, bem interpretada por Ma-
ria do Carmo Soares, no seu papel de
dama-ceniro. Genéslo de Barros dd a
Iinha cafona e cinica do vildo, acompa-
nhado por Rose Campos na vedele “ar-
gentina”, aproveilando sua forte voz.
Berenlce Raulino, numa linha cOmica,
Enlerre Rachel na ingénua, mas, espe-
clalmente Wanderlel Martins e Ednaido
Frelre, com 6timas composicfes, contri-
buem para o aito nivel cénico do espetd-
culo, que conta, ainda, coma cenografia
e flgurinos leatralistas de Irineu Chami-
so Fitho. :
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- Um refrato
realista

e amoroso do
caboclo, em
2o montagem.

O Niicleo Estep, responsdvel
pela volta de Na Carréra
do Divino, debruga-se

com pairdo e*disciplina
sobre seu projeto teatral.

mnntegem presente de Na Carréra .

1} do Divine fer uma temporada de
4 mulle sucesso no Centro Cultural e
sgors prossegue seu curse no Audi-
térln Avgusia, O NGceleo Estep (a es-
tranha siglo sbrevia “estélica teatral popu-
ler™), respongfivel pela montagem, vem se
transformando ras mhos do diretor e dra-
meturgo Carles Alberto Sollredinl numa
equipe proflssional em répldo amedureci-
mento,

Sz & esitréla do Estep com Minha
Neseeal constitulu-se num dos lstos promiz-
sores d¢ temporada de B8, a volta ds equipe
em 27, com Mo Carrérs do Divine, confirma a
promeasa anlerior. O espetéculo em cariaz
no Augists & bem elaborado e interpretado,
resuliedo de uma pesquise sérja € trabalho
rigoroso.

Solfredini, que h& snos vem construin-
do sélida e coerente carrelra de pesquisa-
dor do teatro popular, ez da Carrera de
Divine um retrato realista e amoroso do ca-
boclo, capturando seu mundo com mindciss
sociolégicas. Baseado no livro de Antdnlo

Chndido, Os Parcelros do Rlo Bonlte, a pegs
ganhou vida autdnoma com a dramatizagho
eficlente dos episédios, a dialogagho viva, a
caracterizaclo hébll. Alnda que tratando
com arquétipos, o dramaturgo soube confe-
rir vida e calor A famlia de Nho Jeca, que &
retratada em sua vida no campo, na rotina
dléris, e depols, destituida de seu pedago
de chio por uma lorga econdmica Impessonl
e incompreensivel, que os deixa A deriva.

Escrito em 79, a pedido do grupo Pes-
goal do Viclor, Ns Carriéra de Divine teve na
estréia uma exceiente dlreli'lo de Paulo
Betti, fol cumulade de prémios & lez longa
cerrelrs. A nova edigho do texto, sob dire-
¢ho do autor, & muito diversa do espetéculo
do Pessoal do Victor, E, em mullos sentidos,
melhor.E mals Muente. Soffredinl domina
tio berm os segredos do palco quanio as
complicacdes da estrutura dramatOrgica.
Seus espetfculos se constituem em {onte de
constante surpresa pars o espectador, que
se espanta ante a prédige quantidade de
efeitos » que recorre para deflinir cada
cena. v U IS ik

E sua versho ds Carréraconfigura
mo um exercicio teatralista da melho
lidade, bem escorado pelo projeto vis
Gabriel Vilela e pela luz de Ilder Mi
Costa A mfsica fem parie essenclialno
thculo e o responsével pelos arranjos
boa direcho & Valmy Rocha. O elenc
mogéneo, trabalha com Intensa e vish
dicacho. Destacam-se no conjunto Al
Fantinl, um visionério Nho Jecs; RI
nolf, na 6lima composigio cbdmice d:
Teoria; Mércia Corréda, pela suave e ec
da Nhs Rita e, particularmente, Rena
fredinl, que faz uma leitura Inspirads
Mariquinha, s personagem que velo d
gem ao roteiro do fllme A Marvads
Na Carréra do Divine & uma bem-vin
montagem do texto, clAssico dos an
dramaturgls brasilelra contempord
assinala a solidificaclo de um grupo
vern debrugcando sobre seu projeto !
com paixfo e disciplina.

Alberto |
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**NA CARRERA DO DiviNO™

DESTAQUES

Um espetdculo encantador em cartaz no Centro Cultural S8o Paulo

TEATAD

SAO PAULO

O humor generoso dos
causos caipiras

B O outor e diretor Carlos Alberto Soffre-
dini vem, hd oito anos, rrebathando com s¢
Niicleo de Estética Teairo Popular, na buy 7
de uma linguagem artistica enraizade na go -
te simples do interior. Na cartéra do Diviiio
e Minha nossal sdo dois espetdculos que cm-
prestam definigdo ds buscas de Soffredini,
duas encenagdes que encerram as propusias
e ds solugdes, no palco, das posiure de
uma ideologia fundamentalmente tradicivnal,
sem deixar-se ancorar no saudosismo.

O mundo moderno, egressivo e devasia-
dor, tante da organizecdo econdmica da fa-
milia *‘caipira’’ como de seus valores mo-
rais, serd o inimigo, o anicgonisia, o vildo

| om0 jute—

Visdo, 8 de abril de 1987

das saborosas histérics de Soffredini. Seus
herdis serfo ndo 56 os caipiras, mas sobretu-
do seus valores e prdiicas — mesmeo aquelas
hoje sabidamente nocivas, como a devasia-
¢tdo das matas, enconiram no aulor amigo
uma faceta favordvel e compreensivel. Em
Na cerrdra do Divino. por exempio, o des-
maiamenio enconira dlibis comovenies, o e€s-
petdculo porém ndo poderd ser aracado pe-
{os grupos ecoldgicos porque Soffredini sobe
Jfazer clare sua posigdo: isto é uma hisiéria,
ndo é para acreditar, ¢ s6 para emocionar,
para distralr, para agradar. Qual poera de hi-
teratura de cordel, o autor ndo estd ali para
discutir, mas contar Seu causo e receber os
aplausos. Consegue tudo: seu espetdculo é
um encantador desfilar de causos, alinhava-
dos por congdes populares que, ndo raro,
sdo cantadas tammbém pelos espectedores. A
novidade ¢é o frescor com que os jovens ato-
res cantam antigus cangdes € com Que don-
cam ou fazem seu acompanhamento mimico.
A arte de Soffridinl ndo se opdia epenas
nas palavras, dilas ow cantadas, mas tam-
bém nos pesios, gue sdo buscados com o

‘mesme cuidoedo € com a mesma [finalidade

de retratar um Bresil prestes a desaparecer
definitivamente. ¥
Esta Carréra do Divino assim armada,
tanto como Minha nossa!, torna-se um espe-
tdculo encontador, com suas linhas simples,
suas cores amdveis, seu humor generoso. O
espectador ndo far grandes descobertas — as
coisas ‘‘novidadeiras’’ vindas das Europas
ali ndo encontram porto. Mas em contrapar-
tida, se ailnde ndo sabe, ficard sabendo
quem ¢ @ mula-sem-cabega, como é o dese-
nho da lue no céu do sertdo, como ¢ o balé
do homem no irato da terra ¢ os olhos da
rorene Mariquinha, ai meu Deus!, a coiso
mais linda desta vida. * Fausto Fuser
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No palco, o
surpreendente '
universo caipira,
com a sua
linguagem toda
propriaeas .. ®

suas lendas: Na -
Carrera do Divino

Um mundo poético

Na Carrera do Divino & um dos tex-
tos premiados de Carlos Alberto Sol-
fredini, que fez mais recentemente o
roteiro do filme Marvada Carne. O au-
tor ¢ um apaixonado pela cultura po-
pular, fonte de toda a sua obra.

Na Carrera coloca no palco o uni-
verso caipira, com sua linguagem e
suas lendas, de modo extremamente
poético e surpreendente, valorizando
o lirismo ¢ a ingenuidade., NhO Jeca
(Antdnio Fantini), Nhi Rita (Mércia
Correia), sua esposa, ¢ S& Mariqbi-
nha (Renata Soffredini), sua filha,
sio uma familia de lavradores que
vivem de modo [raternal e inocente.
E tudo como no paraiso perdido por
Adf%o ¢ Eva e como nbs lanlas vezes
gostariamos que fosse. E & retratan-
do esse sonho tio comum, esse ar-

quétipo coletivo, que a peca leva o
espectador a se identificar com as
perscnagens ¢ a se interessar pelo seu
destino.

Sdo dez atores em cena, interpretan-
do muitos papéis e cantando com com-
peténcia varias musicas bonitas (Valmy
Rocha). A diregio, também de Soffre-
dini, além de conduzir bem o elénco,
consegue belos achados de iluminacdo,
principalmente nas cenas do lobiso-
mem e do nascimento do sol.

O unico sendo & gue o espetaculo,
com duas horas e sem intervalo, em al-
guns momentos e can¢des se estende
um pouco, e poderia ser enxugado.

esmo assim, a montagem agrada
muito ao piblico que lota totalmente o

teatro.
Maria Licia Candeias
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hm Ml.cﬁuhk!

5 ERIA 'l Ima-
ginnr uma reall-
zagdo teatral
A& mals visceral
7 mente brasilel-

m do que Na Carrera d
Livlre, E, 7o entanto, ela

82 pnrece menos com
qualquer obra do leatro
nacional de que #»u tenha
notieia do que, paradoxal-
mente, com a8 de
um drematurgo ‘rlendes
do iniclo do século, J. M.
Byng=. Pera quem nfo se
lembre de O Balzdi™ do
Mundo Ocldenial ¢ A Ca-
vale Fare o Mar, Bynge
colccava em cena & ma-
neira de viver, o8 pltores
oos usos & sobretudo 8 In-
crivelmente poética Hn-
puagem [alada dos Incul-
‘tos camponeses e pesca-
dores da sua terma E gos
que se espantavam diante
da sofisticada riqueza das
imsgens verbals através
des quals seus persons-
gens se expressavam,
Eynge respondla que nun-
ca ealorara na boca de
qualquer personsgem
g.ml 80 paé:m que nao
vesse gurido ¢ registra- |
do na eceinha ds gus case.

~ Nép & ctra cclea 0 que
o e0
auior -
fizzram, em Na
Carrere do Divine, em re-

" lecén 1o calpira paulirfa

Vel-ndo-se de meama a-
miliarictade com ¢ modo

- NOSSOS DESCONHECI‘

de ser da faixa popular ; calpira, v eiredo quase .

qur pretendiam documen- .

.+nfo ch=gn a %
tar, da mesms serledade; esdns m'q "

dt‘ "pesquisa, do mesmo,
frscinin pela pecw.lmda—
, de do verbo considerada
como amostra representa-
tiva de um mocio de ver 0
.mundo e viver a vida, O
Interesse malor da realiza-
clo, com efelto, & de or-
dern lingQistica, e e
parte do seu encan

. vém da insolita musl?ﬁ:
A penat- |

dnde e da
bllldade e criatividade
verbal do idioma que os
personagens empregam
em cena. E curioso obser-
var, a prepdsito, que sob
este aspecto o trabalho
paulista coloca.se muito
proximo de vérios que vi-

,mos recentemente no

Mambembéo, e que tam-
bém se debrugavam cerl-
nhesamente sobre Invest]-
gacfio e valorizacfo dre-
mitica de dialetos regio-

nals. Parece configurar-se,'

arsim, um Intereasante 0-
lao de pesquisa, relativa-
mente novo no modemno
teatro braalleiro,

O ponto de partida de
Na Carrera do Divino &,
portanto, resolutaments
documental O molko Be-

clonal que  Boffredinl
acrescentou aon dados
reals levantedos pela
equipe & urn tanto ralo: na
sucessfo de pequenas ce-
nas que {lustram o &rduo
dip-a-dia de uma famiila

“€ln
posse terﬂq -
.lia cultive, ¢ da :xplon—

¢dodz que efeé vitime por

‘nfio ‘or garartida & posee
da t~rra que cltiva, & que

-mﬂodeemeﬁopl.mn {

ser sustentsio por um
conflito drandtico digno
deste nome, Por causs da
ruséncla de tal conflito,
uma certa monotonia in-

filtra-se - ocasionalmente

.na primelra metade do es-
,petdculo, M ela purica
.chega a Instuar-se d!l!nl-
{tvamente mo ﬂ:t.n

que o objetito o — a
documentecic de uma
cultura e de um modo de

' viver curioss e pratica-'

‘mente desconhecios entre
nos, ou mehor, conheci-

emocau. amor.

Rle , & pro-
sho de del encan- '

tadoraments

Be quistasrmos levar &
-discusso para um nivel
de exigéncls, , digamoas,
mals implicante, poderia-
moa Indagal por que O
Fessoal do Victor preferiu

.mostrar-nos. o' universo -

calpira tal como ele se
spresentava no passado,
ainda que relativamente
:recente (nosanos 40 e 50,
quero erer, embora 8 épo-

‘n'

OS.

ﬂmhlﬂo
tamente Indica ljemm u.memw coloca TI-II
de analisar g sus versio * yelmente como seu
stual, sem davids bastan- | pal slemento or
te diferente, mas nfiome-  uma @

VIZINIIOS

Adhclode?mloseb

moroas
,nos dramdtica e deprl- . c&odoelemeumolper-
mente. Por outro 1gdo, pa-  sonagens e o seu universo,
‘recs cabivel perguntar se , Identificacho esta A qual
| 0 grupo ndo fol pm pouto | Certamente néo & alhelo o
traido noseu b de. ,»fato de todos o Integran-
| nunca abordar os cal tes do grupo terem nascl-
e , & partlr da -domhuﬂordemopnu-
posicio ternalista de e reconhecerem -
uma classe culta, o exotl Uosdaeulhm calplre na
co dos seus costumes e sua propria formagho. O

:desinformacéo. Com efel-
w por mais que salte aos
lolhos & seriedade do le-
avantamento ling0istico,
icusta acreditar que o dia-
Jleto tenha sido ja-
,mals no Interor de
'alo Paulo em estado tho
jpum e cristalizado como
{Dos & mostrado nqnl. con-

L1
au-

quase um

téntico Idioma eml-
1o (e, em alguns trechos,
virtuaimente

sivel para os carlocas);, e
empelowmum.

‘ia do tdreo mascate, a Ig-

Imr!n:l- dos personagens
‘eaipiras comporta um to-
que inconfundivelmente
,caricato! autor, atorze e

: 'pﬁhuw acumpliclados pa-

impulso de uma emoclo-
nada retomada de contac-
to com as raizes de cada
um, multo nte na
empostaco do tom do es-
petéculo, ¢ tradurido na
diregio de Betti, sobretu-
do por uma notével sing=-
leza de recursos, como se 0
encenador quisesse. eliml-

que néo estivesse
ligado ao alvo central do
tubﬂho. ar pel.n
ID

e
: Iunamnoa de Mdrcio Ts-

dew, & terminando no de-
senho estlistico dos dre-
sempenhos, & encrnagio
procura sistematicamente
nio embelezar, ngnme&mn
licar a ue

pmggb e e simples,

discretos efeitos

Alguns
. de lluminsg@o séo pratica-
" mente o finico recurso de
+ i intervencho estétlea quen

| preciso, porém, frisar com ge permite. Be ps-
&nfase que fal enfoque es- g gpctio resulta em mar-
't4 longe de constitulr nor- ' cagbes um tanto pobres e
ims no conjuntodo espetd-  lineares, o fato nunca re-

culo.

_ definddo.. |

' extremo reallsmo e alta

"+ eam-se porticularmente

" 'tindo da emocfio purs. eia

. bando por encontrar-se no

sulta chocants, na med/da
em que decorre coerente-
mente da busca de nm va

1ot mals alto, e claramente

Este valor, # reprodugio
ruténtiza, singeln e poftl
ca de uma visdo do mun
do, encontia-se em estads
purc na linha Interpretat!-
va cos atores, na qual fol
glcancada uma dificl e
homegénea fusho entre

entilizacho. Também aqul
o ponto de partida & o
verbo, 8 pecullar musieall:

dade dn ldioma e a rique-
za das Imagens verbals
Todos os outros elemen-
ton das composigbes artl-
culam-se harmonlosa-
mente a pertlr de um do-
minlo admirdvel deste ele-
ménto. Num conjuntn em
que todos os etores domnl-
naram plenunents esta
deliceda proposta, desta-

os brithantes desempe
nhos de Adllson Barros e
Ellane Glardin} — ele par-

partindo de um enfoque
mals eritico e irdnjeo da

personagem; ambos aca-

exato- melo do :amin!n‘
esl.l.llstlce
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- Empolgacdo na casa do Mambembe

ro ¥ JEFFERSON DEL RIOS " Em compensagfio, a cena paulista <. A encenagfio tem, no geral, leveza

T e X Critico da "Folha™ .. . ganha um novo local de (rabalho e colorido com vagas entonagdes
e T e <« +i ! gragas & teimosia e disposicio para o ~circenses que esimulam a imagina-

risco dos integrantes do Grupe Mam- ’\.,E:o. A peca é que, no fundo, tem uma

VR HOASA - Do Al ..~ bembe, que acabam de inaugurar sua ;i ridade temdlica que inspira, vez

| Conorrafia ¢ oa de kinev Chomba Junier,  Sala de espetdculos na rus Parafse, s ou outra, a8 difvida sobre a pecessida-

meio escondids atrds da Brahma.::; de ou validade de se estar reprodu-

- Comegam a carreira cam “Minha i~ xindo cenicamente um episédio, des-

" Nossa", de Carlos Alberto Soffredini, ' pido de transcendéncia, que se dilui °
reconstituicdo entre oreale o co ::na massa de acontecimentos dram4- |
de um fato verdadeiro: a histdria do ."rticos, cdmicos e patéticos gerados

‘rapaz que, em 1978, mutilou sem 3} pela miséria brasileira. O noticidrio

. -motivo aparente a estdius de Nossa -. de hoje l:.Ten 0 espanto de ontem.
Senhora da Aparecida, ps basflics *'S6 um alto vbo literdrio poderia
velha da cidade. O caso, que repercy- redimensionar em novas pecti-
tiu intensamente na época, é o - vas o incidente de Aparecida. Soffre-

impuiso bdsico para o autor imaginar _dini ofereuof_ A m:: ?rabcom ritmo,

! i cataf, o trajeto existencial do suposto vin-' ¢ certa sofisticacdo de linguagem e

Nt 'y : dalo.” Desmontar sua vida presente e «jogo. técnico de tempo e espaco mas .

 Fio Somboribe Espoco Cubtwal, &+ |, ~

qu'tasm de Sio Psulo viveu nos
dltimos . diss dois - acontecimentos
erostos. De um lado, a categoria
‘ef=receu ume triste demonstracdo de
desunifo ao permitir que a atriz
Rerlene Franca fosse levada a se
demitir da presidéncia do Sindicato
O T e

‘. -a 4
i- E lastimdvel que uma sucessio de
#tritos, cassembléias e confrontos
pgressivos tenha privado o teatro,
como um lodo,
Iiarlene Frapca, artista séria, uma
ressca digna e de grande coragem.
Ela pdo perde pada ao voltar para
su2 arte, seu cinema-documentirio,
g2us povos projetos teatrais e de

da lideranga de.

ssada, rebuscar as reiacdes fami- 3. nfio vai muito além. O enredo sofre o -

iares, desvendar o pequeno. universo 7 éefeito do banal mesmo quando dele se
de opressdes domésticas, sonhos re- . tents extrair uma visio social. Sobra
calcados. Sobre o- tems, o '+ 0 aspecto documental, a insinuagdo
levantou um espetdculo bonito (gra-+ lirica, um retratinho do Pais. Tudo

cas aos efeitos visuais de Irineu
Chamiso)} e uma interpretagio since-
ra ainda que irregular (destaque

para o sdlido desempenho de Maria -

.. mostrado com empoigacdo pelo Gru-
po Mambembe que agora, apesar do
nome, tem casa propria.

curia-metragens. ( teatro perde, e

dc Carmo Soares e para o5 momentos
muito.

VO orfice Jotlerses Dol Bes ity o ssio
acertados de Eunice Mendes). v ok i

. convite da produgBo do swprtéoulo - 1
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Critica

Vem Buscarme—

Uma importante "g\
aflirmacgdo do
teatro brasileiro

Ao ntuslizarse estetiramente pelos pa-
drdes europeus, na década de quarenis, o nove
leatra de equlpe empurrou pars a pnlf"ln ne
anligne srltlul do palco bresiieirn. Fornin
pealmiladas, depole, o Influlnelas de Rinnls-
IAvski, Drecht ¢ Groldwskim e o cstilo do THC

nrecew vellin, Eia peme de ums srie popular
Erullrh- u lmporiagho cultural & conlesimin,
¢ revalorires se o lealre cyponiSnap, lello B
tevelln de rscolas ¢ mélodos Vem ar-my

_Alnds Sey_Tsu, cariax do Teairo (clls
ﬁﬂrnl. procura telomar @ fo Interrompldo
pela colaborngheo dos encennderes europecus

U sular, Qar) Alberin Ir
depolmento 4!nnnntnsiig:ii?§gﬁgkn.’l- dor
Sobre sreu Trahslho™, esclnrece que

irco teslro. Aqueles
. aquelas ehanchad

lone, nns pale
slstng deos polely
® serragem " Ausim, a pege nbo pertence so
gtnrre do clrenlesiro, mas pe deline como
ums refllesbo solre ele. Mreinllngungem, como
patte expressive das manlfestugdes nrilaticns
de hojr Vam Buicerme lein comp pereona-
geny os pintes de vin clenco mambembe que
Interpreta Coragle Materne e Inlerealn scu
catidlano com o prioprio desempenbo da olirs
de Alfredo Vivianl, com mbeles de Vieente
Celeatine

Adeguandeae b peicologla d& atllsting
pulires que encaram ®
ganha pAo, scm propeal
eu veleule de prascll
tinmn que poderla eonlundle se com
auer pegh eneensds prin elenco Ealguns dos
nimer amuns do clren leatre sla
les par
Jemperos, AF
Strlp Tense dur

0 tems, come se v&, & de evidente hricea
poftles Na dinmsturgle braslieire, pode ron
tlderarae seu anresirs! O Mambembe, de Al
thur Azevedo, quo e Grupo deot Selarevivenem
1959, ne Miadr Jonrlra, mas SAp Veulonbo love

op nidade dre eonbicysr, e cua maraftics
vers Sollivdlnl d=srnba com nlilder w il .
de Mirtinhe (Aleluln Slinbes. done da Cla de
Teatrg de edades), aeu (lihe Camphnln
{ex-memine Igle, ngore relardado), veu ma-

dal. Brilbantine (esvpenhade =m fatr
cldade do lovyprovisc), Ameds A
r nede sus frusl~aglo finginde
tn argeotined ole, Or selthos pap y
dos pele Comddiadell’Aits liallane, combinom
tmo Ildecodn alvy, no dipme que vivem
¢ nos quadros que representam

U bom schado o de Seflredinl, Ustende
rnu o clrculte “erudito™ no tradigho popu-
ar Eeleemneds se deslig Esté tratada na
ilul simpllcidade & no se bor aulénlira
IAsslim eomo ele captou s humanidsde dos
‘eniplras. ey Na Carrirs de Divine, soube ex
Lralr de atores populares o0 sew universe vlﬂ-
prie
A “lenpleombdia musicnl”,
recurent o género. |
drnmilicas d

vlm por cxemple,
meliics s sup-ini
o sgaels em
tls o c1-ven
esnn de gt el
rline st
censeguie v
Taihirgices,
dor

0 que pode Inlisr no lexto pe complels ne
crintive (ncrnnilu e Yacov 1tille). O diretor
spreendeu o cslllo do mambermbe & o transpée
com Inteliglacia e sentibllidade. Sem cantar
com um elenro mulle esperiente, Yecor o
rupurou pars um bom rendimento, ¢in que o
mprosiso parece cspenthnee, o tempn Intelra,
A produgho do Grupo ¢'r Tentro Mambembe &
mnuilto euidade, assinrlanido se on bonlins 1e
1Ges do cenkelo de Irimeu Chinmize Vithe, que
reprodurem em linhes requiniadas os tragos
do mambermbe

O rlznro, de valuies Jovens, alenngs unida.
d= gracas se lrobalho de ay
preendide pela encenndor, ¥ derley Mar:
tHine ane ¢ tamild mo reaponsbvel pelaexcelen
te musico feeu tnlento estd presente alnds em
tia Casrdis de Divine), far uma segurs compnal-
cho comne Crmpénlo. Mol Campos exprime
Lerm » exuberfinela de Amods Amands Fdnal
do Froelre, npetnt dos pequenos recureos ve
cils, ronvenie ne comicidede de Brilhantina
scontlivus m hnpor g~

rr g y » dis-
tandindo um pouco o especta

lachel (Vanclonina Seng) ¢ Genéslode B .
n nlleglle Valadbo) preclenm deernvelver se
mals

Vem Bustsr-me que Alnds Sou Tew, em
lehs diferente de Ma Carelirs da Divine. & mals
ru\n Importante allrmagle do les’ Vormal-
elro.

Sk i 1ro=a0 gy

»
N
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um Guarani
de roupa nova

EE, Uma adaptagdo teatral da dpera
= O Guarani, de Carlos Gomes,
= estréia amanhd no Ruth Escobar

Qunrapl, dpera de_Carlos Gomes ba-
w9 scada na_texta de Insé de Alehcar, [ol
Mdaptada pelo dramaturge Carlps Alberto
‘Splfiedinl para o tentra. Carlay escreven um
Aexte especlal, romdntico, sem ferir a estrutu-
ru oripinal que conla a histdria de amor enlre
Yerl ¢ Cecl. Ele explica:

= "“Fulando de amor, pura ¢ simplesmente,
Yulocamos a nossa crenga nesle objeto sim-
Ples ednico. Através de Cecl (Givela Arunles e
Peel (Eduardo Marquer), falamos de uni casa-
menlo malor, um ponio de conlate entre duns
culturas formadoras do Brasll: a Indigena e a
européia. Na possibilidade desse encontro re-
alle a Id¢ia principal que nos move hoje'”",

Y. Odramaturgo seleclonou para esta ndap-
lagde os principals personagens (o vieldo, o
hetdl, a herolna, o patriarca ¢ outros) e ot
melhores momentos da histéria, contada com
hdmor, conservando o fio condutor. Nesta
versdo, o enfoque principal & desviando o
portuguls dominador para o Indio. Segundo
Soffredinl, # coma sr fosse o India quem con-
fasse a histdria I através dele e de teus
yalores que o amaor se dd. Astim, ndao vela
imagem da Santa Branca — como na ran-
ce de Joud de Alencar — que Peri se ap nna,
¢ sim pela bnagem da Lua refletida no espetho
‘das dguas do rio. Perl & 0 tol, ¢ o rio conta a
‘histdiia, simboliztando o tempo que corre e
prssa.

lmum-mmnmmmm

== A recriagdo fol felta também em cima da
milfica. Denise Qarcla, professora da Unl-
camp, usando lemasy de dprras e c2lando par-
Aituras novas, crion nma eutra estrutura mu-

sical. O som da dgua, por exemplo, £ extraldo
de marlmhas tocaday em alta velocidade. O
diretor di pera, 1 uls Otdvio Rurnicr, conrde-
nador do depnrtamenio de teabvo do Labora-
181in Unleamp de Movimento ¢ Expressio,
rplica que “multos outros tenlcas forem
cprovelindas no espridenlo’. Ezxemples:
acrohacln, o clown, fentro Japonés # o0 sum —
~jeite de falar dos Indiag tupl O espotdenlo fuz
parte das cerremoragdes do Sesquicentendrio
‘de Carlos Gomnes, com apoio da Secretaria da
JCultura e Inacem. Pode ser visto a partir de
lamanhd — sempire 3 scgundas € (erpas — ds
21 hores, no travre Puth Escobar (sala Gil
‘Vicente), rua dos Ingleses, 209. Os atores da
prga sdo Fdble Namatame, Ell Darul, Gisela
Arantes ¢ Eduwardo Murguet, além do atrz

ﬁ' nvidada, Nina Buarroe.

6 Y nd &
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VEM BUSCAR-ME
QUE AINDA SOU TEU

)L CA.SOFFREDIN
TEATRO
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Critica

om Buscar-me_.

Uma importante
afirmacdo do
teatro brasileiro

Um bom achado o de Boffred trazendo
ara o circulto “srudito” acssa tradi¢ho popu-
r. K ela om nada se desfigurs. Estd tralada ns

sua simplicidade e mo seu sabor autdntico.

im como ele captou s humanidade doe

calpiras, em Na Carréra do Divine, soube ex-
:r.i or de atores populares o seu universo pré-

O elenco, de valores jovens, alcanga unida-

de gracas ao trabalho de aparar arestas, em-

tins, que é também o responsdvel pela excelen-
te mdsica (seu talento estd presents ainda em
Na Carréra de Divine), fas uma segura composl-

ko como Campdnio. Rosi Campos exprime

em a exuberdncla de Amada Amanda. E‘ha!-
do Freire, apesar dos pequenocs recursos vo-
cals, convence na comicidade de Brilbhantina.
Calixto de Inbamuns contlnua & impor-se como
ator sélido. Berenice Raulinp, embora ds vezas
com dicglo Insatisfatéria, dd vida @ vizinha.

Vem Buscar-me que Alnda Sou Tew, em
linha diferente de MNa Carvéra de Divine, é mals
TT. lmporianie allrmagio do teatro brasi-
elro.

S$ébate Magaldl

preendido pelo encenador. Wanderley Mar-|

CELIA H

de

ELENCO

BERENICE RAULINO
LIXTO DE INHAMUNS
EDNALDO  FREIRE
ENIERPE RACHEL
ROSY CAMPOS

WANDERLEY MARTINS

VEM BUSCAR-ME

QUE AINDA SOU TEU. : um ts

“Vem buscar-me que ainda sou teu’: Inteligente comédia musicak

Cultura popular como raiz
da arte cénica brasileira

A primeira lig8o qua nos dd a nora

.montagem do Grupo Mambembe 4 de
Que s¢ pode farer um musical com pou-
co# recursos, desde qua se abandone o
efeilos exdlicos da tzwlogla teatral dos
anos 60, ¢ obler a adesdo do publico. A

.simplicidade parece ser, como sempre. 0
‘me meilo de comunicagdo. A segun-
da ligdo de “Vem buscar-me que ainda
sou teu”, texto de Soffredini baseundo em
longa pesquisa sobre o leatio circense, é
de que nas rafzes da nossa culinra popu-
lar estd uma das mals importanules fun-
tes de inspiragdo parn uma arte cénica

nacional. —— ey
CLGVis vnCIA

DIRECAO - IACOV HILLEL

ELENA.

Iguape , 13-

“Vem Buscer-me' leniz {2lsr de eolr-
co/tealro de revista. de um usliverse onde
&s [ronleiras enire ¢ alético e 0 ridiculo
nlo sdo nliidas. Os cendrios & figurinos de
Irineu Chamiso Junjor izcrescidas da
precisalluminacdododireioricompdem esie
amblente simuliancamente engrecado e

‘melancdlico. “Vem Busczr-me Que Alnda
Sou Teu'' € como o circoe tradiclonai indo as
empresas gigentascas que exislem em Sio
Pzulaiou es dllaceranies cencbes dz Vicen-
{e Celesiing. Goste-se ou néc porguz envol-
ve emoglo ou iembrancas s&m

leorizecdes.  smcpamsom oz mics

pediv

= -

=S LR S

- . - Sy TR
o égll sobrs o teatro dentro do tessto

O didlogo ¢
dgil. 0 aulor fur watro dentro do ea-
tro. mostrando a vida nos bastidores ¢
o espeticulo apresentado pelo con-
junta, Ao redor do eixo centrul da his-
toria. Soffredini cria ainda um painel
tanto de personagens tradicionais do
circo-leatro guanto de sensiveis ligu-
rus, atores solridos, encarregados de
personilicar essa gente em cena. A di-
reciio de lacov Hillel revela um arte-
siio maduro, scguro ¢ capaz. Suu
montagem ¢ dindmica, dgil ¢ colorida,
eshanjuando vitalidade ¢ humor. A tra-
gicomédia musical cacontme ainda o
tom exato pelo trubalho excelente do
cenogrifo Irineu Chamiso. Wander-
ley l\ljunins iz muito bem o Campo-
nio ¢ ainda exibe competéneia como
compuositor para leatro. Rosi Cam-
pos. Maria do Carmo ¢ Berenice
Raulino apresentam otimas interpre-
Lagihes, Alberto Guzik
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Urna lenda jeponesa, com tom caipira.

Péssor i
que a divulgaydor
anuncia como "“vdo a
um Oriente ao orien-
te do Oriente”, estd
em cartaz na Sala
Galpéo do Teatro
Ruth Escobar.

0 texto fol escri-

; * depois de um ano de

| PPSTRTESs I giléncio. O conjunto
A peca, Irreguiar. de nisseis e brasilei-
ros surpreendeu em 83, quando, dirigido
por Luiz Roberto Gallzia, estreou com Tem-
pestade em Cope D’'Agua, trazendo o mini-
mallsmo para nosso paico. Em 84 prosse-
guiu caminho com Apenkilipse, igualmente
encenado por Galizia. No fim desse ano teve
lugar o curioso experimento performético
intitulado O Préxime Capitulo. Tal conjunto
de trabalhos firmou o Ponki como uma das

.principais Vertentes brasileiras da boa ex-

p;?menuqio. da pesquisa cénica conse-
qiénte.

Essa posigéio foi abalada pelo fracasso
de critica @ piblico do espetdculo de 85,
Primeira Noite, que gmusnu temporaria-
mente as atividades do grupo. Ao retornar
agora, com Péssaro do Poente, a equipe vem
acrescida de novos integrantes e atua pela
primeira vez apoiada em pega escrita por
alguém que ndo pertence a seu quadro. Sof-
fredini tomou a lenda japonesa da graca
crepuscular, a yurvzv, e {undiu-a aos ele-
mentos caipiras de seu teatro popular. 0
que daf resulta é um texto poético, onde a
derramada lirica cabocla convive com a for-
malidade do nd e a gestualidade teatral do
Kabuki. Esse procedimento confere a Péssa-

to gor C!gzln; Alber-
to Soffredini a pedi- |
0 do Grupo
ue com este a-
o retorna ao palco

TEATRO/CRITICA

Soffredini dd um sotaque
caboclo & lenda
japonesa em Pdsscro do Poanie.
ro do Poente a um curioso sabor brechtiano,
perceptivel no tom de parfibola que reveste
a narrativa e nos nomes embleméticos das
personagens: Homem, Jovem, Velho, Esper-
to, ete. A
Tematicamente, a lenda da yurvav nlo
difere muito da {fbula medieval da gallnha
dos ovos de ouro. O homem recebe uma
dédiva sobrenatural, que poderia dar-lhe
meios de viver sem sustos pelo resto de seus
dias. A ambig#io, porém, leva-o a exigir mais
sinda de quem ja lhe havia oferecido tudo.
A ruptura do equilfbrio vai ocasionar final-
mente a derrota do homem, que perde o que
havia conseguido no momento exato em que
reconhece o quanto vallosa era a dédiva.
Em Péssaro do Poente, Carlos Alberto Sof-
fredini patenteou o cardter mitico do mate-
rial que lhe serviu de base através do em-
prego de personagens e situacdes sintéti-
cas, esculpidas em tragos hier#ticos,
um procedimento acentuadamente
teatralista, evitando qualquer contato com
o naturalismo. E o0 dramaturgo elaborou um
trabalho muito eficaz, de rude beleza. O
escritoru hiper-realista de Na Carrers do
Divine, de Vem Buscar-me que Alnda Sou
Teu @ 0 do delicioso roteiro de Marvada
Carne, exercita a médo em outra linha, com
Otimos resultadgs. Péssaro do Poente redi-
me Soffredini do Insucesso de sua adapta-
¢fio de O Guaranl, em que o mundo de Alen-
car e Carlos Gomes ndo encontrou tradugdo
satisfatéria para o palco. L
Miércio Aurélio, diretor do espetculo,
sublinhou o lado poético do texto em sua
marcacdo e na conducdo dos atores. Auxi-
llado pela expressiva coreografia de Maria-
na Muniz, o0 encenador povoou com inventi-
vidade o deslumbrante espaco concebido
E{elo artista pldstico Takashi Fukushima.
isturando tradic¢des, recorrendo a ele-
mentos do nd, do xabuki, do kyogen com
uma estrutura muito ocidental de represen-

P20 OT
. pu-iy

tacdo, Marsio Aurélio conseguiu uma mon-
tegem dindmica, rica em imagens, precisa,
atenta, buscando sempre o ponto de equill-
brio entre as irumeras linguagens de que
foi composta. Para esse efeito desempe-
nham importante papel os belos {igurinos
de Paulo de Moraes, que vio buscar inspira-
cdio em deserihos rabes, japoneses e até no
pop americano. A iluminacéo de Glanzinho
e a dissonante musica de Hector Gonzales e
de Graciela de Leonardis também contri-
buem para sublinhar o clima lfrico e delica-
do que banha a montagem.

Seria uma encenaciio irretocvel se néo
se perdesse em seu tergo final. A lenta dan-
¢a da yuruxu, 2m que a mulher-péssaro ex-
trai da energia do préprio corpo um fabulo-
o tecido, nao foi bem solucionada por Sof-
fredini. E Méreio Aurélio compds para ela
um ritual lento e elaborado, que perde for-
¢a devido A previsibilidade. Faitou aos au-
tores de Péssaro da Poente encontrarem
aquele golpe de brevidade, de poderosa
sintese tho freqiente no teatro nd. A longa
coda que lhe foi Imposta deixa o trabalho
um tanto capenga. S

i Paulo Yutaka cria com gestos suaves e
expressdo neutra o estranho ser, a mulher-
phssaro, forjando uma interpretagfo per-
turbadora. Seme Lutfl é um ator intenso,
mas parece tentar compensar a pujanga {i-
sica que lhe faita para o Homem falando
muito alto e com pouca modulagio. Celso
Saiki, o Jovem, Carlos Takeshi, o Maduro, e
Carlos Barreto, o Velho, desenham com niti-
dez as mascaras que lhes couberam e desin-
cumbem-se perfeltamente de sua funco de
condutores da aclo. Paulo de Moraes e All-
ce K. encarregam-se com vivacidade das ca-
ricaturas comicas do Esperto e da Esperta.
Cellna Fujil fecha o slenco com 0 Homem

Rico. _
Alberto Guzik

el
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' Ponka estd em nova peca

- EDELCIO MOSTAGO
=, "y = - Critico da Falha '

O grupo Ponki estréia hoje, 4s 21h,
no testro Ruth Escobar, *'Pissaro do
Foente'' sua quarta produgdn desde
1882, quandp o grupo foi fundado.
Com texto de Carl a
dinf dirigido poF Maércio Aurélio, a
peca baseia-se na lenda japonesa
Yuzuru, a garga que cruza o crepis-
culo na época do estio. )

Esta é a produgio meis cara
realizada pelo grupo cooperativado,
formado por vérios sansei. Além de
“Péssaro do Poente’’, o grupo j4
apresentou "Tempestade em Copo
D'dgua’, “Aponkilipse’” e “0O Pré-
ximo Capftulo”, Entre recursos como
reunido de cotas, patrocinios e doa-

- ¢des, eles alcangaram mais de um
.bilh#o de cruzados, necessarios
materializar a nova criacdo.

Fiel & sua trajetéria de estabelecer
Emlos entre a tradicdo oriental e as

quietagdes da vanguarda, o Ponk3
faz da miscigenacgio projeto e produ-
to de suas criagdes. Tendo escolhido

Soffredini para realizar o texto deste N

espetdculo, optou por toda uma linha

estética que o autor persegue a-

alguns anos: enveredar pelas tradi-

¢ies populares rurais brasileiras,

surpreendendo af os elementos poéti-

cos. Sdo textos seus “Na Carreira do

Divino”', “Marvada Carne” e “Minha
_Hossa". '

.0 espetdcnio

“Péssaro do Poente'’ conta a
“histéria de um camponés bre
casado com um figura andr 3
que lhe tece, secretamente, um

precioso pano confeccionado com "

penas de garga. O pano é vendido por
um LOin dinbeirs, entusismando o
homem com este enriguecimento,
Sua mulher aceita uma nova tarefa,
sob 2 condicdo de nunca ser vista
trabalhando. O camponés, porém, a
surpreende e, junto com o publico,
tem a revelagdio do mistério que
cerca o estranho ser.

Para materializar este encanta-
mento o diretor Mdarcio Aurélio
contou com recursos do teatro cldssi-
co japonés (“kyogen’), da “‘comme-
dia dell’arte” e da depuradissima
cenografia criada pelo artista plasti-

para !

. }'QSemel..

co Takashi Fukushima. Nela, um
.amplo painel de espelhos reflete
parte do publico e delimita o ideo-
grama “‘ta", que significa *“‘lavoura”
e fornece a estrutura da casa que
sedia o enredo.

Paulo Yutaka interpreta a estranha
figura feminina (utilizando-se de
alguns preceitos dos “onagata", os
atores que desempenham os papéis
femininos no teatro kabuki), Semi
Lufti se incumbe do camponés en-
quanto Celso Saiki, Carlos Takeshim

-

utfl em ecna da peca “Pgssaro do F;oeme

Carios Barreto, Alice K, Paulo de
Moraes, Celina Fuji, Paulo Garcia e
Marcos Marcel interpretam véarias
outras figuras que situam o drama. A
musica foi composta por Graciela e
Héctor e os figurinos sdo assinados
por Paulo de Moraes.

PASSARD DO POENTE — lerto de Corlos Albecie
Soliredini, direcBo de Marcio Awdélio. Com Fovle
Yutoka, Seme LuMl Celse Soiki Celina Fuji, Covlos
Tokeshl, Teowo Ruth Ewobeor sala Golpde (r dos
Ingleves, 209, tel. 799.2358 Balo Vislo. rono cemiral),
De quorfo o serte & 21h, wbodor & 0 e TTh e
domingos da 19h. Ingreasos: Cxd 150,00
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Cerel 2 =G

andrégina

"ma histéria singela, contada detrds para
diante, versando o tema da boa agdo re-
compensada e da perda do prémio devido 4
excessiva avider de quem o recebe, eis em pou-

Poente. Com esses elementos narratiyos, trata-
dos cenicamente de uma forma mista que alia a
estilizacdo das posturas orientais, quase ideo-
gramas concretizados, ao espago colorido do
circo onde se ddo as cenas da praga (aqui as
interpretacdes adotam as férmulas do Kyogen e
da Commedia Dell'Arte), Mdrcio Aurélio cria
um espetdculo que é beleza pura. A partir de
Yuzuru, antiga lenda japonesa; Carlos Alberto
Sc*#fredini elaborou seu texto e somou ao psico-
logismo de criaturas de carne ¢ osso (Esperto,
Esperta, Jovem, Velho, Maduro, Homem) a fi-
gura ambigua da Garga, nem homem, nem mu-
lher, mas pdssaro que surge sob espécie hu-
mana.

Ao contrdrio da lenda que expde linearmen-
te a causa da gratiddo do pdssaro: ter sido
libertado pelo homem de uma armaditha. E em
seguida suas conseqiiéncias, Soffredini joga com

O singelo voo da garca

cas palavras a matéria-prima de Péssaro do

constantes flashes-back e amplia a narrativa
para discutir temas tdo atuais como a derrisdo
do homossexualismo (aliado ao temor do casti-
go divino) e o império da cobica e a sede de
poder de homem urbano; a posigdo do drama-
turgo, rousseaunianamente, estabelece o homem
interiorano (o “'bom selvagem'’) como alve da
agdo corruptora do habitanté da cidade.

E extremamente feliz o texto de Soffredini
porque claro, poético e estruturado dramatica-
mente de forma ascendente. Didlogos chdos
cheios de malicia e esperteza dos demais perso-
nagens alterndm-se & lfrica suave das passagens
nas quais a Garga exprime seu amor ao Homem
em versos andlogos aos dos cdnlicos de Sa-
lomdo.

Pode-se tentar explicar Passaro do Poente,,
mas sua magia visual ¢ inenarrdvel. Os cendrios |
de Takashi Fukushima — amplo tablado em
forma de ideograma delimitado por espelhos —
algam vdo sob as luzes de Gianzinko. O requinte
¢ o fascinio que emanam do espetdculo apoiam-
se ainda nos figurinos de Paulo de Moraes, —
extraordindrios os quimonos em tafetd de seda
pura envergados pelo protagonista —, nas co-
reografias de Mariana Muniz e na trilha sonora
de Hector Gonzalez e Graciela de Leonardis,
fortes concorrentes @ primazia até aqui quase
absoluta de Tunyka. Louvdvel a homogeneidade
¢ 0 empenho de todo o elenco (Seme Lutfi, Celso
Saiki, Carlos Takeshi, Carlos
Barreto, Paulo de Moraes, Alice
K., Celina Fujii, Paulo Garcia,
Marcos Marcel, Femando Gon-
galves), traba lhado até a medu-
la, mas seria injustica ndo ressal-
tar a interpretagdo luminosa de
Paulo Yutaka como a misteriosa
Garga andrégina. Yutaka resume
na sua interpretacdo o idedrio do
Ponkd — trago de unido entre o
Ocidente ¢ Oriente, inde além da
intelec ¢do do texto ‘‘buscar
aquilo que os antigos procura-
ram'', conforme a proposta do
grupo. Trabalho de simplicidade
¢ de profundidade exemplares,
alia ao pleno dominio do corpo e
da mimica a impassibilidade da
mdscara oriental que apenas su-
gere sutilmente o vulcdo de senti-
mentos que anima o personagem;
o tom destacado ¢ uniforme ado-
tado nas falas confere d dicgdo
um acento longigio que ecoa an-
tigas liddneas.

Luiz Roberto Gallzia, ex-
mentor do grupo, dolorosa e pre-
maturamente desaparecido, lan-
gou com o Ponkd uma das mais
férteis sementes do moderno tea-
tro brasileiro.

Ikg Marinho Zonctto ¢ colaborodora
do Codame 2
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cla, receben stagues ¢ lronlay em
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vel Jo populagho brasilens
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tendy win it leve & envol-
venie do inlciu an lim, A
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CILMAT LAUTIHDO
Padotor do Fotha de Tarde ¢

Numa 4poca sm que a populaglo
de Pels vite mergulhada num
~marsama que permaele o drama s @

trogédla, nods malhor gque uma bea :
coméd’o paia ralezar, B ¢ h{ uma ' 5 B
t L

comiédia de
melhor ainda. Uma. sugesto
ginero? “Mals Quero Armo Que Me
Carregue, Que Cavalo Que Me
Derrubs’’, de Carlos Alberto re-
dinl, pelo Nicleo de Estética Teatral
Popular (Estep), em cartaz no
Assobrododo do
dia7.
Trota-se de uma versdo livre de
— autor, entre outras, das
pevas “Na Carrera do Divino™ e
“Pdssaro do Poente'', ¢ do roteiro do
Nime — da

“*Marvada Carne®

“Farsa de Inda Pereira”, cldsslco

portuguds de Gl Vicents, escrito no
éculo 16. A adaptagio fol felta no
comego doa anos 70, maritendo a
idéla bdsica do enrede original (e
unlverso faminino, sobretudo o ca-
samaento). A portir de entdo, o autor

a, <

do -

TBC, atd o préxime.

(]
f
I

> MAIS AINO OUR
a 1. QUEI CAYALD
QUI M DMERURE — Tex'o @
direcBio de Corlos Alberto Sofire.
dinl, bossado na “Forsa de Inds
Perelro™, de Gil Vicenis. Com

- me'ﬁ?u' hnn;“. 1:3: Ilnurc:‘c

moga do pequeno periieria de
uma cidode grande, opalxonoda
por um contor de levl. Svo mie |

® ou vhainhos querem cand-la ~

olo recuss os prelendentes qu
arranjom. Enleca o universe

feminina, mals Hmm:armﬂlc‘o
. ol -y g P

TBC, rva Major Diego, 315,
telelone 36-4408. De quoric o

Em Carfax

sexig 2\ horas; sébado, bs 20
h. hcmlﬂool. hores.

. o

PROGRAME-SE .

'FOLHA DA TARDE

.tada na periferic de uma grande
+ eidade

A Inds de Soffredint fol contamina-
da pelo virus da m cultural o
‘ apalxono-1¢ por um artista de tevd, o

cantor John Bras. A mde dela ¢ as .

virinhas sonham em casd-la, por “ler
#e tornado uma mocinha", mas Inds
ndo simpatiza com nenhum dos

pretendentes. Atd que se Inacreve -
para participar de um programa de -

televisdo, Hpo "Namoro na Tevd"”, e
corsegus arranfar um marido — um
mdsico desempregado parecido com
o cantor John Bras,

Para varlar, o casamento ndo dé
certo @ @ moga acaba se casendo,
mesmo sem ameor, com 0 proprietd-
rio de uma rede de pcnlﬁcu‘em.

% _eriou a sua prépria histéria, amblen- optando pela seguranca matsrial.
e R R R R e R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R R RS T R

e

'viu suas " pegas enteriores pode
comprovar lsso. Em “Mais Quero

| Soffraedinl 4 meatre na arte de’

trabalhar o popular ¢ de ogugar a

ventes — @ quem |4

Asno...”, onde também amsina a

pdblico — farendo perguntas, distrl-

lico. Todos os seus -,

Sexte-leira, 29-1-88

portantes, de eritica cos valores
estabelecidos, No caso da peca de
Soffredinl, tudo se encaixa: a boa
Interpreta dos atores, com desta-
que para Renata Soffredini, Chiqui-
nhoe Cabrera & Rita Ivanoff: as
misicas (os préprios atores farem o
acompanhamento instrumental), a
o despojamento de ce-
M:'!::,mg:‘ ﬁ'urlrf:i[ bregas, Um
grande espetdculo. sem dilvida

Apds o dla 7, o Ndgcleo Estep
passard a excursionar pelo Pals com
dols e culos, além de “"Mals
Quero Asno Que Me Carregue, Que
Cavalo Que Me Derrube’, ou seja,
“Na Carrera do Divino" e um
tercelro, 86 de mimica, com base na
mislca "Bﬁcvnlm ¢ Despedidas’,
de Milton Nascimento ¢« Fernando
Brant. Ests encontra-se em fase de
montagem, sob a coordenagde do
mimico e dangarine Bduarde Couti-
nho

Ao longo deste ano, além de viajar
com os trés espetdculos, o Nicleo
auxillard Soffredinl na pesquisa ¢
erlaglio de um texto sobre o
surgimento do melodrama, cujas
ralzes podem ser encontradas no
século 17, com @ decadincla da
tragédia. O projeto do autor ¢

apolado pela Fundagdo Vitas.

MATS QUERO ASNO
GUL, QUE CAVALD QUI MI DIRRURL,

i

AEEXF R ERF R RN RN R RN RN R R R RN A XN X R X

KA AR A AR AR AR AR AR AR AR AR AR A A A AR A A &k

buindo balas ou caferinhos ¢ outros
que tals, Toxte o direglio do Carios Alberte
i " " Soffredinl. Com Renets Sefiredinl,
Ar '] (] t vale Eiva lvenoli, Chiguinhe Cabrerse, lsser
lembrar, nilo so meros espetdcuios  gorlf o owiros. Até 7 do feversire ne
comercials, daqueles que @ gents v8,  psgolrededo TBC. & rus Major Dicgo, *
ri com os phlavrSes ¢ nfo se lambra ' 315 — telefone 34-4408. De queria @
" ds mals neda depols. Ao contrdrio, sexte, be 21 hores; sbbados, ke 20 o *
ap dep tempo, tals ddl 27Hh30 o domingoe. & 20 horse. ¥
possuem, no fundo, agens im- ing €28 800,00, »
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-Pédssaro. dO--poen ’

Fassaro do nbe
Alberto S %?i(;u
o Ponk

i _}lfedo de*:MazzamppI

Carlos Alberto Gofredinl ¢ um sutor
nio laento de interesse. E o texto de Pisxa-
ro do Poente reafirme, apesar de todos os
peus problemas (inclusive o da repetich
{ss0. Paulo Yutakae, pelo menos no p-pel
titulo, mostra Iambém uma exats com- |
preensfio dna Intengden do antor, merece
ser realmente vista, A directo de M- ~lo
Aurélio, porém, é mals do que probl Liii
ra. Apostanda no solene o ng hlerdtica, pory
=10 aparentemente bonite (mns puramend.
te retorien), abandona o curloso lado ealpl-
rn do texto e procura doté-lo somente de
um desenho nitidamente jeponés. Desse
modo, o espetdculo reduz a pega ¢ revela
suas fraturas. Com medo de Mazzaroppt,
Mir=lo tentou ser Mizoguchl (e Contos da
Lue Vegal, 0 que, em momento algum,

S Marcos Rl'bﬂs_de Faria

w38 BeQEIRLi s

.

=227 T iie ez de | Anmbordn prentestima [

v=:montagem mitico fantfstica nfic ¢ o scn
belo viaun! gue evoca Imegens Inconacien-
tes, mas @ fusfo entre o universo ceiplra
brasiieiro e uma lenda japonesa. O textode
Corlos Alberto Boftredinl estd plantado na
Imagtistica naclonal, na forma como se apo-
dera do linguajnr matuto ¢ numa visfio
migica do mundo. Por outro lado, segue &
narrativa crep lar orlental, prod

' rias discussdes sobre a quesido

" nal popular. Da mistura dos &dso
; ranocs com o Kyogen (teatro
' nés) resulta a experiéncia de

v

(& ] P8

ieh
==f~3"

.IO 4

-

! uma sintess cultural que torriam

P
syt !

* plano da fabulacko radiclon:

.. culdades e fica malg braslleiro com me-
nos misticlemo poético no noh & grossu-

.. 'Tas que 0 kyogen original nfio admite, A

direcic de Marcio Aurello:aprovelta
bem as possibllidades formals ¢ (sempre
com & exceclo dos cOmicos) consefgue
um bom nivel de rendimento de ®fus
atores, sendo beneficlado com uma®x-
cepcional atuac#o na tradigfio da oniga-
ta. de Paulo Yutaka, a Oarca humanles-
da. A concepglio visual de Takashi Pu-
kEushima faz bela e ennqueeednrl mH—
buir..lo & montegem.

: Barbara Hehodom

De véo médio <

Dissolve-se na banalidade do texto o
verdade essencial que nos promete Pdssa)
ro do poente, explicando-se av poblicono,
Beu ml de lpmmu:lo ne Rio.

da do teatro,
segredo dﬂ.no da linguagem, bu.mdas
pelo talento do diretor Mdrclo A
entravam-se também nos gestos dmo-.-m
risos agourentos, nas falas mal fas
do elenco-Um m outro duﬂnmmm
coro de’'h d u
Mariana Ilunh. a mals esperta do
espertos — indispensdvel para o u:uco
ltdico da encenacdio. Mas o unb'lclomdq
sopro patético que nos levaria a comungar,
com o espetdculo 86 nos chegs através d
desempenho de Paulo Yutaka, mscars)
sensibllissima que realmente comnve, de-
move € lmpregalona num gnnjunto de belag|
vistes pldsticas de lhnh'ldl denudlde
ﬂrernntuulu. |Gl

L ....Jnes Bnrrm de @"'ﬂ“
Lirismo e tra.dig::io

A primeira visfo do eendirio bnncu'e
geométrico de Passare do poente, lem-
brando um pouco slgumas seqiéncias do
Oime Mishima, causs logo spreenso~terd
que vamoe ter de asaistir @ mals um desses
espeticulos que tentam seguir & risca da
tltimos receltudrios das vanguardasnovy-
Iorquines, com multa mania de Japdo e
estética mindmalisin? i l

Fellzmente 7fb sn Lrald V-so. Form
do pot giaen Jeilills e suremeses, o rropl
de rrte P'onkfl, que produr PA<are dis
poente, lem mullo a dizer pubre o tomh
eterno da amblgfio, das relacSes espoliat]
vas enire a3 pessoas ¢ entre © homem ¢ a
netureza, misturande a Ingenuidade da’
cultura calpira e a beleza das tradigtes do
Japto. £ raro ver um trabatho de !.ln}o

¢ dellcad: nos pal do Rlo. -

Luciana Villai-Boas'
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Um circo morzbunda,e

[TEN T (e B

Jelferson Doi' Rics
Ezpecial para o Eslado

vando Vicente Celestino falecels, deram seu no-
me 2 uma pracinha quase Incégnita na Barra

Funda. Anos depols, construlu-se nas ImediagBes o -

Memorial da América Latina, e todo o vasto espago
livre diante do centro artistico e cultural agora se cha-
~ ma Vicente Celestino, numa Involunidda fusio do
modemismo e Niemeyer com o ebrlo Celestino,
um herél cantante latino americano como Jorge Ne-
grete, José Mollca, Pedro Vargas e emn outra esca!a
Carlito Gardelke
Talvez seja vma colncldéncla semelhante, fcunjn
do artistas de origens diferentes, a responsivel pela
graga e nagla de Vem Buscar-me Que Ainda
Sou Teuw, pega do santista Carlos Alberto Soffredinl,
" reimterpretada pelo minelro Gabricel Viliela com ca
riocas, uma paranaense, paulistas e outros, coman-
daddos pela grande Lauea cardoso. O espeticulo da

Companhia Melodramitica Brasileira, um nome para '

ndo deixar dinddas, descja recuperar a tradicdo do
' circo-teatro que Miro de Andrade definlu como "a
.cara do Brasil”. O veiculo para essa recuperagio €
* uma espécie de bistdria dentro da historia: um circo
decadente apresenta 0 drama Coragdo Materno
enquanto, Internamente, hi uma luta pela sua posse
Em ambos ot enredos, antor ¢ diretor procuram as
cemexies com a comdédia grega, repleta de matricl-
dins ¢ parricidios. E 3inda, e sobretudo, um jogo de
i humor kitsch despudorado e umra metiifora sobre a
morte do circo-teatro. O clima & absclutamente far-
sesco e delirante. Me lutadora mantém o circo en-
quanto o fitho apaixonado e fraco cal nos bragos da
ballarina mé, falsa argentina, que engendra o plano
para se apossar da companhla. Patz tanto val manl-
pulat o pretendente para o crime fatal e sangrento;
‘Furo Fellin, puro Celestino, Saura, folhetim & Ridio
Tamolo. Um caso fellz de Intencdes que se realizam,
O espeticulo contém todos os cidigos e desequill-
brios da ante clrcense, mas com requintes téenicos e
una visdo nada ing@nua da realidade. Tropellas senil:
mentals mas criticas (efello parecido se consegulu
cm ¢lncma covn Bye Bye Brasil).
A r-presentacdo enfrenta um periodo dificil logn

Roul’l‘ iva: fmmor pera . atriz ﬂ'lfrc‘sl

_ulgumntegg

.;J

SRR

Vilela Condrios de | Serroe
Agurinos de Romernde ||
Andriade Lima Com Laiira
Cardam, Xiuxd Lopes, Alvam
Gomes, Beeell Stlva, (Iaindin:
Forttana, Dugoberto ! iz, Licin
Barrom, Lufz Sants Pardo lro e
Ruteli Stlhva. Teatrp Setwc Anichicin
(R Dr, Vilanorw 245, el 256
2281 ) d¢ quarta a sdhado ds 21
borses, domingo s D10
Ingreaos de crf GONO0 a crd
looo.on -

W Leure Cardoso corn
Clsudio Fantans (o
clown) e Alvaro Gomes
fo fitho): britho

,no Iniclo, quando hi ex:
‘cesso de diilogos enire o
donma dociren e nma admil
radora e em seguicla fom
uma atrlz especlallz: rd:. em
papéls delicados. Quan
do espeticulo finalnente
-decola, 0 encontro val mé
o fim. Gabriel Villella € um
dirctor ousady que sabe
desenhar cenas de belos
cleltas visuals. A marca da
diregio esti presente nos
menores gestos, om cada
Intervengdos € o clengo é
comovente.

Intérpretes com voz,
adcquiagio fislca e gestual
(um bom trabhalho de pre-
paragdo comporal e coreo-
prafia de Viven Buckp), e

o o (hébadn), Lulz Santos (vigarista ballaring), LG

Lucia. Xurta Santo:

com energla. Atores © and
7es recentes na profissio fizem meticulosas contpn
sicOes caricatas on "melodranvitico expresslonistas™,
por assim dizer: Akaro Gomes (0 apalxonado). Pay

cla Barroso (adniradera) e Rosell Siha (atriz). Em
um unhersd de cores desmaladas, Cliudio Foni_:ln:l
traz vwm Instanie de cor e miclancolla ra mdscara do
palhago.

Laura Cardrso e Xuxa Loprs — duas prrsonalida
d=s fortes, uma snma de vontades e experiénclas,—
Frzem um comlbute dutermnamte na gomleza xla
ment ponn As dis ¢ os onties, teddos fintos, ague
cem Vem Nuscar me Qua Alnda Sou Tew nunm
alquimba teatrlbpente enon wlora .
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- Vem Buscar-me,

- um dificil e crue!

~ espetaculo.
ias obrigatério.

Q diretor Gabriel Villela
mais uma vez surpreende, dando nova
vida ao texto de Carlos
Alberto Soffredini. O resuitado, em
um deslumbrante visual, &
polémico. Mereca ser visto e revisto.

POR ALBERTO GUZK

O que hi de mais fascinznte na encena-
‘1:10 Je Vem Buscar-me que Ainda Sou
en, cartaz do Tearm Sesc Anchieta, é sua

e umbicio, sua recusa decidida a tri-

lthar caminhus convencionais, O espeticulo
recem-formada Cla. Melodramae! =1 Brasi-
didgida por Gahned Villela, exiie perfil

um. Nestes dias em que 0 teauro wpi-

wjuim sc divide, com raras excegges, entre
NLIYENSs comerciais ¢ pequenas Ivenuras
\experimentis desprovidas ue recursos,
Ve Buscar-me Jefine-se como uma pro-
duciu Je primeira linha que tem as rizes
mergulhadas por inteiro na pesquisa de lin-
guicuns. O reswado € inquennte. E obn-

guuno, Talvez ndo agrade a todos vs publi- g

oos. Mas nio pude deixar de ser visto,
Gabriel Viliela optou por uma leiurz in-
comum da peca de Carlos Alberto Soffredi-
ni A histoma e rente de drco, cotidiana-
mente simplcs e crued, recedou do encena-
dor o traamento e grande wagédia grega,
dd qual ele extrau uma dilacerante metifora
da vida e da culwra brasiviras, Aleluia Si-
mdes, dona de uccadente crco-teatro, seu
filho retardado. Campdnio. e a perversa ve-
dete Amada Amanda foram alcados do agd-
nivo mundinho Je penfena para uma arena
ma qual se ransformam em arjuétipos de
imemonal fua pelo poder. De 1al forma o
encenador sentiu essa wlenuticacio, que in-
cluiu unia frase da Electra de Euripedes,

“Filhos de toda Terra, pdoachuseu, nd0 ma.
tem suas mdes ', como prologo. o

O mundo drcence e extrovertido de
Soffredini ndo foi transmutado pelo ambém
cendgrafo Gabnel Vilella e por seu figurinis-
2, Romero Andrade Lima, num universo es-
quilido, descamado, esténl O direror dos
muitos teatras e colondos Vocé Vai Ver o
que Yocé Vai Ver ¢ Concilio do Amor de-
pura sua linha e amadurece sua estética.
Vem Buscar-me, de deslumbrante visual,
oscila entre 0 branco-marfim dos figuninos e
0s beges palidos e descorados das grandes
caixas que compoem o cendno. Essa Jdelibe-
rada opaio de descolonr o espeticulo ga.
nha o reforco da iluminacio perfaita de Vi
vella € Dawt de Bnno. Cria-se em cena o mi-
CTOCOSMUO Ui uma gente sem raizes, sem es.
paco vial. wondenada 3 exuncio e a0 de
samparu.

Vem Buscar-me que Ainda sou Ten
reilumin:t por inteiro o onginal de Sotfredi

ni. E causi no especaidor uma sensagio de

extremo desconforto. E diticil amur esse
cruel espeticuln, inas e impossnvel ficar indi-
fﬂmlr.e 2 ele. A imjetona patctica Jda mae,
Aleluia Simdes, que wenta sabvar valores pen
cliantes.

aimnge extraodinana pungéncia.

através do dinheiro da candidara a atriz Can-
donina Song resultam em nada. Perceben-
do-se superada, ela se deixa matir por seu
grotesco filho, que espera assim conseguir o
amor da leviana Amada Amanda. A nobre
tradi¢io do circo desaparece para dar lugar
10 mediocre strip-tease de bolas de gis da
vedete.

A diregdo de Villela apresenta pontos fa-
lhos. Algumas cenas concebidas em espirito
mas buriesco que wragico (a despedida de
Cancionina Song, transformada de awnz em
pos-qualyuer-coisa, por exemplo), ndo se
equacionam bem 20 espirito da montgem.
Qutros momentos alongam-se desnecessa-
namente (& o caso do crucial confronto en
tre Aleluia ¢ Camponio). A linha excessiva-
mente aruficial imposta ds personagens Ale-
luia Simdes e Amada Amanda tambem se re
vela inadequada. O espetaculo ainda requer
ajustes internos para adquiric plena eficicia
Apesar dos tropecos, Vem Buscar-me su
blinha o alento Jo extrordindrio Gubriel
Villelu, sua disponibilidade para correr nis-
vos ¢ transtormar grandes desafios em tex
tro da melhor qualidade,

No elenco, Cliudio Fontana faz com
docura o clown gue alinhava toda a histona

Laura Cardoso é Aletuia Simdes H
¢ Liicia Barroso,a destumbrada Virginia-.
(lado); Lutz Santos é Lologigo b
(m)chuia(m(dtrjﬁuz i
R Canastra:

personagens da
buta pelo poder, em Vem Buscar-Me.

brada Virginia, fd de Aleluia. Luiz Santos.
transforma Lologigo. amante de Amada.
num insosso cafetdo. Roseli Silva faz com’’
graca e vivacidade a pouco tlentosa Cancio-|
nina. Paulo [vo traga com sombna melanco-;
lia o licido e impotente Rui Canastra, com-
panheiro de Aleluia. Alvaro Gomes compde,
com impressionante contengio 3 MASCAA.
grotesca de CampoOmnio, Parcialmente preju-
dicadas pela linha imposta a suas persona-
gens. Laura Cardoso e Xuxa Lopes entre
gam-se a suas figuras com extrema fenacida:
de, e conseguem resultados marcantes.
Vem Buscar-me deve ser visto, revisto, dis-
cundo. Mesmo que unda ndo tenha atngido
a forma mais perfea (que. com o bunly,
mento obsessivo de Gabnel Villel.. deverd
ocorrer durante as proximas semanas ), €. de
longe, o fato teatral mas imporante da tem.,
porada de 90.

Vem Buscas-me que Ainda Sou T:u-
— De Carlos Alberto Soffredini. Diregdo:;
Gabriel Villela. Com Laura Cardoso. Xu-
xa Lopes e elenco. Teatro Sesc- -Anchietaj
(s. Dr.. Vila Nova, 245. Tel: 256-2281).
Quarta a sabado, 21h. Domingo, 10h30.
Ce$ 800,00 (4+ a 6¢), Cr$ 1.000,00 (sabado el
domingo). Exceto 208 sibados, ha des-i
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. hnl‘lnh ovie do “Vem Buscerme Gue Alnda Sow

Taw™. \

Coragio de
mde a espera

~ do publico

Depnls de "'Dercy Bifinlca™ e ""Na Carrera do
Divino”. esta ditima deslacada como uma das
melhores pecas da lemperada, Carlos Albert
Solfredinl estréta oulro trahalho no pa_lcu paulls-
ts Trata-sedatraglcomédia musical “Vem Bus.
car-me_Que Alnda Sou Teu', com direcdo 'd'e
Jacey dililel e produclo do Grupo de Tealro

hembe.
M%r:s:a vez Solfredin!, o homem das pesquisas
em busca de nossas ralzes culturals. utilizou seu
materlal para uma reflexfo em lornn.qu teatro
popular, Inspiredo no meloidrama "Coraclo
Malerno”, de Vicenle Celesting, crlou uma
elegin ao Tealro e aos gue n lazem cenirallzando
tuda numea companhia de teatro mambembe. As-
sim. depols de anos de trabalhn de campo
| entrevistando. com o pessoal do Mambembe, ar-
tlistas do lealro ambulante. Soffredinl mesira as
difieuldades financeiras, o cotldiano, a Juta em
indos os nivels iinclusive pelo espaco para
spresenter seu trabalho) desses herdls num pals
sibdesenvelvido e eolonizado cultural

#yem Buscar-me Que Alnda Sou Teu" estard
em rarlaz no Teatro Célia Helena, na rua Barfio
de lguape, 112, Liherdade, com cendrios e fl-
gurinos de Irineu Chamiso Filho, musica e
direcdo musical de Wanderley Marling,
corengrafls de Jucara Amaral, Huminacdo de

Carlns Henrlque, Os musicos slo Fernande
Lopcs Terres {violdo, cavaguinho), Serglo BI-

eelt! (flaeta, scordeon) e SPrglo Roberto Chica

ibaterin & percussdo) # no elenco estio Berenlce
Naullno. Calixle de Inhemuns, Fdnaldo Freire,
Fuiarre Rachel, Gendslo de Barros, Marln do
Carme Soares, Rosl Campos e Wanderlel Mar-
ins.
B ; peee Interzala trés planos basicos: hnstl:
dores, espetdculo e companhia, e tem a preo-
cupachs de registrar na meméria naclonal
prele tipo de manilesiacdo cultursl, que por
g'mal alnda subsiste em nosso Pals. Como tra-
gicomédiz musical, tem nimeros cantados €
d=ncsdas, uma !ridicdo da revista e do clrco-
testro brasitelro: "'0 espetéeulo mosira o teatro,
@ =vesso depelco, 8 epoptia do alor para manter

e gue lez. Tam eguele lade do t;mta. que o .

exlma das oulras passoas, 33 s3as frusirs-
:gerl. esperancas e alegrias, E alnds sua familia,
gcus amores, palxdes e sollddes', explica o
autor,

Carlos Alberto Sgtfredini, autor desse musical

brasilelro felto pafe o pablico rir e chorar, lem-

brando & tradic#s do circq-teatto da nossa

periteria e trazendo recordacbes de InfAncls. ™

a dessa esiréla como uma nova etapa de
::;bame. neste ano atribulado: 'Na verdade, ,

screver com um propbsllo, fazer um

rrnnr;:lg: ?ﬂfl ds aclo do teatro. Parel porque

. mchel Importgnte pesquisar, me movimeniar
dentro da rezildade do Teatro. Arquivel planos

' para que amadurecessem e voltel a escrever,
Nesse momento enconlrel minha linha, que ndo &
de alor e diretor, e sim de autlor. Estrear virios.
trabalhos na verdade & exaustivo pnrque me en-
volvo muile. "Vem Buscar-me Que Alnda Sou
Teu" & uma reflexio. Essa pesquisa ndo & po-
pular, discute colsas que interessam ao publico
normal de teatro, so pablico jJovem. Esse tra-
balho traz uma discussio sobre & cul'urs, as

. linhas rompldas com o tealro a partir das ex-:

ritncles estrangeiras. No & que eu negue esse
ffmu novo. mas relome ¢ Ii2 :—"_'.'!‘:.—. o leatro
que licow na periferia e que & nnaso™,

__Ee:{'-:oirhilw Teatro/Crltica ilaal. oy

~Uma visdo alegre do

" . JEPPERSON DEL mIOS

: Vem g%lr-me Queé Ainds Sou Tey" &
um texto Inspirade na musica 'Coraclo
,Malterno", obra-prima melodramitica de
+ Vicente Celestino. A propria companhia
" responsdvel pels montagem explics 3 obra
] € o0 espetdculo: “A peca & ums elegla so
| lealro e 8 quem o fa1, Mostra os bastidores
i de umia companhla de teatro e suas dificul-

dades fnancelras e de espaco cultural, e

principalmente a lutd das pessoas de varlos
. nivels para fazer tealro oy qualquer tpo de

] arie num pais subdesenvolvido e eolonizado
- eulturalmenie, ’ :

Apesar deste lom grave # de quase protes-

' lo. 0 “Grupo Mambembe™, o autor da his-

ldria, Carlos Alberto Soffredinl, b o diretor

lacov Hillelndotiveram a pretensio de cons-

, lranger o publico com lamurilas. Ao con-

trério: "Vem Buscar-me” se define como

“uma Iragicomédie musical”, onde os

numeres dancados e cantados ‘“'ndo po-

deriam (altar, J4 que sdo tradicho da revis-
La e do circo-teatro brasiieiro™.

O trabatho é sério. Soffredid] e seus com-
panheiros pesquissm hé quatro anos for-
mas brasilelras e populares de manifes-
lac8o cultural e artistica. Um dos resul-
iados do empreendimenio é visivel em

outra peca do dramaturgo, "Na Carrera do - B¥

Divino", sucesso ds lemporada. Soffredin! -
lancou rec nte bm manif l :
do-se como artisla face ao lestro brasllelro
fo que J4 & assunto para oulra conversa).

“¥em Buscar-me'' tem tudo aquilo que
', 08 velhos circos sempre liveram: clima per-
manenie de postalgla ¢ decadéncis, sle-,.
. grias ocaslonals, complicacdes engracadas,
elerna falla de dinheiro e, ds vezes, pennsos
dramas Internes envolvendo os artistss
Sinto -me A vontade para comenlar uma en-
cencdo pom (als caracteristicas uma ves
* que 18 no fundo da minha formacdo como
critico-especiador estd o fascinio cavsado
na infincis pelo terrivel drama “B o Céu
Unie Dols CoracBes', apresentado pelo
velho ““Clrco América™ que se arrastava en-
tre cidades da Sorocabana. A meméria
. regisirada, imperecivel, a Imagem loura da
atriz e dancarina fatal: Lidia Dantas.

Parianto, as Inlencdes de Soffredinl me
sdo familiares (também assist! "0 Ebrio™' e

o proprio "Coracdo Malerno™). Somente

. me incomndam detaibes do texte: um cerlo
- aciimulo de siluscdes ndo mulle bom
- solucltonadas, a dispersdo. mlgonue ndo per-
mite chegar ao ponto exato, 8o lom precisc
dos baslldores circenses. A platéia deve
gostar da histéris dentro da hisldris 10 ar-

\ tistaspersonagem que sssassina a mée
+ coms pa cancdo de Celesting) mas o do-
cycumento (iaal que deveria ‘“registrar na.
« meméris este tipo de manifestagdo cultural
destes herdls andnimos' «acaba ,prejudi-
= cado. ‘Segunda restricAo: o “discurso’ de
um gersenagem que vale como reclamacio
irdnica conira o lealro engajado. Fica no nr
o Idéla de recado & determinadas dreas ar-
tistices. O =utor pode farer sd arle-diver-

" sdo-fantasie, defender esta posicdo e
* delxar os artistas marcadamenie politicos

' atuarem como bem entenderem. -

. o8 problemas estrufurals de dramaturgls
permanecem em parie na encenaclo de
lacov Hillel. O diretor lem momenlos

- felizes de criaclo mas ndo escapou a duas amblente

- sucirco-de lona furada

buscarme”,

po [ric que ndo delxa o éspetdculo levanta
vbo de saida,

Iacov Hillel consegulu. entretante. coor
denar bem o jome cénico dos atores e air!
zres, explorar os trechos poéticos e extralr
melhor de cada Intérprete; O que é vislve
na emoclonada pariticlpacio de Marla o
Carmo Soares que demonsira encrme svan
¢n em relacfo & sua tima Interpretacdo
na exuberante e bela presenca de llosl Cam
pos. uma mulher e alriz de forte presenca
garra admirdvel. O espetdculo oferece ain
da a Burpresa da graca Invenliva d
Berenice Raulino na composicdo da se
nhora desliimbrada com o mundo do circe
Wanderley Martins (também responsdve
pela estrutura musical do espefdculo) tem .
tipo Ideal, 0 'oque cimico exatp psra .
popel. Os demais seguem uma linha mal
discreta Imposta pelo cardier semi-aciden
tal dos personagens.

“Vem Buscar-me” tenta falar de clr
co/leatro de revista, de um universo ond

48 fronlelras enire o patétice e o ridicul

nio sdo nltidas. Os cendrios e figurines d.
Iriney Chamiso Junlor tacrescidos
precisalluminacdododiretor )compdem est:
simuitaneamenie engracado |

armadilhas: o2 tempos mortos que quebram | melancélico. *'Vem Buscar-me Que Alnd.

o ritmo da representacdo e a longa Intro-
ducdo 80 enredo. O stor que abre o espe-
tdculo ndo tem a experi®ncia especifica de
palhaco ou comediante scostumado a se-
gurar o publico com pladas. A abertura fics
sendo um nariz de cera deslocado, um tem-

Sou Tev" & como o circo tradiclonal (nfo a
empresas gigantescss que existem em S4
Paulolou as dilaceranies cancdes de Vicen
te Celestino. Gosta-se ou ndo porque envol
ve emocdo ou lembrancas sem ped|
teorizacOes. d

339
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Dom Quixote vira teen na mao de Soffredini

ALBERTO GUZIK

om Quixole estd de volta a

partir de hoje a meia-noite

na Faap. Mas nao na pele do
velho  apaixonado por ro-
mances da cavalania andante que
sai pela Espanha barroca em busca
de aventuras. Quixote agora € um
adolescente. Apaixonado pelo ro-
mance de Miguel Cervantes de Saa-
vedra, o garoto deixa sua casa e val
a0 encontro de novas aventuras,
que sua imaginagao transforma em
equivalentes contemporaneos dos
feitos do famoso personagem.

O autor desse Quirote teenager
¢ Carlos Alberto Sof ini, vetera-
no e premiado autor de Na Carre-
m do Divino e Pdssaro do Poenle,
que pela pnmeira vez deixa de se
escrever para o publico aduluo e to-
ma como alvo os adolescentes. A
diregao da montagem coube a roli-
¢a Eliana Fonseca, arnz e diretora

de cinemi e watro (A Revolla dos

b = =

Alores estreantes na pcpa 'Dom Ouu:ow que estréwu hoje na Faap

Carnudos, O Legitimo Inspetor
Perdiguetre).

“Estou apavorada®, confessa
Eliana, entre risos, “[5 muita ga-
rotada em ~ena, 14 atores, quase
todos prsando o paleo pela pri-

meira vez Lima peea dessas, nos
precisariamos ensaiar durante
seis meses, ¢ s0 tivemos dois.
Mas acho que o espetiaculo vai fi-
car muito alegre ™

A diretora garanie que nessi

“U‘ TEATRO-PECAS
criICA
BIBLIOTECA JENNY K. SEGALL

montagem encampou o “espirito
teen”. "0 texto é escandaloso de
tao bom. Soffredini nao esconde
nem escamoteia nada. A vida ¢ di-
ficil mesmo. Viver é fogo. A puga
fala disso. Mas fala de esperanca
também. A mesma esperanga que
eu sentia quando estudava cinema
na ECA e teatro na EAD. Foi com-
plicado trabalhar com os atores.
Mas eles téem um fogo, uma sede
de informagao que me impressio-
nam. Corremos contr o relogo,
mas no fim wdo vai dar certo. Co-
mo quase sempre acontece no tea-
tro brasileiro.”

Quizole € uma montagem assi-
nada pela produtora Tatalhs, que
coordenou a estréia do espetaculo
com as apresentacoes de Confis-
soes de Adolescente, de Mana Ma-
riana, gque esti em Caraz no mes-
mo Teatro Faap, em outro horino.
E o micio do Irojeto Teen, (queVIsa
apresentar espetiaculos de quali-
dade ao puibheo jovem,
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Carlos Alberto Soffredini
escreveu O Guarani em mea-
dos dos anos 80, para o ex-
tinto grupo Quadrigromico.
O texto foi dirigido por Luis
Otavio Burnier, numa mon-
tagem desastrada, que ndo
ficou em cartaz mais de algu-
mas semanas. E surpreen-
dente rever esse texto, dirigi-
do agora pelo proprio Sof-
fredini com elenco de alunos
da Escola de Arte Dramati-
ca. O Guarani, que permane-
ce em cartaz apenas até ama-
nhi, revela-se um 6timo tex-
to, inteligente, irdnico. E ga-
nhou do autor uma monta-
gem leve, limpa, divertida.

Adaptagao

Soffredini nido se preocu-
pou em adaptar literalmente
o romance de José de Alen-
car. O texto ¢ uma viagem
por temas do Guarani, Mas
sem a intengdo de recontar a
trama. Estdo em cena Ceci,
Peri, dom Alvaro, dom An-
tonio de Mariz, o traigoeiro
Loredano e outras figuras do
livro. Funcionam como ele-
mentos que detonam uma
peregrinacdo pela historia
do Brasil. Sdo empregados
mais como marcos de um

gge

P 2 A.

TEATRO

UM GUARANI SURPREENIDENTE

- A montagem da EAD, com direcao de Carlos Alberto Soffredinl, é leve e divertida.

© Guarani: até amanha no TBC.

percurso que como agentes
dramaticos. Os devaneios de
Ceci, o heroismo de Peri, a
afetacio européia de Alvaro
permitem a Soffredini uma
reflexio ironica sobre a for-
macao da nacionalidade.
Unindo todos eles esta o
Rio, inexistente no romance,
criado pelo dramaturgo co-
mo uma espécic de mestre-
de-cerimomnias.

O Guarani conta com bons
cenarios e figurinos de Au-
gusto Francisco, que recriou
os mundos indigena e portu-
gUEs com MmInImos recursos.
A musica de Alexandre Ul-
banere, Mauricio Caruso e

il -. ! !,_..

Silvio Giraldi recupera com

. bom humor os géneros que

se inspiraram na historia de
Ceci e Peri, da opera a mar-
chinha. O espetaculo foi
construido nesse espirito.
Estdo em cena citagoes do ci-
nema novo, do Macunaima
de Antunes Filho. do distan-
ciamento de Bertolt Brecht,
de toda a tradigao kitsch-ro-
mantica que impregna a cul-
tura brasileira. A montagem
€ proposta como um jogo em
que os atores envolvem os
espectadores num mundo de
tradigoes, ritos e mitos desa-
parecidos. Os grandes amo-
res impossives, a luta entre a

natureza selvagem “boa™
contra a civilizagao européia
“ma” ganham tradugdes cé-
nicas felizes e certeiras, que
divertem e propoem uma vi-
sao critica do Brasil.

O elenco e de jovens ato-
res. Fazem dos indios da tri-
bo de Peri aos portugueses
da familia Mariz. Se escorre-
gam nos papéis que exigem
peso e idade, saem-se bem
nos personagens jovens e
apaixonados. E um grupo de
Intérpretes promissor, pre-
parado, que indica a forma-
cao de uma boa e nova safra
de artistas.

Resultado

ASsSIln como ocorreu com
as outras montagens da Es-
cola de Arte Dramatica. Fes-
tas de Amigo Secreto. de
Naum Alves de Souza. e Co-
mo a ti Mesmo, de Jose Ru-
bens Siqueira. O Guarani po-
deria perfeitamente ser apre-
sentado em carreira normal
numa das salas da cidade. 1s-
so € sinal de que a EAD esta
cumprindo sua fungao. E
bem.

Alberto Guzik

Muois infermagées no reteiro de teatro.

ML TEATRO-PECSS
£ CriiICA
E_ . omiintcra IENNY K SFRALL
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LuIs ANTON'O GIRCN

Carzzarager Locy

A ESTRAM=OTICA AVENTUMA CA AU
PER"TTFT G - emild ~Uisa COM I IUMenid

e
€ SFOTULIO CE * 0NN BOrSY ¥ FOTERS & BIretlo

wt Taney Aberta ioireser Dwecia el
Wires Donwounn. Cemanca + Qiaon e
Chamas Benco, Adhen Swrer “Tuwoo Couuw
e Pisa draeca @ Kavwenro. Gmoch. Vino
Ll ~rignme Wl Lae Samueod
Alumara. Puea KoM ek Sleucen
Bere boore sercuidon Caseny (rolio .
dail Couens Giuma » L saresa o1l Rola
Owrtwry icorsean How ¢ w=wwed u Jih o
saTeres 3 J0e re tered sere waetio o ta
darmena, 11), e 150,000 Treuws. soce ter
L I T T ]

A partir ae hore, o ROl dameod
3¢ 20CONIM Lom o TUSEdo oreto ¢
sul majestage. o Sabid. com a
pinga com limio na esireia da
revista musical A Estrambotica
Avemen: da Misiwa Capira™. A
pecs e em caraz nu @atro
Surgla Curdoso ate Jomingn. Ate
fim de agosto. percarre 17 vida-
Jes e 3do Paulo, com patrecinio
Ja Secretana de sizuo da Cultu-
ra. Quatro teatros paulistanos ja
s¢ vandidaaram para aongar o
exneticulo dzpois Ja turne pura
uma emporada: Paiul,
Ses.. Pompeia. Bansiirames ¢ jo-
du Cuctano.

A peca mostm 50 2nos de
tmiewina Jdo som ruzal paulisa
cm 35 musicas, da primeira gra-
vagdo. 2 woaa “Jorginio Jo Ser-
o ", f2a para & Colwinoir em
1924 selo esentor e igicensia
Torrelio  Pires (1881959, 3
'03ud "Sua Majestade o Subid”,
it de 1986 Je Clatduzinho =
Nororo [lera repertorio 10asol
Um c¢lenco d= 1S pessoas, entre
atores 2 musicos. ens2ion Jurante
Gars meses sob diregdo do drama-
twrgo Cunios Aloenio Sulredin,
30, que escreveu v rotewro a
partir e um arcumento do com-
pusitor ¢ prouutor Reoinson Bor-
ba, 39.

Sorredini procurou compinar o
esulo improvisado Jdos ‘cnous

ACONTECE NO FIM-DE-SEMANA

Cornélio Pires
mspirou pega

Da Reportagem Local

0O musical foi inspirado
no trabalhv de Comnelio Pi-
A vomegar pelo titulo,
baseado no livro de Pires
"'As Estramboucas Aventu-
ras Jde Joaguim Benunho fo
nucrma-camom ™, de 1924,
Aires coeeyou 2 divulgar
cuitura caipica em 1914 em
SP. v estudava direito
0 Clian _.. +lackenzee.
Em 1929. produziu, para
a gravadora Columbia, a
série Corneno Pires, pionei-
ra em caipua, Enwe 1910 ¢
1%43. puchcou 14 livros,
entre hision.s ¢ anedoias.
(LAG)

que Pires realizava pelo interior
do Esado com o csquema do
lcaun de revisia —muilas gagues
¢ cancoes iigadas por um fio
condutor de enrcuo. *‘Superela-
borumos o show Je Comnélio™,
diz o diretor. "Ele levava um
vicletra, mostrava musicas e pia-
das. 50 ndo iinna enredo.” Outra
preccupacio de Sufredini foi con-
irastar v ‘ocoso ¢ o romdntico,
*.ausos'” ¢ cangoes.

A pega tem duracio de duas
horas. O personagem principal, o
Jeca  —imterpretado  pelo  ator
Adilson Barros, 40— tem sua
hiiona contada em frés fases:
“no ermo’’, ‘‘no circo™ = o
rudio ", Do surgimento do género
nos fandangos rurms & transfor-
magio em produto sertanejo, o
leca muda-se Jo campo para a
penifer:a da cudade. vira operario
¢ sente saugades do sertdo. Mas a
intengio Jo Jiretor ndo € docu-

mental e muito menos saudosista,
esimadiversao.

Um dmco cenano. represen-
tando o e¢rmo e emeldurado por
cerca de 150 esterras de palha, é
alterado pelos refletores durante 2
peca. Dois carros se deslocam
por trithos nos palco. intertenndo
na cena com.diversos elementos,
de mimiceg 2 cantores.

0 Jeca Conta seus causos, as
musicas se desenrolam, novos
personagens aparecem. Se “‘no
ermo’’, predominam  AUMEros
folcloricos tradicionais, “*no cir-
co'’ surge a dupla Alvarenga e
Ranchinho, interpretada  por
Wandi Doratiotto, 36, ¢ Laen
Sarrumor, J2, com seus didlogos
sarcistcos e parodias, Wandi ¢
Laent ndo se preocuparam em
apenas imitar 1 dupla, mas em
criar novos didlogos.

Alvarenga-Wandi. por exem-
plo, pergunta a Ranchinho-Laen:
"0 cumpade, cé sabe purqu o
mundo ¢ redondo?'” Ranchinho:
“Nio. Pur qué?”" Alvaren-
ga:''Pra ninguém se escondé nos
canto ¢ todo mundo se influen-
cid™. O didlogo dd a deixa para
as adaptagdes do caipira 30 coun-
ry e 2o rock. que comegaram a
ser feitas nos anos 50 e 60.
Cantam entio “Bo: Barnabe'.

um “‘counuy-pira’’, e ‘‘Pinga
com Limdo™, um ‘“caipi-
ra'n'roll”,

Adilson Barros acha que o mu-
sical representa a retomada do
personagem de ‘*Na Carreira do
Divino *, pesa de Sotredini que
protagonizou em 1979, & de "'A
Morvada Came ™, rilme de André
Klowzel de 1985, com roteiro
adaptado de Sotredini. onde tam-
bem amou. Para ele, musica cai-
pira e sertaneja %i0 quase a mes-

ma coisa. Esta incorporou aquela:
**Mas ndo ser dizer nem sim nem

o . Esse “'sim ¢ ado’ jus. Jica
1 peca. SUa estrurura € abera ¢
nao conduz O espectador a tese
1lguma. 56 aponta mudangas

mm bl s

Pecz caipira une fuscdo prew e boi bamabe

REPERTORIO

|

N

“Tristeza do Jeca” (Angelino de
liveira)

“Bate na Yiola" (Athos Campos)
“Cilix Bento" (Folclore mineiro)
“Desafio de Cururu” (L. A.
Vieira)

“Moda de Botucatu" (Angelino
de Oliveira)

“Quitelinho™ (Folclore mato-

grossensel
“Chitdozinho e Chorore”
(Athos Campas-Serminha)

“Yiola Quebrada” (Mino de
Andrade-Ary Kerner)

“Luar do Sertdo” (Cawle da
Paix3o e joio Pernambucol
“Estrada da Vida" (Jose Rico)
“Moda de Gado" (Folclore gai-
cho)

“Q Menino da Porteira” (Lun-
nho-Teddy Vieira)

“Calangoe"  (Alvarenga-Ranchi-
nho-A. Pires)

“Trenzinho do Caipira" (Villa-
Lobos-Ferreira Gullar)

“Bonde Camardo" (Comelio
Pires-Mariano da Silva)

“A Marvada Pinga" (Laureano)
“Jorginho do Sertia™ (Comelio
Pires)

“Drama de Angelia” (H. G.
Barreto)

“Romance de uma Caveira"
[A‘-\fnl....;-'Ril’lC'" h -r"l,| ho
Sales)

“Chico Mineira™ (Tonico-Fran-
cisco Ribeiro)

“Sonora Garoa" (Pissoga)
“Vida de Operario” (Marumby-
D. Hilirio-Nhé MNeca)

“Histcoria de um Soldado"”
{Alvarenga-Rancninno)

“Pinga com Limdo" (Alvarenga-
Ranchinho)

"“Fuscio Preto” [Aulio Versutu-
Jecas Minewro)

“Boi Barnabe" (Vi:wr G\nn-_ -
Bob MNeison) —
“Mister Eco™ (Bill Putmarmmver-
sio: B. Alvarenga)

“india” (. A. Flores-M.~ Q.
Guerreiro-josé fortuna) =
“Meu Primeiro Amor'Z (H.
Gimentez, versio | Foﬂ-@l e

Pinheinnho jr.} -~
“Na Rancho Fundo” (Aru.Bzr-
roso-Lamarune Babo) -

“Fio de Cabelo” (Hu—no-
Darci Rossi

“Majescade o Sabid" lR@cm
Miranda)

“Yide Vida Marvada” [Rcﬁndo
Boldrin)

“Mazzaropi” (. e P. G;rfunkeIA
Pratinha)

w§audade da Minha Terra”
(Goia-Belmonte)



nenos yecqunilecda. Ise
personagent, yeyxnscied por
algrns dos melbores momenios
clo huemor do reedio brasileno ent sens
s dle o, estd de volte ao cantaz,
por obra de Carlos Alherto Soffyeding
Recuperando o acerto de personeagens
de Fidelis Soffredini alinharor
Vacalbau e Binho. que sta em
Canrar ds sextas e seibeiclos. e meiet
note, no Teatro Crowene Plazea, O
dramattngo ndo fez wna adaptacdo
dlos textos de Z¢ Fidelis Meantereos na
integra. tal como foram escritos i 50
anos Do repertorio vasto e )
stapreendente do brmorista. o auitor
\CXIYQILE S CONs COM Personagens
famosas da bistoria real ou da ficgao
Cuso de Antonio e Cledpatra. Ou de
Marguenite e Armando, da Traviata.
Ou de Tosca ¢ Cavaracdossi, de Tosca
Como fio condutor, Soffredint inventou
1o casal de atores portuguieses
midignacdo com a invasdo de atores
brasileiras na terrinba, via telenovelas
O par vem dar com os costaclos 1o
Brasil para maostrar “aos gajos” o que
steriifica efetivamente fazer teatro ¢
miterpretar granees papcis. DIsso, ¢
claro. brota loda a diversdo
Na verdade. o brimor de Ze Fidelis,
como tocdo iumor jetto pere reidio. neao
se presta bent «o teatio As cerras sco
escrtas Inais para serem outdas ot
eastpis Abrsan de borddoes. anedotas
ficers duplos senticdas dhuvios, evidentes
Jogos de palavras Sdo repetitivas,
lambém. Neio foram concebidas para
serem representadas de enfiada. E
Cricint 1me Certo Cansico 1o
lespectador. Ao lado disso Ixi tode a
ingenua graga de Fidelis. gue resiste
a0 tempao. He sua stopreendente
ieveréncia E a faita de cermmonia
com quee trata dos icones dea cudlioa

au e Binho: teatro de revista.
CRITICA

O VEIHO ~
HUMOR DE ZE FIDELS,
REVISITADO.
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]
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ocilental. O modo como desmonia os
personagens Historncos. a pouca
importancia que da a eles, ioma
hilariante o trabalho do humorista,
Soffredini escrever o rotenrn ¢
articrdou os lexios especialmente para
dois atores, Noemi Gerbeli ¢ Isser Ko,
Os dots fazem tanto o casal de atores
lusos quanto os varios papéis que
pertenicem ao seu repertorio. Gerbeli ¢
Kortk sao comecliantes de mao cheia,
12xploram com babiliclade as verias
sttuacgoes comicas de Fidelis . na
medida do possivel evitam a sensacdo
de retomadia e repeti¢do das mesmas
anedotas.

A montagem alonga se além do
necessario. A estrutura, que alterna
cenas dos alores portugueses com os
personagens que representam, lorma ¢
encenagao previsivel. Os dois atores
consegriem impedir que a encenagdo
lransforme se num exercicio de
redundancia. Mas ndio tém como
evitar a sensagdo de déja vu que
assalta o espectador a partir da
metade da montagem. Varios dos 90
minutos da montagem poderiam ser
cortados sem prrejuizo para ninguém.
Principalmente quando se trata deas
cenas de ligacao, fettas por uma drag
quee cloneia Maria Bet/xinia.
Vacalbau e Binbo, a despeito disso,
diverte. E uma risacla sem
compromissa. Que valoriza a tradicdo
da comicidade brasiletra. Escrachad,
abusada e, ao mesmo tempo,
estranbamente regeitosa daquilo
mesmo que demole. Soffredini, grandie
figura do teatro contempordneo, -
recupera Zé Fidelis e ao mesmo tempo
ressuscita algo do velbo espirito do
teatro de revista da Praca Tiradentes
Motivos quee justificam amplamente
uma ida ao teatro. Cotagao: ¥k

Alberto Guzik
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“Verdo” honra linhagem do melodrama

ACONTECE

“De Onde Vem o Verdo”’ confirma Carlos Alberto Soffredini como um dos melhores dramaturcos nacienais

ANTONIO GONCALYES FILHO
Da Reporugem Local

DE ONDE YEM O YERAD “‘roen™i oo
Canon Alberto Saflreses (om aretio o0 dutar
No edlence, Aerus Sollreows, W d-wds,
Claud Meba, iner Konk. Maa oo Cumo S
v Cliwsa d¢ freus Musce Vuey Joche.
Drecho o0 e Filso MNemsuwne  Rumracio:
Mire Mirow. Do oune o wosso, s ilh « ses
sormenran. 4 100 no TBC (r. Maor Dhoge. 115
tr JASE1). Bels vem repds comerdl o Slo
Padel ingremor Cri ) 500,00 jmmesdewni Crl
4 000.00 1sents v wsase) « Cri ) 000.00 (samn-

™

O melodrama sé ¢ considerado
um género menor por aqueles que
s recusam a entender a essencia
do drama. Os filmes de Douglas
Sirk e de Fassbinder constituem
provas vigorosas da renovagdo do
melodrama no seécule 20. confir-
mando o género como a versdo
contemporinea —e possivel— da
tragedia grega. **De Ondz Vem o
Verao''. 0 melodrama escrito ¢
dingido por Carlos Alberto Sof-
fredini. ¢ a heranga de Sirk reno-
vada por um dos maiores drama-
turgos do Brasil.

Sua simplicidade ¢ desconcer-
rante. 4igo assim como o Mampo
que a maromaniaca Dorothy Ma-
lone danca quando seu ogiado oai
morre em “‘Palavras ao Vemo™
(19501, de Douglas Sirk. Em
Sirk. tudo se passa em famlia.
como na tragédia greea. Era o
modelo assumido do cineasta di-
namarqués de formagio alemd. A
familia como *'imagem do mun-
do’" —signo d# um drama did2ro-
uano transformado num gendro

hibrido— ¢ o micleo gerador da
tragedia.  Soffredim  entende o
“aggiornamento”” dessa (ragedia
como poucos dramaturgos.

Cuniosamente. coloca a prornia
farmilia em cena numa fragedia
que tem 1odos os elementos do
modelo anstotelico. A filha. Re-
nata Soffredini. dispura com o
mando real, Isser Konk. o corpo
bronzeado de Walter Breda, um
pedreiro nordestno do qual se
vingard depois. Nawralmente &
so teatro. Ndo ¢ Renata. mas
Marlene, a costuretrinha do bair-
ro. que tenta segurar v pedreiro
Natalino no quarto dos fundos da
casa. Mus tarde. o espectador
ficard em ddvida se ela concren-
zou ou ndo a vinganga elizabeta-
na. Nawlino. afinal. vfereceu vu
nio seu ‘‘corpo de macne’’ ao
fragil Caca?

Como nas tragédias gregas.
“De Onde Vem o Verio'~ segue
uma linha descendente. O cend-
riv. proposualmente  “kitsch .
empurra (odos os personagens
para buxo, enquanto 1 figura da
mie (a umica que nio cnfra em
“hibnis"’) reina. soberana, em
sua poltrona. Soffrz=dini projeta a
agdo para o climax dramatico, em
Jue a costureira dz= banro vinga
sua sexualidade repnimida no lu-
car notre da casa. a sala de
santar, Tudo vira wma ameaga, do
vaso de flores aos quadros. A
amiosiera da casa ¢ surocante.

Marlene faz de Naalino um
novo Jasio, educando o pedreiro

¢ recebendo ofensas em rroca, Jd
o0 inforfumo de Natalino passa
pela nudez crepuscular —outro
exagero deliciosamente  *kirs-
ch”— de um sol vermzlho que
aguece © corpe nu Jdp pedreiro.
Breda ¢ o proprio faniasma de
melodrama gotico oue vem ator-
mentar os olhos de Marlene.

Parece compreensivel que a en-
cenagdo de um melodrama como
esse ndo comporte uma interpre-
tacdo naturalista. Todos rém seu
“leitmony ™', como nos filmes de
Fassbunder. Sdo idzntificados por
cangdes ¢ gestos. Renata Soffre-
dini1 cresce & medida que o melo-
drama evolut, seguindo 2 ordem
inerna do cénero —a aprasenta-
¢do de um emigma (o pedreiro
como antipoda sociai) e o dor que
provoca sua solucio. Walter Bre-
da, como Natalino. deixa claro os
limutes entre realismo e invengdo,
assumindo o *sterectipe para de=
pois abandonar a figura construi-
da e confundir o espectador.

E um caminho de rsco. O
espectador pode ver “'De Onde
Vem o Verdo' como uma pega
convencional, teamo de sala de
visias, Muia gente se espanta
com a casa e os vestdos forroro-
sos da costureira Marlzne. Esse
espectador. que anda ndo desco-
biu o melodrama. c=mamente
estd perdendo o mclnor da lin-
fuagem de Soffredm, que resga-
fou a sinaxe caoia ¢m ‘'Na
Curera do Divino” e « drama
circense em “'Vem Buscar-me
Que Ainda Sou Teu™ Nio ¢
POUCO pitra UM pais com amnesia.
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Renata Soffredini é costureira e Waiter Breda pedreiro na peca ‘Da Onde Vem O Verdo'
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De Onde Vem o Verdo, de Soffredini, estréia hoje no TBC.

ESTREIA
A volta do
teatro de Soffredini
a cidade

De Onde Vem o Verdo. que estréia esta
noite no Teatro Brasileiro de Comeédia,
traz de volta aos palcos o dramaturgo Car-
los Alberto Soffredini. que criou texlos
marcantes da dramaturgia brasileira nos
anos 7C. Entre eles Na Carrera do Divino e
Mais Quero Asno que me Carregue que Ca-
valo que me Derrube. Colaborador fre-
qiiente do extinto grupo Mambembe. Sof-
fredini formou na década de 80 o Nucleo
Estep. com o qual passou a reencenar pe-
¢as suas que ja haviam sido montadas por
outras companhias. E ganhou uma Bolsa
Vitae para pesquisa em dramaturgia.

Essa pesquisa serviu de ponto de partida
4 pega que comega carreira hoje. Em De
Onde Vem o Verdo, Soffredini. que tam-
bém é diretor do espetaculo, leva para o
palco personagens que habitam ha muito
tempo suas cbras. E gente da baixa classe
média, que luta pela realizagio de seus so-
nhos, mas esta condenada a vé-los frustra-
dos. A protagonista de Veriio e Marlene.
costureira de bairro. que mora com i mie
e faz vestidos de noiva. De sua janela, vé a
chegada do veriio e inicia namoro com o
pedreiro Natalino. o que mudara a vida da
moca

Santista. 51 anos. SofTredini faz teatro

desde 1962. Quando foi aprovado no vesti-
bular da Escola de Arte Dramatica de Sdo
Paulo, em 1968. ja tinha um texto premia-
do pelo Concurso de Dramaturgia do ex-
tinto Servico Nacional de Teatro. Como
dramaturgo. ele se especializou em pesqui-
sar a realidade brasileira, da qual extraiu
seus temas e didlogos que impressionam
pela espontaneidade e fluéncia. De Onde
Vem o Verdo reune figuras tipicas de bair-
ro pobre. com sua linguagem, problemas e
dramas muito melodramaticos. Mas o au-
tor nio tem medo de melodrama. que para
ele “é definido por uma grande riqueza de
regras. que so fazem devolver ao teatro a
sua dimensdo de legitimo divertimento™.

No elenco, além de Walter Breda e
Claudia Mello, estda Renata Soffredini. fi-
lha do autor. no papel de Marlene. Rena-
ta. de acordo com quem ja viu ensaios. sera
forte candidata aos prémios de melhor
atriz da temporada. Desde meados dos
anos 80 ela vem trabalhando como atriz
nos espeticulos do pai. Mas desta ez foi
mais longe. e resolveu encabecar tambeém a
producdo da mentagem.
Alberto Guzik

Para endereco do teatro, horarios e pregos, veja ro-
teirn.

—
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PAGINA 2 (] O ESTADO DE & PAULO

De Onde Vem o Verdo aprofunda
a pesquisa do autor, Carlos Alberto
Soffredini, sobre o mefodrama e

. focaliza o universo feminino na

. . bistoria de uma costurera de bairro

Martc Gées

o mais novo texto de Carlos Alberto Sutfredi
: nt, De Onde Vem o Verdo. & sua terceira in-
|cursio no melodrama. E v melodrama, para o autor
de Na Carrera do Divino, Pissuro do Poente ¢
‘Yem Buscar-me que Ainda Sou Teu. nio e v ¥t
|nrra preterencial da pieguice l3cnmosa, mas uma
"estrutura narratva que permite conduzir 1 emogio
do espectador pelo uso habil do suspense e da sur-
_presa. “Aquilo que Hitchkock faz ¢ melodrama,
-nmbém lembra Soffredint, que passou 3 estudar
ms sistematicamente o género quando ganhou a
bolsa Viae, em 1977. Vem Buscar-me..., que es-
tteou sob diregio de lacov Hillel, pouco depms &
o resultado mais imediato de suas investigagdes e
jfocalizou o drama do circo-teatrn. uma cuitura
jameacada de exdngio. O inedito O Trem da Vida
'ﬁ-uma expenéncia de linguagem melodramatica 50
rom musica, sem texto. De Onde Vem o Verdo,
que estréia hoje em montagem dingida por Soffre-
Jdinf; trata do universo feminino.

l ! Por causa do tema. a nOVa peca & parente mais pro-
xima de seus primeiros texios. O Caso dessa ral de
Mafaida e Mais Quero Asno que me Curregue que
Gavalo que me Derrube. 530 histonas (ue eu gws
contar sobre 1 mulher de classe media’, resume
Soffredini. A protagonista destavesz & um: costurer
ra de bairro, de vesudos Je nowa, jue vive wina
historia de amor ¢ amargura com o pedreiro yue
enxerga, atraves da janela na vbra em lrente, “A
‘peca vt um pouco aém Ja histona de amor’, ex
plica Suffredini. “Retrata o movimento de um femi-
nino arquetipico, em direcio 10 masculino’

- Carlos Alberto Soffroding estrecu como diretor em
1962, num grupo de eatr que lundou na Frouldade
de Filosofia ¢, depois de muitts montagens apresenta-
das em festwus unwersitanos, dinz vima vinedade
de pecas. que o Je As Troianas, de Eunpades ¢
Casa de Bernarda Alba. Je Gurcia Lonca, 4 O Dile-
ame, de Mamins Pena. ¢ <eu propno wxto, Mais
Quero Asno. Seu imbatho Je diretor, ussum vomo o
de escritor. desemmivest s 1unio 1 carreaey dos dois
grupos ¢ue fundou. @ Mambembe. nos .wios "0 ¢ o
Nucleo e Estenca Teatcal Popuiar (Extep). na dé-
cada seguinte. Ao encenar o que vscreve, ele ¢ mo-
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Livro de Chico faz sucesso no Exterior

Comstavs Comuni

| Clandtia Metlo o Mara do Carmo
Bauer. 1DC (R Major Dioga, 315
TPEA408 | De qranis a sabado
000 Ingress do 250000
.,mm

jovens diretores ndo @m
nogio do que seja isso”,
acredita Soffredini. O te2-
tro_brasileiro estd muito
genmanizado, parece que
af'pessoas estio apren:
dendo udo em telpes do
Insttuto Goethe®, ele ob-
serva. Acha que fomos en-
golidos por um execesso
.de formalismo. =

' De Onde Vem o Verio
retne um elenco de seis
atores, encabegado por Re-
nata Soffredini, 29 anos, i
lha do aumr e ex-integrante
dos grupos Mambembe e
Fstep, com quem trabalhou
em Minha Nossa, Besame
B Mucho, Mais Quero Asno
¢ Na Carrera do Divino.
Cliudia Mello, Prémio Sheil
g demelhorainz de 1988 por
Fulaninha & Dona Coisa,
faz o papel da amiga da cos-
tureira; Mana do Carmo
Bauer, yue se formou em
1954 na EAD e ensinou (ec
nicas de expressio vocal 1
vinas geragdes de atores.

Q atenco da Os Onde Vem o Verdo: mars

vidu mus por necessidades priticas ¢ nreferéncias
estetivds que pelo desejo Je ver mimuciosamente
cumpriuds suas intencoes de autor. “Eu fenter nio
dirigir vsta peca, mas unha uma proposta de ence
nacio yue me levou a fazé lo”

Swi propwsta ¢em De Onde Vem o Verdo ¢ evuden
€ar 4 rpordnca da interpretagdo. que, segundo
acradital nda muito por baiko nos palcus du Pas, “Os

T

cdo do que for

faz a mde. Walter Breda,
que interprea o pedreio
Naalhino. trabathou ¢m O Homem de. La Mancha
com FLivo Rangel. em Opera do Malandro, com Luiz
Antoruo Marunez Correa e no filme O Beijo da Mu-
lher Aranha, Qutros atores saidos do Estep, Isser Ku-
nk e Cliudia de Freiras, completam o elenco. Cend-
nos. figunnos e maquiagem sio de Fibio Namaame. A
luz & de lacov Hillel e a musica fot espectalmente crm: =
1 por Walmy da Rcrhz. -

—— i i

1 No momento em que \fondaxdon Ganhou 2
completa cem mul Mondbdon. que ambem
cxemplaresvendidosno  publica Gabned Guraa |
Brasil, Estorve. 0 Marquez na [alia Quem
primetro romance do vai langar Estorve ma I
CANLOr & COMPOSIor Alemanha €2 Karl Hansen
Chico Buamue, 2cabade  Verhg aditomque i k
ter seus direitos publicou Borges. Milan I’
compradosportodosos ~ Kunder e Umbero Eco.
paises imporantes do Apesar deste casung de
creuito ediwonal aumres. o editor Kad
intemacional Trésdeles,  Hansen declarou
ra verdade. @ hnvam recentemente que hava
gandoapubbogiode  muito tempo rdo fiena
Estorvo antes que o livro " @o enusasmado com
sexjuer gvesse ido um livro” como ficou com
publicado no Brasil: as Estorvo, O primeiro
editoras Gallimard ( da romance de Chico ‘
Franca), Bloomsburv (da Buarque seri publicodo
Inglaterra) e Don Quixote  na Espanha pefa Tusquess, !
(Pomigual) adquiiamos  quetimbém vaiediilo
direitos do livio logo a Argentma e no México,
depois de receberam as paises 2 parur dos quass
provas peia e seri distnbando

das lems. O mdaa Aménca btna A

1O Mmas imporente Companhia cas Letras

com Estarvo fo fechado ambem A recebeu
vntem. A editol proposas de editoms da
pagou cercade US§ 0mil e Dinarmrca. Chico for
de adianmmento para chamado de “Kafla
ubeer os diresms do lvro, brasileiro” pek revista
je mmbém era Bookseller, e seu livio !

peta Ediora deveri despertr muito
Harwoourt Houve letkio interesse na proxam Fei
mmbeém na [cify ene as do Livro de Frankfurt, em
refimacias Rizzod e outubro. na Alemanha.

e

Ohmpo do rock na Praga Vermelha

m O Olimpo do rock'n'roll descerd, dia 21 de
setembro, em Moscou como “simbolo de soli-
dariedade pela batalha travada em favor da de-
mocracia”. Bob Dylan. os Rolling Stones, os trés
ex-Beatles George Harnson, Paul MacCartney e
Ringo Starr, Sting, Eric Clapton, Peter Gubriel e:
muitos outros que disseram sim secio alguns
dos. irtistas que inundario a Praga Vermelha
com o som pop. A noticia foi divulgada pelo pri-
meiro-mimstro da Federagio Russa. Ivan Si-
lavev, que afirmou: “E um empreendimento im-,
portante para nos. uma manifestacio de solida-
riedade dos povos livres com a Russia que luta
pela democracia’ As recentes imagens dos |0

vens moscovias que se mobilizaram para de-

fender o Parlamento durante as dramaticas ho-

ras da tentauva de golpe de Estado. que mudou.
a hlstona da Umido Sovienca. comoveram as es-|

liemonatrar seu reconheclmemo " r
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