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Mgéin-Mdin: o nome desta publica¢do ¢ uma homenagem 4 marionetista Margarethe
Schliinzen, que faleceu em agosto de 1978 e, durante as décadas de 1950 e 1960,
encantou criangas de Jaragud do Sul (Santa Catarina, Brasil) com suas apresentacoes. Era
sempre recebida efusivamente nas escolas pelo coro “Guten Morgen, Guten Morgen”
(“bom dia, bom dia” em alemdo). A expressio tornou o trabalho da marionetista
conhecido como “Teatro da Méin-Méin”.

Mgéin-Mdin: the name of this publication is a tribute to the puppeteer Margarethe
Schliinzen, who died in August 1978. During the 50’s and 60 s she enchanted children
from Jaragud do Sul (Santa Catarina, Brazil) with her puppet plays. When arrived at
the schools she was always warmly welcomed by the chorus “Guten Morgen, Guten
Morgen” (“Good morning, good morning” in German). The expression made the work
of the puppeteer known as the “Mdin-Méin Theatre”.

MJéin-Médin: le nom de cette publication est un hommage 4 la marionnetiste Margarethe
Schliinzen, décédée au mois d’aotit 1978. Pendant les années 1950 et 1960 elle a
émerveilée les enfants de la ville de Jaragud do Sul (Santa Catarina, Brésil) avec ses
spectacles. Elle érait toujours accueillie avec enthousiasme dans les écoles ou elle se
présentait, les enfants lui disant en choeur “Guten Morgen, Guten Morgen” (“Bonjour,
bonjour”, en allemand). C’est pourquoi le travail de la marionnettiste est connu comme
“le Théatre de la Méin-Méin”.

Mgéin-Mdin: el nombre de esta publicacién es un homenaje a la titiritera Margarethe
Schliinzen, que fallecid en agosto de 1978, y durante las décadas de 1950 y 1960, encanto
a nifios y nifias de Jaragud do Sul (Santa Catarina — Brasil), con sus presentaciones.
Era siempre recibida efusivamente en las escuelas por el coro “Guten Morgen, Guten
Morgen” (Buenos dias, buenos dias en alemdn). La expresién convirtid el trabajo de la
titiritera conocido como “Teatro de la Mdin-Mdin”.



Teatro de Sombras, técnicas e linguagem: a guisa de apresentacao

A Revista Méin-Méin N.9 tem como tema central o Teatro
de Sombras. Essa ¢ uma das mais antigas manifestagbes teatrais
do Oriente, notadamente em paises como India, Indonésia,
Tailandia, Sri Lanka e China. Certamente por isso, durante muito
tempo, tanto na Europa quanto no Brasil, o Teatro de Sombras foi
conhecido como Sombras Chinesas.

O interesse por essa arte vem crescendo de modo significativo
no Brasil nos dltimos anos. Isso é possivel confirmar quando
se observa a existéncia de grupos dedicados a ela em diferentes
Estados do pais. Em S3o Paulo, os trabalhos da Companhia
Quase Cinema, o Grupo Sombras e Lendas e a Companhia Fios
de Sombra; em Curitiba, o Grupo Karagowzk; em Porto Alegre, a
Companhia Lumbra Teatro de Animagio exemplificam a trajetéria
de grupos que dedicam prioritariamente suas encenagoes ao Teatro
de Sombras. Registra-se também quantidade expressiva de grupos
que trabalham eventualmente com essa arte, seja montando um
espetdculo para integrar seu repertdrio, seja incluindo cenas de
sombras em suas montagens.



O que caracteriza a maioria desses trabalhos ¢ o afastamento
da estética realista-naturalista. De fato, a reprodugao da realidade
jd ndo estimula os artistas que fazem Teatro de Sombras. Interessa
a recriagao do real e por isso se percebe o predominio de trés
modalidades nos processos criativos: a sombra de silhuetas
recortadas em diversos tipos de materiais; a sombra obtida com
objetos tridimensionais; e as sombras corporais. E comum os grupos
misturarem propositalmente essas modalidades.

E possivel constatar que o Teatro de Sombras tem sido
objeto de pesquisas em Programas de Pés-Graduagio em Teatro
em Universidades.! A produc¢io de trabalhos académicos sobre o
tema interrompe a pritica de referenciar pesquisas exclusivamente
em estudos realizados fora do Brasil, com base em experiéncias
distantes do nosso contexto.

Para o Estado de Santa Catarina esta edigao da Revista Méin-
Méin tem um sentido especial porque, além de diversos grupos
locais trabalharem com essa forma de teatro, muitos professores
de teatro e educagio, no ensino bdsico, recorrem a essa linguagem
em suas criagdes artisticas. Cabe destacar ainda que o Curso de
Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC
oferece em sua grade curricular uma disciplina obrigatéria sobre
Teatro de Sombras. Essa particularidade certamente contribui paraa
disseminagio dessa linguagem teatral raramente praticada no Estado
até os anos de 1990. H4 ainda um fato curioso a ser mencionado.
Segundo o historiador catarinense Oswaldo Rodrigues Cabral, o
primeiro evento teatral realizado em Florianépolis (antigamente
denominada de Nossa Senhora do Desterro) foi uma apresentagao
dessa forma artistica: “Em 1817, a7 e 8 de abril, para comemorar a
coroagio de D. Joao VI, no Quartel dos Regimentos d’El Rei, houve

! Vale lembrar os estudos de Cdssia Macieira (2001), na Universidade Federal de Mi-
nas Gerais — UFMG; Francisco Guilherme de Oliveira Junior (2010), na Universi-
dade de Brasilia - UnB; Emerson Cardoso Nascimento (2011) e Fabiana Lazzari de
Oliveira (2011), na Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC.




um ‘teatrinho de sombras’ [...] um teatrinho ricamente ornado e
elegantemente pintado.”” Lamentavelmente, as informagoes sao
vagas e pouco se sabe além de que a representagio foi idealizada
pelo Dr. Ovidio Saraiva de Carvalho e Silva, o Juiz de Fora, por
Diogo Duarte Silva e pelo Vice-Consul da Rdssia, cujo nome o
historiador nio conseguiu identificar.

Os aspectos aqui apresentados jd justificam uma edi¢ao da
Revista Méin-Mdin sobre Teatro de Sombras. No entanto, diversas
duvidas, perguntas, questionamentos motivaram a escolha do tema
para a publicagio do Ndmero 9 da Revista: existem diferencas entre
o espetdculo de teatro de sombras e o espetdculo de teatro com
sombras? Por que a sombra ¢ objeto de reflexao tedrica e expressao
artistica desde tempos remotos em quase todas as civilizagoes? E
a natureza fugidia e impalpdvel da sombra que faz com que ela
seja associada aos aspectos negativos do ser humano ou da sua
personalidade? Por que algumas préticas teatrais transformam o
Teatro de Sombras em Teatro de Imagens? Que mudangas vém
acontecendo no modo de fazer Teatro de Sombras tanto em seus
aspectos técnicos, quanto no modo de pensar conceitualmente esse
teatro? As grandes tradi¢des do Teatro de Sombras influenciam
processos criativos contemporineos? Quem ¢ o ator no Teatro de
Sombras? Existe saberes préprios dessa linguagem que o ator precisa
dominar para praticar e criar no Teatro de Sombras?

Os textos reunidos nesta edi¢ao nao pretendem responder
pontualmente a cada uma das questdes acima levantadas. No
entanto, tocam de forma direta ou indireta nos temas, estimulando
a reflexdo sobre eles.

A revista abre com um importante escritor latino-americano,
Eduardo Galeano, do Uruguai. Seu texto sintético, caracteristica dos
poetas, convida o leitor ao jogo, a brincar com a prépria sombra;
instiga a pensar sobre a vida. Ali estd contido, seguramente, tudo o

2 CABRAL, Oswaldo Rodrigues. Nossa Senhora do Desterro — Memdria 2. Florianépo-
lis: Editora Lunardelli, 1979. Pdgina 149.



que um diretor teatral gostaria que o ator soubesse sobre a sombra,
e tudo o que o professor de teatro gostaria que seus estudantes
aprendessem: a redescobrir a sombra.

Fabrizio Montecchi, da Itdlia, com base na sua trajetéria como
diretor do Teatro Gioco Vita, reflete sobre as principais mudangas
que afetam as préticas do Teatro de Sombras contemporineo. O
texto analisa questoes relativas a técnica, que quase sempre resulta
em pesquisas formais, e alerta para a necessidade de se criar um
ethos capaz de contribuir para a construgao de uma identidade da
linguagem do Teatro de Sombras.

O estudo da Professora Maryse Badiou, da Espanha, apresenta
uma ampla reflexao sobre a sombra em diferentes culturas e tradigoes
artisticas, como referéncia para se pensar a natureza da realidade e da
apreensao do mundo. Teatro e ritual, sagrado, profano e religioso,
s30 temas com os quais a autora conduz o leitor a compreender
a sombra como manifestagdo artistica que perpassa os tempos e,
ainda hoje, ¢ importante objeto de reflexdo.

As grandes tradigoes do Teatro de Sombras estao contempladas
em trés textos que abordam essas manifestagées na India, China e
Turquia. Meher Contractor (1918 —2006), da [ndia, apresenta um
claro mapa das diferentes formas com que o Teatro de Sombras é
praticado em seu pais, chamando a atengao para a diversidade de
estilos, diferencas e procedimentos nas apresentagoes. Esse texto
foi escrito no ano de 1982 e Meher, sabendo da inexisténcia de
publicages sobre essa arte no Brasil, diversas vezes manifestou o
desejo de vé-lo aqui publicado. Lamentavelmente ela nao pode ver
seu desejo concretizado, e o tempo nio apagou a atualidade e rigor
das suas reflexdes.

O texto do Professor Metin And (1926 — 2008), da Turquia,
¢ esclarecedor sobre os sentidos e fungdes do Teatro Karagoz para
a sociedade turca. Seu estudo ajuda a desfazer a visao estereotipada
de muitos ocidentais cujo olhar vé somente aspectos libidinosos e
obscenidades nessa forma teatral.

Erica Lou, da China, colabora com um estudo no qual mostra




que o milenar Teatro de Sombras ainda é hoje praticado em quase
todas as provincias do pais. Demonstra que é uma tradi¢do que se
renova, e cada regiao o apresenta de formas diferentes.

O percurso de dois grupos de teatro do Brasil estd contemplado
com textos de seus diretores. Ronaldo Robles e Silvia Godoy, da
Companhia Quase cinema, de Sao Paulo, e Alexandre Févero, da
Companhia Lumbra Teatro de Animagao, de Porto Alegre, refletem
sobre o processo de cria¢io de seus espetdculos. Chama a atengao
como os grupos sistematizam um conjunto de procedimentos e
saberes que se refletem no resultado artistico de seus espetdculos, o
que reafirma o Grupo de Teatro como ntcleo produtor e agregador
de conhecimentos indispensdveis ao exercicio da profissao. Ou seja,
Grupo de Teatro também é local de formagao profissional e artistica.

A Revista retne ainda, trés textos pautados em recentes
pesquisas efetuadas na UnB e na UDESC. O estudo de Francisco
Guilherme de Oliveira explora a ideia de materialidade sob aspectos
que incluem a qualidade expressiva dos materiais para a produgao
das silhuetas e imagens, e as relagdes da matéria com a imaginagao.

Fabiana Lazzari de Oliveira analisa o trabalho do ator no
Teatro de Sombras com énfase em dois temas: sensagio e percep¢ao
visual. O artigo aponta, com base na observagio do trabalho do
ator, um conjunto de aptidées e cuidados necessdrios para a atuagao
deste artista na cena.

Emerson Cardoso Nascimento analisa o trabalho realizado
com um grupo de educadores, alguns dos quais nunca haviam visto
Teatro de Sombras. As reflexdes se baseiam na ideia de “experiéncia”
segundo Jorge Larrosa Bondia que a define como “o que nos
acontece, o que nos toca’. Seu texto ¢ um convite a redescobrir a
sombra e chama a aten¢do do leitor para que, diante das mudangas
e do tempo acelerado da vida contemporinea, a “experiéncia’
colabore para o estabelecimento de relagdes mais significativas entre
os individuos, com os objetos e com o mundo.

A leitura desses artigos denota que essa arte certamente
se transformou desde quando o “teatrinho ricamente ornado e



elegantemente pintado” se apresentou na Desterro, em 1817.
A multiplicidade de facetas expostas pelo conjunto de textos
nesta edi¢ao da Revista Mdin-Mdin certamente auxiliard o
leitor a perceber a complexidade do Teatro de Sombras como
linguagem teatral contemporinea. Ao mesmo tempo, nés, editores,
acreditamos que estimulard a realizagio de novos estudos sobre o
tema e contribuird para aquecer o debate principalmente junto aos
grupos que trabalham com o Teatro de Formas Animadas no Brasil.

Valmor Nini Beltrame Gilmar A. Moretti
UDESC SCAR




Histéria da sembra!

Eduasdo Galeano
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PAGINAS 14 e 15: F_wip:.-t.ii_'uin Ultimo Dia |'|nj|: (2002), Traco Cia de Tearro,

Foro de Renata Vavolizza

PAGINA 16: Espetdculo Livres ¢ lguais (199%), Grupo Teatro Sim... Por Que Nao?!!!
Foto de Cleidi de Oliveira.



O primeiro sabor do qual se recorda foi uma cenoura.
O primeiro cheiro, um limao partido ao meio.

MOIN-MOIN n
Recorda que chorou quando descobriu a distancia.

E recorda que certa manha ocorreu o descobrimento da sombra.

Naquela manha, ele viu o que até entdo havia olhado sem ver:
grudada a seus pés jazia a sombra, mais longa que seu corpo.
Caminhou, correu. Onde ele ia, fosse onde fosse, a perseguidora
sombra ia com ele.




Quis arrancd-la. Quis pisd-la, chutd-la, golped-la; mas a sombra,
mais rdpida que suas pernas e seus bragos, se esquivava sempre.
Quis saltar sobre ela; mas ela adiantou-se. Virando-se bruscamente,
tirou-a da frente; mas ela ressurgiu atrds. Grudou-se contra o
tronco de uma drvore, encolheu-se contra a parede, meteu-se atrds

da porta. Onde ele se perdia, a sombra o encontrava.

Finalmente, conseguiu soltar-se dela. Deu um salto, jogou-se na
rede e separou-se da sombra.
Ela ficou embaixo da rede, esperando por ele.



Depois, ficou sabendo que as nuvens, a noite e o meio-dia suprimem
a sombra. E soube que a sombra sempre volta, trazida pelo sol, como
um anel que procura o dedo ou um abrigo viajando rumo ao corpo.
E se acostumou.

Quando ele cresceu, com ele cresceu sua sombra. E ele teve medo
de ficar sem ela.




n MOIN-MOIN

E o tempo passou. E agora, quando ele estd encolhendo, apds os
dias de sua vida, tem pena de morrer e deixd-la sem ele.




Historia de la sombra

Eduardo Galeano
Montevideo (Uruguay)

El primer sabor que recuerda fue una zanahoria.

El primer olor, un limén cortado por la mitad.

Recuerda que lloré cuando descubrié la distancia.

Y recuerda que una mafnana ocurrié el descubrimiento de la sombra.

Aquella manana, €l vio lo que hasta entonces habfa mirado sin ver: pegada a
sus pies, yacfa la sombra, mds larga que su cuerpo.

Camind, corrié. A donde ¢l iba, fuera donde fuera, la perseguidora sombra
iba con él.

Quiso sacdrsela de encima. Quiso pisarla, patearla, golpearla; pero la sombra,
mds rdpida que sus piernas y sus brazos, lo esquivaba siempre. Quiso saltar
sobre ella; pero ella se adelanté. Volviéndose bruscamente, se la sacé de
adelante; pero ella reaparecié por detrds. Se pegé contra el tronco de un drbol,
se acurrucd contra la pared, se metié detrds de la puerta. Donde él se perdia,
la sombra lo encontraba.

Por fin, consiguié desprenderse. Pegé un brinco, se echd en la hamaca y se
separé de la sombra.
Ella se quedé debajo de la red, esperdndolo.

Después supo que las nubes, la noche y el mediodia suprimen a la sombra. Y
supo que la sombra siempre vuelve, traida por el sol, como un anillo en busca
del dedo o un abrigo viajando hacia el cuerpo.

Y se acostumbrd.

Cuando €l creci6, con €l creci6 su sombra. Y él tuvo miedo de quedarse sin ella.

Y pasé el tiempo. Y ahora, cuando se estd achicando, al cabo de los dias de su
vida, tiene pena de morirse y dejarla sin él.




Em busca de uma identidade:
reflexoes sobre o Teatro de Sombras
contemporaneo’

Fabrizio Montecchi
Teatro Gioco Vita (Itdlia)

1 Tradu¢do de Adriana Aikawa da Silveira Andrade, doutoranda no Programa de Pés-
Graduagio em Estudos da Tradugdo da Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC.



PAGINAS 22 e 23: Espetéculo Piccolo Asmodeo (2012) -
Teatro Gioco Vita. Foto de Gianni Cravedi




Resumo: O estudo destaca as principais mudangas no modo de conceber e praticar
o Teatro de Sombras no Ocidente, a partir da década de 1970, apontando mudangas
relativas ao uso das fontes luminosas, espagos de projecio e telas. O texto reflete sobre
as diferengas entre o modo de praticar essa arte no Oriente e no Ocidente. Ao mesmo
tempo, aponta caracteristicas e particularidades préprias da linguagem do Teatro de
Sombras contemporineo apresentando questionamentos sobre o sentido de se praticar

essa arte atualmente.
Palavras-chave: Teatro de Sombras contemporineo; linguagem; técnica.

Abstract: This study highlights the main changes in the form of conceiving and
practicing shadow play in the West since the 1970s, indicating changes related to
the use of light sources, projection spaces and scrims. The text reflects on differences
between forms of practicing this art in the East and West. It also indicates characteristics
and particularities of the language of contemporary shadow play, questioning the
meaning of practicing this art today.

Keywords: Contemporary shadow play; language, technique.

Eu era pouco mais que um menino quando comecei a praticar
o Teatro de Sombras com o Teatro Gioco Vita, e, desde entao,
passaram-se trinta e cinco anos. Vivi, portanto, a minha vida
adulta inteira dedicando toda a minha energia artistica e criativa
a0 desenvolvimento desta original forma teatral, numa busca



obsessiva e um pouco manfaca, de técnicas, possibilidades cénicas
e “razdes de existéncia’ que lhe garantissem perspectivas nao
somente de sobrevivéncia, mas também de um forte enraizamento
no conjunto das artes da cena contemporanea.

Por isso, falar do Teatro de Sombras contemporineo para
mim ¢ como olhar um dlbum de familia. Folheando suas pdginas
revivo o fervor ligado s intuigdes iniciais, o entusiasmo gerado pela
inconsciéncia, a excitagio pelas descobertas que vocé acredita serem
s6 suas, a presun¢ao que nasce em vocé da convicgao de estar fazendo
algo de “extraordindrio”, mas também as tantas incertezas e dividas
por escolhas que vocé teme serem erradas, as desilusoes produzidas
por tantos passos em falso, 0 medo de ter chegado ao fim de um
percurso... Este dlbum nao estd completo. As muitas pdginas em branco
que hd nele fazem-me compreender o quanto ainda hd por fazer para
emancipar completamente o Teatro de Sombras contemporineo,
mas ndo posso deixar de reconhecer que algo de importante nasceu
do trabalho de todos estes anos: um Teatro de Sombras original, vital
e, sobretudo, capaz de falar ao homem de hoje.

Mas o que é o Teatro de Sombras contemporineo?
O adjetivo “contemporineo”, quando ¢ aplicado a
fendmenos artisticos, é sempre amplo demais, genérico e
abrangente, e ajuda bem pouco a compreender o que define
exatamente. Ndo tem a imediatez seletiva de “vanguarda”
ou de “experimental” (termos que, aplicados a arte, acho,
entretanto pouco apropriados), que remetem a fendmenos
mais extremistas, audazes, inovadores, antecipadores
de gostos e conhecimentos; nem a clareza conceitual de
termos como “moderno” ou “pds-moderno”, que remetem
imediatamente a fendmenos concernentes a A4mbitos
filoséficos e socioldgicos muito precisos. “Contemporineo”,
de fato, nunca foi usado para indicar uma forma artistica
dominante ou uma corrente, nem mesmo um movimento ou
uma tendéncia, mas para denotar, bastante genericamente,
um recipiente: tudo o que foi criado de um dado periodo




até hoje, e que se contrapde, de algum modo, as tradi¢oes
anteriores (embora muita criagao artistica contemporinea
se mova sobre bases tradicionais). Sempre que o termo
“contemporineo” ¢ usado para definir fendmenos artisticos
e nao histéricos, esse dado periodo é um arco temporal
varidvel: na Arquitetura o inicio ¢ fixado nos anos Oitenta;
nas Artes visuais, nos anos Sessenta; na Mdsica, nos anos
Cinquenta; no Teatro, por sua vez, no inicio do século XX...
e no Teatro de Sombras?

No Teatro de Sombras proponho fixar o inicio nos anos
Setenta, pois ¢ naquele periodo que ocorre, depois de um
longo esquecimento, um renascimento do Teatro de Sombras
no Ocidente. Isso aconteceu por obra de algumas “herdicas”
Companhias?, sobretudo francesas. As experiéncias daqueles
anos tiveram o mérito enorme de repropor o Teatro de Sombras
como “possivel” arte teatral do presente, interligando os fios
com as grandes tradi¢des do passado e, principalmente, com
a mais proxima a eles e a nés: o Teatro de Sombras francés®
e europeu do século XIX, que jd havia elaborado, inovando
a técnica, imagens de sombra que podem ser plenamente
circunscritas 2 cultura visual ocidental. Esta tradi¢ao, se é
que se pode falar em tradi¢io neste caso, representou a Unica
presenca relevante do Teatro de Sombras em todo o Ocidente e
foi a tnica, diferentemente das orientais, que se interrompeu®.
Sobreviveu somente um fio sutil, que constelou o século XX

2Escolhi propositadamente nao nomear artistas, companhias e teatros para evitar, por
negligéncia ou ignorincia, omitir alguém.

% Creio que valha a pena citar a experiéncia de Le Chatr Noir (1881-1897), o cabaré
parisiense onde se apresentavam refinadissimos espetdculos de Teatro de Sombras.
E indiscutivelmente o ponto mais alto atingido pelo Teatro de Sombras europeu do
século XIX.

# Naio acho que se deva considerar uma simples coincidéncia o fato de que Le Chat
Noir tenha fechado os batentes em 1897, isto ¢, somente dois anos depois que os
irmaos Lumiére apresentaram, sempre em Paris, o cinematdgrafo. Parece-me uma
simbdlica passagem de turno.



com tantas pequenas, inorginicas experiéncias’.

Esse fio foi sabiamente recolhido e tecido novamente nos anos
Setenta, e por isto parece-me correto considerar aquele conjunto
de experiéncias 2 origem de tudo o que nds hoje chamamos de
Teatro de Sombras contemporineo. Esses pioneiros tém também
o mérito de ter levantado questdes que agiram com uma enorme
forca propulsora no periodo seguinte, despertando perguntas sobre
o sentido que ainda poderia ter que praticar o Teatro de Sombras
no presente, sobre a fun¢ao do manipulador, sobre a necessidade de
uma adequagio das técnicas e das linguagens. Essas interrogagoes
foram, entdo, reunidas e desenvolvidas por uma nova geragio de
Companhias que fez delas premissas indispensdveis para aquela
que foi uma verdadeira “revolu¢ao” ocorrida no Teatro de Sombras
nos anos Oitenta.

A revolugao® nasceu entio de uma necessidade sentida de
renovagio da linguagem como um todo, mas aconteceu gragas a
uma mudanga técnica fundamental: a transformagio do tradicional
espago das sombras em um verdadeiro dispositivo de proje¢ao.

Aqui se torna necessdria uma digressao técnica para fazer com
que fique claro o que entendo por dispositivo de proje¢ao. Até
o inicio dos anos Oitenta, na prética, todo o Teatro de Sombras
(tradicional e ndo) baseava-se, embora com algumas declinagoes,
na sombra obtida pelo contato direto da silhueta com a tela.
Afastando a silhueta da tela, pelas caracteristicas da fonte luminosa
usada, a sombra perdia nitidez até nio ser mais vista como a forma
da figura que se desejava representar. Assim, o manipulador tinha
sempre que agir préximo 2 tela (Fig. 1).

Com a introdugio de uma fonte luminosa com filamento

> Entre as experiéncias mais relevantes recordamos: as pesquisas técnicas de luz feitas
por Paul Vieillard, a L'Ecole Polytechnique de Paris e o trabalho da genial diretora
cinematografica Lotte Reiniger.

¢ Alguns poderdo considerar um pouco excessivo o termo “revolu¢io”, mas, com
aquelas transformagdes, o Teatro de Sombras sofreu uma verdadeira mudanca de
estado: nasceu algo que antes nio existia.
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puntiforme, que permite obter sombras nitidas inclusive
se a silhueta estd afastada da tela, o Teatro de Sombras
contemporineo’ comegou, por sua vez, a se utilizar de sombras
projetadas. A cena, assim, transformou-se em um dispositivo
de projecao (Fig. 2) que permitiu ao manipulador afastar-se da
tela e agir no espaco, multiplicando as préprias possibilidades
performdticas. A “barraca” tradicional, entendida como sistema
fechado derelacdes, é substituida por um espago aberto, dindmico
e rico de possibilidades, que pode conter multiplos dispositivos
de projegdo e, portanto, permitir o uso concomitante de vdrias
técnicas de animacio.

Teatro de Sombras Teatro de Sombras
chinés turco e grego

Fig. 2 - Teatro de Sombras
Contemporineo: o dispositivo de

projegio e a técnica de animagio.
Desenhos de Fabrizio Montecchi

Teatro de Sombras
javanés francés - Le Chat Noir

Fig. 1 - Teatros de Sombras Tradicionais:
O espago das sombras e as técnicas de
animagio. Desenhos de Fabrizio Montecchi.

7 Lembramos que, j4 no inicio do século XX, assim como nos anos Cinquenta, havia-
se iniciado a experimentar esse tipo de fonte luminosa. De fato, estas experiéncias nio
tinham levado a uma nova organiza¢io técnica geral.



E esta, aparentemente simples, mudanca de utilizacio técnica
que deu origem a todas as transformagoes seguintes® do Teatro de
Sombras. No inicio dos anos Oitenta, esse foi o traco estilistico
e a marca distintiva de uma série de Companhias, para depois
se tornar, nos anos Noventa, um patriménio compartilhado por
muitas outras realidades interessantes, sobretudo na Europa. Este
conjunto de contribui¢bes e experiéncias levou a uma renovagao
total dos cAnones estéticos, dos modelos de representagio e dos
ritmos perceptivos ligados a criagio da imagem da sombra e
também 2 transformacio do espago da tela (bidimensional) para a
cena (tridimensional), tendo como consequéncia o nascimento de
uma linguagem com caracteristicas novas e originais, totalmente
filha da contemporaneidade, atualizada nas formas cénicas e na
concep¢ao dramatdrgica.

Depois desse entusiasmante periodo, marcado por importantes
resultados criativos, o Teatro de Sombras contemporineo enfrentou,
nesta Ultima década, uma fase certamente mais dificil. Como se sabe,
as grandes mudangas s3o sucedidas sempre por longos processos de
acomodagao, necessdrios para recompor as fraturas estruturais, religar
os fios com aquele passado do qual se tinha fugido e encontrar novos
e convincentes equilibrios entre forma e contetido. Embora menos
exaltantes, esses processos de estabilizagio sao a verificagao dos efeitos,
positivos ou negativos, surgidos a partir de transformagoes radicais.
Sobretudo, sao processos muito mais lentos e complexos, que obrigam
vocé a rever continuamente o que passou enquanto segue em frente
em dire¢io a alguma coisa que ainda nio conhece e que nao existe.
Construir, ¢ banal dizer, é muito mais dificil que destruir.

Esse processo tornou-se ainda mais lento pelo fato de que nos
ultimos anos, assim como nas duas décadas anteriores, assistiu-se
a uma mudanga continua: Companhias importantes pararam de
se dedicar a esta linguagem, enquanto novas realidades, sobretudo

8 Elencar todas as novidades técnicas introduzidas naqueles anos mereceria um estudo
a parte e nio € o objetivo deste texto.




fora da Europa, afirmaram-se. Isto certamente renovou as energias,
multiplicou as visdes e as perspectivas, mas, de modo geral, nao
favoreceu o aprofundamento e a solugio profunda de problemas
que ainda o afligiam. O Teatro de Sombras contemporineo parece
estimular aproximagdes passageiras, transitdrias: nos atraimos
pela superficie brilhante das suas possibilidades, mas logo nos
assustamos diante da complexidade dos problemas que ele impaoe.
H4 uma grande riqueza de pesquisas formais nas experiéncias destes
anos que se apoiam, entretanto, em fundamentos, ideias de teatro,
muito frdgeis. Hd, porém uma grande necessidade de dar estabilidade
ao préprio fazer, de inseri-lo em um horizonte de sentido mais amplo,
de construir um pensamento que dé cidadania a todas estas ideias e
defina a sua identidade: da linguagem e de quem a pratica. Estou
certo de que ¢ disto 0 que mais precisamos hoje.

Os pontos seguintes pretendem ser uma contribui¢io para
tentar entender se existem, e quais sao, as caracteristicas que, para
além da técnica, podemos considerar como préprias e peculiares do
Teatro de Sombras contemporineo e tentar definir um conjunto
de inten¢bes que possam ser uma referéncia para todos nés que
praticamos esta singularissima forma teatral.

A obsessio pela imagem.

Penso que o pior equivoco que pesa sobre o Teatro de Sombras
contemporineo seja considerd-lo, e praticd-lo, como espetdculo de
imagens. E um fato inegével que a sombra seja visivel em superficies
bidimensionais, as telas, mas isto no deve nos enganar. S6 o fato de
definir a superficie de projecao como “tela™ ¢ um erro, pois contrasta
com a fungio que ela tem no Teatro de Sombras que nao é a de separar,
isolar, dividir, mas de unir, pér em comunicagao, criar uma comunhao.
Para esclarecer o que quero dizer dou um exemplo extremo, usando
uma gravura que retrata um momento de um espetdculo de sombras

? [N. de T.] O autor aqui se refere & conotagio de “obstdculo” ou “prote¢io” que a
palavra “schermo” sugere em italiano e que nao tem o mesmo peso em sua tradugio
ao portugués (“tela”).
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no Cabaret du Chat Noir (Fig. 3). Estamos diante de uma “no cena
teatral”, uma superficie plana, neutra, e isto que vemos s3o somente
imagens. Nao ¢ possivel ver nem saber nada da a¢io que acontece:
estar atrds da tela equivale a nao estar. Pelo contrdrio, quanto maior
o grau de isolamento, maior o espanto diante da magia da sombra.
Na tela, jd concebida espacialmente para separar fisicamente quem
cria de quem assiste, sucedem-se imagens de sombra cada vez mais
autossuficientes, capazes de se propor ao publico autonomamente,
independentemente de quem as cria. O olhar do espectador nio
atravessa a tela para buscar além. Para nela, completamente absorto em
imagens de grande impacto visual que fagocitam seu préprio criador.
A comunhio entre quem age e quem assiste, condi¢ao imprescindivel
para que o teatro acontega, nao ocorre, pois o encontro dos olhares
tem como obstdculo a tela hipersaturada de imagens.

Creio que pensar o Teatro de Sombras como “tela-imagem”,
heranga do Teatro europeu do século XIX, tenha condicionado
negativamente o seu desenvolvimento. Por isso, temos que ir para “além
da tela” e considerar toda a complexidade das agdes que acontecem na
cena. Somente deste modo poderemos libertar o Teatro de Sombras
contemporaneo da convic¢ao de que ele é um parente pobre e artesanal
das linguagens multimediais das quais estamos circundados.

Fig. 3 - Teatro de
Sombras Le Chat
Noir. Gravura de
Georges Revon,
Derriére l'écran du
Chat Noir (1893)
In: Paerl, H.;
Botermans,
J.; Van Delft,
P. Ombres et
Silhouettes. Paris:

Chéne Hachette,
1979




A vocagio teatral.

Se hd um terreno sobre o qual o Teatro de Sombras
contemporineo deve refletir mais e se questionar ¢ o da nogao
de reatralidade, que se contrapde aquela ideia de espetdculo de
imagens que menciondvamos. N2o estamos falando de “Teatro”
de sombras? O que torna teatral um espetdculo de sombras? O
simples fato de ser uma a¢do ao vivo? O qué, entao?

Nesse sentido, os Teatros de Sombras tradicionais'® ainda
representam um Ambito de estudo importante e s3o cheios de
elementos inspiradores. Vejam, por exemplo, a fotografia que
retrata um momento de Nang Yai, uma importante tradigio do
Teatro de Sombras tailandés (Fig. 4). Apesar da fonte de luz estar
posta somente de um lado da tela, a agdo se desenrola em ambos
os lados e o publico estd distribuido ao redor. Grandes silhuetas
fixas s3o, podemos dizer, dangadas pelos manipuladores. O gesto
coreografico, isto é, a postura que os manipuladores assumem,
¢ parte integrante da animagdo e, sobretudo, ¢ uma parte

fundamental da linguagem cénica.

Fig. 4 - Teatro
de Sombras
tailandés Nang
Yai. Foto de Fred
Meyer.

In: Meyer, Fred.
Schatten Theater.
Zurich: Ed.
Popp, 1979

10 Uso a defini¢ao de Teatro de Sombras tradicional para me referir a todos os Teatros
com histérias e tradigoes consolidadas. Embora conservem diferencas, tém muitos
elementos em comum se comparados ao Teatro de Sombras contemporaneo.



A pergunta que esta forma de Teatro de Sombras suscita é:
em que consiste entao o Teatro de Sombras? Naquilo que vemos
na tela? Ou em toda a agdo que se desenrola ao redor dela? Nao
estd também no pé flexionado do dangarino-manipulador, que,
dangando, me conta uma parte da estéria? Estou certo de que sim e
acho que hd mais modernidade nessas formas de Teatro de Sombras
milenares que em tanto Teatro de Sombras contemporaneo. Neste
exemplo, mas poderfamos citar tantos outros, estd expresso todo
o senso de uma ideia que foge a banal, e meio esquizofrénica,
equagdo ‘Teatro de Sombras ¢ igual a espeticulo de imagens’.
Tudo aquilo que acontece ao redor da tela é Teatro de Sombras. E
Teatro. E ¢ esta a grande ligao que a tradi¢ao nos deixa.

A riqueza dramatiirgica.

Existe um vinculo, presente desde sempre nas vdrias
tradi¢oes, que faz do Teatro de Sombras instrumento e veiculo
de um repertério singular a representar. Toda tradi¢do se define,
mais do que pelas técnicas, justamente pelo préprio universo
de estérias e conteddos dos quais se faz intérprete. O Teatro de
Sombras turco é impensdvel sem as estérias de Karagoz, assim
como o Teatro de Sombras, que se pratica na regido que vai da
India até o sudeste asidtico, ¢ indissocidvel das grandes sagas
épicas de Mahabharata ¢ Ramayana. Até o Teatro de Sombras
chinés, com toda a sua variedade de temas representados, estd
principalmente a servigo de estérias herdicas e cavaleirescas. O
Teatro de Sombras contemporineo, por sua vez, livre de qualquer
vinculo, ndo estd associado a um determinado repertério de
estérias a contar, nao possui uma prépria forma dramatirgica
codificada, nem um Ambito préprio dentro do qual circunscreve a
prépria atua¢do. E, embora nos dltimos anos tenha se procurado
em alguns casos identificar um repertério privilegiado (a musica,
o mito, o onirico, etc.) o Teatro de Sombras contemporineo,
por sorte, escapou dessa absurda limitagdo. Pelo contrdrio, em
vérios casos demonstrou saber fazer-se intérprete de vérios tipos
de textualidades, de escritas, de dramaturgias e saber fazer-se




expressio de multiplos contetidos. Também nisto o Teatro de
Sombras ainda deve amadurecer e o fard superando o temor da
prépria limitagdo. Comparando-se com dramaturgias complexas
(Fig. 5) demonstrard a prépria riqueza linguistica e poderd dar
uma importante prova das préprias ilimitadas possibilidades de
representagao, da prépria universalidade comunicativa.

Fig. 5 - Teatro de Sombras Contemporaneo: Widmo Antygona, (2011)
Produgio BTL de Bialystock (Poldnia). Diregao de Fabrizio Montecchi.
Foto de Krzysztof Bielinski

A permeabilidade das formas.

O Teatro de Sombras contemporaneo demonstrou uma grande
propensio para se abrir e se comunicar nao somente com as outras
disciplinas da cena, mas também dos multimeios e das artes em
geral. Algumas das experiéncias mais importantes dos tltimos anos
nasceram exatamente por serem um cruzamento das artes visuais
e performdticas, de onde é possivel facilmente olhar e dialogar
tanto com o teatro de ator como com o cinema, com a danga mas
também com os multimeios. Esta fdcil predisposi¢io pode ter
efeitos muito positivos se for traduzida em pulsdo e curiosidade para



atravessar essas disciplinas, conhecé-las e indagd-las para captar, e
eventualmente transformar em préprios, principios e técnicas;
mas também para negd-las, recusd-las, e afirmar assim a prépria
diversidade. Pode ter, no entanto, perigosos efeitos negativos se
o objetivo for a simples absor¢io ou concepgio de formas que
nasceram somente de uma soma banal. Sobretudo com relagao as
técnicas de multimeios, o Teatro de Sombras contemporaneo deve
demonstrar grande atengio e consciéncia da prépria especificidade,
se ndo quiser ser algo banalizado ou até fagocitado.

Rela¢ao com a tradigao.

O Teatro de Sombras contemporaneo deve muito ao Teatro
de Sombras tradicional. Apesar de ter se distanciado, rompido e se
afastado dele, este movimento nio aconteceu por uma pressuposta
superioridade, mas para que pudesse criar uma lingua prépria,
orginica e coerente com seu Ambito cultural. O Teatro de Sombras
contemporineo nio deve ser visto como um passo adiante, uma
superagao qualitativa das grandes tradi¢oes: de modo algum nds
podemos defini-lo “melhor”, nem criar hierarquias com relagao
a isso. E diferente, isso sim, mesmo porque o Teatro de Sombras
contemporaneo é um conjunto de experiéncias totalmente abertas,
em continua e rdpida transformagio e, sob muitos aspectos, ainda
suscetiveis a enormes mudangas. No caso do Teatro de Sombras
tradicional, nos vemos diante de sistemas fechados, codificados h4
muito tempo e que nao demonstram nenhuma propensao particular
A abertura (caso contrdrio niao seriam, obviamente, tradicionais).
Mas, na origem, estou certo de que se estruturaram seguindo os
mesmos processos dindmicos que agora estao envolvidos. De fato,
muitas dessas tradi¢bes s3o a sintese de um complexo sistema de
linguagens que se estratificaram lentamente. Por isso, espero que
se mantenha, em relacio ao Teatro de Sombras tradicional, uma
postura aberta & comparagio e a troca, pois eles ainda tém tanto
a nos ensinar.

A natureza transnacional.

Com rela¢ao as grandes tradi¢oes do Teatro de Sombras




que tm uma identidade cultural precisa, derivada de um forte
enraizamento territorial, mas com um raio de influéncia exclusiva
em Ambito local ou nacional (nio falamos do Teatro de Sombras
cambojano, tailandés, malés, grego, chinés, etc.?) o Teatro de
Sombras contemporineo caracteriza-se, ao contrdrio, por um
pertencimento nio erradicado ao territdrio geogrifico ou cultural
de origem, mas com um raio de influéncia transnacional. De fato,
os fios que ligam os Teatros e as Companhias contemporineas
a seus locais de origem sio certamente frdgeis, considerando
a frequente auséncia de tradigdes de peso, mas sao muito mais
fortes os lagos que os unem a outros Teatros espalhados pelas
mais diversas partes do planeta, independentemente da cultura
a qual pertencem, das tradi¢des que encarnam e das escolhas
estéticas que praticam. Embora nas origens o Teatro de Sombras
contemporineo tivesse uma conotagdo muito europeia, hoje
temos experiéncias que podemos relacionar em todos os lugares,
do Japao ao Canadd, do Brasil & Indonésia, e que demonstram
como o teatro de Sombras contemporaneo utiliza uma linguagem
reconhecida e compartilhada em todo o mundo.

A relagao com o publico.

O mesmo vale também paraarelagio que os Teatros de Sombras
conseguem instaurar com o publico. Um espetdculo de sombras
tradicional vive de um vinculo muito estreito com o préprio
publico de referéncia. No ambiente do qual é expressao cultural,
todos os elementos, do texto a técnica, do ritmo a representagao,
podem ser perfeitamente desfrutados pelo publico, mas fora dele
perde muita for¢a comunicativa. Um espetdculo de Teatro de
Sombras contemporineo, por sua vez, nao tem um publico eleito
realmente, mas pode “falar”, ou seja, pode ser compreendido e
apreciado, a um publico geogrifica e culturalmente muito extenso.
Estou profundamente convencido da vocagio internacional do
Teatro de Sombras contemporineo e de sua capacidade de falar
a todos. Por isto é necessdrio tentar fazer um grande esforgo de
emancipagdo e sair do estreito 4mbito do teatro para criangas,



a0 qual ele foi injustamente relegado. Expandindo a base do
publico ao qual se dirigir, o Teatro de Sombras contemporineo
pode realmente demonstrar estar a altura dos grandes teatros
tradicionais.

A busca de uma identidade.

O que quer dizer praticar o Teatro de Sombras hoje,
aqui, no contexto das linguagens do Teatro e das Artes visuais
contemporaneos? O que o Teatro de Sombras tem de original
e quais os significados exclusivos que traz em si para ser, agora,
necessdrio? Por que, enfim, consideramos que seja importante
utilizar o Teatro de Sombras para exprimir a complexidade do
mundo?

Estas sdo perguntas que creio inevitdveis e que devem estar
na base de todas as nossas agbes e motivar suas escolhas. Talvez
nao encontremos sempre as respostas, mas Isto jamais serd um
bom motivo para nio as fazermos. Porque tentar responder estas
perguntas quer dizer questionar, em primeiro lugar, a prépria
identidade de ator-sombrista. Porque hd respostas para estas
perguntas que, independentemente das respectivas autonomias
artisticas e estéticas, podem nos dar o sentido de um fazer comum
e compartilhado.

Para que se possa falar realmente, no futuro, nao somente de
Teatros, mas de um Teatro de Sombras contemporineo.




Alla ricerca di un’identita
Riflessioni sul Teatro d’Ombre contemporaneo

Fabrizio Montecchi
Teatro Gioco Vita (Italia)

Ero poco piis che un ragazzo quando ho iniziato a praticare, con Teatro
Gioco Vita, il Teatro d’'Ombre e, da allora, sono passati trentacingque anni. Ho
dunque vissuto tutta la mia vita adulta dedicando ogni mia energia artistica e
creativa allo sviluppo di questoriginale forma teatrale, nell'ossessiva, e un poco
maniacale ricerca di tecniche, possibilita sceniche e “ragioni d'esistenza” che le
garantissero prospettive non solo di sopravvivenza ma anche di forte radicamento
nel consesso delle arti della scena contemporanea.

Parlare del Teatro d’Ombre contemporaneo & pertanto, per me, come
guardare un album di famiglia. Sfogliando le sue pagine rivivo il fervore legaro
alle intuizioni iniziali, l'entusiasmo generato dallincoscienza, leccitazione per
scoperte che credi solo tue, la presunzione che ti nasce dalla convinzione di star
Jacendo qualcosa di “straordinario”, ma anche le tante incertezze e i dubbi per
scelte che temi sbagliate, le delusioni prodotte dai tanti passi falsi, la paura di
essere arrivato alla fine di un percorso... Questalbum non é completo. Le sue
molte pagine bianche mi fanno capire quanto ancora ci sia da fare per emancipare
completamente il Teatro d’Ombre contemporaneo, ma non posso non riconoscere
che qualcosa dimportante & nato dal lavoro di tusti questi anni: un leatro
d’Ombre originale, vitale e, soprattutto, capace di parlare all'uomo d'oggi.

Macos'¢il Teatrod’Ombrecontemporaneo? Laggettivo “contemporaneo”,
quando ¢ applicato a fenomeni artistici, & sempre troppo ampio, generico e
inclusivo, e aiuta ben poco a comprendere cosa esattamente definisca. Non
ha I'immediatezza selettiva di “avanguardia” o di “sperimentale” (termini
che applicati all'arte, trovo comunque poco appropriati), che rimandano
a fenomeni pil estremisti, audaci, innovativi, in anticipo sui gusti e sulle
conoscenze; né la chiarezza concettuale di termini come “moderno” o “post-
moderno”, che richiamano subito fenomeni che fanno riferimento ad ambiti
filosofici e sociologici molto precisi. “Contemporaneo”, infatti, non ¢ mai
usato per indicare una forma artistica dominante o una corrente, ¢ nemmeno
un movimento o una tendenza, ma per denotare, piuttosto genericamente,
un contenitore: tutto quello che ¢ stato creato da un dato periodo fino a oggi,
e che si contrappone, in qualche modo, alle tradizioni precedenti (anche se
molta creazione artistica contemporanea si muove su basi tradizionali). Questo
dato periodo pero, sempre quando il termine “contemporaneo” ¢ usato per



definire fenomeni artistici e non storici, ¢ un arco temporale variabile: per
I’Architettura l'inizio ¢ fissato negli anni Ottanta, per 'Arte visiva negli anni
Sessanta, per la Musica negli anni Cinquanta, per il Teatro addirittura ai primi
del Novecento... e per il Teatro d'Ombre?

Per il Teatro d’'Ombre propongo di fissare I'inizio negli anni Settanta
perché ¢ in quel periodo che vi ¢ stata, dopo un lungo oblio, una rinascita
del Teatro d’Ombre in Occidente. Questo ¢ avvenuto per opera di alcune
“eroiche” Compagnie', soprattutto francesi. Le esperienze di quegli anni hanno
avuto 'enorme merito di riproporre il Teatro d’Ombre come “possibile” arte
teatrale del presente, riallacciando i fili con le grandi tradizioni del passato
e principalmente con quella a loro, e noi, pilt prossima: il Teatro d’Ombre
francese’ ed europeo del XIX Secolo che aveva gia elaborato, innovando
la tecnica, immagini d’ombra pienamente ascrivibili alla cultura visiva
occidentale. Questa tradizione, se davvero di tradizione in questo caso si puod
parlare, ha rappresentato I'unica rilevante presenza in tutto 'Occidente di
Teatro d’Ombre ed ¢ stata anche I'unica, a differenza di quelle orientali, che si
¢ interrotta’. Solo un esile filo & sopravvissuto e ha costellato il Novecento di
tante piccole, disorganiche, esperienze?.

Quel filo & stato sapientemente raccolto e ritessuto proprio negli
anni Settanta, e per questo mi sembra corretto considerare quell’insieme
di esperienze all'origine di tutto quello che oggi noi chiamiamo Teatro
d’Ombre contemporaneo. A questi pionieri va anche il merito di aver
sollevato questioni che hanno agito con enorme forza propulsiva sul periodo
successivo, sollecitando domande sul senso che poteva avere praticare
ancora il Teatro d’'Ombre nel presente, sul diverso ruolo da attribuire alla
figura del manipolatore, sulla necessita di un adeguamento delle tecniche e
dei linguaggi. Questi interrogativi sono stati poi raccolti e sviluppati da una
nuova generazione di Compagnie che ne ha fatte le premesse indispensabili

' Ho scelto volutamente di non fare nomi di artisti, compagnie e teatri per evitare

che, per negligenza o ignoranza, di ometterne qualcuno.

2 Credo valga la pena di citare U'esperienza de Le Chat Noir (1881-1897), il cabaret
parigino dove si rappresentavano raffinatissimi spettacoli di Teatro ’'Ombre. E’ indis-
cutibilmente il punto pits alto raggiunto dal Teatro d’Ombre europeo del XIX Secolo.
3 Non credo si debba considerare una semplice coincidenza che Le Chat Noir ha chiuso i
battenti nel 1897, ciot solo due anni dopo che i fratelli Lumiére hanno presentato, sempre
a Parigi, il cinematografo. Mi sembra piuttosto un simbolico passaggio di consegne.

4 Tra le esperienze pili rilevanti vanno ricordate: le ricerche tecniche sulla luce di Paul
Vieillard, a L'Ecole Polytechnique di Parigi e il lavoro della geniale regista cinemato-
grafica Lotte Reiniger.




per quella che poi ¢ stata la vera e propria “rivoluzione” avvenuta nel Teatro
d’Ombre negli anni Ottanta.

La rivoluzione’ ¢ nata dunque da un sentito bisogno di rinnovamento
linguistico complessivo ma si ¢ realizzata grazie a un fondamentale
cambiamento tecnico: la trasformazione del tradizionale spazio delle ombre in
un vero dispositivo proiettivo.

Qui si rende necessaria una digressione tecnica per dare modo a tutti
di capire cosa intendo per dispositivo proiettivo. Fino agli inizi degli anni
Ottanta in pratica tutto il Teatro d’Ombre (di tradizione e non) si basava,
pur con diverse declinazioni, sull’ombra ottenuta per contatto diretto della
sagoma allo schermo. Staccando la sagoma dallo schermo, per le caratteristiche
della fonte luminosa utilizzata, 'ombra perdeva nitidezza fino a non leggersi
pit la forma della figura che si voleva rappresentare. Il manipolatore era cosi
costretto ad agire sempre vicino allo schermo (fig. 1).

Con l'introduzione di una fonte luminosa con filamento puntiforme,
che permette di ottenere ombre nitide anche se la sagoma ¢ staccata dallo
schermo, il Teatro d’Ombre contemporaneo® ha invece incominciato a fare uso
di ombre proiettate. La scena si ¢ cosi trasformata in un dispositivo proiettivo
(fig. 2) che ha permesso al manipolatore di staccarsi dallo schermo e di agire
nello spazio dove vede moltiplicarsi le proprie possibilita performative. La
“baracca” tradizionale, intesa come sistema chiuso di relazioni, ¢ sostituita da
uno spazio aperto, dinamico e ricco di possibilita, che pud contenere molteplici
dispositivi proiettivi e dunque permettere il contemporaneo utilizzo di piu
tecniche di animazione.

E’” questo, apparentemente semplice, cambio d’impostazione tecnica che
ha dato il via a tutte le successive trasformazioni’ del Teatro d’Ombre. Nei primi
anni Ottanta esso & stato la cifra stilistica e il segno distintivo di un manipolo di
Compagnie, per poi diventare, con gli anni Novanta, un patrimonio condiviso
da molte altre interessanti realtd, soprattutto in Europa. Questo insieme di
contributi e di esperienze ha portato a un completo rinnovamento dei canoni
estetici, dei modelli rappresentativi e dei ritmi percettivi legati alla creazione

> Qualcuno potra ritenere un poco eccessivo il termine “rivoluzione” ma con quei
cambiamenti il Teatro d’Ombre ha subito un vero mutamento di stato: ¢ nato qual-
cosa che prima non cera.

¢ Va ricordato che gia agli inizi del Novecento, come negli anni Cinquanta, si era ini-
ziato a sperimentare questo tipo di sorgente luminosa. Di fatto queste esperienze non
avevano portato a un nuovo assetto tecnico complessivo.

7 Elencare tutte le novita tecniche introdotte in quegli anni, meriterebbe una trattazio-
ne a parte e non & l'obiettivo di questo scritto.



dell'immagine d’'ombra e anche alla trasformazione dello spazio da schermo
(bidimensionale) a scena (tridimensionale); con la conseguente nascita
di un linguaggio dalle caratteristiche nuove e originali, pienamente figlio
della contemporaneita, aggiornato nelle forme sceniche e nella concezione
drammaturgica.

Dopo questo entusiasmante periodo, segnato da importanti esiti creativi,
il Teatro ’'Ombre contemporaneo si ¢ trovato ad affrontare, in quest'ultimo
decennio, una fase certamente piu difficile. Ai grandi cambiamenti, si sa,
succedono sempre lunghi processi di assestamento necessari a ricomporre le
fratture strutturali, a riallacciare i fili con quel passato dal quale si era fuggiti e
a trovare nuovi e convincenti equilibri tra forma e contenuto. Sebbene meno
esaltanti, questi processi di stabilizzazione sono la verifica degli effetti, positivi
o negativi, sortiti da radicali trasformazioni. Soprattutto sono processi molto
pilt lenti e complessi, che ti costringono a riguardare continuamente indietro
mentre ti muovi in avanti, verso qualcosa che ancora non conosci e non esiste.
Costruire, ¢ banale dirlo, ¢ molto pitt difficile che distruggere.

Questo processo ¢ stato ulteriormente rallentato dal fatto che in questi
ultimianni, come nel ventennio precedente, si ¢ assistitoa un continuo ricambio:
Compagnie importanti hanno smesso di dedicarsi a questo linguaggio mentre
nuove realtd, soprattutto al di fuori dell’Europa, si sono affermate. Questo ha
certamente rinnovato le energie, moltiplicato le visioni e le prospettive ma,
in generale, non ha favorito 'approfondimento e la soluzione in profondita
dei problemi che ancora lo affliggono. 1l Teatro d’Ombre contemporaneo
sembra stimoli frequentazioni passeggere, transitorie: si rimane folgorati dalla
superficie luccicante delle sue possibilita ma ci si spaventa presto di fronte alla
complessita dei problemi che esso pone. C’¢ una grande ricchezza di ricerche
formali nelle esperienze di questi anni che poggiano perd su fondamenta,
idee di reatro, molto fragili. C'¢ invece un grande bisogno di dare stabilita
al proprio fare, di inserirlo all'interno di un orizzonte di senso pil vasto, di
costruire un pensiero che dia cittadinanza a tutte queste idee e ne definisca
I'identita: del linguaggio e di chi lo pratica. Questo, ne sono convinto, ¢ cid di
cui abbiamo pill necessita oggi.

I punti che seguono vogliono essere un contributo per cercare di capire
se esistono, e quali sono, le caratteristiche che, oltre alla tecnica, possiamo
considerare come proprie e peculiari del Teatro d’Ombre contemporaneo e
tentare di definire un insieme d’intenzioni che possano essere un riferimento
per tutti noi che pratichiamo questo particolarissima forma teatrale.

Lossessione per Iimmagine. Penso che 'equivoco peggiore che grava sul
Teatro d’Ombre contemporaneo sia quello di essere considerato, e praticato,




come spettacolo d’immagini. E’ un fatto innegabile che 'ombra sia visibile
su superfici bidimensionali, gli schermi, ma questo non deve trarci in
inganno. Gia definire la superficie di proiezione, “schermo” ¢ quanto di pitt
sbagliato si possa fare, perché in contrasto con la funzione che esso svolge
nel Teatro ’'Ombre che non ¢ quella di separare, isolare, dividere quanto di
unire, mettere in comunicazione, creare una comunione. Per chiarire cid che
intendo faccio un esempio estremo, servendomi di una stampa che ritrae un
momento di uno spettacolo d’ombre al Cabaret du Char Noir (fig. 3). Ci
troviamo di fronte a una “non scena teatrale”, una superficie piatta, neutra, e
cid che vediamo sono solo immagini. Dell’azione che si svolge, non c’¢ dato
vedere, ne sapere, nulla: essere dietro allo schermo equivale a non esserci.
Anzi, maggiore ¢ il grado d’isolamento e maggiore ¢ lo stupore di fronte al
compiersi della magia d’ombra. Sullo schermo, gia concepito spazialmente per
separare fisicamente chi crea da chi assiste, si succedono immagini d'ombra
sempre pill autosufficienti, capaci di proporsi al pubblico autonomamente,
a prescindere da chi le crea. Lo sguardo dello spettatore non attraversa lo
schermo per cercare oltre. Si ferma su di esso completamente assorbito da
immagini di grande impatto visivo che fagocitano il loro stesso creatore. La
comunione tra chi agisce e chi assiste, condizione imprescindibile perché si
dia teatro, non avviene perché ostacolata, nell'incontro degli sguardi, dallo
schermo ipersaturo d’immagini.

Questo pensare il Teatro d'Ombre come “schermo-immagine”, eredita del
Teatro europeo dell’Ottocento, ha condizionato, io credo negativamente, il suo
sviluppo. Dobbiamo dunque andare “oltre lo schermo” e considerare tutta la
complessita delle azioni che si svolgono sulla scena. Solo in questo modo potremo
affrancare il Teatro d'Ombre contemporaneo dalla convinzione che sia un povero
e artigianale parente degli linguaggi multimediali di cui siamo circondati.

La wvocazione teatrale. Se c’¢ un terreno sul quale il Teatro d’Ombre
contemporaneo deve maggiormente riflettere e interrogarsi ¢ quello della nozione
di reatralita, che si contrappone a quell'idea di spettacolo d'immagini di cui sopra.
Non stiamo forse parlando di “Teatro” d’'ombre? Cos’¢ che rende zeasrale uno
spettacolo d’ombre? Il semplice fatto di essere agito dal vivo? Oppure cosa?

In questo i Teatri d'Ombre di tradizione® rappresentano ancora un
ambito di studio importante e sono pieni di spunti da cui attingere. Guardate,
ad esempio, la fotografia che ritrae un momento di Nang Yai, un’importante

8 Uso la definizione di Teatro d’Ombre di tradizione per riferirmi a tutti i Teatri con
storie e tradizioni consolidate. Pur nelle loro differenze hanno molti elementi in co-
mune se confrontati al Teatro d’Ombre contemporaneo.



tradizione di Teatro d’'Ombre thailandese (fig. 4). Anche se la sorgente di luce
¢ posta solo da un lato dello schermo, I'azione si svolge su entrambi i lati e
il pubblico ¢ disposto tutt’intorno. Grandi sagome fisse vengono, potremmo
dire, danzate dai manipolatori. Il gesto coreografico, cio¢ la postura che
assumono i manipolatori, & parte integrante dell'animazione e, soprattutto, &
una parte fondamentale del linguaggio scenico.

La domanda che questa forma di Teatro d’Ombre mi suggerisce &: in cosa
consiste allora il Teatro d’'Ombre? In cid che vediamo sullo schermo? O in tutta
lazione che si svolge intorno allo stesso? Non ¢ anche nel piede flesso del danzatore
— manipolatore, che danzando mi racconta una parte della storia? Io sono convinto
di si, e trovo ci sia pilt modernita in queste forme di Teatro d’Ombre millenarie,
che in tanto Teatro d'Ombre contemporaneo. In questo esempio, ma potremmo
prenderne moldi altri, c'¢ espresso tutto il senso di un’idea che sfugge alla banale, e
un poco schizofrenica, equazione Teatro d'Ombre uguale a spettacolo d’'immagini.
Tutto cid che accade intorno allo schermo, ¢ Teatro d'Ombre. E’ Teatro. Ed &
questa la grande lezione che la tradizione ci consegna.

La ricchezza drammaturgica. Esiste un vincolo, da sempre presente nelle
diverse tradizioni, che fa del Teatro 'Ombre lo strumento e veicolo di un
particolare repertorio da rappresentare. Ogni tradizione si definisce, oltre che
per le tecniche, proprio per il proprio universo di storie e contenuti di cui si fa
interprete. Il Teatro d’'Ombre turco ¢ impensabile senza le storie di Karagoz, cosi
come tutto il Teatro d’Ombre che si pratica nell'area che dall'India arriva fino
al Sud-Est asiatico ¢ indissociabile dalle grandi saghe epiche del Mahabharata e
del Ramayana. Perfino il Teatro d'Ombre cinese, pur nelle varieta dei soggetti
rappresentati, ¢ principalmente al servizio di storie eroiche e cavalleresche. Il Teatro
d’Ombre contemporaneo, per contro, libero da ogni vincolo, non si connota per
un determinato repertorio di storie da raccontare, non possiede una propria forma
drammaturgica codificata né un proprio ambito entro il quale veder circoscritto
il proprio operare. E, nonostante che in alcuni casi si sia cercato, in questi ultimi
anni, di individuarne un repertorio privilegiato (la musica, il mito, l'onirico, etc.)
il Teatro d’'Ombre contemporaneo ¢ fortunatamente sfuggito a quest’assurda
limitazione. Anzi, in pil casi, esso ha dimostrato di sapere farsi interprete di
vari tipi di testualita, di scritture, di drammaturgie e sapere farsi espressione di
molteplici contenuti. Anche in questo il Teatro d’Ombre deve ancora maturare
e lo fara solo superando il timore della propria limitatezza. Confrontandosi con
drammaturgie complesse (fig. 5) dimostrera la propria ricchezza linguistica e potra
fornire un’importante prova delle proprie illimitate possibilitd rappresentative,
della propria universalita comunicativa.

La permeabilita delle forme. 11 Teatro d’'Ombre contemporaneo ha




dimostrato una grandissima propensione ad aprirsi e comunicare non solo con
le altre discipline della scena, ma anche del multimediale e dell’arte in genere.
Alcune delle esperienze pitt importanti degli ultimi anni sono nate proprio dal
suo essere un crocevia delle arti visive e performative, da dove puo facilmente
guardare e dialogare con il teatro d’attore come con il cinema, con la danza
come con il multimediale. Questa facile predisposizione pud avere effetti
molto positivi se si traduce in una pulsione e in una curiosita ad attraversare
queste discipline per conoscerle e indagarle, per prenderne, ed eventualmente
farne propri, principi e tecniche; ma anche per negarle, rifiutarle, e affermare
cosi la propria diversita. Puo avere pero pericolose ricadute negative se mira al
loro semplice assorbimento o alla concezione di forme nate solo dalla banale
somma. Soprattutto rispetto alle tecniche del multimediale il Teatro d’'Ombre
contemporaneo deve dimostrare grande attenzione e consapevolezza della
propria specificita, se non vuole essere omologato o addirittura fagocitato.

Rapporto con la tradizione. 1l Teatro d' Ombre contemporaneo ¢ totalmente
debitore al Teatro d’Ombre di tradizione. Anche se rispetto a esso ha operato
degli scarti, delle rotture e delle discontinuita non I'ha fatto per una presupposta
superiorita, ma per darsi una lingua propria, organica e coerente con 'ambito
culturale di riferimento. Il Teatro d’ Ombre contemporaneo non deve essere visto
come un passo in avanti, un superamento qualitativo delle grandi tradizioni: in
nessun modo noi possiamo definirlo “migliore”, né creare gerarchie in merito.
Diverso certamente si, anche perché il Teatro d'Ombre contemporaneo ¢ un
insieme di esperienze totalmente aperte, in continua e rapida trasformazione e,
sotto molti aspetti, ancora suscettibili di enormi mutamenti. Nel caso del Teatro
d’Ombre di tradizione, ci troviamo invece di fronte a sistemi chiusi, codificati da
molto tempo e che non dimostrano nessuna particolare propensione all'apertura
(altrimenti non sarebbero pili, ovviamente, di tradizione). Ma, in origine, sono
convinto, si sono strutturati seguendo gli stessi dinamici processi che ci vedono
ora coinvolti. Infatti, molte di queste tradizioni, sono la sintesi di un complesso
sistema di linguaggi che si sono lentamente stratificati. Per questo, auspico che
nei confronti dei Teatri d'Ombre di tradizione si tenga aperto il confronto e lo
scambio poiché essi hanno ancora tanto da insegnarci.

La natura trans-nazgionale. Rispetto alle grandi tradizioni di Teatro d’ Ombre
chehannouna precisaidentita culturale derivatadaun forte radicamento territoriale,
ma con un raggio d’influenza esclusivamente in ambito locale o nazionale (non
parliamo forse noi di Teatro d'Ombre Cambogiano, Thailandese, Malese, Greco,
Cinese, etc.?) il Teatro d'Ombre contemporaneo si caratterizza, al contrario, per
una non radicata appartenenza al territorio, geografico o culturale, d’origine ma
con un raggio d’influenza trans-nazionale. Infatti, i fili che legano i Teatri e le



Compagnie contemporanee ai loro luoghi di origine sono, in assenza spesso di
tradizioni alle spalle, sicuramente deboli, ma sono molto pit1 forti i legami che li
uniscono ad altri Teatri sparsi nelle diverse parti del pianeta, indipendentemente
dalle loro appartenenze culturali, dalle tradizioni che incarnano e dalle scelte
estetiche che praticano. Anche se in origine il Teatro d’Ombre contemporaneo
aveva una connotazione molto europea, oggi abbiamo esperienze che possiamo
mettere in relazione ovunque, dal Giappone al Quebec, dal Brasile all'Indonesia,
e che dimostrano come il Teatro d’Ombre contemporaneo utilizza un linguaggio
riconosciuto e condiviso in tutto il mondo.

1l rapporto con il pubblico. Lo stesso discorso fatto sopra vale anche per
il rapporto che i Teatri d’Ombre riescono a instaurare con il pubblico. Uno
spettacolo d’ombre tradizionale vive di un legame molto stretto con il proprio
pubblico di riferimento. Nell'ambiente di cui ¢ espressione culturale, ogni
suo elemento, dal testo alla tecnica, dal ritmo alla recitazione, ¢ perfettamente
fruibile dal pubblico, ma al di fuori di esso perde molta forza comunicativa. Al
contrario, uno spettacolo di Teatro d’Ombre contemporaneo non ha un suo
vero pubblico d’elezione ma pud “parlare”, ¢ dunque leggibile e fruibile, a un
pubblico geograficamente e culturalmente molto esteso. Sono profondamente
convinto della vocazione internazionale del Teatro d’Ombre contemporaneo
e della sua capacita di parlare a tutti. Per questo ¢ necessario cercare di fare
un grande sforzo di emancipazione e uscire dall’angusto ambito del teatro
per bambini nel quale ¢ stato ingiustamente relegato. Allargando la base di
pubblico al quale rivolgersi il Teatro d’'Ombre contemporaneo pud davvero
dimostrare di essere all’altezza dei grandi Teatri tradizionali.

La ricerca di un’identita. Che cosa vuole dire praticare il Teatro d’Ombre
oggi, qui, nel contesto dei linguaggi del Teatro e delle Arti della visione
contemporanei? Che cosa possiede il Teatro d’Ombre di originale e di quali
esclusivi significati si fa portatore per essere, ancora, necessario? Perché, in
sostanza, riteniamo che sia importante utilizzare, per esprimere la complessita
del mondo, il Teatro d’Ombre?

Queste sono domande che trovo ineludibili e che devono essere alla base
di ogni nostro agire e motivarne le scelte. Forse non troveremo sempre le
risposte ma questo non sard mai un buon motivo per non porsele. Perché
cercare di rispondere a queste domande, vuol dire interrogarsi in primo luogo
sulla propria identita di teatrante d’'ombre. Perché vi sono risposte a queste
domande che, a prescindere dalle rispettive autonomie artistiche ed estetiche,
possono darci il senso di un fare comune e condiviso.

Perché si possa davvero parlare, in futuro, non solo di Teatri ma anche di
un Teatro d’Ombre contemporaneo.
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Resumo: En el marco de una reflexién puramente teérica, el objeto animado —las
sombras y las marionetas-, aparece como el referente ideal de aprehensién del mundo
y la forma de representacién artistica mds completa para cuestionar la naturaleza de la
realidad. Del ritual al teatro, de lo sagrado a lo religioso, las sombras y las marionetas
cruzan los siglos desarrollando, a través de la diversidad de las culturas, unas tradiciones
extraordinarias muchas de las cuales son todavia vigentes. Des del Egipto faradnico,
pasando por la Mesopotamia, deslumbran las sombras chinescas, las grandes tradiciones
de la isla de Bali, de la India y del teatro turco. I, como no, se descubren también la
riqueza de las sombras europeas, de sus premisas a sus grandes momentos de esplendor.

Palavras-chave: Imagen; realidad; ritual.

Abstract: Through a purely theoretical reflection, the animated object — shadows and
puppets — appear as an ideal reference for apprehension of the world and the form of
more complete artistic representation for questioning the nature of reality. From the
ritual to theater, from the sacred to the religious, shadows and puppets have crossed
the centuries developing, through a diversity of cultures, some extraordinary traditions,
many of which are still current. From pharaonic Egypt to Mesopotamia the chinoisserie
shadows have dazzled, as well as the great traditions from Bali, Indian and Turkish
theater. The wealth of the European shadow puppet theater is also revealed, from its
beginnings to its great moments of splendor.

Keywords: Image, reality, ritual
Del pensamiento arcaico al nacimiento de la filosoffa, el

problema referente a la naturaleza de la realidad ha estado, hasta
el dia de hoy, en el centro de las preocupaciones del ser humano.



Podemos imaginar el asombro del hombre prehistérico cuando,
con el fin de calentarse en la oscuridad de la noche invernal, acercé
las manos a la hoguera y descubrié su sombra sobre la pared de la
cueva. Suponemos su estupor al ver cémo aquella parte tangible de
su cuerpo hacia aparecer su réplica intangible bajo los efectos de la
luz que desprendia el fuego.

La sombra impalpable y la realidad corpérea, a la vez
antagonistas y, al mismo tiempo, inseparables, se sumergen en
antiguas corrientes del pensamiento en las que la unién de lo material
y lo inmaterial participa de una particular visién del mundo. Asi,
la concepcién de Platén por la que nuestro universo visible es la
sombra de otro universo mds real y perdurable, situado mds alld de
nuestra percepcion sensible, se enfrenta con las ideas de Aristdteles
que considera bien real nuestra realidad.

Si el teatro de sombras explica, de cierta forma, el pensamiento
pseudoplatdnico —ya que parte de la réplica del objeto para construir
un mundo coherente con una dindmica propia llevada a la realidad-
el teatro de sombras explica también el pensamiento objetivo de
Aristdteles si, en vez de ver el espectdculo frente a la pantalla, nos
colocamos al otro lado, all4 donde evolucionan los objetos. Este
género logra aglutinar el sistema subjetivo de Platén y el sistema
objetivo de Aristételes, demostrando asi la gran profundidad de un
arte que apuesta por una visién no maniquea del mundo y busca la
verdad reuniendo las diferencias.

El teatro de sombras, que en su esencia presenta una dualidad,
una ambivalencia, ofrece un universo que, por analogfa, nos remite
a un proceso mental que el ser humano realiza constantemente en la
vida cotidiana: el proceso de semiotizacién de la realidad.

La vida es un suefio
El rey pregunta a Thomas Becket:

¢Por qué pones etiquetas a cualquier cosa para justificar
tus sentimientos?




Porque sin etiquetas, el mundo no tendrfa forma,
principe...

¢Y es importante —insiste el rey- que el mundo tenga una
forma?

De capital importancia, principe, de lo contrario no

sabrfamos qué hacemos en él... (ANOUILH, 1959: 26)

Estas palabras de Becket nos introducen de lleno, y sin
transicion, en el nicleo de la actividad imaginaria, en la esencia
misma del fendmeno humano de la creacién, en la naturaleza de
las artes del espectdculo y, en particular, de las marionetas y de las
sombras.

Todo funciona, efectivamente, a partir de mecanismos
universales que el hombre arcaico —el primer protagonista- ha
puesto en marcha como antidoto a la angustia del desconocido,
a los grandes miedos metafisicos de que hablaba Artaud. Asi, para
defenderse de una realidad exterior que se le presenta como continua,
sin distinciones ni nombres, sin identificaciones, y totalmente
impenetrable, ha tenido que segmentarla, dar un nombre a las
cosas e individualizarlas. A fin de poner un poco de orden en el
caos originario, turbio y confuso en el que se hallaba sumergido,
ha tenido que crear, en un impulso casi biolégico, sonidos, gestos,
mitos y ritos: simbolos que, ante una nada profana e ilusoria, le
daban seguridad uniéndolo a una transcendencia, a una ldgica y a
un sentido.

Es a partir de esa misma actividad simbdlica que el hombre
primitivo desarrolla la funcién organizadora del lenguaje, que
permite identificar lo desconocido a través de una forma de
representacién. De esta manera, si A es la realidad, A’ serd la imagen
de esa realidad y se convertird en el signo A y su metdfora. Se puede
medir la importancia que adquiere la creacién de esas formas ante
una persona que sufre afasia, es decir, una persona a quien le falta
el uso de unas palabras concretas y que no posee, pues, A’: la forma
de representacién correspondiente a una realidad particular; esa
persona puede distinguir, por ejemplo, los matices de los colores,



pero nunca podrd clasificarlos; en dltima instancia le serfa imposible
situarse y relacionarse, tanto en el tiempo como en el espacio y,
sobretodo, actuar e incidir en la realidad. Tampoco es extrafio que
sea el hombre, el tinico ser parlante de nuestro planeta, quien haya
podido desarrollar la fabricacién de las herramientas para intensificar
su poder sobre el mundo.

Estos mecanismos psicofisiolégicos, al poner de manifiesto
la necesidad humana de recrear el universo con formas de
representacién —en ese sentido se puede decir con Calderén que
la vida es un suefio-, fueron determinantes para nuestra especie,
y le permitieron encontrar un equilibrio y desarrollar cultura e
civilizacién.

Las raices primitivas - del objeto natural a la imagen

Si toda forma de representacién es metaférica, luego poética, si
lo imaginario es reintegrado bajo todas sus manifestaciones creativas
a la vida interhumana, es imprescindible considerar esa actividad
como primordial y altamente significante. Asi, el lenguaje verbal,
como la pintura, la danza, etc., que son unas imdgenes de la realidad
y el resultado de una experiencia real de aprehensién del mundo, no
dejan de ser, para el individuo y la comunidad a la que pertenece,
una manera de comprometerse existencialmente y de aumentar la
aventura humana.

Ahora bien, todo cambié para el hombre, segin el antropdlogo
AndréLeroi-Gourhan (1965:107),cuandolaformaderepresentacién
le permitid triunfar sobre el tiempo, cuando pudo decir: “Estaba en
el rio, estd en nuestra casa, mafiana estard en el bosque”, es decir,
cuando pudo salvar la perennidad de las cosas a través del rito y
del teatro. Pero si profundizamos mds en esa argumentacién y nos
proyectamos en el momento en que un anciano de la colectividad
descorcha una botella de vino o de champafa ante una hoguera, en
ese preciso instante, para la comunidad reunida, la interpretacién
del signo es undnime y significa que el hombre ha saltado el fuego
como en el tiempo de su juventud. En ese estadio, lo importante no




es, por supuesto, el hecho de saltar, sino el signo, que permite hacer
como si la accién hubiera existido; lo importante, en definitiva,
no es reproducir la realidad sino confeccionar una imagen que
transmita su ideal; por ejemplo: si al final de una comida nos ponen
sobre la mesa una magnifica manzana, y nos preguntan qué quiere
decir, ahora y aqui esta fruta, es probable que respondamos que
nos la ofrecen como postre. Podemos pensar que la manzana tiene
buen aspecto y que nos la comeremos de buen gusto. Poca cosa mds.
En cambio, si esta misma fruta entra, pongamos por caso, en la
composicién de un cuadro, no habria duda de que, segtin su dibujo,
su forma, su color, la relacién con otros objetos o figuras querria
decir muchas otras cosas.

Dentro de este contexto, la manzana emprende una
metamorfosis. Alejada del objeto natural podria representar tanto el
globo terrestre, como la fruta de la sabidurfa o, entre otras muchas
concepciones, una de las partes de mayor sensualidad del cuerpo
humano. La manzana llega a convertirse en una imagen cargada
de un sentido diferente al del objeto de referencia. Nos transmite
una nueva dimensién de la manzana en su realidad de manzana.
Una dimensién desconocida hasta el momento y que, de repente,
enriquece y amplia nuestra aprehensién del mundo. Tal como
sucedié con las manzanas azules pintadas por Cézanne; lo que se
pretende captar no es la realidad en si sino, y precisamente, lo que
esconde mds alld del tiempo: su esperanza.

De lo expuesto, podemos deducir que, cuanto mds se distancia
un objeto de la realidad, mds ficilmente llegard a ser, a través de
un particular proceso mental, otra cosa diferente a s{ misma. Y,
por tanto, podrd aumentar su valor semdntico. De aqui, partirfa
la afirmacién mds general que considera que no son los objetos del
mundo concreto los que producen mds sentido, sino que son las
imdgenes que brotan mds alld de la realidad las que generan una
mayor polisemia.

El mecanismo mental que acabamos de describir con la
manzana pintada ha sido considerado, por Leroi-Gourhan (1964),



como el mayor salto antropoldgico realizado por el ser humano. El
punto capital desde el cual, el homo sapiens comienza su aventura:
Todo fue diferente, escribe, el dia en que el hombre pudo decir al
volver del rio: he ido al rio, el agua era fresca, he pescado un pez
enorme, estoy cansado. Todo fue diferente, en efecto, el dia en el
que, en lugar de ver las cosas tinicamente en el plano emocional,
el ser humano pudo recrearlas mentalmente, estableciendo una
distancia de espacio y de tiempo con su propia vivencia. Todo fue
diferente cuando, no solamente las pudo formular sino que también
fue capaz de representarlas a través de signos. Es decir, a través de
imdgenes que explican la realidad, como pueden ser un dibujo, un
color, un sonido, la letra de un alfabeto, etc.

Leroi-Gourhan, al explicarnos la historia de nuestro antepasado,
el pescador, nos proporciona el origen del pensamiento simbdlico.
Algo que podriamos llamar mediatizar o semiotizar la realidad. Con
ello estamos en buena disposicién para producir y dar sentido a las
cosas: actuar sobre la realidad, no sélo con el fin de controlarla, sino
también con el de modificarla.

sCudl es el valor del teatro de sombras dentro de este proceso de
semiotizacién, imprescindible para hacer avanzar a nuestra especie?

Un objeto que no es sometido a un proceso de semiotizacion
se queda en lo que es, en el propio objeto. Asi la manzana se
queda en manzana. Un objeto que es sometido a un proceso de
semiotizacion se transforma en una imagen semiotizada. Asf, dentro
de un proceso general de semiotizacién, podemos constatar que el
teatro de sombras, por su dicotomia intrinseca (objeto de referencia
y su sombra), potencia al cuadrado el valor semdntico del objeto de
referencia.

Por tanto, si la inteligencia humana es la capacidad de establecer
relaciones entre las cosas, de ir mds alld de la percepcién inmediata,
no cabe duda de que el teatro de sombras ha sido uno de los terrenos
predilectos para la reflexién. De alguna manera, ilustra, al mismo
tiempo que sintetiza, el desarrollo intelectual de la humanidad.

Loshombresdelacavernavefanaquellas contrahechas presencias




de su propio cuerpo, sabfan que eran presencias de ellos mismos, que
aparentemente estaban vivas pero que no se podfan agarrar y que,
por lo tanto, no eran precisamente ellos mismos. De su asombro
se desprende todo un pensamiento mdgico. Un pensamiento que
funciona por analogia y que, todavia hoy, perdura a través de las
creencias, las supersticiones mds arcaicas y las expresiones, como
“la sombra de los muertos”, que nos remiten a una visién animista
del mundo en la que se manifiesta el terror a lo desconocido: a la
muerte.

He aqui, la palabra clave -la muerte- que nos conecta una
vez més con el antropélogo André Leroi-Gourhan. El nos dice que
después de crear signos y simbolos, la gran novedad en la existencia
del individuo se va a producir cuando, ademds de saber representar
la realidad natural, va a poder representarla una segunda vez. As, a
pesar de la presencia implacable de la muerte, la posibilidad de hacer
revivir eternamente a un ser querido -dicho con otras palabras: de
triunfar sobre la muerte- va a salvar al individuo de la nada, del
absurdo. Repitiendo la imagen alegérica del origen, repitiendo
el mito en unos momentos bien precisos de su existencia, el ser
humano va a hacer posible un retorno ciclico de las cosas y va a dar
nacimiento al ritual (LEROI-GOURHAN, 1964).

Esta realidad codiciada, situada al otro lado del espejo de las
apariencias, este es el mundo que hay que inventarse y ofrecer a
la comunidad a través de la ficcidn. ;Quién no ha experimentado
el irresistible y misterioso poder de la ficcién que, al escuchar un
cuento, una musica, o al leer una novela maestra, nos hace deslizar
a un nivel de sensacién extrafia donde vivimos, mds intensamente
que nunca, una realidad mds presente que la propia realidad?
Shakespeare, en cualquier caso, ese sabio conocedor de la naturaleza
humana y del arte del simulacro, lo convierte en la materia
dramatirgica de Hamlet, donde toda la problemdtica del ser o no
ser abre la dialéctica de la vida y la muerte, de la muerte y el suefo,
de lo racional y lo irracional: de la realidad y la ficcién.

La gran pregunta de la condicién humana estd, muy



probablemente, ahi, en ese mondlogo del tercer acto de Hamlet. Y,
como si eso no bastara, Shakespeare nos lo demuestra mds adelante
haciendo de la ficcién el instrumento con el que Hamlet cuestiona la
realidad. A través de la representacién de la muerte del rey, su padre,
realizada por los comediantes en el castillo de Elsinore, Hamlet,
efectivamente, consigue que los personajes/espectadores pongan en
duda su propia realidad. Asi, la representacién de “lo imaginario,
como admirablemente ha visto Duvignaud, no es un juego con
figuras ilusorias [...], el suefio no es mds un suefio, es el tejido de

la materia misma de nuestra vida...” (DUVIGNAUD, 1973: 587)

Del ritual y la ceremonia religiosa al teatro - el objeto
animado como ideal metaférico

El teatro de sombras, que concede existencia al reino de los
muertos -al reino de las sombras- es utilizado por magos, ordculos
y sacerdotes de todas las escuelas espirituales.

Enel Egipto faradnico, por ejemplo, estdn documentadas algunas
précticas de exorcismo destinadas a neutralizar a los enemigos del
sol, de aquellos que demostraban su apego al seno de la oscuridad. El
ritual se practicaba, en el interior del templo, con figuras de cera o de
papiro que se destrufan por el fuego. Su sombra tremolaba al contacto
con las llamas y debia apagarse y morir con ellas. De forma parecida,
en Babilonia, se destrufan con fuego figuras de madera cubiertas de
pasta en el curso de ceremonias de encantamiento. Siguiendo en
Mesopotamia, los hititas tenfan por costumbre el manipular, en el
interior de los templos, figuras de tierra, de cera, de grasa o de lana,
cerca de las llamas (MAGNIN, 1981).

Del origen mdgico y religioso del ritual se va a desprender el
teatro, que resulta ser la expresién lddica de un momento sagrado.
Las leyendas explican maravillosamente bien lo que, en su inicio,
no era otra cosa que el impulso irrefrenable de un deseo: el deseo
de recuperar en el presente a una persona ya muerta o a un ser o

cosa estimados y ya desaparecidos o lejanos. En el caso del teatro de
sombras chino (PIMPANEAU, 1977), se cuenta que con motivo del




gran desconsuelo que produjo en la corte la muerte de la favorita del
emperador Wu-Di, ocurrida en el siglo II a.C., se invent? el teatro
de sombras. Esta fdbula, que narra la recuperacién de un muerto a
través de la reproduccién de su sombra, se encuentra igualmente en
otras tradiciones.

Tras haber considerado la importancia y el poder de la ficcién
en la existencia humana, podemos preguntarnos cudles son
los instrumentos que mejor la materializardn y que permitirdn
acceder a ella mds directamente y con eficacia. Hamlet —uno de los
protagonistas mds sensibles a sus efectos— hace de la marioneta la
figura ideal, que por sus virtudes se convierte en el enlace perfecto
entre las dos realidades, A y A’: “Podria hacer de intérprete entre usted
y su amante, dice a Ofelia, si pudiera ver bailar a las marionetas.”
(SHAKESPEARE, 1969: 199)

El objeto animado —marioneta y sombra— figurativo o bien
abstracto, hecho con materiales y formas diversas, puede transmitir,
a través del movimiento, la expresién mdxima de la vida humana,
porque participa a la vez del mundo de la materia inanimada —el
de la muerte— y del universo del sujeto —el de la vida. Es gracias a
estas ambivalencias, caracteristicas de su condicién, que el objeto
animado permitirfa a Hamlet acceder, realmente, a la visién de lo
invisible. No es pues azar si, dando consejos a los actores, el héroe de
Shakespeare recomienda buscar la estilizacién de los movimientos,
incitdndoles, implicitamente, a inspirarse en el juego de las
marionetas, aspiracién que otros muchos dramaturgos han tenido,
como Gordon Craig, que elaboré su teorfa de la supermarioneta,
o bien Maurice Maeterlinck, que habla de una nueva concepcién
del actor. El objeto animado fascina al creador, sobre todo en las
épocas marcadas por el idealismo, cuando precisamente se busca
otra cosa que la pura inmediatez. Ha podido verificarse, asi, que en
la literatura racionalista su interés desaparece por completo.

Por su duplicidad, por su facultad excepcional de “ser y no
ser”, la figura animada adquiere una gran superioridad. En cambio,
la condicién humana del actor, percibida a menudo como un



hdndicap, transporta, paraddjicamente, demasiados elementos para
comunicar con la misma fuerza la expresién de la vida, ya que estd
comprobado que si se tiene un cuidado especial en reproducir la
realidad, invariablemente la imagen recibida por el observador
pierde credibilidad. Asi, en la ficcién, tal como sucede el dia de
San Juan en Occitania, la reproduccién fiel de la realidad no es
util para comunicar la vida; por consiguiente, fascinard el uso del
objeto animado que, sin reproducirla de manera ortodoxa, da
una sensacién irrefutable de la misma, gracias a su capacidad de
hacer una abstraccién de lo real, de tener el poder de catalizarlo
y de conseguir, como sucede en quimica, la “precipitacion” de la
verdadera esencia: en resumen, unas virtudes que lo sitdan en la
escala mds alta del ideal metaférico y del simbolo.

Pero la gran singularidad, y sobre todo el gran poder operativo,
de la marioneta y de la sombra son que, sin ser vivas, viven ante
nosotros, y que, sin parecerse aloshumanos, afirman magnificamente
su parecido. Como dirfa Bernhil Boie, tienen con los hombres “una
similitud a la vez extrafamente lagunar y perfectamente suficiente”
(1979: 272)

El objeto animado de tradicién popular, confeccionado con
elementos a menudo humildes y que, casi siempre, presenta una
estructura de médxima sencillez, nos transmite la expresién éptima
de la ambigiiedad, de la sintesis ejemplar entre lo igual y lo distinto,
entre el ser y el no ser: la imagen del simulacro que contiene en
potencia el germen de la metamorfosis, del cambio poderoso de la
naturaleza que Dios solo posee por poderes propios. Recordemos
que el nombre Adonai, apelativo que todos los pueblos semitas
dieron a Dios, nunca se pronunciaba, ni en la lectura de la Biblia,
sino que era sustituido por Yahvé, porque decir el nombre de Dios
-es decir, otorgarle una forma de representacién lingiiistica— habria
provocado su cambio de naturaleza y un acto de metamorfosis
imposible ya que, en lo absoluto, este poder es Gnicamente factible
para el propio Dios como lo expresa poéticamente Victor Hugo:

“porque la palabra es el Verbo, y el Verbo es Dios” (1964: 31)




La expresién de la metamorfosis y del cambio de naturaleza,
la marioneta la recupera en la magia del nicleo de los mitos, de las
creencias y de las tradicionales adn vivas hoy en dia en las sociedades
primitivas. En los rituales de iniciacién en Guinea, por ejemplo,

(...) los chicos toman la apariencia de los muertos o, mds
exactamente de espectros, ‘vuelven’ entre los vivos después de haber
estado en un lugar secreto donde simbdlicamente se les ha dado
la muerte y un segundo nacimiento... Cuando salen al aire libre,
sus cuerpos estdn totalmente pintados de blanco y esos fantasmas
acttian como lo harfan unos autématas o unas marionetas. Su
andar y los menores gestos estdn mecanizados (SCHAEFFNER,
1965: 51-52).

A través de la iniciacién, de este rito de paso importantisimo
dentro de la sociedad primitiva, el chico puede superar su condicién,
transformarse en adulto y acceder a otro estadio de conocimiento
teniendo como referencia la marioneta y su ambigua realidad.

Presentes desde el origen de la humanidad y en todas las
culturas la marioneta y la sombra participan de los acontecimientos
mds importantes de la colectividad —el nacimiento, la muerte, la
boda, etc.- a través de los rituales, de las ceremonias religiosas y de
las fiestas tradicionales; son, sin lugar a dudas, la memoria de la
condicién humana en todas sus expresiones y en particular de la
aventura del arte.

Las grandes tradiciones

El teatro de sombras chino

Las tesis mds comtinmente admitidas hablan de que el teatro
de sombras chino fue el primero de todos (de aqui el origen del
nombre que se utiliza, a veces, cuando se habla del teatro de
sombras en general) (PIMPANEAU, 1977). De hecho, si bien no se
puede afirmar con certeza, pareceria que tendrfamos que considerar
al teatro de sombras chino como uno de los mds antiguos, junto
al de la India y al del Sudeste asidtico. Sin embargo, este género



denominado Ying-Xi adquiere su importancia en China, en el siglo
X de nuestra era, en un momento de cambio en el que se desarrolla
el arte burgués por todo el pais. El teatro salié de la corte para
representarse en la calle. Pero, aunque no existan pruebas, el hecho
de que fuese celebrado en la corte, reservado para el Emperador-
Dios y una élite privilegiada, lleva a pensar que estas representaciones
estaban ligadas a un ritual.

Al descender ala calle, las representaciones del teatro de sombras
se van a llevar a cabo bajo pequefias carpas y van a entrar a formar
parte de una temdtica surgida del patrimonio popular, de la epopeya
y de las leyendas genuinas. La historia de esta tradicién explica que
los espectdculos se celebraban con ocasién de fiestas en las ciudades
o el campo, donde eran dedicadas a divinidades protectoras de
la recogida del cereal. También podian ser representadas para
conmemorar un nacimiento, una boda o un funeral. De hecho,
cada vez que se necesitaba comunicar con lo sagrado.

Segin estudios de eruditos chinos, al principio, las siluetas eran
recortadas en papel de arroz y destinadas a ser destruidas. Una vez
mds, la fragilidad del material y su cardcter efimero inclinan a creer
que este teatro proviene de un rito religioso o mdgico. Representado,
hasta el fin de la pasada década de los cincuenta, con la ldmpara
de aceite como fuente luminosa, estos especticulos cobran vida
en una pantalla de seda blanca, denominada “sombrilla”, donde
un manipulador, y dos o tres ayudantes, mueven personajes con
articulaciones complejas. Alrededor del teatro de sombras, los
musicos acompafan a los cantantes con instrumentos como flautas,
conchas, la trompa, el violin chino y los gongs.

Nacido en Bianjing (hoy Haifong), capital de la dinastia Song
(960-1279), el teatro de sombras se va a extender por toda China y
se va a diversificar al contacto con las caracteristicas de las diferentes
provincias. Si en su inicio fueron de papel recortado y pintado, las
figuras fueron mds tarde, y segtin los lugares, confeccionadas con
piel de asno, cordero o bufalo. El cuero era trabajado hasta obtener
una piel fina y rigida que tuviera el mdximo grado de transparencia.




Después, las pieles eran recortadas y pintadas. Una vez secas, se les
aplicaba una especie de barniz con base de aceite para mantener el
brillo de los colores y conseguir una mayor rigidez.

Estas siluetas tenfan tamafios muy diferentes segin las
comarcas. Antiguamente, en la ciudad de Sezuan, tenfan unos
ochenta centimetros y unos veinte, las de Pekin. Sus articulaciones,
que se sujetaban con hilos de seda, estaban situadas generalmente
en la cabeza, mientras que los cuatro miembros solfan ser méviles.
Las figuras humanas se aguantaban con tres varillas que se disponian
paralelas al cuero recortado. La varilla més fuerte iba al cuello y las
otras dos daban una gran expresién a las manos.

Es sabido que los intérpretes de la antigua épera de Pekin se van
a inspirar mucho en los movimientos de brazos de las sombras, sobre
todo para representar personajes de animales y que sus mdscaras, asi
como el maquillaje de los actores, tienen los mismos cédigos. El
rojo simboliza un personaje de buen cardcter, el negro a los que
tienen fuerza y coraje, y el verde representa a los espiritus y a los
demonios. Los ojos rodeados de blanco, con rotundas decoraciones
en el rostro, significan la furia y la ira.

Algunos grupos autéctonos, asi como alguna compafifa
americana, constituida por hijos de emigrantes chinos que
recibieron directamente la tradicién de sus padres o de sus abuelos,
han trabajado en el estado espafol, a partir de los afios ochenta, con
mayor o menor fortuna.

Las sombras en la India

De Norte a Sur, de Este a Oeste, el teatro de sombras se
presenta en gran nimero de estados de la India. Son conocidas,
entre otras, las sombras de Kerala y las de Karnataka, al Sur, y las de
Orissa, al Nordeste. Nos limitaremos a comentar las de Malabar, al
Sudoeste, y las de Andra Pradesh, al Sur, dado el inmenso interés
que presentan (KHAZNADAR, 1975).

Se dice que las sombras de Malabar son las mds interesantes de la
India, seguramente porque han guardado las tradiciones ancestrales



de este arte, después incluso de que emigraran hacia Malasia y Java.
El teatro de sombras de Malabar es inicamente religioso y, por lo
tanto, se representa en el interior de los templos, por la noche, en
una época determinada del afio -la primavera-, sin que sea necesaria
la presencia de publico. La presencia de los dioses es suficiente para
que la ceremonia pueda obtener sus efectos benéficos.

El conjunto de la obra, extraida del Ramayana -la epopeya
sdnscrita que por si sola tiene autoridad religiosa-, duraba
anteriormente cuarenta y una noches. En la actualidad, es poco
frecuente verla integra. El ciclo mds habitual no supera las veintiuna
noches, en las que el narrador relata, en lengua tamil, la vida del
rey Rama, encarnacién de Visnd, la divinidad del principio de la
conservacién del mundo. El poema es representado en una gran
pantalla (doce metros de largo por uno y medio de alto), por
medio de figuras recortadas en piel de gamuza, de color variable
segtin el cardcter del personaje: azul para Rama y dorado para Sita,
entre otros. Estas figuras sagradas, que evolucionan bajo la luz que
emana de cuarenta y una fuentes luminosas, estdn sometidas a una
codificacién muy estricta. Por ejemplo, a la derecha se encuentran
los personajes buenos -como Rama, Sita o Hanuman-, y a la
izquierda, los malvados —~como Ravana y sus ac6litos.

Eneltemplo, la ceremoniava precedida delos ritos tradicionales,
en los que el narrador rinde homenaje a las divinidades del pante6n
hinduista. Después, la asamblea sale del recinto sagrado para iniciar
una procesién que dard tres vueltas en torno al recinto. Participan
en ella los musicos con tambores y cimbalos, el ordculo del templo y
el objeto fundamental: la ldmpara de cobre, simbolo de la luz divina
que da vida a las figuras.

Tras haber dejado en el exterior la limpara, la asamblea retorna al
templo. Inmersa en una oscuridad profunda comienza a recitar versos
de bendicién. Luego, alguien sale al exterior para recoger la limpara
y transportarla adentro para encender con su luz las cuarenta y una
velas. Una vez encendidas, se arroja incienso sobre las llamas que
chisporrotean y no cesan de producir en las sombras unos movimientos




fantasmagéricos. Inmediatamente después, se recitan otros textos
religiosos y se evoca al dios Ghanesa, a quien se ruega para que presida
la ceremonia. Al finalizar todos estos preliminares, que duran més de
dos horas, la historia sagrada del Ramayana puede comenzar.

El director del ritual es el Vachikabhinaya (que quiere decir, e/
poder de la palabra dicha por una voz controlada). Fl recita y canta el
texto mientras los manipuladores, formados durante muchos afios
en todas las disciplinas, dan existencia a las figuras con comedidos
movimientos. En algunos momentos, el amo supremo de la
ceremonia puede apartarse de la fdbula para referir consideraciones
astroldgicas, metafisicas, filoséficas o cientificas, entre otras, y
librar un torneo oratorio con otros Vachikabhinaya. Acabada la
celebracidn, el teatro es purificado, la pantalla lavada y la tierra
inundada con agua bendita.

Otra tradicién de gran belleza es la de las sombras de Andra
Pradesh, consideradas las mds grandes del mundo. De dimensién
casi humana, ya que los dioses y los héroes pueden alcanzar un metro
cincuenta de altura. Este teatro de sombras, que lleva el nombre de
Toholu Bomalatta, va a nacer doscientos afos antes de nuestra era.
Confeccionadas con piel de cabra y bifalo, van a conocer un periodo
de declive antes de volver a resurgir en el siglo XV. Es entonces
cuando se va a fijar el texto exclusivo de este teatro —el Ramayana
Tangana Thana-, en lengua telugu, texto mds literario que los del
resto del pafs, ya que, en su origen, este arte religioso era ejercido
por brahmanes, profundos conocedores del sdnscrito.

Tras los rituales de evocacién a Ghanesa, el dios de cabeza de
elefante, y precedida de una procesién, la ceremonia comienza en el
interior del templo. Durante nueve noches, del crepusculo al alba, las
figuras transparentes y decoradas con pintura vegetal de Andra Pradesh,
hacen revivir los grandes mitos hinduistas sobre una pantalla de tres
metros altura por seis de largo, iluminada por la luz de la limpara de
aceite. Hemos podido presenciar la historia de Keechaka', extracto

! Festival de las Artes Tradicionales de Rennes (Francia), 1980.



del Mahabharata, que narra la pasién de Keechaka por Draupadi,
la esposa de los cinco hermanos Pandavas, y su funesto final. Lo
que mds impresiona al europeo, en este arte destinado tanto a los
nifios como a los adultos, es la extraordinaria escala cromdtica que
despliegan las sombras de estas figuras articuladas en los hombros,
las rodillas y en la cintura. Sombras de sutiles colores, elemento muy
particular de la India.

Las sombras de Andra Pradesh, a diferencia de las del teatro
chino, no se destacan de forma precisa sobre la pantalla. Aqui, la
luz no prende siempre con la misma potencia en todas las partes de
la figura, descubre personajes desmembrados, que ahora se mueven
nerviosamente y luego son capaces de detenerse de forma stbita.
Los diferentes contornos de la sombra aparecen en forma de grandes
o pequenas oleadas segtin que la figura se aleje de la pantalla o se
acueste sobre ella. Nacen y mueren, y vuelven a renacer, haciendo
emerger una gama de insospechadas tonalidades. Los ejecutantes
danzan al ritmo de la manipulacién, golpean con sus talones
sobre un suelo de madera, creando una resonancia particular que,
mezclada con los cantos y la orquesta, hace entrar al auditorio en
una especie de estado hipnético.

La mirada del espectador viaja al interior de un paisaje acudtico,
de un paisaje ondulante donde los dioses y los héroes adoptan
la voz de unos manipuladores que van acelerando i crescendo el
ritmo de su danza. Totalmente poseidos, se les puede ver llegar a
un verdadero éxtasis. El objetivo del ritual se ha conseguido: los
dioses han bajado al teatro de sombras para descubrirnos las secretas
verdades del mundo.

Las sombras balinesas

El teatro de sombras en el Sudeste asidtico se inserta en la
vida del pueblo y estd presente en los hechos importantes de su
vida cotidiana, en los hechos que provocan un giro en el tiempo
terrenal de una comunidad que, en esta zona del planeta, tiene una
concepcidn ciclica y no lineal del tiempo.




Este teatro, denominado Wayang Kulit (fu/it significa cuero),
se importa de Java, donde ya existia en el afio 840 (KHAZNADAR,
1975), y llega a Bali donde, a partir del siglo XIII, adquiere
progresivamente una estética mds realista que la de la isla vecina.
El Wayang Kulit se puede encontrar como un espectdculo de mera
diversién, pero sobre todo forma parte de las ceremonias religiosas
de los Dewas (dioses y antepasados deificados, soporte del culto
a los muertos en los ritos de iniciacién de los adolescentes y en
los de consagracién de los sacerdotes), asi como en las ceremonias
de exorcismo o de prevencién contra los malos espiritus. En
estas ocasiones, con el fin de que la funcién litdrgica obtenga el
objetivo deseado, la ceremonia del teatro de sombras se envuelve
de una infinidad de cédigos y de simbolos que tienden a integrar
a la comunidad en un sistema ordenado, capaz de protegerla
y de conducirla, a través del ritual, a un absoluto purificador y
regenerador de nuevas fuerzas.

Segin la creencia, las sombras balinesas son la representacién
simbdlica del cosmos: la pantalla representa el mundo y laatmdsfera,
mientras que el Damar -la ldmpara- es la referencia eterna del sol.
Delante del manipulador -el Dalang-, sentado en la posicién del
loto, se encuentra el tronco de platanero que representa a la tierra
y donde el oficiante, en el transcurso de la representacion, plantard
o retirard la varilla principal de sus figuras. Otro elemento ic6nico
-el Kayon-, cuyo significado permanece oscuro, tiene la forma
estilizada de un gran drbol y aparece obligatoriamente al principio
y al final de cada sesidn, asi como en otros momentos preciosos de
la ceremonia, con el fin de remarcar los episodios ciclicos de este
teatro. De cardcter misterioso, sagrado y mdgico, el Kayon es sin
duda, la figura que simboliza la fuerza sobrenatural del Wayang
Kulit que, segin se dice en Bali, hace posible la aparicién del
mundo de los inmortales, de los muertos, exhumados y llevados a
la existencia a través de sus sombras.

Para devolver la vida a los muertos y hacer aparecer a los dioses
y a los héroes del panteén huinduista, hay que recurrir al Dalang



que ¢jerce de intermediario entre el mundo de los hombres y el de
los espiritus, de los cuales posee propiamente la visién. En efecto,
es Unicamente el Dalang el que sabe recrear el espacio y el tiempo
sagrado en el que coincide toda la complejidad de los tipos humanos
y de los diversos caracteres de los dioses. Aunque al Dalang se le
exigen cualidades superiores, no es necesario que su extraccién social
sea de clase alta, lo importante es que adquiera el saber y el sentido
profundo de los mitos y del discurso que salmodia. Serd necesario
que pase por un largo aprendizaje para integrar las leyes del Wayang,
su filosofia mistica, el conocimiento intimo de todos los personajes
que ha de animar con su valor simbdlico. De la misma forma, ha de
poseer otros conocimientos técnicos como, por ejemplo, distribuir
los registros de la voz segtn el papel de las figuras y el lugar que
ocupan en la pantalla.

Con episodios extraidos de los poemas épicos del Ramayana, del
Mahabharata y de las historias de la literatura aut6ctona, el Dalang
balinés hace hablar a los personajes en la lengua Kawi —javanés
antiguo- que las figuras que representan a los payasos traducen a la
lengua vulgar cuando interrumpen la fibula para asumir su papel de
comentadores criticos. El Dalang, que se concentra y reza antes de
cada sesidn, expresa los didlogos con una voz venida de lejos, como
si fuese un canto cortado por largas lamentaciones y gritos sordos,
guturales, que concentran la atencién de la audiencia.

En una atmdsfera cargada de perfumes de incienso que emanan
de cestos llenos de flores secas, las ciento veinticinco figuras que
componen un juego de Wayang Kulit -los buenos situados a la
derecha de la pantalla, los malvados a la izquierda y los payasos en
ambos lados- son animadas con movimientos especificos para cada
personaje. Son figuras recortadas y perforadas en piel de vaca, a partir
de un prototipo ya existente, y apreciadas segtin la originalidad de los
detalles que cada artesano introduce segtin le dicta su imaginacion.
El cuerpo, los brazos, el peinado y, sobre todo, la cara, precisan de
un delicado trabajo de orfebrerfa. Sobre una base de negro de humo
que impide la transparencia, las figuras son pintadas con colores




naturales, tales el ocre, el afiil, el rojo de China, el blanco hecho de
huesos calcinados, etc, junto con colores escogidos para simbolizar
el cardcter de cada personaje. Finaliza su decoracién cuando se le
aplican panes de oro en la cabeza, el vestido y en las joyas que la
ornamentan.

Movidas con una o mds varillas y dotadas de numerosas
articulaciones, las figuras son impulsadas por el Dalang con una
fuerza que viene de abajo y se elevan ligeras con un tremolar
constante. Las siluetas, apenas sin espesor, dejan pasar la luz a
través de las perforaciones, luz que refleja la imagen del personaje
anulando la distancia que separa el cuerpo de su propia sustancia.
Desenfocadas, a menudo con formas abstractas, estas sombras -que
llenan el abismo que existe entre los vivos y los muertos, entre la
apariencia y la esencia- aprehenden el mitico espacio primordial.

El teatro de sombras balinés no estarfa completo sin el
gamelang -la orquesta- compuesto esencialmente de percusiones
-gongs, metaléfonos y xiléfonos— que participan en el desarrollo
de la ceremonia. Siempre presente, el gamelang colabora en la
correspondencia de las formas, los colores y los personajes, y entra
en relacién directa con nuestro ritmo fisiolégico, comunicdndonos
el sentido de la duracién y, de forma paradéjica, el de la abolicién del
tiempo. La musica nos proporciona el instante ideal de comunicacién
con lo trascendental, contribuyendo al cumplimiento del ritual,
cuya funcién tiene como objetivo que la comunidad, ahora serena y
despejada, recupere nuevas energfas y pueda emprender otra vez el
camino de un nuevo ciclo.

El teatro de sombras turco: “Karagoz”

Se dice que los manipuladores turcos han dado la vuelta a
la religién musulmana, que prohibe la representacién humana o
animal en el arte, declarando que el agujero por donde se introduce
la varilla destinada a la manipulacién, prohibe la vida de la figura.
He aqui una forma metaférica de dar, de entrada, la clave de este
arte que, tal como hemos afirmado antes, lleva en sf la suma de



los antagonismos. En efecto, el agujero situado en la articulacién
de la figura y que sustenta horizontalmente la varilla que anima al
personaje, no deja de ser, al mismo tiempo, el signo de su vida y el
de su muerte.

Aunque el teatro de Karagoz (KHAZNADAR, 1975) conserva
algunos vestigios de sus origenes religiosos —palpables en los prélogos
de sus espectdculos, que alaban a Dios, a su profeta Mahoma y al
sefor y jefe religioso del pueblo-, se distingue de las demds sombras
de Asia por su gran carga social y politica. Al contrario que las otras
formas de sombras, no ha extraido su temdtica de la religién sino
que aporta su vena creativa y satirica sobre la sociedad isldmica.

Citado por vez primera en el siglo XIV por el historiador persa
Rachid ed Dine, el teatro de sombras turco se encuentra en otros
paises musulmanes -Siria, Egipto, Irdn, Argelia, Tdnez-, donde su
presencia ha perdido hoy mucho terreno, ya que es representado
s6lo en celebraciones importantes, como en las bodas, y durante la
época del Ramaddn.

Trabajadas como si se tratase de una puntilla o encaje, estas
figuras, de unos veinte centimetros de altura, estdn hechas de piel de
asno o, en ocasiones, de tripa, lo que las hace m4s ligeras y luminosas.
Se pintan con tonos vivos que se distinguen perfectamente a través
de la pequefia pantalla, iluminada antiguamente por una ldmpara
de aceite. Cada personaje tiene su movimiento especifico, fruto de
su posicién respecto a la fuente luminosa y, sobre todo, gracias a
un estudio profundo sobre las articulaciones de la silueta que ha
de encarnarlo. Cada personaje puede mover la cabeza, el busto, las
piernas, las manos y los dedos, pero raros son los que tienen el brazo
articulado. La excepcién es Karagoz, el héroe de este teatro, cuyo
brazo también cumple las funciones de un falo mévil, utilizado
tanto para seducir a las mujeres como para apalear a sus enemigos.

En el corazén de la pantalla se encuentra la plaza publica -la
mahalle- donde acuden todos los personajes familiares del barrio,
todos los tipos humanos de una sociedad tal como es descrita en
las obras del siglo XIX. Estos tipos son los que perduran hoy en




su representacién. Se encuentran alli los personajes de la sociedad
musulmana bajo el imperio otomano: los personajes histéricos
drabes, los ricos, los devotos, los libertinos, prostitutas, extranjeros
—el juez, el médico, el comerciante, etc.—, y toda la gente humilde
del pueblo, como Karagoz y su compafero Hacivat, la inseparable
pareja siempre en constante oposicion.

Si Hacivat es reflexivo, légico, sabio, Karagéz es impulsivo,
intuitivo, inculto. El saber enciclopédico de Hacivat y la ignorancia
del pueblo, encarnada por Karagéz, son los dos antagonismos que
este teatro une en el interior de una estructura totalizadora de las
diferencias. Pero el significado mismo del nombre de este teatro nos
ofrece otras perspectivas de andlisis. En efecto, Karagz se traduce
por “el hombre del ojo negro” (del turco giiz, ojo, y de kara, negro).
Este ojo inmenso, dibujado sobre todo el ancho de la cara, vista
de perfil, adquiere un valor simbélico. Puede ser, como se dice a
menudo, la marca de un zingaro con el Karagoz serfa identificado.
Pero, también, puede tener una dimensién mds amplia, ya que el ojo
es el instrumento que descubre el universo. Joan Corominas (1980)
nos lo confirma al darnos el sentido etimolégico de la palabra griega
antropos, que antes de significar hombre, queria decir e/ ojo.

Enraizado etimoldégicamente el sentido dominante de la visién,
Karagoz es aquél que aspira a integrar el espacio y el tiempo mds
alld de sus limites, aquél que aspira a satisfacer sus frustraciones
humanas a todos los niveles. Sus mismas obscenidades ocultan
el simbolismo de una fuerza vital, de un principio generador
y fecundador de vida. Presente en todas partes, protagonista de
todos los acontecimientos, posee el don de la ubicuidad que le
aproxima al rango de las grandes figuras miticas. Sin embargo,
tal como destacan F. y Ch. Khaznadar en su libro ya citado, este
teatro —ademds de un erotismo a menudo sobrevalorado por los
comentaristas extranjeros—, ha demostrado ser un teatro de agitacién
politico-social (agit-prop). Los manipuladores, conscientes de los
hechos que sacuden la actualidad, improvisaban a su manera segin
los lugares y, sobre todo, los barrios donde trabajaban. Identificado



con el alma popular, el teatro de Karagbz parodia su propia
realidad, haciendo de la farsa y de la risa un medio de exorcismo y
un poderoso agente de realizacién personal y colectiva.

La gran personalidad de este arte ~que ha demostrado ser una
de las formas dramdticas mds capaces de convivir con el Islam-, ha
dado por filiacién el teatro de Karagiozis: el teatro de sombras griego
que aparece, hacia 1822, cuando el pais se libera de los otomanos.

Conservando en su totalidad el cardcter cémico del turco,
Karagiozis se aleja del aspecto ldbrico para entrar de lleno en la
sdtira social, algo que se explica a partir de la nueva realidad del
pais. En efecto, después que los griegos fueran ayudados a conseguir
su independencia por las potencias expansionistas europeas, las
primeras dinastias que reinan en Grecia, ademds de no ser griegas,
fundaban su constitucién en modelos mds occidentales. Dentro
de la mentalidad popular, representaban lo extranjero. Karagiozis
se convierte entonces en el intérprete del pueblo y en un héroe
nacional. De musulmdn se convierte en ortodoxo y alza la antorcha
de la resistencia popular que rehtsa el nuevo orden.

Cambiando el falo por el bastén, este bufén busca, con un
humor insaciable, escapar de la miseria transgrediendo la ley. Sobre
la pequefia pantalla —en la izquierda se encuentra la barraca del
protagonista, a la derecha el serrallo y en el centro la plaza publica
o la prisién- viven los personajes, como Hadjiavatis, el inseparable
companero de Karagiozis, el inmigrante venido de Creta, el juez
y el campesino, entre otros muchos. Karagiozis no se manifiesta
jamds de manera frontal contra la autoridad griega —algo que habria
resultado demasiado peligroso-, toda la originalidad reside en la
sdtira y la gracia que supone criticar a los representantes de la ley
disimuldndolos bajo los personajes turcos. Asi, se pronuncia contra
el Pachd y sus soldados, el recuerdo de los cuales se encontraba muy
vivo en las mentalidades de la época.

Karagiozis, que se adapta a los acontecimientos de la historia,
sustituyd, en los afios cuarenta (1940-44), a los turcos por los
alemanes, y cambia el serrallo por la kommandantur. Durante la




dictadura de los coroneles, inicamente se representaron las piezas
mds inofensivas de este teatro de sombras.

Las sombras europeas

Las premisas

La pasi6n por los juegos de sombras, conocidos en Oriente antes
de Ciristo, se despierta en Europa a finales del siglo XVIII, promovida
por el descubrimiento, en el siglo anterior, de la linterna mdgica por
parte del Padre Kircher y su posterior perfeccionamiento por el Padre
Chéle, en Francia. Las proyecciones de linternas mdgicas y de sombras
se van afianzando poco a poco y se convierten en una auténtica
moda en el siglo de las luces, considerado también como el siglo del
nacimiento de la silueta de papel recortado. Negras sobre fondo blanco,
estas figuras de dos dimensiones fueron utilizadas en la confeccién
de retratos personales y en la creacién de personajes y decorados que
construfan verdaderas escenas de teatro de sombras en las pequenas
pantallas. Igualmente, se van a multiplicar en las casas burguesas de
Paris, los denominados zeatros de salén, donde se comienza a pulir la
factura de los montajes asi como los didlogos del texto.

Esta pasién prende enseguida en Catalufia, gracias a los artistas
italianos que cultivaban este género, con un repertorio constituido
por las mds famosas obras del teatro de sombras francés. El Hospital
de la Santa Cruz, en Barcelona, servia de vitrina a las pequefias
siluetas de cartdn, proyectadas de perfil e iluminadas por una luz
potente que se dirigfa sobre la pantalla. Va a ser suficiente para
crear aficién en el seno de la sociedad catalana y entusiasmarla
en la prdctica y desarrollo de este arte para sus momentos de ocio
(FABREGAS, 1975).

En la misma época se hacian en Francia proyecciones de
sombras humanas en pequefios teatros de aficionados. El entusiasmo
del publico fue tal que, més tarde, en el romanticismo, pasaron a
presentarse en los escenarios profesionales, donde se van a mantener
durante largas temporadas. Ya en el siglo XX, son utilizadas, como
efectos fantdsticos, en el cine, o simplemente lidicos en el music-



hall o en el cabaret (BORDAT, 1956). Otra diversién que, como
recorddbamos al inicio de este escrito, tiene sus raices en los tiempos
mds remotos de la historia, es la ombromania o shadowgrafia o,
dicho en castellano, el arte de hacer sombras con las manos. Este juego
familiar, a menudo calificado de pueril, pero que la sociedad de
aquel tiempo gustaba de ejercer en privado, va a gozar también de
una gran fama. El perfeccionamiento de los aparatos de proyeccidn,
al final del XIX; los hizo habituales en las salas de espectdculo, donde
van a ir perdiendo protagonismo con el paso del tiempo.

Los grandes momentos

Es el francés Séraphin quien, a finales del siglo XVIII, crea
auténticos espectdculos con siluetas que, al principio, realiza
recortando finas chapas de hierro y montdndolas sobre un pedestal.
Por un estrecho canal se deslizaban ante el distinguido publico del
Palais-Royal, moviéndose con estilizados gestos llenos de evocacién.
Este teatro va a tener un éxito enorme y va a desarrollar, durante
cerca de un siglo, un arte muy sugestivo, lleno de humor, inspirado
en temas populares, acompafiado de canciones y musica. Algunas de
las obras creadas por Séraphin son hoy consideradas como cldsicos
del género. Sirva como ejemplo, su célebre Pont cassé (Puente roto),
que forma parte del repertorio del australiano Richard Bradshaw,
sin duda el mds importante artista contempordneo de teatro de
sombras. Unas décadas después de Séraphin, el francés Lemercier
de Neuville conoce la gloria, en su entorno, cambiando la estética
de las siluetas, decordndolas con vestidos y cabellos. Construye para
ellas decorados capaces de acoger sus espectdculos de sombras con
personajes de un metro de alzada.

El triunfo de los espectdculos de sombras en el siglo XVIII,
inspira con apasionada locura toda la imaginerfa europea. Ciudades
como Epinal, Nancy, Wissembourg o Munich, van a editar
magnificas planchas de sombras sobre temas fantdsticos, que
constituyen, hoy en dfa, verdaderos tesoros para los coleccionistas.
Los juguetes también van saber explotar esta aficién presentando,




entre otros, cuadros animados y proyecciones que, en el siglo
siguiente, continuaron apasionando a pequefos y grandes.

En Catalufa, este fervor general se va a convertir en una
diversién privilegiada en el siglo XIX. Comenzaron a multiplicarse
los teatrinosy espectdculos de sombras en los comedores y salones
de las casas burguesas y aristocrdticas de la ciudad condal. Al
principio, durante la cuaresma, cuando los teatros permanecian
cerrados y, mds tarde, como forma de diversién normalizada en
la que tanto jévenes como adultos se sentian implicados. Esta
costumbre alcanzé un grado tan importante de popularidad que
va a extenderse por todo el pafs gracias a la edicién de figuras
de teatro de sombras, muy similares a las ediciones francesas del
mismo tipo. Todo esto foment6 el interés general y la aparicién
de artistas como Joan Valls (FABREGAS, 1975).

Nada como las sombras, a excepcién de los titeres de guante,
han tenido tanta popularidad en Catalufa hasta bien entrado el
siglo XX. Del ocio popular, los juegos de sombras van a pasar con
absoluta naturalidad a conformar espectdculos elaborados por
profesionales, a veces famosos, como el escendgrafo Soler y Rovirosa.
Estos espectdculos también van a disfrutar de un eco inaudito en el
ambiente bohemio de los intelectuales barceloneses, con mayoria
de musicos y pintores, asiduos de la cervecerfa Els Quatre Gats,
feudo del modernismo. Es alli donde van a conocer la culminacién
del éxito y la consideracidn, no sélo a través de las representaciones
regulares que se hacfan sino de la colaboracién en las obras de artistas
miticos como Picasso, Rusifiol, Casas, Nonell y Utrillo, entre otros.

He aqui un espiritu creativo que se hacfa eco de otro lugar
legendario de la historia del teatro de sombras en Europa: el cabaret
parisino del Chat Noir, creado por Rodolphe Salis el 1887, en
Montmartre, en un momento de cambio y renovacién teatral.
Cita obligada de los artistas mds importantes de la época hasta
la muerte del fundador y animador del local, en 1897, el Chat
Noir da un nuevo impulso al teatro de sombras gracias al pintor y
decorador Jacques Riviere, maestro de este género, y del dibujante



Caran D’Ache que “da la ilusién de la vida por la dnica verdad
de las siluetas simplificadas y resumidas, y todo esto dejaba de ser
caricatura” (LEMAITRE, 1956). Si bien resulta dificil dar ahora
una idea justa de aquellos espectdculos, sabemos que una clave de su
éxito eran los comentarios sobre la actualidad y las improvisaciones
de Salis, que perpetuaban la tradicién de los antiguos titiriteros.

El Chat Noir inspir6 otras aventuras y fueron numerosos los
teatros de sombras que se inauguraron en Parfs durante aquellos
afos dorados, en los que se van a estrenar importantes espectdculos,
como Navidad (Noél, 1890), de Vincent Hyspa, con colaboracién
de Eric Satie para la musica, y de Miguel Utrillo para la confeccién
de sombras y decorados. La guerra de 1914 acabé con la actividad
de los cabarets y estos teatros fueron desapareciendo después de
haber conseguido una inmensa prosperidad por todo el pais vecino.

En Catalufa, hasta la llegada del cine, de la radio y la televisién,
las sombras van a tener un importante papel en la popularizacién de
la lengua catalana y van a proteger al teatro cataldn que, segin opina
Josep Ixart, no va a poder desprenderse, durante muchos afios, del
espiritu del repertorio vigente en los pequefos teatros, es decir, de
la comedia ligera y de la produccién de sainetes que le conferian
provincianismo y falta de universalidad (FABREGAS, 1975).

Cuando, en las primeras décadas del siglo XX, la presencia de
los nuevos medios artisticos de comunicacién de masas se van a
hacer evidentes en el estado espafiol, el teatro de sombras pierde
su audiencia y se va a convertir en ambulante. Asi se mantendrd
hasta que las nuevas corrientes renovadoras de los afios setenta van a
hacer florecer, en el seno del movimiento del teatro independiente,
grupos de notable creatividad, algunos de los cuales se atreverdn a
fundar pequenos teatros estables, ya bien entrada la democracia.

En la actualidad, después de veinticinco ahos de intercambios
internacionales normalizados, después del esfuerzo importantisimo
que se pone en la documentacién, la publicacién y la pedagogia -
por desgracia todavia insuficientes-, son numerosas las compafifas
espanolas que demuestran su profesionalidad. Situadasentrela tradicién




y la modernidad, confirman una fuerte y original personalidad, una
verdadera madurez artistica que se gana cada dia el reconocimiento no
solamente dentro del estado sino también en el extranjero.

La utilizacién lddica de un fenémeno como lasombra, que en
suorigen espantabaal serhumano, ha generado unaextraordinaria
fuerza de sugestién. A partir de un miedo ontoldgico comun,
las grandes tradiciones de Oriente y Occidente han desarrollado
un teatro de sombras con cardcter propio, arraigado al fondo
mdgico-religioso de los lugares donde ha nacido. Asf lo recalca
el historiador y ensayista Xavier Fabregas (1984), que distingue
dos pensamientos: el asidtico, que corresponde a la zona que va
del Amur al Indo, y el mediterrdneo.

El estudioso constata que en la zona mediterrdnea, dominada
por tres grandes sistemas mitolégicos —el hebreo, el helénico y, mds
tarde, el musulmdn-, en este pensamiento donde el creador opera
exnibilo (de la nada), se tiende a separar al creador de su criatura,
como es el caso del teatro de sombras. En cambio, en Oriente, en la
zona asidtica donde el pensamiento es esencialmente animista, no
existe una linea de separacién precisa entre el creador y su criatura,
sino una serie de etapas intermediarias. En efecto, en esta zona la
comunidad puede, en ciertas ocasiones, asistir al ritual por el otro
lado de la pantalla.

Estableciendo, a través del teatro de sombras, una relacién de
causa-efecto entre estos dos pensamientos, Xavier Fabregas nos muestra
la fuerza conceptual de este arte que, a menudo calificado de menor,
participa por lo menos en teorfa, en la elaboracién estructural de unas
concepciones del mundo que, sin duda alguna, han estimulado de
forma mds fecunda el desarrollo intelectual de la humanidad.
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Resumo: O estudo destaca a existéncia de seis estilos de Teatro de Sombras praticado
em diferentes regides da India, analisando as caracteristicas particulares visiveis
no tamanho das silhuetas, em seus desenhos e cores, assim como nos aderecos das
personagens. Descreve as etapas de confecgio e os materiais utilizados em cada tipo
de silhueta. Comenta aspectos relativos a manipulagio das silhuetas, o trabalho
dos musicos e os instrumentos regionais usados durante as apresenta¢des. Mostra
os vinculos da dramaturgia com os épicos Ramayana e Mahabharata e os aspectos
religiosos e profanos dessa manifestagio teatral.

Palavras-chave: India; histéria do Teatro de Sombras; personagens; confecgio de
silhuetas.

Abstract: This study highlights the existence of six styles of shadow play practiced
in different regions of India, analyzing the particular characteristics visible in the
size of the silhouettes, their designs, colors, and costumes. It describes the steps of
confection and the materials used in each type of silhouette. It comments on aspects
related to the manipulation of silhouettes, the work of the musicians and the regional
instruments used during the presentations. It shows the ties of dramaturgy with
the Ramayana and Mahabharata epics and the religious and profane aspects of this
theatrical manifestation.

Keywords: India, history of shadow play; personalities; confection of silhouettes.

O teatro de sombras, com suas silhuetas de couro, é um dos
tesouros folcléricos mais antigos da India. E tdo antigo quanto
a civilizagdo, como estd evidenciado nas antigas escrituras, Os



Puranas e os Jakatas. O teatro de sombras jd existia muito antes do
teatro humano e j4 havia adquirido seu préprio grau de exceléncia,
como podemos constatar na literatura dos séculos XI, XII e
XIII. Os temas interpretados eram, na sua maioria, os épicos do
Ramayana e do Mahabharata. H4 algumas décadas, eles consistiam
no dnico suporte audiovisual educativo e envolviam, além do
pensamento religioso, normas sociais que eram introduzidas, nas
quais prevalecia o pensamento do bem vencendo o mal.

Na India, nés temos seis estilos diferentes de teatro de sombras
com silhuetas feitas em couro, oriundos de diferentes regides
— alguns com silhuetas opacas, outros com silhuetas pequenas,
coloridas e translicidas, algumas de tamanho mediano e outros
com as maiores silhuetas coloridas do mundo.

Todos os teatros de sombras, nao importa de que regiao
venham, sempre comegam com uma invocagio ou com uma breve
oragio ao Lord Ganesh, a divindade com cabega de elefante que é
adorada, em virtude da sua grande sabedoria em todas as situagoes
auspiciosas, invocando a bengio para o espetdculo, enquanto
Saraswati, a deusa do aprendizado, ¢ geralmente incluida na
invocagio inicial.




Geralmente a invocagao, resumidamente, ocorre assim:

Ganesh. Teatro de Sombras Indiano - Foto de Nina Medeiros

Angikam (oragao breve)

Aquele cujos limbos s3o o universo inteiro,

Aquele cuja linguagem ¢ totalmente universal,
Aquele cuja maquiagem e roupas sdo tao brilhantes
Quanto a lua e suas estrelas,

Frente a tal ser supremo,

Frente a esse Lord

Eu me inclino.

Invocagao para Shri Ganesh

Danga, tu, é senhor com cabeca de elefante,
Danga, 6 Lord Ganesh,

Danga ao ritmo do jogo dos pés de Dhimikita
Acompanhado pelo Talan e o Mridanga
Brahma, o criador do universo

Conduz esta musica de danca

Com o tambor e 0 Mridanga.

Uma tribo conhecida como killekytes era composta dos
principais manipuladores dos espetdculos de sombras e pertencia
originalmente ao Maharashtra. Eles pertenciam a uma casta
némade e espalharam sua arte migrando para o sul, onde ela



floresceu e eles foram muito respeitados. Esta tribo tinha duas
divisdes. Uma pertencia a um grupo que sabia ler e escrever em
Telegu — a lingua de Andhra Pradesh. Os demais se dividiram e
sao conhecidos por diversos nomes.

Em Andhra Pradesh, o teatro de sombras é conhecido como
Tholu Bomalatta, que significa literalmente a arte das sombras
de couro. Como jd foi dito, esta arte existia desde 200 a.C. Mais
tarde ela rejuvenesceu sob o patrocinio real dos Satavahnas,
Pallavas, Chalukyas e Kakatiyas. Mas no século XVI ela floresceu
fortemente por meio do patrocinio dos governantes de Vijayawada
de Vijaynegar, especialmente no reinado do Rei Kona Budha
Reddy. Durante este reinado, foi escrito um roteiro exclusivo em
Telegu para Ramayana Raganthan. Neste roteiro, a cor, o figurino
e as joias de cada personagem sio definidos junto com o cendrio,
de forma muito prosaica e elaborada.

Essa forma de sombra de couro espalhou-se por todo o sul e
centro da India e foi até o extremo oriente das terras indonésias,
mudando de forma e cendrio de acordo com o ambiente. Estes
bonecos Tholu Bolamatta sio as maiores silhuetas coloridas de
teatro de sombras do mundo. Elas mudam de tamanho de acordo
com os personagens que representam. Podem irde 28 cma 1,75 m.
A diferenga no tamanho depende da importincia do personagem.
Os deuses e os her6is sao os maiores, representando seu poder e
estima, e os demais s3o dimensionados a partir deles.

Essas silhuetas s30 na sua maioria feitas de couro de cabra ou de
bufalo. Antigamente os personagens de deuses eram feitos de pele
de veado. A pele de um animal recém morto ¢ lavada, seu pelo é
removido e ela é embebida em uma solu¢ao de sal e altimen com
dgua por uma noite ou mais. Depois ela é lavada, batida e os pelos
remanescentes sao raspados, entdo a pele ¢ esticada e fixada no chio
ou em tdbuas de madeira. Depois de seca, a pele é removida, raspada
novamente e esfregada até amaciar. Finalmente, o artista bonequeiro,
com uma ferramenta pontiaguda, desenha e recorta o personagem na
pele, de acordo com a sua imagina¢do e com a descrigao do roteiro,




que antigamente eles seguiam 2 risca, mas j4 nao o fazem. Hoje em
dia eles recorrem a desenhos de bonecos antigos.

O préximo passo era colorir o desenho. Antigamente somente
corantes vegetais eram usados. As principais cores eram indigo,
vermelho, tons de vermelho, amarelo de sementes de frutas,
circuma, suco de limao. O indigo era derivado da flor de indigo
e o suco das folhas de algumas drvores também era usado, e a
tintura do contorno preto se originava da fuligem da ldmpada
de dleo. Hoje em dia cores quimicas estdo sendo usadas e a arte
dos corantes vegetais quase nio existe mais. Isto resulta no uso de
cores berrantes e ninguém mais respeita as cores descritas no texto.
Os filmes hindi tecnicolor sao em parte responsdveis por isso, uma
vez que estao na moda.

Depois que todo o trabalho de colorir e de tragar a linha preta
foi feito nos dois lados da silhueta, a perfuragdo ¢ feita para trazer a
tona o desenho refinado e dar énfase as joias. Por dltimo, os olhos do
boneco, que permanecem inacabados até o final, s3o pintados, uma
vez que depois que os olhos s3o coloridos, o boneco se torna vivo,
um personagem, e passa a ser tratado com toda a reveréncia. Este
método ¢ religiosamente seguido por todos. Um aspecto a salientar
na pintura destes bonecos antigos ¢ que os personagens femininos
geralmente eram retratados em uma requintada mistura de tons de
amarelo, vermelho e marrom, enquanto o boneco de Rama é sempre
pintado de indigo profundo, uma vez que ele era de um tom escuro
de sangue azul real. O mesmo se dava com o Deus Krishna.

Estas silhuetas tém articulagdes nos ombros, cotovelos, joelhos,
maos e as vezes nos quadris, todas amarradas por um cordao grosso
com nds, geralmente com uma vara fina de bambu amarrado ao né,
para dar maior durabilidade, ou nas maos, onde outra vara pode
ser ajustada durante a manipulagdo. O corpo inteiro e a cabega sio
sustentados pelo talo de uma folha de palmeira ou uma vara de bambu
que se estende pelo tronco e desce entre as pernas até um pouco
abaixo dos pés, para que o manipulador possa segurar o boneco.
Outra vara de bambu sustenta os ombros e duas varetas de bambu



s30 colocadas nas articulagdes das maos, entre os dedos e o polegar,
com aproximadamente 48 cm de extensdo, para a manipulagio dos
bragos. As pernas pendem frouxas dos joelhos, tendo movimentos
incidentais de acordo com a manipulagio do ator.
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Entre as silhuetas femininas, um personagem especial ¢
conhecido como a boneca dangante, uma vez que tem grande
mobilidade. Normalmente o personagem SITA ¢ feito para dangar
com muitas articulagbes extras na cintura e na cabega, que ¢ fixada
separadamente em uma vara e ligada ao corpo principal por um
corddo frouxo. Os pés sio obviamente ligados  saia. As vezes sio
necessdrias duas pessoas para manipular esse personagem.

A tela para as apresentacoes de Tholu Bomalatta ¢ fixada em
uma estrutura de bambu, uma engenhoca com forma de caixa
retangular erguida ao ar livre, com dimensdes de 2,25 m de altura,
7 m de largura e 2 m de profundidade. A tela frontal branca curva-
se 4 frente com inclinagio de 50 cm. A tela para projegio das
sombras ¢ feita com 2 saris colocados junto com espinhos de
palmeira e estendida no palco de forma a ficar na altura dos joelhos
em relagao ao chao. O restante do invélucro é coberto com um
pano de juta. A fonte de luz é uma enorme limpada de bronze de
6leo de coco que pende entre a cabega do manipulador e a tela.




Atualmente sao usadas luzes de gds ou de tubo (Huorescentes), que
s30 mais préticas, além de o éleo comestivel ser muito caro.

Existem algumas silhuetas de animais e pdssaros, como ratos,
pavoes, papagaios, veados, cavalos e camelos e uma ou duas drvores.
Estes sao apenas alguns aderecos para mostrar a localizagao ou os
episédios descritos. Eles geralmente aparecem na cena inicial com
Lord Ganesh. Na verdade, como as silhuetas sao grandes, sobra
pouco espago para cendrio e ambientag3o.

Estes espetdculos geralmente sio apresentados durante
o festival da primavera de Mahashivratri — o aniversdrio de
Shiva, o deus patrono do teatro de bonecos. O local destas
apresentagoes ¢ fora dos templos shivite e a pega acontece
durante nove noites, do crepdsculo até a madrugada. Estas
apresentagdes sao gratuitas por conta de sua influéncia religiosa.
As vezes as pessoas fazem doagoes.

Alguns preceitos religiosos sao observados antes do inicio
das pegas, uma vez que Ramayana e Mahabharata sao temas
religiosos. Além disso, esta arte faz parte do teatro folclérico
Yaksyagana do centro sul da India, que sempre inicia de
modo semelhante. Geralmente a principal limpada do templo
mais préximo ¢é levada em procissiao pelos manipuladores,
musicos e sutradhars (marionetista recitador responsdvel pela
apresentagao) que cantam ao som de tambores e cimbalos
(tipos pequenos conhecidos como talam).

Esta procissao circunda o palco trés vezes, entdo a limpada de
cena ¢é acesa seguida pela invocagdo a Ganesh. S6 entao Ganesh
aparece na tela com seu pequeno rato, cercado pelo papagaio, pelo
pavio e pelas drvores. Assim, a grandeza dos bonecos é revelada nas
fantdsticas e estranhas sombras. Em seguida, o sutradhar introduz
o tema e os personagens. Ele entdo desenvolve a histéria enquanto
os manipuladores cantam, dangam e recitam suas partes. Para
que os passos de danga sejam ouvidos, uma tdbua de madeira é
colocada no chio e nela os manipuladores batem vigorosamente
os pés com sinos nos tornozelos para acompanhar o ritmo.
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Geralmente a manipulagdo, os efeitos sonoros e as cenas de
batalha sao muito impressionantes. As flechas atravessam o palco
e cabecas e membros sao cortados. Com frequéncia um homem
manipula dois bonecos durante uma briga, derrubando um boneco
em cima do outro. O ritmo é mantido com os pés que batem na
tdbua de madeira junto com o ritmo do mridanga, acompanhado do
talam e do mukh-veena, um instrumento de sopro. Além dos gritos
de batalha e de outros sons feitos pelos manipuladores, também
s2o criados sons de pdssaros e animais. Para os sons de macaco, eles
fazem uma engenhoca de tubo oco de 8 cm com um eldstico dentro.
Enquanto as vozes masculinas recitam e cantam suas partes, as vozes
femininas falam e cantam os papéis femininos.

Mais recentemente surgiram dois personagens cdmicos que
nao tem nada a ver com o tema principal. Eles s3o Killekayata, um
camarada plebeu barrigudo e de cavanhaque, com uma megera de
esposa, Bangaraku. Eles geralmente aparecem nos interlidios com
alguma piada obscena ou anunciam o intervalo comico da peca
satirizando acontecimentos recentes.

E interessante observar que depois que as silhuetas estio
prontas, estes marionetistas nunca misturam os personagens do
mal com os do bem. Eles sempre sao guardados separadamente.
Além disso, a entrada dos personagens do mal na tela é sempre
feita pelo lado esquerdo, ao passo que os do bem sempre entram




pelo lado direito. Essas regras existem entre todos os marionetistas
de teatro de sombras da India.

Esses tipos de artistas ou grupos atualmente sao ajudados pelo
governo através do Departamento de Danga, Drama e Canglo.
Muitas destas silhuetas e marionetistas foram perdidos em um terrivel
ciclone alguns anos atrds, por isso eles contam com o auxilio tanto
de institui¢bes governamentais quanto privadas. Eles fazem silhuetas
para vender, uma vez que grande parte da geragio atual nao encontra
meios de subsisténcia e acaba sendo atraida pelo modo de vida urbano.

Sombras Maharashtra conhecidas como Chamadyacha
Bahulya

Chamadyacha Bahulya significa literalmente bonecos de
couro. Eles foram descobertos recentemente sob a posse de um
venerdvel senhor chamado Ghanshyam Laxman Masge, que as
havia herdado de seus antepassados, de acordo com a tradi¢ao. O
Sr. Masge vem de uma tradicional comunidade de artistas chamada
de Thakars, e eles afirmam terem vindo de Rajasthan para Gujarat,
em Sawantvadi, um distrito de Maharashtra, se estabelecendo em
um pequeno vilarejo chamado Pinguli de Gudiwadi.

Eu tive a sorte de assistir a apresentacdo e os bonecos de Masge
no Festival de Sombras de Bagalore. Masge apresentou um pequeno
trecho do Ramayana de “Sita Haran” ou o sequestro de Sita por
Ravana. As silhuetas mediam em torno de 18 cm de altura e eram
velhas, sujas e escuras. Na verdade, elas tinham uma péssima aparéncia.
Durante a oficina eu observei atentamente a sua forma e achei que
elas eram coloridas, entao, com a permissao de Masge, eu peguei a
silhueta de Ravana, limpei a sujeira com um pano embebido em 6leo
e 0 que eu encontrei embaixo? O seu desenho era tao impressionante
e a cor vermelha 3o brilhante que era uma verdadeira obra de arte.
Desde entao esses bonecos se tornaram os menores bonecos de teatro
de sombra coloridos entre os tipos encontrados na India.

As silhuetas eram feitas de couro e tinham somente uma vara
central como suporte, seus membros nio eram articulados nem



tinham qualquer tipo de movimento. Todos tinham a mesma forma
e traziam uma sugestao de cendrio ou Ravana em sua carruagem. Se
examinadas de perto, as silhuetas eram realmente refinadas no desenho,
na perfuragio e na forma, como se fossem pinturas de Mognl.

Seu formato consiste em 4 pedagos de bambu com
aproximadamente 1,5 m de altura X 1,25 m X 1,25 m amarrados
com cordao. Um pedago de dhoti' cobria a tela da apresentagao
a aproximadamente 90 cm acima do chdo e o restante do
mascaramento era feito com uma colcha velha. No meio, na parte
de dentro do palco, pendurada em um cordio que atravessava
de um lado ao outro, pendia uma grande lAmpada a dleo em
forma de concha. Enquanto o manipulador se agachava do lado
de dentro, cantava e movia as silhuetas no ritmo do Dholak
(tambores, manjiras — pequenas cimbalas) e do Swara. Os dois
musicos sentavam do lado de fora do palco e tocavam, uma vez
que no palco s6 havia espago para uma pessoa.
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O instrumento peculiar e especifico para esse tipo de
representagdo era o Swara ou Vati, que era um thali ou uma chapa
de bronze de aproximadamente 22 cm de didmetro, posto virado de

! Sarongue masculino.




cabeca pra baixo entre as pernas dobradas e com uma cana comprida
(aproximadamente 75 cm de comprimento) presa no thali, com um
pouco de cera, de forma a nio se mover. O manipulador movia sua
mao direita pra cima e pra baixo da cana fazendo um som parecido
com o de um zanggo. A interpretagio e a voz do manipulador eram
maravilhosas. Era interessante quando Ganesh aparecia com seu rato
e o manipulador usava uma vozinha abafada para interpreté-lo.

A apresenta¢io, como sempre, abre com uma prece ao Lord
Ganesh e 4 deusa Saraswati cercados por uma drvore, o rato, um
veado e um pavio. Todos esses extras que nao se movem estao
fixados a tela por uma corda que atravessa de 8 a 12 cm acima
do fundo da tela de sombras. Masge afirmava que suas silhuetas
tinham mais de 300 anos e elas realmente deviam ter, pois estavam
bastante castigadas pelo tempo e conservadas em uma pequena
cesta forrada com estrume de vaca.

A Sangeet Natak Akademi também ajudou, através da presidéncia
da nossa venerada artista Mme. Kamaladeviji Chattopadhayaya, que
os auxiliou enviando especialistas em teatro de sombras para fazer
novas silhuetas a partir do modelo das velhas e copiar algumas do
Maharashtra Pinguli Chitra Kathi ou ainda para ler as imagens,
que s3o muito bonitas, mas muito pequenas de tamanho, como
os bonecos. Eu e mais dois artistas fomos solicitados a checar estes
desenhos para ver se sio boas réplicas. Entao os Chamadyacha
Bahulyas s6 existem nas maos do Sr. Masge, que sabe pouco sobre a
sua confecgao. Esta exposi¢ao no festival — e a descoberta de Masge
— levou ao renascimento de outra arte que estava quase extinta e que,
nao fosse essa situagao, teria sido completamente perdida.

Ravana — Chhaya de Orissa

Assombras de Orissa ou Ravana Chhaya, como sio chamadas, sao
escuras e do mal, por isso s20 dadas a Ravana, e nao a Rama, que é um
deus incarnado que tem uma aura luminosa que o cerca, e, portanto,
nao pode lancar uma sombra. Esta forma de sombra foi descoberta,
ap6s longa busca, nas maos de um velho artista sobrevivente chamado



Kathinadadas. Ele vem do vilarejo Dedasa no Distrito Dhanukul de
Orissa. Ele foi vitima de grandes inforttinios na familia, perdeu seu
tnico filho e queria desistir do teatro de sombras, mas foi encorajado
pelo governo local através da Sangeet Natak Akademi. Este grupo
representa o Vichitra Ramayana, escrito por Viswanath Khuntia no
século XVII. E muito semelhante ao original sinscrito Ramayana.
Os cantas ou chandas cantados por estes marionetistas s2o melodias
populares muito tradicionais, com uma linguagem muito simples, de
acordo com esta arte folclérica.

Estas silhuetas de Ravana Chhaya sao feitas exclusivamente de
pele de veado com um desenho muito primitivo. O couro ¢ tratado
de forma simples, achatado e curado cruamente de forma que a maior
parte do pelo permaneca. A pele é espessa e nao muito transparente,
0 que gera uma sombra preta. As silhuetas dos personagens sio
altamente estilizadas, com pequenas perfuragdes para mostrar linhas
de personagens, roupas e as vezes joias. Estes personagens nao tém
partes méveis. Eles s2o pendurados estdticos em uma vara de bambu
que pende do centro do boneco para possibilitar a manipulagao. Os
bonecos variam de tamanho, que vai de 12-13 cm a 36 cm.

Seus personagens-tipo sao como o barbeiro da aldeia e seu
neto, com 4rvores e animais que aparecem quando a pega comega
no Ganesh Puja (rituais). Eles normalmente tém 2 ou 3 réplicas
do mesmo personagem em diferentes cendrios ou poses, como
Sita sentada em Ashoka Vatika (o Jardim de Ravana em Sri Lanka)
ou em Vanvas (exilio) com Rama. Também Hanuman, ao voar
para Lanka, aparece em 3 ou 4 silhuetas de diferentes tamanhos,
significando que o voo é paralonge. As silhuetas primeiro aparecem
grandes, depois se tornam menores ou vice-versa na medida em
que ele reaparece. O personagem de Sita sentada era a que eu
adorava — as suas linhas eram tao simples, mas a fluéncia de toda
a pose apresentava uma graga inesquecivel na sombra. Também
Ganesh era t3o singelamente retratado em sua elegincia infantil.

O boneco de Ravana é muito imponente e poderoso, como o
personagem retrata, e é o maior entre todos. Os acessérios incluem




uma bela carruagem, uma fileira de drvores que aparecem em
formas decorativas semelhantes a um arco, flechas de vdrios tipos,
como as nagapasha, casas ¢ palenquins. Somente trés pessoas por
trds da tela sao responsdveis pela manipula¢iao. Quando os bonecos
sao vistos deitados no colchao, eles parecem tao crus, feios mesmo,
mas quando surgem como sombras, sao deslumbrantes. A ilusao é
realmente fantdstica, mais nesse estilo de representagio do que nas
outras grandes sombras coloridas.

A estrutura da tela para apresentagio das silhuetas ¢ feita com
quatro bambus, dois dos quais sao fixados a 72-84 cm de distAncia
um do outro, apoiados nos demais, formando um quadrado com um
tecido de dhoti branco (sarongue masculino) esticado, com esteiras de
palha que tapam a parte de baixo da tela para esconder o manipulador
e um corddo que atravessa a tela para manter os personagens de pé,
que também estdo presos na esteira de baixo para manté-los eretos.
O alto do palco € coberto para reter a luz. As fontes de luz vém de
duas tigelas de barro feitas por encomenda, lampadas de 6leo, que sao
apoiadas em tocos de bambu dos dois lados da tela e presas no chao
a 1 m de distAncia da tela e niveladas com ela. Eles comecam com
o lider acendendo as lAmpadas a 6leo e quebrando um coco e em
seguida entoam um cAntico Shri Ganesh. O Gayak ou lider comega a
cantar enquanto os demais se unem ao coro.

Os instrumentos musicais usados sao o Khanjari ou tamborine,
grandes cymbals de bronze conhecidos como Kubuji ¢ o Ram
tali ou Daskhati ou grandes castanholas de madeira. Os musicos
sentam-se no lado direito do palco atrds dos atores. A musica
e os didlogos sao feitos pelo cantor principal e parte da prosa é
feita de um modo recitativo estilizado ou de forma realista pelos
manipuladores. Obviamente tudo isso ¢ feito na lingua Oriya do
lugar. Eles usam as melodias tradicionais do Oriya popular mais
conhecidas pela populagio rural da regido e todos os instrumentos
mencionados sio populares usados na regido.

A manipulagio é limitada a movimentos de balanco para cima
e para baixo e para os lados. As vezes a silhueta ¢ retirada da tela e



trazida préximo 2 tela, aumentando assim o tamanho e a clareza
do boneco, criando maior ilusao com um resultado maravilhoso
na simplicidade do seu movimento. E importante observar que,
seja em um grupo familiar ou nao, as mulheres nunca participam
desse tipo de representagio.

Ao todo, o Sr. Kathinandadas tem 700 bonecos. Quando um
boneco fica muito velho e deixa de ser usado, um pequeno ritual é
feito no por-do-sol e ele é imerso em um rio e carregado em procissao.
Na verdade, para muitos marionetistas de todo o pafs, esta é uma regra
religiosamente respeitada. Mesmo um boneco que estd confeccionado
pela metade nunca ¢ colocado na mesma caixa que os bonecos que
jé representam, considerados vivos — somente quando o boneco estd
totalmente pronto lhe é permitido ficar com os demais.

E um prazer saber que o Sr. Kathinandadas foi homenageado
pela Sangeet Natak Akademi, do Governo da India, e foi auxiliado
e estimulado a propagar a sua arte. (Para maiores detalhes, ver
a Revista do Sangeet Natak Akademi que estd disponivel para
leitura na Akademi).
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Resumo: O estudo apresenta um panorama do Teatro de Sombras tradicional chinés
em seus mais de mil anos de existéncia. Mostra que essa arte ¢ amplamente praticada
em 28 Provincias do pafs e destaca os seus sete grandes estilos de criago e apresentacao;
analisa as principais caracteristicas destes estilos-escolas, com destaque para a forma e
desenho das personagens, os materiais com os quais sio confeccionadas as silhuetas e
as sonoridades empregadas nos espetdculos; menciona agoes realizadas para preservar
esta arte, bem como mudangas que ela sofre nos tltimos tempos.

Palavras-chave: China; teatro de sombras; teatro tradicional.

Abstract: This study presents an overview of traditional Chinese shadow play
over its more than one thousand years of existence. The paper shows that this art is
broadly practiced in 28 provinces of the country and highlights its seven grand styles
of creation and presentation. It analyzes the main characteristics of these styles and
schools, highlighting the form and design of the characters, the materials with which
the silhouettes are made and the sonorities used in the presentations. It also presents
actions undertaken to preserve this art, as well as changes that it has undergone in
recent times.

Keywords: China, shadow play, traditional theater.

Durante a Dinastia Song (960 — 1279) foram encontrados
os primeiros registros, de forma escrita, das apresentagdes do
Teatro de Sombras, também conhecido como “jogo de luzes” ou a
“guerra de sombra”, e isso remonta hd mais de mil anos. Essa é uma
manifestagio muito difundida na sociedade chinesa, considerada



uma arte popular antiga e especial. O Teatro de Sombras chinés
estd distribuido vastamente nas regides do norte e sul, as diferengas
variam de acordo com suas caracteristicas geograficas e culturais.
Jiang Yuxiang, em seu livro Chinese Shadow Play, apresenta um
mapa da China comprovando que, exceto nas Provincias de
Xinjiang, Tibet, Guizhou, Guangxi, Hainan e Macau, todas as
outras 28 Provincias do pais possuem a tradigio do Teatro de
Sombras (foto 1).
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Foto 1 - Distribui¢io do Teatro de Sombras no territério chinés

Teatro de Sombras chinés — Os sete grandes estilos

O Teatro de Sombras chinés ¢ divido de acordo com seu
histérico cultural, podendo ser separado em duas grandes
linhagens: norte e sul. Estas duas linhagens conforme Jiang
Yuxiang (1991:196), possuem diferencas nas caracteristicas, nas
formas de seus personagens, bem como na localizagio geogréfica
e por isso essas duas linhagens podem ser subdivididas em sete
grandes estilos: 1 - O Teatro de Sombras Qin Jin (abreviagao da
Provincia de Shaanxi e da Provincia de Shanxi), incluindo o Teatro
de Sombras das Provincias de Shaanxi, Gansu, Shanxi, norte de
Sichuan e Qinghai; 2 - O Teatro de Sombras Luanzhou (também
conhecido como estilo Tangshan), que engloba o Teatro de
Sombras das regides: Leste Hebei, Dongcheng, Beijing, Nordeste




e Monggdlia Interior; 3 - O Teatro de Sombras Shandong; 4 - O
Teatro de Sombras Hangzhou, que compreende os estilos de teatro
das Provincias de Zhejiang e Shanghai; 5 - Os Grandes Teatros
de Sombras Chuan (abreviacgio da Provincia de Sichuan), E
(abreviagio da Provincia de Anhui), Dian (abrevia¢iao da Provincia
de Yunnan), e inclui também os Teatros de Sombras Hubei; o
Teatro de Luzes da Provincia de Sichuan (o Teatro de Luzes
Chengdu), sul de Henan e Yunnan; 6 - Os Teatros de Sombras
Xiang (abreviagio da Provincia de Hunan) e Gan (abreviagio
da Provincia de Jiangxi), incluindo o das Provincias de Hunan e
Jiangxi; 7 - O Teatro de Sombras Chaozhou, que inclui o Teatro
das Provincias de Guangdong, Fujian e Taiwan.

Apés vdrios trabalhos de pesquisa realizadas em campo e da
organiza¢io de aproximadamente de 200 mil objetos relativos ao
Teatro de Sombras, apresento as principais caracteristicas dos grandes
estilos e grupos tradicionais, objetivando revelar os destaques e as
peculiaridades do Teatro de Sombras chinés. Espero poder demonstrar
as caracteristicas dessa arte chinesa no texto que segue.

As caracteristicas tradicionais dos grandes estilos do
Teatro de Sombras chinés

1. As caracteristicas dos personagens dos Teatros de
Sombras Qin Jin

Os personagens dos Teatros de Sombras Qin Jin, recortados
em couro de boi, sao amplamente praticados nas regides Shaanxi,
Shanxi e norte de Sichuan. O estilo de Teatro Shaanxi é praticado
geograficamente préximo ao estilo Xianyang; no sentido leste
encontra-se o Teatro de Sombras Donglu, jé no sentido oeste, o
Teatro de Sombras Xilu. As diferencas entre os dois tltimos estilos
so minimas, as caracteristicas principais sao: as silhuetas possuem
30 cm de altura, estatura pequena e s3o cuidadosamente recortadas.
Xiao Shen (principal personagem masculino) e Xiao Dan (principal
personagem feminina), tm as testas altas com nariz empinado,
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as bocas sao delicadas e possuem uma imagem encantadora; as
silhuetas sao descritas como “sobrancelhas no formato de arco,
olhos de linhas finas e bocas de cerejas”. O principal destaque de
todas as personagens do Teatro de Sombras no estilo Shaanxi sao
as testas elevadas, chamado de testas de rochas, e significa que os
personagens sao abengoados e tém boa energia (foto 2).

Foto 2 - Teatro de Sombras Shaanxi (Dinastia Qing - 1644 - 1912).
Museu Nacional de Teatro de Sombras de Chengdu

O Teatro de Sombras Qin Jin inclui também os Teatros de
Sombras das Provincias de Qinghai, Gansu, Chongging, e Shanxi
sendo que os seus estilos ndo se diferenciam muito do estilo
Shaanxi. Ao analisar as silhuetas do estilo Qinhai que estio no
Museu Nacional de Teatro de Sombras de Chengdu se constata
que sio um pouco menores ao comparar com as do Teatro de
Sombras Shaanxi. Suas formas sao mais requintadas, delicadas,
com silhuetas sofisticadas e detalhistas, menos complicado que
o estilo Shaanxi, adicionando um ar de simplicidade e beleza
nos personagens. O estilo Qinhai é um dos meus preferidos.
Esta silhueta do estilo Qinghai possui o formato de “Jie Ma Zi”




(foto 3), e tem a aparéncia de Wudan: o
personagem usa um chapéu de palha, a
mio segura o chicote e hd um pequeno
anel preso ao tornozelo da silhueta, que
pode ser conectado por um fio com
a sela do cavalo, o que possibilita ao
manipulador, realizar movimentos para
a apresenta¢ao dos mais diversos estilos
de artes marciais.

Foto 3 - Jie Ma Zi,

Teatro de Sombra Qinhai
PR I T Dinastia Qing. Museu
e = Nacional de Chengdu

1.1 Os tradicionais Grupos de Teatro de Sombras no estilo
Qin Jin

Conforme as pesquisas de campo que realizei, os grupos que
ainda mantém as tradi¢oes do Teatro de Sombras Qin Jin sio: o
Grupo Yu Tian (Chuva e Arrozal) na cidade de Xian, Provincia
de Shaanxi; o Grupo da Familia Shi, na Provincia de Gansu; e o
Grupo da Familia He, na Provincia de Yunan.

O Grupo Yu Tian (Chuva e Arrozal) ¢ formado por 5 pessoas,
também conhecidas pelo apelido de “Os cinco homens ocupados”.
Suas fungoes se dividem em: Qian Shen, responsdvel por parte de
canto e a execugo de alguns instrumentos durante a apresentagio;
o Qian Shou, responsdvel por todas as encenagoes do Grupo; Shang
Dan e Xia Dan s3o atores manipuladores e responsdveis por parte
da encenagio, também denominados de Bang Qian; Houtai, musico
que toca alguns instrumentos; e Qian Shen ¢ o artista responsével
pela melodia Wan Wan Qiang; os artistas que tocam os instrumentos

com pedais sao chamados de Que Ban Chang? (foto 4).

2 Estilo de Shaanxi Xilu, famoso por possuir o instrumento harpa com tdbua.
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Foto 4 - Grupo Teatro de Sombra “Yu Tian”
(Chuva e arrozal) de Shaanxi

Wan Wan - principal instrumento
da melodia Wan Wan Qian
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Na cidade de Huanxian, Provincia de Gansu, o estilo “Tao” é
uma combinagao de Teatro de Sombras com a religiao Taoista. Este
teatro incorpora as cangdes populares nos estilos Xiaxi e Gansu
gerando, entdo, a melodia Tao. Utiliza as delicadas silhuetas das
personagens do Teatro de Sombras Xiaanxi, e o roteiro das pegas
se baseia em lendas locais, com histérias cheias de quiprocés.
O Grupo da Familia “Shi” é o representante oficial do Teatro
de Sombras Huanxian no estilo Tao. Os instrumentos musicais
cldssicos utilizados nas suas apresentagdes sao Yugu (piano de

bambu) e Jianban (foto 5).




Foto 5 - Grupo Teatro de Sombra Huanxian, Instrumentos tipicos do
Gansu estilo “Tao” da Familia Shi estilo “Tao” Yugu e Jian ban

No sul da Provincia de Sichuan, existe o Grupo da Familia He
formado por apenas duas pessoas. O diretor atual é He Huaping,
sucessor de seu pai, He Zhentong. Desde que seu pai faleceu, ele
herdou as habilidades de manipular as silhuetas e o canto. Seu
tio He Tianguei é o responsdvel pela musica, tocando quatro ou
cinco instrumentos musicais como tambor e suzona (instrumento
de sopro). A principal caracteristica do Grupo da Familia He é a
agilidade e precisio no modo de atuar, mas a forma de organizagao
¢ extremamente simples, o que representa muito bem um grupo
de tradicio familiar (fotos 6 e 7).

Foto 6 - Grupo da familia He no Sul de Sichuan, Diretor
(Coordenador ou chefe do grupo) Sr. He Huaping



Foto 7 - Acompanhamento (musical)
Grupo da familia He, Sr. He Tianguei

2. As Formas e caracteristicas do Teatro de Sombras
Tangshan

O Teatro de Sombras Tangshan ¢ origindrio da cidade de
Luanzhou, cujo nome atual ¢ Luanxian, por isso o Teatro de
Sombras Tangshan ¢, a0 mesmo tempo, conhecido como Teatro
de Sombras Luanzhou. As silhuetas deste teatro sio feitas em couro
de jumento e s3o recortadas destacando o seu perfil. O formato
ou o perfil do rosto das silhuetas é conhecido como "Face Wu
Fen" (Face de 5 partes). As caracteristicas tipicas das personagens
se destacam pelo formato de nariz empinado. Diz a lenda que o
perfil destas silhuetas tém o mesmo desenho do rosto de Buda
Guangyin. Houve uma combina¢io de elementos do teatro de
sombras e religido para disseminar as lendas e histérias de Buda.

O personagem tipico do Teatro de Sombras Tangshan é Da
Shi Xiong (Grande Mestre), o desenho de seu rosto ¢ dividido
em sete partes. Ele representa o palhago, e possui um papel
importante de entreter o publico nos intervalos das apresentacoes.
A representacao de cenas comicas nos intervalos das pecas é uma
caracteristica marcante do Teatro de Sombras Tangshan (foto 8).




Foto 8 - Da Shi Xiong (Grande Mestre)

Foto 8 - Shen Jiao

As silhuetas no estilo
Tanshan sio feitas em couro
de jumento e o tratamento
dado a pele deixa-o muito
fino, transparente e isso reflete
as cores e tracos fisicos das
personagens. Isso as deixam leves
e consequentemente facilita a
sua manipulagzo.

Na regiao de Tangshan, o
Sr. Qi Yongheng ¢é conhecido
como Jian Kan Wang (Rei da
flecha) pela habilidade de suas
maos, descrevem-nas
capacidade de mover um milhao
de soldados e cavalos. Isto ¢
possivel justamente pela leveza

das silhuetas Tangshan (foto 9).

com a



Foto 9 - Sr. Qi Yongheng (Apresentacio de duas
maos movimentando milhées de soldados)

2.2 Os grupos de Teatro de Sombras tradicionais Tangshan

Nos grupos tradicionais Tangshan, os artistas que atuam
nas apresentacdoes de Teatro de Sombras possuem titulos
diferentes. O que estd localizado na parte esquerda superior
do palco se chama Shangxian (linha de cima), e 0 que atua na
parte direta é denominado Xiaxian (linha de baixo). O auxiliar
na manipulag¢ao das silhuetas se chama Tiexian (prende linha)
e todos os artistas que manipulam as silhuetas sao identificados
como Naxian (segura linha). No Teatro de Sombras tradicional
Tangshan, o destaque é a forma de canto, conhecido como Chasa
(Apertador de garganta). Os personagens sio manipulados por
artistas homens e, enquanto eles cantam, usam as préprias
maos para comprimir a garganta, a fim de alcangar o efeito de
voz feminina (foto 10).




Foto 10 - A técnica de apertar a garganta no teatro de sombra de Tangshan Luan Nan

3. O Teatro de Sombras Shandong Jinan

O Teatro de Sombras Jinan faz parte do estilo Shandong
e, jd estd na sua terceira geracao. Possui mais de 100 anos de
histéria. Atualmente as silhuetas sao confeccionadas com material
pléstico. O Teatro de Sombras Shangdong ¢ também conhecido
por “Dois atuando no palco” e “os dois homens ocupados”. O
Sr. Li Xin lembra de sua infincia quando seu avo, Li Keao, e o
seu pai, Li Fuzhen, safam juntos para a apresentagao de pegas. O
avd manipulava as silhuetas e seu pai fazia 0o acompanhamento
musical, atuando juntos nas apresentagdes. Nos anos de 1990, o
St. Li Xin quis atuar individualmente manipulando as silhuetas e
tocando os instrumentos musicais. Para manipular os personagens
ele ocupava as duas maos, por isso passou a utilizar os pés para
tocar as musicas. Aos poucos foi melhorando a sua técnica e hoje
jd é possivel conferir o resultado do trabalho deste solista: “Um no
palco”. O Sr. Li Xin usa instrumentos musicais como tambores,
gongo e outros instrumentos de percussao. Ele sempre criou sua
propria estrutura para fixar cada instrumento, colocando pedais
diante dos pés para produzir o som (foto 11).



Foto 11 - Teatro de Sombra
Shangdong Jinan

4. O Teatro de Sombras Hangzhou

O Teatro de Sombras Zhejiang Hai-
ning, faz parte do Teatro de Sombras
Hangzhou. Este estilo ¢ origindrio da Di-
nastia Nangsong (1127 — 1279), portanto
jé possui mais de 900 anos. Com a vinda
da familia real (de Pianjiag) para Jiangnan
no ano de 1127, ali foi introduzida a tra-
di¢ao do Teatro de Sombras.

O Teatro de Sombras Haining ¢
considerado, desde 2003, Patriménio
Cultural Intangivel da Provincia e em
2006 também foi assim reconhecido
pelo Governo da Republica Popular da
China. Em tempos remotos o couro do
carneiro era usado para fazer as silhue-

tas, mas atualmente elas sao feitas de couro de boi. A caracterfs-
tica principal do Teatro de Sombras Haining ¢ a sua leveza e suas
pinturas bastante coloridas com estilo similar ao teatro feito em
Jiangnan. Essas semelhangas aparecem nos penteados da persona-
gem “Xiao dan”, que usa flores estampadas no cabelo, tal como as
mogas que vivem nos barcos para realizar comércio e locomogao

pela regido. Tudo isso
mostra detalhes da cul-
tura Jaingnan. Duas
caracteristicas se evi-
denciam neste estilo, a
habilidade nos recortes
e vazamentos das si-
lhuetas, bem como a
delicadeza dos bordados
de Suhang presentes no
figurino das silhuetas/

personagens (foto 12).
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Foto 12 - Teatro de sombra Zhejiang Haining




O Teatro de Sombras de Qibao, faz parte do grande Teatro de
Sombras estilo Hangzhou. Durante o periodo inicial da Dinastia
Qin (1875-1908), o Sr. Mao Genyu, do municipio Qibao, aprendeu
as técnicas do Teatro de Sombras em Zhedong, mas depois retornou
para a sua terra natal para fundar o grupo Héng Xu Tédng.

Na primavera de 1880 foi realizada a primeira apresentagao,
tornando o Teatro de Sombras de estilo Qibao a referéncia mais antiga
e completa desta arte na regiao de Shanghai. As silhuetas preservadas
do Teatro Qibao nao sao muitas, supostamente as primeiras foram
feitas em couro de carneiro Huyang, animal da regiao de Taihu.
Naquela época, ali havia grande criagao de carneiro Huyang, e devido
ao tratamento dado 2 pele deixando-a com elevada transparéncia,
as silhuetas e os acessérios eram feitos com este tipo de couro.
Atualmente, nas encenagoes realizadas pelo diretor, Zhu Moujun,
no Museu de Arte de Teatro de Sombras Qibao sio usados materiais
como PVC transparente (ou policarbonato) para a confec¢io das
silhuetas e tinta de vitral para pintd-las (foto 13).

Foto 13 -
Diretor do
Museu de Arte
do Teatro de
Sombras Qibao
Shanghai

5. O Grande Teatro de Sombras

O Teatro de Sombras Chengdu era bastante popular no final da
Dinastia Qin (1875 — 1908). Conforme Qing Fuchong (1987:296)
Ali existiam mais de 16 grupos como o Chengdu Deng Yin (Luzes de



Chengdu). As cidades ao redor da capital Chengdu também foram
estimuladas a disseminar esta arte, que era vista com frequéncia
nas casas de chd. Mas, a partir das décadas de 1930 e 1940, com a
popularizacio do cinema, esta arte tradicional foi desaparecendo e
passou a ser vista quase que exclusivamente nos templos. Em 2006,
com a politica nacional para proteger a cultura intangivel chinesa, a
cidade de Chengdu fundou o Museu Nacional de Teatro de Sombras,
colecionando mais de 200 mil pegas de todo o pais.

As silhuetas do Teatro de Sombras Chengdu sao dividas de
acordo com o tamanho: pequeno, médio e grande. Mas atualmente
restaram apenas as silhuetas médias e grandes. As consideradas
grandes, possuem altura de 60 a 80 cm, as de tamanho médio possuem
de 20 a 30 cm. O estilo tnico do Teatro de Sombras Chengdu se
diferencia do teatro tradicional de sombra chinés, destancando-se por
ser sofisticado, elegante e com caracteristicas de ceriménia.

A personagem Shenjiao (o cornudo) possui os olhos arregalados
e brilhantes dando mais fortemente
a impressio de vida. J4 a silhueta do
personagem  Wu  shen  (guerreiro),
também conhecido no norte (regiao
de Shaanxi como Kao, tem em seu
figurino uma armadura com meihua
(Hor de ameixa) e xuehua (flor de neve).
Algumas silhuetas possuem o desenho
de cabega de tigre ou de onga visiveis no
seu figurino, esses sao generais (foto 14).

Os  personagens  Choujian
(palhagos), normalmente, tém a cor
viva pintada no rosto ou usam um
figurino c6mico; outros possuem os
olhos grandes em forma de peixe,

com o ldbio inferior e o queixo
retraido para o interior da sua boca o 14 - Dinastia Qing Grande
pequena. A simplicidade das linhas Teatro de sombra Chengdu




no desenho da personagem jd mostra a sua comicidade provocando
o imediato riso na platéia. A presenca do palhaco e sua capacidade
de provocar o riso também sio as principais caracteristicas do

Teatro de Chengdu (foto 15).

Foto 15 - Dinastia
Qing Grande
Teatro de sombra
Chengdu Chou
(palhago)

Restaram poucas silhuetas do tradicional Teatro de Sombras do
estilo Chengdu, elas estao espalhadas no Museu da Universidade de
Sichuan; Museu Nacional de Teatro de Sombras, de Chengdu; Museu
do Couro, da Franga e nas maos de alguns colecionadores particulares.

As silhuetas do antigo Teatro de Sombras Hubei sio
recortadas em couro de boi, essa forma de teatro é conhecida
como Da Men Shen (A grande porta de Deus). O tamanho das
silhuetas Hubei e Chengdu ¢ bastante similar. A silhueta Hubei
possui fortes tragos e a mdscara do rosto ¢ desenhada de forma
mais realista. Este ¢ um dos estilos de Teatro de Sombras mais
antigo da China. As principais caracteristicas sao encontradas no
pescogo das personagens que possuem dois espagos vazados. Meus
estudos demonstram que somente os Teatros de Sombras Hubei e
Hunan possuem este detalhe (foto 16).

No Teatro de Sombras do municipio de Tenchong, da
Provincia de Hunan, as silhuetas sao recortadas em couro de boi e
possuem personalidade mais selvagem, desinibida, suas roupas sao
feitas com impressao de cera (batik), e rica em detalhes de etnias
minoritdrias da China (foto17).



Foto 16 -
Grande Teatro
de Sombra

de Hubei
Laoshen
Dinastia Qing

Foto 17 -
Teatro de
sombra Yunan
Wushen
Dinastia Qing

6. O Teatro de Sombras de Papel em Hunan

No tradicional teatro da Provincia de Hunan, surgiu o
primeiro Teatro de Sombras de papel. Consiste na sobreposi¢io
de diversas camadas de papel que depois ¢ desenhado e recortado
para formar a silhuetas e cendrios. Algumas silhuetas possuem
papel celofane vermelho no meio, o que deixa a sombra colorida.
A cabega da personagem ¢ feita com um tipo de pldstico chamado
Sai Luoluo e as suas caracteristicas e tragos faciais sio destacados
com tinta preta evidenciando detalhes da boca, olhos, nariz e
orelhas. Para a realizagao deste delicado trabalho sao utilizados os
tradicionais pincéis (maobi) da caligrafia chinesa (foto 18).

7. O Teatro de Sombras de Chaozhou

Este estilo surgiu no periodo Koxinga (1662-1683) com o
Sr. A Wan Shi, natural de Chaozhou, quando ele se estabeleceu
em Kaoshiung, Taiwan, junto com a tropa militar. Ele passou a
trabalhar com cinco discipulos, o que resultou na disseminagao e
maior interesse pelo Teatro de Sombras na regido.




Em 2005 foi realizada a 12

edi¢io do Festival Internacional de
Teatro de Sombras, em Tangshan, na
Provincia de Hebei. Foi um festival
competitivo do qual participaram
muitos grupos. Os representantes de
Taiwan foram os grupos Teatro de

Sombras de Papel Guangyanq (Luz
e Sal), e o Grupo Teatro de Sombras
Hong Xin Ge (Pavilhao Préspero e
Grandioso). O Teatro de Sombras
em Taiwan foi mudando conforme
o desenvolvimento do pais, surgindo
entao, o Teatro de Sombras utilizando
silhuetas confeccionadas em couro,
papel, e material pléstico.

Foto 18 - Teatro de sombra de
papel Hunan Dinastia Qing

Conclusao

Este estudo ¢ resultado de pesquisa realizada no Museu
Nacional de Teatro de Sombras de Chengdu, com mais de 200 mil
pegas origindrias das mais diversas regioes da China. Entre os sete
grandes estilos de Teatro, somente para a produgio das silhuetas
no estilo Qin Jin, o Museu j4 possui mais de 20 ferramentas para
recortd-las e elas se caracterizam por um padrio requintado e
delicado, com linhas complexas e diversificadas. As silhuetas “testa
alta” ou “testa de rocha” constituem uma particularidade.

Para produzir as silhuetas do estilo Luanzhou é usado apenas
um cinzel para recortd-las. As habilidades das maos dos artesaos
sao reconhecidas como “faca de deus e machado do diabo”, pois os
detalhes como a barba e os cabelos conseguem alcangar espessura
tao fina quanto a da seda; o formato do nariz empinado também
¢ uma caracteristica deste teatro tradicional.

Observando as silhuetas do acervo do Museu Nacional de Teatro
de Sombras de Chengdu ¢ possivel perceber que j4 nao existem muitas



diferengas no formato das silhuetas do Teatro de Sombras Shangdong
e o Teatro de Tangshan. Atualmente para a confecgao destas silhuetas e
para manter o seu formato tradicional sao utilizados materiais pldsticos
produzidos na cidade de Jinan (da Provincia de Shangdong); mas,
houve um aumento em suas dimensoes. A caracteristica principal do
Teatro de Sombras Shangdong ¢ a habilidade dos manipuladores na
cena. O Grupo Xian Qun da cidade de Jinan, em 1949, era formado
por cerca de 20 integrantes, j4 em 1958 passou a ter somente 5
pessoas, ¢ a partir da década de 1990 comega a ser apresentado por
solistas, 0 que os tornou conhecidos como “cada individuo no seu
palco para mostrar a sua histéria”.

A caracteristica principal do Teatro de Sombras Hangzhou ¢é
a sua forma de produgio e confecgao que se diferencia das outras
regides, pela sua pintura com tragos da arte tradicional chinesa,
Shui Mou Hua.

O Grande Teatro de Sombras Chengdu se destaca por suas
silhuetas recortadas com refinamento, delicadeza e atencgao aos
detalhes, enquanto o Grande Teatro da Sombras Hubei tem um
estilo simples, o que o torna dnico no universo do Teatro de
Sombras chinés.

No Grande Teatro de Sombras de Yunnan, tanto o personagem
Wushen, com seu figurino recortado de modo uniforme, quanto a
personagem Xiao Dan, com seu figurino tingido em batik refletem
sempre os originais estilos das etnias minoritdrias chinesas.

Entre as silhuetas do acervo do Museu Nacional de Teatro
de Sombras de Chengdu estdo as silhuetas do Teatro de Sombras
Chaozhou feitas tanto em papel quanto em couro; as silhetas do
teatro de sombras de papel sdo pintadas manualmente e as silhuetas
do teatro de sombras feitas em couro sao recortadas de modo similar
ao de outras regioes, no entanto as diferencas estao em seus tamanhos.

Apébs anos de pesquisas de campo que realizo sobre os
tradicionais grupos do Teatro de Sombras chineses ¢ possivel

afirmar que esta arte estd mais difundida principalmente nas
regides de Hebei, Gansu, Shaanxi e norte da China. Desde 2001,
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no distrito de Huanxian, em Gansu, por exemplo, o Centro
Estatistico de Prote¢ao ao Teatro de Sombras, mostra que somente
neste distrito existem mais de 47 grupos de teatro (foto 19). Estes
grupos realizam apresentagoes tradicionais do Teatro de Sombras,
com uma grande variedade de roteiros dramatirgicos, baseados
em contos, romances populares e lendas, como 3000 poemas da
Dinastia Tang (618 — 907)
e 800 poemas da Dinastia
Song (960 - 1279). A
maioria destes roteiros fala da
intermindvel guerra dos trés
reinos’. Devido as diferencas
geogréﬁcas e culturais, assim
como a variedade de cangoes
populares, as apresentagoes
dos grupos possuem efeitos
e caracteristicas distintas.
O estilo da Dinastia Tang
(618 — 907), por exemplo,
¢ destacado pelo seu sotaque
usando a técnica de apertar
a garganta do narrador;
o estilo dnico Gansu,
chamado de “Tao” e o Teatro
de Sombras Shaanxi com sua

) Foto 19 - Mapa de distribuigio dos grupos
famosa melodia Wang Wang de Teatro de Sombras

3 Os trés reinos sio: Wei (220-265 d.C.), Shu (221-263 d.C.), Wu (229-280 d.C.).
O Romance dos Trés Reinos, considerado uma das obras mais importantes da histéria
da China, foi escrito no século XIV por Luo Guanzhong (1330 — 1400). Trata-se de
um romance histérico baseado nos eventos dos anos turbulentos préximos ao fim da
Dinastia Han e da era dos Trés Reinos da China, que comega em 169 e termina no
ano de 280 com a reunificagdo do pafs. O romance é aclamado como uma das Quatro
Grandes Novelas Cldssicas da literatura chinesa, com um total de 800.000 palavras,
120 capitulos, quase mil personagens, a sua maioria histéricos. Diversas passagens
deste épico sio encenados em espetdculos de teatro de sombras.



Qiang, demonstram a grande diversidade do Teatro de Sombras
tradicional chinés.

Atualmente, os tradicionais grupos de Teatro de Sombras
estao desaparecendo lentamente, a intengao original deste artigo
¢ divulgar esta arte chinesa, a fim de preservar, passar de geragao
a geragdo, e assim, apoiar o desenvolvimento deste patriménio
histérico e artistico chinés.
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Aspectos e fungoes do teatro
de sombras turco’

Metin And
Universidade de Ankara (Turquia)

! Texto traduzido por Valmor Nini Beltrame e Janete Milis Vieira.



PAGINA 118: (esquerda) Hacivad e Karagéz e (direita) Hacivad - Personagens do
Teatro de Sombras Turco — Fotos de Nini Beltrame

PAGINA 119: Karaghiozis (homem dos olhos negros) - Personagem do Teatro de
Sombras Grego — Foto de Nina Medeiros



Resumo: O presente estudo analisa os principais aspectos e fungées do Karagoz,
teatro de sombras da Turquia. O texto evidencia as complexidades do espetdculo
e suas relagdes com a cultura do pais demonstrando, sobretudo, que este teatro
¢ a representagdo do sentido total da vida. Analisa aspectos como a dramaturgia,
o trabalho do ator-animador das silhuetas, o papel da musica, o uso dos recursos
de comicidade apontado no Karagéz como teatro que se aproxima de concepgoes
modernas como o teatro da “convencio consciente” ou o teatro teatral. Dentre as
diversas fungdes destaca que os espetdculos do Karagdz servem também de vilvula
de escape para as exigéncias de sociedades austeras e puritanas. Isso jd torna este
teatro atual e universal.

Palavras-chave: Turquia; Teatro de sombras; Karaggz.

Abstract: This study analyzes the main aspects and functions of Karagdz, the
Turkish shadow play. The text reveals the complexities of the spectacle and its
relationships with the culture of the country, demonstrating, above all, that this
theater represents the total meaning of life. It analyzes factors such as drama, the
work of the actor-animator of the silhouettes, the role of music, and the use of
comic resources, indicating Karagdz as theater that has approximations with modern
concepts such as the theater of the “conscience convention” or the theatrical theater.
Among the various functions, it highlights that the Kaagtz spectacles also serve
as an escape valve for the demands of austere and puritanical societies. This alone
makes the theater current and universal.

Keywords: Turkey; shadow play; Karagéz.



Para melhor compreender o Karagoz, é necessdrio evidenciar
aspectos dessa arte e depois apresentar suas fungoes.

Aspectos

I - O espetdculo do Karagsz é em toda a sua totalidade obtido
de diversas maneiras:

1 - Antes de tudo é um teatro total que visa utilizar todos os
meios artisticos disponiveis e técnicas audiovisuais para produzir
um espetdculo apelando a todos os sentidos, criando assim a
impressao de uma totalidade e de uma riqueza de significagoes
que subjugam o publico. Poesia, narra¢io, mdsica, cantos, dangas,
cores e mudangas rdpidas de formas e dimensdes, mutagdes
diversas criam uma sintese fazendo parte integrante do espetdculo,
enriquecendo e realgando seu conteddo.

O teatro de sombras ¢ sobretudo uma representagao do
sentido total da vida. Permite a0 homem tomar consciéncia de
sua posi¢ao e, sob as confusdes aparentes do disfarce faz descobrir
um fundo comum de tradi¢des e costumes. Revela o aspecto
estético, os elementos essenciais do gosto dos Otomanos. E um
conjunto orginico de facetas de relacoes entre a poesia de elite
(divan) e a poesia popular, a musica de elite e a musica popular, a
danga artistica e a danga folclérica, todos os aspectos e as formas
da literatura oral turca: adivinhagoes, ditados, piadas e hist6rias
engragadas, etc.

Também ¢ preciso evidenciar a ligacao profunda entre o
teatro de sombras e a cultura turca. Toda uma tradigao cOmica se
desenvolveu a partir do humor turco através da sdtira, a parédia
e o espirito comico, utilizando a lingua turca com delicadeza e
sutileza. Gragas ao Karagoz, cria-se uma lingua intermedidria
entre a lingua escrita e a lingua falada, que é espontinea e muito
utilizada: um rico crescimento da cultura turca.

2 - O Karagéz nido ¢ destinado a um grupo particular. E um
teatro para as massas, nao sé aceito por uma camada da sociedade,
mas se destina, sob o plano emocional, espiritual e intelectual, a
cada espectador e a todos os niveis da sociedade. Ele se destina a




publicos diversificados por sua origem étnica e seu grupo social.
Eles fazem a alegria de todo um povo: a burguesia, trabalhadores,
pequenos funciondrios ou modestos artesaos... cada um trazendo
seu préprio sentido da arte.

3 - O animador do Karagoz ¢ criador e intérprete total:

- E autor ou dramaturgo, compde todos os elementos do
cendrio, seu desenvolvimento e didlogos.

- E diretor, cendgrafo, ensaiador geral, decorador, manipulador
central que redne e coordena, fazendo as ligagbes dos diversos
elementos cénicos.

- E musico (cantor e instrumentista).

- E ator e modifica sua voz de maneira que cada personagem
seja imediatamente reconhecida: deve poder balbuciar, nasalizar
suas palavras, mudar a inflexdo, modelar sua voz, fazer vozes
masculinas ou femininas segundo a respectiva idade de cada
personagem. Deve simultaneamente manipular as personagens
figurantes e usar a palavra.

- E um clown cujas tiradas verbais ou simples efeitos comicos
trazem imediatamente gargalhadas entre seus espectadores.

- E coreégrafo, compositor de dancas e de divertimentos.

- E desenhista, pintor, colore as silhuetas e cendrio.

- E artesdo de couro para confeccionar as figuras em pele de
camelo. A pele é lavada afim de retirar suas qualidades oleosas,
e tornar-se mais leve até que fique quase transparente para que
assim se torne complemente lisa e translicida.

- E diretor geral de iluminagio.

- E técnico para os efeitos especiais e ruidos.

- E diretor artistico e diretor administrativo: examina a sala
destinada ao espectador, fixa os lugares de assento e dirige os
trabalhos de acomodacio.

O animador deve conhecer os instrumentos de mdsica, os
compassos e a métrica; ter um conhecimento da poesia e mdsica
utilizada nas intimeras pecas do repertério do Karagsz. Pergunta-



se se 0 animador de sombras deve ter igualmente grande espirito de
imaginacio. E preciso dizer que certos artistas do Karagoz foram
a0 mesmo tempo contadores de histéria e atores do Ortaoyunu,
marionetistas e prestidigitadores. Por exemplo, um dos dltimos
animadores de sombra de prestigio, Kii¢iicuk Ali, foi a0 mesmo
tempo ator do Ortaoyunu e cantor. Por outro lado, como suas
atividades se davam somente em certas épocas do ano, eles se
obrigam a ter outra profissio para poder sobreviver.

IT — O karagoz nao tem uma trama no sentido aristotélico
do termo. Ao invés disso, usa uma estrutura livre e fragmentada,
onde se sucede uma série de sequéncias ligadas entre si, que sequer
demandam da parte do espectador grande aten¢io ou concentragio.
O Karagdz, como o teatro contemporaneo, adere a anti-forma, ou
a forma aberta, forma transformdvel cuja fungio principal é a de
se modular, renovar em lugar de ser fixa para sempre; cada intriga
ou episédio podem ser apresentados, diminuidos ou alongados
e alterados na ordem de apresentagao do espetdculo, segundo a
intui¢do dos atores e mesmo dos espectadores. Isso demanda a
participagio reciproca do artista e do publico.

Cada peca do teatro de sombras ¢ dividida em trés fases:
Mukaddeme (prélogo ou introdugao), Mubdvere (didlogo) ou Ara
Mubiveresi (intemédio) e Fasil (a pega propriamente dita) que
tem um final rdpido. Bem que cada espetdculo de Karagoz deve
necessariamente conter cada uma das fases citadas acima, ou seja,
de uma parte do prélogo dialogado e de outro, o fasi/ (a pega).
Mas, seu contetido respectivo pode ser mudado livremente sem
que a qualidade do espetdculo se perca.

III - O “Teatro de Abstra¢io” ou o “Teatro Teatral” é uma
forma de teatro de estilo contemporaneo que estd como nunca,
muito préximo do Karagsz. E um teatro aberto, sem identidade
prépria, sem conceitos especificos, nem de tempo ou lugar, sem
psicologia, causalidade onde os didlogos sao produzidos juntando
palavras uma ao lado das outras sem levar em conta seu real sentido
ou ordem l4gica.




Caracteriza-se pela ilogicidade da agdo, a supressio do
principio de causalidade, a negagio de todos os valores, em
particular aqueles do herdi positivo. Como no teatro do absurdo, o
Karagéz utiliza frases sem sentido para estabelecer a comunicagao
entre as diferentes personagens. Ninguém ouve ou compreende
a outra personagem. O didlogo se d4 sobre nada, somente a
exasperagao e a frustragio diante desta ndo-comunicagdo. Por
exemplo, Karagoz deforma as palavras e nomes de seus significados
porque sua linguagem ¢é baseada na associagio que nada diz e
nas frases destituidas de sentido légico. Os didlogos, enfim, s3o
feitos depois de procedimentos comicos de linguagem, onde se
misturam a cada vez, exageros, jogo de palavras mal formulados
de propésito, e inversio de palavras.

Percebe-se igualmente outro procedimento verbal bastante
utilizado, que se chama tekerleme e que pode ser associado aos
ploufs, ditos pelas criangas: sao rimas baragouinées?, acentuando
silabas em geral sem pé nem cabeca. Uma outra forma de zekerleme
tem um toque mdgico: é uma forma de introdugao aos contos
de fada, que a gente chama as vezes de “contos de mentira’; sao
histdrias incoerentes baseadas na associagao livre de palavras.

Uma outra forma de rekerleme utiliza sonhos, elementos
indispensdveis e constantes no Ortaoyunu, mas empregado mais
raramente no Karagoz. Esta forma ¢ utilizada durante o didlogo
(Muhévere) entre Karagoz e Hacivad, onde Karagoz quer se
fazer acreditar por todo mundo. As vezes, Karagoz descreve
simplesmente um sonho que mistura elementos da realidade e
elementos fantdsticos.

IV - Uma das caracteristicas mais originais do teatro tradicional
turco ¢ aquela que se pode chamar de técnica da “convengio
consciente” que se opde ao teatro realista ou ilusionista, na medida
em que esta técnica luta contra toda forma de ilusio. O Karagoz
nao esconde seu jogo, apresenta o espetdculo na sua realidade de

% Falar mal uma lingua.



ficgao lddica.

Como o Ortaoyunu, o Karagdz é um teatro mais distante da
realidade cotidiana, mais estilizado, um teatro mais puramente
teatral que o teatro ocidental cldssico. Ele utiliza técnicas niao
ilusionistas que nao escondem mais a impressao de uma realidade
cénica e revela o artifice da construgao dramdtica e da personagem.

V - O teatro tradicional turco é ainda um teatro do improviso,
o animador faz todo dia algo de imprevisto; decide sozinho os
elementos que serdo reunidos para cada espetdculo e as vezes, essa
decisao se d4 durante a apresentagao do trabalho.

Como cada episédio ¢ independente, ele pode acrescentar
ou eliminar partes conforme a reagio do publico ou o desejo do
animador, sem que haja prejuizos para o desenvolvimento geral
da agdo. O animador decide quais as cenas que serao apresentadas
em cada espetdculo, e isso se dd as vezes durante a apresentagao.
Cada fase ou cada intriga pode ser o centro da cena, tendo um
desenvolvimento prolongado ou, ao contrdrio, ser tratada de
forma muito sucinta.

Isto nao quer dizer que as fases do espetdculo de sombras
sejam simplesmente improvisadas. No repertério do teatro de
sombras se percebe uma série de didlogos e cenas estereotipadas
cujo conteddo nio varia jamais. Isto se dd sobretudo no Mubivere,
onde o animador prova sua habilidade e criatividade espontanea.
O Mubdvere é uma espécie de torneio de espirito, disputa verbal
entre Hacivad e Karagoz. Contrariamente ao prélogo, os didlogos
variam consideravelmente e ndo sio sempre ligados 4 intriga
principal. Cada animador se inspira ou se estimula na atualidade
da época e no tipo de publico, como também na sua prépria
imaginagao e elabora o didlogo segundo os impulsos do momento.

Os didlogos variam a cada representacao, parecendo diferentes
a cada noite. Nio s6 o tema do didlogo varia, mas também sua
linguagem, dependendo, é verdade, da habilidade e imagina¢io do
animador. Talvez Euliya Celebi, célebre escritor turco, do século
XVII, tenha exagerado um pouco quando atribuiu a Hasanzade,




destacado animador do século XVII, um repertdrio de trezentas
pecas e didlogos durante quinze horas consecutivas.

Funcoes

I — Fungdo de contengio. O individuo que diariamente ¢
tomado de compulsio e exigéncias de todo tipo, necessita de
um relaxamento e de uma compensa¢io. Esta necessidade ¢
particularmente aguda nos Otomanos porque as pressdes que
pesam sobre os individuos sdo fortes. Permite burlar os inimeros
tabus, sobretudo durante o més do Ramadan, a quaresma
mugulmana, durante a qual é representada uma pega por dia; o
Karag6z, com sua fungao lddica facilita o jejum, esta abstinéncia
completa ainda que nio sirva para as relagdes sexuais ou o vomito
provocado. Marca também as outras festas referentes a vida do
individuo como o nascimento, a circuncisio ou o casamento.

II — Fungdo cognitiva. O teatro de sombras é sobretudo
representagio total da vida: permite a0 homem tomar consciéncia
de sua posi¢do, gostos, usos, principalmente atitudes diante da
existéncia, de formas particulares de pensar, sentir e agir. Mesmo
no prélogo sempre hd um poema, gazel, pelo qual o animador se
dirige a Deus e pede a favor do Sultdo. Ele pede para que o que
vai acontecer nao seja simplesmente divertimento, mas uma visao
fiel do mundo no qual vivemos e um grande ensinamento para as
almas que querem aprender. O resumo de um destes poemas diz:

No mundo inteiro nés vemos somente o existir das coisas
refletidas sob nossa retina. Esta cortina reflete assim as
aparéncias, considerando bem, vosso espirito penetrard
até o fundo do pensamento que se esconde.

A indoléncia ¢ uma cortina que pesa sobre meus olhos.
Olhe com os olhos que véem, e a verdade vos aparecerd
claramente sobre esta cortina. E ela nio existird mais.
A arte é o segredo de dissipar a materialidade do mundo;
ai de mim por ndo saber discernir, que os olhos negros
tem ldgrimas!

Em certa medida, os espetdculos tem uma fungio na formagio



do cardter do individuo, por exemplo, as criangas sao impelidas a
aprender as coisas. E curioso notar que alguns estrangeiros ficam
chocados ao ver mulheres e criangas nos espetdculos de Karagoz,
para eles tao obscenos, um deles escreveu:

Numa destas representagoes, eu fiquei impressionado
ao ver um velho turco de aparéncia respeitdvel, trazendo
disposto duas meninas. Eu lhe perguntei porque ele as
expunha a ver coisas tdo obscenas e ele respondeu: para
que aprendam. Cedo ou tarde elas saberdo de tudo;
melhor antes instrui-las do que deix4-las na ignorincia

(WANDA, 1884:277-78)

I1I - O Karagpz é, as vezes, por ocasido de concentragdes, um
elemento de comunicagdo, uma espécie de identidade coletiva. Ele
dd ao individuo, modelos de comportamento que facilitam sua
integracao social. Os espetdculos do Karagoz evidenciam a estrutura
social dos Otomanos. S30 uma ocasido de afirmar sua posigao e de
tornar conscientes a seus concidadaos, que todos os hébitos s20 uma
atitude psicoldgica de cardter étnico do Império Otomano.

As influéncias e as estruturas do Império Otomano
foram muito heterogéneas, compostas de diversos grupos de
nacionalidades religiosas e étnicas. Mas todos consideram Istambul
como sua tnica capital e seu centro natural. Este ¢ o ber¢o do
Karagoz, que ainda é profundamente enraizado na cultura da
Capital. O teatro de sombras sempre introduz personagens
psicoldgica e socialmente bem definidos. Suas esquematizagoes e
generalidades tem muito de verdade e exatidio.

IV — Podemos atribuir aos espetdculos de Karagoz a
preservagdo e conservacio da heranga e do patriménio cultural.
Eles tém contribuido para resgatar tradi¢bes e costumes e sao
entdo um fator importante para a ampliagio e preservagao
da cultura. As cenas do Karagoz apresentam diversos tipos
de personagens que representam hdbitos, atitudes e dialetos
diferentes. Os temas das pegas foram transmitidos de geracio a




geragdo. Evliya Celebi registrou algumas pegas antigas que sao
ainda hoje apresentadas. Estas pecas sao interessantes, sobretudo,
por sua indica¢io de usos e costumes. Um observador estrangeiro
afirma: “Ele (o0 animador) apresenta na cena todos os detalhes da
vida, do nascimento ao casamento e do casamento a morte, com
todas as alteragdes necessdrias para tornar os episédios comicos”
(COX, 1887:107)

V - Finalmente, ¢é preciso destacar uma outra fun¢io do
Karagoz, talvez a mais importante: os espetdculos servem
também de vdlvula de escape para uma sociedade austera e
puritana. Ngs temos claros elementos para pensar que a sdtira
politica e social foi a base dos primeiros espetdculos do Karagoz,
menos até a época dos sultaos Abdiilaziz e Abdiilhamit II, onde
a censura era muito severa. Na primeira metade do século XIX
os observadores estrangeiros observaram que o teatro de Karagoz
foi usado como uma arma politica criticando com muita énfase
os absurdos politicos e sociais que se praticavam na época.

Num pais onde o poder ¢ absoluto, o Karagoz representa a
liberdade ilimitada. Um estrangeiro acha os didlogos do Karagoz
“espirituosos, sedutores, nio poupando nem o sultio nem seus
ministros”. Outro afirma: “O Karagéz é um jornal cotidiano,
sem conflanga, sem nome, sem editor responsdvel, um jornal
terrivel que nio é escrito mas, fala e canta diante de seus indmeros
assinantes, faz artigos e pantomimas muito expressivas, ataca
tudo, exceto o Sultao Abdul — Medjit” (AND,1977:105-110)

O Karagsz imp6s um outro tipo de libera¢io nos seus
espetdculos como na maioria das outras formas de teatro popular
turco; tornou-se conhecido somente por sua extrema libertinagem
e obscenidade, o que nio nos espanta, na medida em que esta
caracteristica também se encontra em todas as formas de teatro
popular, até mesmo na tradi¢io da Commedia dell’Arte.

Um inglés, vé uma apresentagao de Karagoz e escreve: “segue
agora uma cena com as “belas”, que eu nao posso decentemente
descrever, nem mesmo em latim”. Outros intimeros testemunhos



confirmaram esses escritos (AND,1977:111-112).
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Resumo: Este artigo apresenta os caminhos da pesquisa com teatro de sombra da Cia
Quase Cinema dando especial énfase aos processos criativos e questdes conceituais que
ajudam a pensar onde o teatro de sombras contemporineo se encontra com as artes
pldsticas, performance e cinema. Nio buscamos por respostas, mas tentamos formular
novas questdes que reflitam sobre porque fazer esta arte hoje.

Palavras-chave: Performance; teatro de sombras; work in progress; antropologia.

Abstract: This article presents the paths of our research about the Cia Quase Cinema’s
shadow play giving special emphasis to the creative processes and conceptual issues
that help to consider where contemporary shadow play meets fine arts, performance
and cinema. We are not looking for answers but are trying to formulate new questions
that reflect on why this art is made today.

Keywords: Performance; shadow play; work in progress; anthropology.

A consciéncia nio é a luz que ilumina o espirito e 0 mundo,
mas sim o clario ou o flash que ilumina a brecha, a incerteza,
0 horizonte. Ela tende a eliminar o erro, mas para iluminar a
divagacio. Ela nio traz qualquer solugio permanente ou sui
generis.... os progressos da consciéncia estiio, portanto, ligados
ao pleno emprego da hipercomplexidade e, se dependem
da complexificagio social, os progressos da complexificacio
social vio, a partir de certo limiar, e cada vez com maior
Jreqiiéncia, cada vez com mais fora, depender também do
desenvolvimento das consciéncias individuais.

Edgar Morin
Foi fascinante o inicio da nossa pesquisa com o teatro de som-
bras pela descoberta de infinitas possibilidades de criar imagens em



movimento e projetd-las sobre qualquer superficie. Percebemos a cada
experiéncia que existia um tempo préprio da sombra e que precisd-
vamos domind-lo para que a imagem fluisse. A mesma sombra que
projetdvamos numa folha de papel sulfite poderia ser, no momento
seguinte, projetada na parede ocupando um espago totalmente difer-
ente. Esta propriedade da sombra nos fez refletir sobre a importancia
do espago e do tempo na construgio das cenas no teatro de sombras.
A nossa consciéncia corporal para produzir a sombra que desejdvamos
eraalgo que exigia o conhecimento e dominio da produgio de sombras
somado ao controle consciente do gesto para que a imagem produzida
fosse aquela que haviamos concebido em nossas mentes. Uma questao
que surgiu na época e que ainda continuamos perseguindo: Porque
fazer teatro de sombras hoje?

Fabrizio Montecchi (2007) faz esta mesma reflexao e dialogando
com o mestre das sombras buscamos nao a resposta, mas aprofundar
as indagacdes que o fazer artistico desta linguagem nos provoca.

Quando nos vimos com objetos diversos nas maos, luzes em
movimento e o corpo dan¢ando de um lado para o outro na ten-
tativa de criar imagens coloridas e silhuetas grandes e pequenas,
caimos na gargalhada. Pois, naquele momento haviamos encontrado
uma linguagem hibrida que dialoga com vdrios campos artisticos:
artes pldsticas, cinema, performance, danca e teatro.

O nome Quase Cinema' é emprestado do artista pldstico Helio

! Quase Cinema, nome conceito que Hélio vem propor nos anos 1973-74, sendo mais ou
menos que uma filmografia, sugere um método de ‘escrita’ por imagens avulsas recortadas
e combinadas entre si. Método inspirado, simultaneamente, na operagio das colagens
Merz-Merzbau, de Schwitters; no arranjo fragmentdrio do poema Lance de Dados, de
Mallarmé; no conceito de montagem, em Eisenstein resultando em cinematografia; no
recurso de livre associagio que rege a escrita automdtica de Breton, no método estrutural
dos poemas concretos de Augusto de Campos - € em tantas outras poéticas experimentais
modernas. Relativos ao conceito Quase-Cinema sio os ambientes Cosmococa, cujo
nome-titulo, pode se dizer, parodia o conceito de “poesia em progresso” enquanto cosmo-
linguagem proposto pelos primeiros romanticos alemies e atualizado nos experimentos
das vanguardas nas artes e letras do infcio do século XX - conceito retomado na poética
Ambiental/Experimenta de Oiticica. GUIMARAES, Patricia Dias. In: heep:/fwww.
ppgartes.uerj.br/seminario/2sp_artigos /patricia_guimaraes.pdf




Oiticica que criou este conceito para dialogar com o cinema através
das obras Cosmococa, Neyrotika e Helena inventa Angela Maria. O
problema para Oiticica ndo era a simples proje¢ao de imagens, mas
a construgo de uma nova linguagem que se utilizava da imagem
em movimento.

O teatro de sombras oriental nio ¢ o que praticamos, embora
rendamos todas as honrarias aos orientais pela inven¢ao desta
técnica, nos colocamos no lugar estranho de reinventores de uma
linguagem milenar, isso porque tudo que criamos ¢ fruto de uma
pesquisa particular com elementos estéticos, pldsticos e culturais do
ocidente. A arte mais préxima, para nés ocidentais, que trabalha
com a imagem em movimento ¢ o cinema. Por isso o cinema de
artista contamina nossa pesquisa com as sombras: Salvador Dali,
Luis Bufiuel, Marcel Duchamp, Andy Warhol, Antonio Dias,
Iole de Freitas, Barrio, Arthur Omar, Lygia Pape, Vergara e Helio
Oiticica, nos influenciaram a adotar o teatro de sombras como ex-
pressao artistica. Prestamos nossa homenagem aos artistas Abraham
Palatnik e Regina Silveira por nos apresentarem o poder pldstico,
conceitual e estético da luz, reflexo e sombra no universo das artes
contemporineas. Também voltamos nosso olhar para a obra de
Josef Svoboda e Luc Amoros através dos textos, videos e espetdculos
que conseguimos alcancar.

E possivel fazer teatro de sombras, cinema ou fotografia sem
aluz?

Victor Hugo faz uma descri¢io densa do subterrineo que
cortava a cidade luz da época, o escritor trabalha vdrias pdginas
do cldssico, Os Miserdveis, discutindo as condicdes precdrias do
esgoto de Paris e dedica poucos pardgrafos a descrigao do cendrio
onde o seu personagem, Jean Valjean, carregava nas costas dentro
do esgoto o corpo desfalecido de Marius. Falta-lhe a luz para que
0 personagem visse 0 cendrio e permitisse que o autor construisse a
imagem do subterrineo. Quando ele fala sobre Jean Valjean, neste
momento da obra, descreve seus sentidos aniquilando o da visio:



Sua primeira sensacio foi de cegueira. De repente, nio
enxergou mais nada... Tudo que sentia era que pisava em
terra firme, e isso bastava. Estendeu um braco, depois
outro, tocou as paredes de ambos os lados e reconheceu
que o corredor era estreito; escorregou e percebeu que
o chio estava molhado. Avancou com precaugio um
pé, temendo um buraco, um desaguadouro, um declive
qualquer, e constatou que o lajeado se prolongava. Uma
baforada fétida advertiu-o do lugar em que se encontrava

(HUGO, 2002: 1121).

O personagem teve de caminhar cego dentro dos canais de
esgoto por longo percurso e quando passava por um bueiro que
jogava alguma luz no lugar, permitia que o escritor descrevesse
a imagem do local. A saida daquela treva foi guiada pela luz no
fim do tinel. A imagem que o autor constrdi nesta passagem
da obra ¢ a da escuridio completa, conseguimos imaginar as
trevas por onde o personagem passou, porém nio reproduzi-la
como imagem visual. Qualquer tentativa de reprodu¢ao visual
desta cena exigiria a luz e quando se apaga as luzes o espetdculo
de sombras acaba. Para nés o teatro de sombras é uma pesquisa
continua sobre a luz, assim como a pintura, gravura, cinema,
fotografia e outras artes visuais.

Muitos historiadores afirmam que os pintores das cavernas da
pré-histéria do periodo magdalenense iam as cavernas para fazer e
assistir cinema. Encontramos em Altamira, Lascaux ou Font-de-
Gaume relevos gravados nas rochas e pintados com diferentes cores.
Quando andamos nessas cavernas com uma lanterna projetando
luz nos desenhos, estes se movem de tal forma que conseguimos
ver tudo se movendo como num cinema.

Quanto mais os historiadores se afundam na histéria do
cinema, na tentativa de desenterrar o primeiro ancestral,
mais eles sao remetidos para trds, até os mitos e ritos dos
primérdios. Qualquer marco cronolégico que eles possam
eleger como inaugural serd sempre arbitrdrio, pois o desejo
e a procura do cinema sio tdo velhos quanto a civilizagio

de que somos filhos (MACHADO, 1995: 10).




Podemos trocar a palavra cinema na citagao acima por imagem
em movimento, pois, tanto o cinema, quanto o teatro de sombras
e outros muitos aparelhos épticos produzem a imagem em movi-
mento, porém tao somente a linguagem das sombras consegue fazer
desta magia algo real. No cinema a imagem ¢ uma reprodug¢io,
jd no teatro de sombras, os realizadores estao em cena em tempo
real. E justamente esta caracteristica que faz o teatro de sombras
pertencer ao universo do teatro.

A sombra nos remete ao primitivo, ao passado distante, aos
mitos e rituais que nos fazem falta na atualidade num contraponto
a0 desenvolvimento tecnolégico que atingimos. Este pode ser um
dos caminhos possiveis para encontrarmos a resposta para nossa
questdo sobre a necessidade de um teatro de sombras hoje.

O teatro de sombras do oriente estd ligado a rituais, mitos e a
cultura local que faz o encenador nio representar um personagem
como no teatro ocidental.

Ele canta, danca, manipula as sombras e narra histérias, nio
cria um novo gesto, mas reproduz as formas codificadas que seu
mestre lhe ensinou. Ali o encenador ¢ ele mesmo, ndo representa.
O teatro ocidental diferente do oriental é baseado na construgiao
de um personagem onde o ator tem um papel diferente em cada
uma das suas pegas (BELTRAME, 2005). Nossa formagao em artes
visuais, antropologia, performance e iluminagao cénica conduziu
naturalmente a companhia para a concepg¢io de espetdculos que
foram influenciados por estes saberes.

Temos em nosso repertério seis espetdculos e uma performance.
Durante o processo de criagao, produgio e pesquisa, desenvolvemos
métodos para o trabalho de ator, isso porque, somos o nicleo es-
tdvel (Ronaldo Robles e Silvia Godoy) da companhia e convidamos
artistas para participarem como colaboradores nas novas montagens.

Em alguns espetdculos convidamos atores, em outros per-
formers ou dangarinos. Esta escolha nio ¢ aleatdria, dependendo
do caminho que escolhemos na concepgio do trabalho definimos
quem poderia vir se juntar a nés.



E essencial a participagio de outros artistas no processo da
montagem dos nossos trabalhos por dois motivos: a experiéncia do
artista e o convivio do grupo durante o processo de criagao. Porque
este convivio desestabilizador, despadronizador, incorpora e recria
o trabalho num exercicio de permeabilidade de novas experiéncias
€ processos.

Tivemos a grata oportunidade de participar de alguns mu-
tirdes no Jardim dos Ventos do mestre de Seitai-ho, Toshi Tanaka
que ¢ professor no Bacharelado em Artes do Corpo na Pontificia
Universidade Catélica de Sao Paulo - PUC e durante as aulas ele
falava sobre os conceitos desta filosofia oriental que une arte e vida.
O mutirio era algo extraordindrio, pois a prética corporal ndo es-
tava dissociada das outras atividades que fazfamos juntos durante
o trabalho coletivo. O preparo do almogo, a prética corporal, a
limpeza do espago, a jardinagem e as conversas faziam parte da
mesma coisa. A arte do Seitai-ho compreende toda a vida do ser
humano. Nosso encontro com este mestre foi importante na escolha
do caminho que percorremos no processo de criagio e montagem
dos novos trabalhos.

Nosso processo parte do individuo, passa pelo convivio do
grupo e recomega o ciclo no momento da apresentagio. Na ap-
resentagdo, a experiéncia do processo de montagem é novamente
vivenciado sendo o momento onde saimos para o mundo expand-
indo as relagoes, inter-relagdes e significados do trabalho.

O espetdculo ¢ resultado da convivéncia dos artistas
convidados com o ndcleo estdvel da companhia num processo
de distanciamento do cotidiano e harmonizac¢io das diferencas e
contradi¢oes do grupo. Ficamos vérias semanas juntos, comendo,
dormindo, dividindo o mesmo espago. Geralmente os ensaios
acontecem em nossa residéncia, nossos filhos acabam participando
como intrusos e a presenca dos artistas convidados transforma nossa
rotina, acontece uma ruptura no cotidiano, tanto nosso quanto dos
artistas convidados, que acabam sendo num primeiro momento
estranhos e intrusos a familia. Ficamos todos numa situacio limiar,




onde o convivio precisa ser repensado e reestruturado. Os rituais de
incorporagio, antropofagizacio dos artistas convidados ao cotidiano
da familia acontecem com o fazer juntos, com as tarefas coletivas
que realizamos diariamente durante o processo de montagem.

A antropdloga e artista Regina Muller fez em seu trabalho de
campo a observagao participante do processo de montagem de uma
nova performance do diretor Richard Schechner, fundador do The
Performance Group, e comenta:

Usando suas categorias, Schechner considera o preparo
técnico, o laboratdrio e o ensaio como ritos preliminares,
de separagdo. A performance em si é a liminaridade, andloga
aos ritos de transicio. O relaxamento ¢ o retorno sio pds-
liminaridade, ritos de incorporagio. Através dessas fases,
acentuadamente marcadas, as pessoas iniciadas no ritual
sofrem transformagdo permanentemente, enquanto que
nas performances, de um modo geral, as transformacoes
sdo tempordrias. Schechner as denomina, entdo, “transpor-
tagoes”. Para ele, como as iniciagBes, as performances fazem
de uma pessoa, outra. Mas diferentemente das iniciagoes,
completa, “performances geralmente tratam daquilo que o

performer recobra de seu préprio eu” (MULLER, 2005: 24).

Durante o nosso processo de montagem entramos em crise €
para dissolver as contradi¢des que surgem no grupo criamos situ-
agoes de rituais que tém o poder de resolver os conflitos e aproximar
o grupo dando-lhe uma identidade prépria: almogamos juntos,
assistimos a filmes, fazemos exercicios e jogos teatrais, estudamos
textos, brincamos com as criancas e trocamos ideias. Situacoes como
preparar o almogo, arrumar o local de ensaio ou respeitar o tempo de
cada um s3o importantes para que o grupo esteja inteiro no processo
de criagdo e possamos perceber o valor e contribui¢io que o outro
pode dar. E um trabalho psicofisico onde o mergulho na experiéncia
artistica passa pela vida e altera o cotidiano colocando os artistas
num lugar estranho, no limite entre a vida privada e o coletivo.

Esta desestrutura¢ao no nosso tempo e espago familiar
¢ harmonizada durante o processo de montagem, tendo a



apresentagdo como lugar onde tudo ird acontecer, onde a vida
e a arte se juntam, onde o processo chega ao dpice e logo apds
comeg¢amos a retornar ao lugar comum de onde partimos, porém
modificados pelo processo. Elegemos o espetdculo como simbolo
desta transformagio que vivemos e cada vez que apresentamos
tocamos naquilo que construimos juntos. Mas sempre modificados
pelas experiéncias que vivemos no nosso dia a dia. Sobre o limiar
o antropdlogo John C. Dawsey interpreta as nogdes conceituais de
performance e drama de Victor Tuner e Schechner:

Trata-se de um tempo e espago propicios para associagoes
lddicas, fantdsticas. Figuras alteradas, ou mesmo grotescas,
ganham preeminéncia. Abrem-se fendas no real, revelando
o seu inacabamento. Tensao suprimida vem 2 luz. Estratos
culturais e sedimentagdes mais fundas da vida social vém
a superficie. Assim, nos espagos liminares, se produz uma

espécie de conhecimento: um abalo (DAWSEY, 2005: 24).

Esta forma se tornou nosso método na concepgao e criagao
dos novos trabalhos da companhia. A cada artista novo que chega
temos que introduzi-lo ao universo das sombras no tempo e no
espago para que ele entenda nossa proposta. Fazemos com todos os
novos artistas um trabalho especifico de preparagio através de seu
reflexo sombra, com isso, desenvolvemos um método para trabalhar
o gesto do ator dando-lhe maior dominio e consciéncia sobre sua
expressao corporal. No teatro de sombras que pesquisamos o corpo
fala através do gesto preciso e poético. A sombra é um reflexo do
préprio corpo, dominar este reflexo é ter consciéncia do gesto e do
movimento que 0 COrpo consegue atingir.

Produzir sombras a partir de uma pré-concep¢io de imagem
exige o desenvolvimento de uma consciéncia mental e corporal
que sé atinge quem experimenta e pesquisa o teatro de sombras
contemporaneo.

Desejamos que o ator seja ele mesmo, ou melhor, a sombra de
uma dguia deve ser a prépria dguia. O ator deve projetar a dguia




que existe nele, ndo buscar representar um vbo, mas voar como
tal. O diretor teatral Ilo krugli disse certa vez que o boneco é uma
extensio do corpo do ator, entdo o boneco é o préprio ator. No
nosso caso a sombra é o préprio objeto, embora nio seja ele mesmo
fisicamente, é seu duplo numa outra qualidade metafisica, o sen-
timento e inten¢do do ator estdo impressos no reflexo sombra que
projeta, seja do seu préprio corpo ou de um objeto. Conseguir ser
uma dguia em cena, nao representd-la é a pesquisa que fazemos a
partir do exercicio que propomos com as sombras. E este trabalho
de ator que propomos dialogar com o universo da performance
tendo sempre nosso olhar voltado para o teatro.

Quando existe a necessidade de fala ou presenga cénica do
ator na frente da tela encontramos o desafio maior, pois é neste
momento que precisamos criar uma forma de tradug¢ao daquilo que
praticamos na sombra para o conjunto do espetdculo.

No caso da fala reduzimos o texto apenas ao necessdrio e
procuramos acessar aquela brincadeira que a crianga faz onde ela nao
representa um personagem, mas vivencia, ou a mesma categoria de
pensamento que existe nos rituais indigenas, onde a voz, a roupa e
todos os elementos sao partes de uma experiéncia real. Procuramos
esta aproximagao com o ritual e a brincadeira de crianga para darmos
unidade entre a performance do ator na produgio de sombras com
sua apari¢ao na frente da tela e quando fala algum texto.

Voltando ao vbo da dguia que falamos anteriormente, mesmo
que nunca tenhamos presenciado uma dguia voando, certamente
esta imagem jd nos foi apresentada através de algum filme ou ima-
gem impressa. Assistir filmes, ver gravuras, fotografias, pinturas e
ler poemas que falam de uma dguia em pleno v6o trazem da nossa
lembranga emocional o v6o adormecido em nds. A partir disto,
trabalhamos o gesto através da sombra projetada sobre uma super-
ficie, uma parede. O ator manifesta a 4guia que existe nele através
do gesto corporal e a sombra do seu gesto contem a dguia.

Nosso trabalho comega com a pesquisa simbdlica, histdrica,
textual e imagética sobre o tema e para ter uma visao panorimica



do trabalho desenhamos o storyboard que indica o inicio da pesquisa
cénica. Muitas vezes o resultado desta experimentagao cénica é algo
muito diferente do que desenhamos, isso ocorre porque o processo
de criagdo ¢ aberto a propostas e introdugao de novos elementos
como reflexo, slide, refragao, cores, tridimensionalidade, trans-
paréncia, objetos e texturas. Muitas vezes a imagem que criamos
durante a experimentagio, tem tanta for¢a que consegue expressar
muito melhor aquilo que queremos dizer do que a fiel reprodugao
do storyboard. Temos nosso roteiro documentado através de um
video que gravamos no final do processo.

Nosso primeiro espetdculo, A Princesa de Bambulud (2004),
foi exclusivamente de sombras, seguiu a férmula de gravar a trilha
sonora com a voz do narrador em off. Partimos da trilha sonora
para constru¢ao das cenas e literalmente corremos muito para que
a narrativa com sombras encaixasse na narracao gravada. Eram duas
narrativas superpostas, ainda introduzimos a proje¢ao de slides e trés
janelas de diferentes tamanhos. A possibilidade de superposi¢ao de
narrativas nos encantou e uma pergunta nos fez continuar: Qual ¢
o trabalho do ator no teatro de sombras que pesquisamos?

J4 no segundo trabalho, A Polegarzinbha (2005), chamamos o
diretor de teatro Wilton Amorim, que havia trabalhado no Grupo
Vento Forte por muitos anos e tinha uma vasta experiéncia com
o teatro pés-dramdtico. O espetdculo ficou lindo, mas durante o
processo ficamos incomodados com os didlogos e texto que acabou
entrando na montagem. Tivemos que interpretar e isso foi um
enorme desafio, brigamos, batemos o pé e no final topamos fazer
daquela forma, foi uma maravilhosa experiéncia. Aquele processo
nos fez perceber que nossa pesquisa nio era focada no teatro
dramdtico, mas em algum outro lugar de onde pudéssemos olhar
para o teatro e refletir sobre.

O que nos incomodou naquela montagem foram os diferentes
processos que o ator teve que passar:

1° trabalho como ator/manipulador - performer das som-
bras;




2° trabalho de ator na constru¢giao de um personagem para
atuacio 2 frente da tela;

Era o mesmo artista que num momento produzia as sombras
e no outro estava a frente interpretando um personagem. Nossa
questao foi como utilizar duas linguagens cénicas diferentes e ainda
assim manter a unidade do espetdculo de sombras?

Nosso desafio estava em manter o espetdculo de sombras,
mesmo tendo um ator  frente junto com as sombras. Conseguimos
neste trabalho chegar num equilibrio, mas o desafio estava colocado.

Na terceira montagem, Um Maestro Louco Por Beethoven
(2006), encontramos uma linha condutora no processo de criago
e concepgao que nos interessou. Neste trabalho, comegamos a
pesquisar imagens que permeiam o universo simbdlico de um
maestro, da orquestra e da vida e obra de Beethoven. A partir destes
elementos iniciamos a montagem do espetdculo com objetivo de
encontrar uma maneira de preparar o ator através das sombras e
que todo conceito do espetdculo fosse permeado pelo universo da
performance. Fizemos a prepara¢io do ator a partir da relagio deste
com as sombras, fazendo-o perceber no espaco tempo a proje¢ao do
seu gesto e sua expressao corporal. A nossa proposta de dire¢io foi
que o ator regesse a orquestra de sombras como se fosse o préprio
maestro, mesmo estando 2 frente o ator nao estaria interpretando
um papel, mas vivenciando a regéncia da orquestra de sombras.
O ator ndo era outra pessoa no palco, se tratava dele mesmo em
outro estado corporal/mental. Os atores, neste trabalho, sao eles
mesmos tanto no momento em que produzem sombras como no
momento em que estao 2 frente da tela.

Comecamos a observar pessoas no mundo real que se destacam
na sociedade como imagens simbdlicas de uma atividade artistica: o
violeiro, o maestro ¢ o dono do circo, sdo carregados de simbologia
e representam uma cultura especifica. Falar de violeiro é penetrar
num universo particular de imagens, mitos e lendas. O mesmo
ocorre com o dono do circo e o maestro. O professor de fotografia
Boris Kossoy, da Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade



de Sao Paulo — USP, durante uma aula mostrou uma foto da figura
de um maestro regendo os mortos num cemitério. Aquela imagem
permaneceu nitida na memdria, isso acontece devido a forga sim-
bélica da imagem: reger os mortos.

Catalogamos algumas destas figuras simbdlicas que sao
cheias de significados e no quarto espetdculo trabalhamos o
universo do violeiro: Violdo, Viola e Outras Cordas (2007). No
quinto espetdculo Circo de Sombras (2009) inspirado no filme
I Clown, de Fellini, mergulhamos ainda mais nesta pesquisa de
arquétipos da cultura ocidental até chegar ao pai da performance
Alfred Jarry e dissecar a imagem simbédlica que ele construiu do
pai Ubu Rei (2010).

Nesta altura jd tinhamos consciéncia de que nossa pesquisa
ligava um trabalho ao outro resultado de um processo continuo.
Estes atores do mundo social: o maestro, o dono do circo ¢ o vio-
leiro sao performers por exceléncia. A diferenga que encontramos
entre um maestro e outro estd na personalidade, em algo muito
individual do artista.

Renato Cohen nos ajuda a entender o processo que percorre-
mos quando apresenta os conceitos de performance e work in progress:

Na dire¢io de um Zeitgeist contemporaneo, a produgio
inaugural, veiculada pela performance e pelas artes de fron-
teira incorpora cddigos artisticos que utilizam narrativas su-
perpostas —a partir de emissdes polifénicas e polissémicas,
na ordem da sincronicidade e da pluralidade, operando,
nessa trama, linguagem que transitam pelo texto/imagem,
pelas emissées subliminares, pelo texto/partitura (com
vérios leitmotiv e hierarquias de significagio) possibil-
itando fruigdo e cognicio ambivalentes. Nessa operagio
criativa, constitutiva de novas linguagens e narrativas, sio
incorporados procedimentos axiomdticos do happening e
da performance como uso de work in progress, a absor¢io
do “erro” e do acaso, da caoticidade e das vicissitudes
cotidianas, da produ¢io mutante — que carrega o efémero
“elan vital” — subvertendo a representagio e o aprimorismo
préprios do contexto teatral. Essas construgdes cénicas,




conceituais, operam-se com deslocamentos de edificio-

teatro e do edificio-museu (COHEN, 1996: 67).

Todos estes espetdculos ainda continuam sendo reelaborados,
recriados em alguns pontos, pois quando paramos de pesquisar um
trabalho deixamos de nos apaixonar por ele e temos que enterrd-
lo. Esses trabalhos carregam algo de comum dentro do processo
continuo de uma experiéncia artistica que fazemos com as sombras.

A performance Sombras na Arquitetura é um work in progress
que realizamos desde 2007. Rompemos com a caixa preta do tea-
tro e levamos o teatro de sombras para as ruas numa intervengao
que projeta imagens simbdlicas nas paredes de prédios histéricos
da cidade criando uma fissura na rotina da metrépole, um abalo.

O trabalho vai para além do momento da apresentagao.
Procuramos propor uma mudanga no cotidiano da cidade: apagar
as luzes da Estagao da Luz em Sao Paulo ou da Pinacoteca do Estado
¢ uma agao que interrompe a rotina da cidade abrindo novas pos-
sibilidades de utilizagao do espago publico pela arte e uma reflexao
sobre o cotidiano da vida urbana, sobre as coisas estabelecidas pelo
sistema. Rompemos com os movimentos corporais cotidianos
daquele espago e convidamos as pessoas a olharem para o céu,
moverem as cabegas, o olhar para cima, para um lugar que embora
seja familiar estd alterado pela presenca do teatro de sombras.

Como nas cavernas que citamos acima, pintamos as paredes
da cidade com silhuetas, luzes e cores numa ag¢ao cénica que tem
como pesquisa a for¢a simbdlica das sombras. Nossa pesquisa com
projec¢des de sombras gigantes na arquitetura comegou no evento
denominado Virada Cultural da cidade de Sao Paulo (2007). Pro-
jetamos a imagem do Maestro inspirada naquela fotografia que
o professor Boris Kossoy fez. Nosso Maestro de Sombra tinha a
tarefa de reger a cidade de Sao Paulo. Nesta mesma apresentagao
projetamos a sombra de uma mulher pilando cores, colocamos den-
tro de um enorme pilao gelatinas coloridas, e quando a performer
socava o pildo a gelatina voava para fora produzindo reflexo de



cores. Escolhemos o edificio mais alto do Vale do Anhangabad e o
edificio Martinelli no centro da cidade de Sao Paulo. As sombras
atingiram 100 metros de altura podendo ser vistas a quildmetros
de distincia. Durante a apresenta¢ao um grupo de jovens chegou
préximo e disse ter vindo de muito longe para ouvir a orquestra que
0 Maestro estava regendo; um dos rapazes nos disse que durante a
caminhada conseguia ouvir a musica da orquestra. Eles imaginaram
que tinha uma orquestra real e que a sombra que estavam vendo
era do maestro no exercicio do seu trabalho. A trilha sonora desta
primeira apresentagio foi o som da cidade com seus ruidos, gritos,
carros, avides e todo conjunto sonoro da metrépole.

A pesquisa caminhou para o universo do homem e da mulher
urbana, pesquisamos imagens simbdlicas que pudessem irromper
sentimentos e lembrangas das atividades destas pessoas na cidade:
mulheres lavando roupa, homens martelando, pedreiros, prostitu-
tas, cozinheiras e lavandeiras foram vivenciadas pelos performers.
A pesquisa sobre estes arquétipos urbanos nos provocava o desejo
de mostrar o grotesco, a avareza ¢ a miséria urbana.

O texto profano Carmina Burana é cheio de imagens e nos
pareceu apropriado na incorporagdo de novos simbolos da vida
urbana. Mergulhamos nas imagens deste maravilhoso texto e no
processo incorporamos o som da 6pera Carmina Burana, de Carl
Orff e procuramos a roda da fortuna na podriddo das cidades:
avareza, desigualdade e poder.

Algumas imagens foram deixadas para trds, outras incorporadas
e como um andarilho que vai acumulando coisas e no caminho
dispensando outras, seguimos nossa pesquisa. Fizemos em 2010 a
abertura do 20° Festival Internacional de Curtas Metragens de Sao
Paulo em comemoragio aos seus 20 anos de existéncia. Para elaborar
este trabalho com sombras assistimos aos mais significativos curtas
deste festival. Apds a apresentagio que fizemos com sombras na
abertura, as imagens dos filmes que assistimos nio saiam da nossa
cabega: Deus é Pai, Ilha das Flores e Vinil Verde sao alguns curtas
que deixaram lembrangas.




Decidimos incorporar algumas imagens e sons de filmes
que julgamos simbdlicos e significativos, como a imagem do
homem carregando a cruz no filme, O Pagador de Promessas, de
Anselmo Duarte.

Durante a performance Sombras na Arquitetura entramos num
estado psicofisico que nos conduz a uma continua agio no fluxo
da cena. Esbogamos o roteiro da performance e deixamos aberto
para o acaso e durante a apresentagdo; muitas coisas atravessam
o trabalho, nos comunicamos o tempo todo durante a agio, ora
orientando os performers, ora conduzindo a fonte de luz, ora di-
recionando as imagens e o todo tempo performando. Nosso nivel
de atengdo, escuta, sensibilidade e presenca cénica sao levados aqui
as ultimas consequéncias, sem o qual o trabalho nio acontece. O
publico vé os bastidores do trabalho, estd tudo ali exposto, aberto
para que o espectador sinta a vibrag¢io, a energia que contamina a
nds, as sombras e o espaco. Quando acabamos a performance esta-
mos exauridos como se fosse extirpado um pedago de nés mesmos
durante a apresenta¢io. Quando pensamos no teatro de sombras
oriental e todo processo ritual que o revitaliza a cada apresentacio,
temos a sensacio de revitalizar o teatro ocidental através do teatro
de sombras num didlogo profundo com os paradoxos e contradigoes
das artes contemporineas.

Chegamos a conclusio que, embora tenhamos refletido
durante a elabora¢io deste texto sobre o teatro de sombras que
pesquisamos, a indagagdo que nos moveu no inicio deste artigo
se multiplicou em vdrias outras questdes que nos provocam a
continuar nesta prdtica teatral descobrindo novos caminhos e
fronteiras do teatro de sombras.
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Resumo: O texto apresenta reflexdes e conceitos que norteiam as investigagdes
e as préticas teatrais da Companhia Teatro Lumbra de Animagio nos seus processos
de pesquisa, formagio, criagio, produgio e encenagio com o teatro de sombras. S3o
conclusdes ainda provisérias, baseadas em diferentes experiéncias realizadas com
distintos publicos para formar um registro teérico dos procedimentos préticos utilizados
para desenvolver as dramaturgias dos espetdculos e das performances que compdem o
repertério da companhia. Alguns desses estudos procuram organizar o processo criativo
do sombrista e aperfeicoar a ideia de uma sombratizagao na arte de representar obras
com sombras, luzes e sons.

Palavras-chave: Teatro de sombras brasileiro; dramaturgias da sombra; Cia
Teatro Lumbra.

Abstract: This text presents the reflections and concepts that guide the
investigations and theatrical practices of the Companhia Teatro Lumbra de Animagio
in its research, education, creation, production and rehearsal processes with shadow
play. The conclusions are still provisory, based on a variety of experiences conducted
with different publics to form a theoretical register of the practical procedures used to
develop the drama of the spectacles and the performances that compose the company’s
repertoire. Some of these studies sought to organize the creative process of the shadow
puppeteer and to perfect the idea of a shadowing in the art of representing works with
shadows, light and sound.

Key words: Brazilian shadow theater, shadow dramaturgy; Cia Teatro Lumbra.



O lado obscuro da dramaturgia da sombra

No meu entender um dos principios mais elementares de
dramaturgia se refere aos recursos e aos procedimentos que sao
utilizados para compor ou representar uma narragio. Penso na
existéncia de diferentes dramaturgias no meu processo de pesquisa,
experimentagao e recorro a uma ampla variedade de referéncias,
conhecimentos e possibilidades para a criagio de obras com as
sombras. O desenvolvimento de cada projeto implica no estudo
de diferentes conhecimentos para os desdobramentos no processo
criativo, por isso parto dos conceitos e conexdes mais simples para
alcangar resultados cada vez mais complexos, tendo como elementos
dramdticos primdrios o escuro, o siléncio e as interferéncias sobre esses
dois. As dramaturgias do teatro de sombras que procuro e encontro
sao fendmenos ligados intuitivamente 2 sombra e s6 depois ao teatro.
Percebo que ao planejar cenas me aproximo cada vez mais da criagao
de sombras teatrais, pois as descobertas e as dividas que giram em
torno dessas investigagdes com esse género sao exercitadas e pensadas
como composi¢oes fotogréficas e planos estdticos para depois
ganharem uma dinimica cinematogrifica, projetada, sobreposta ao
vazio e ao equilibrio que o escuro e o siléncio inspiraram.

Nem sempre esta situa¢io imagindria feita uma folha de papel
em branco ou um filme virgem estao disponiveis e nisso reside uma
das dificuldades de encenar com sombras. Por nao serem féceis de
congregar nos ambientes de trabalho onde pesquiso, crio e atuo,
parte da investigagao recai sobre esse espago da sombra. Nessa busca,
muitas vezes utdpica, em virtude das forgas externas que atuam
sobre 0 escuro, concretizo parte desse conceito. E uma forma técnica
com um dnico e determinado fim e, por se tratar de sombra e luz,
paradoxalmente funciona como ponto de partida para conceber e
planejar diferentes tipos e intensidades de interferéncia. Interagoes
de diferentes amplitudes que quando desequilibram essa situagao
de neutralidade idealizada geram instabilidades e tensoes entre o
escuro e aluz, o oculto e o aparente, o siléncio e 0 som promovendo
algum tipo de valor expressivo. Cada um desses elementos que




interferem ¢é experimentado para o melhor aproveitamento do
potencial significativo aos sentidos do espectador. A partir desses
primeiros resultados sugestivos e dinamizados em improvisagoes
surgem novas perspectivas para que os diferentes efeitos interajam
entre si amplificando cada imagem e som de maneira instigante
aos interesses do espectador. A aleatoriedade dessas experiéncias,
quando observadas, analisadas, planejadas e controladas oferece um
caminho processual que determina as dramaturgias dos espetdculos
e cenas da Cia Teatro Lumbra'.

Sé o que pertence a sombra, a esse género de arte interessa.
Quanto mais conscientes forem as manifestagoes de luz no espago
escuro, mais potencializadas serdo as sombras e aquilo que surge
delas. Assim o sombrista* do Teatro Lumbra protagoniza a agao no
espago e no tempo provocando interesse aos sentidos do espectador.
Todo o resto, antes ou depois, dentro ou fora, estard em estado de
suspensao, distanciado, apartado, oculto, silenciado, pronto a prestar
servigo e provocar os sentidos do espectador. E essa materialidade
dramdtica para o espectador decifrar que indica ao criador da cena
de sombras os critérios para a escolha planejada de cada forma,
objeto, procedimento, material, intensidade, movimento, sequéncia,
a fim de formar um conjunto de signos em um determinado
periodo de tempo (tencionados dramaticamente por outros critérios
temdticos ou técnicos de restri¢ao, similaridade, sugestao, paradoxo,
deformagio, duplicidade, abstracao e variantes dos desdobramentos
imaggéticos e sonoros) gerando combinagdes e oscilagbes dentro de

! Companhia de teatro de animagio sediada em Porto Alegre/RS, fundada no ano de 2000
por Alexandre Févero. Tem por objetivo a difusio e a popularizagio do teatro de animagio
encenando temas, lendas e personagens do folclore e da literatura brasileira. As atividades
da companhia sao focadas na experimenta¢io e na investigagio em teatro de sombras, na
pesquisa e na produgio autoral de espetdculos e performances com temas brasileiros.

2 Termo utilizado pela Cia Teatro Lumbra e outros coletivos de diferentes épocas e
partes do mundo para diferenciar o artista das sombras dos demais atores do teatro
de animagdo e técnicos teatrais. Durante a execu¢do de uma cena nos espetdculos da
Cia, o sombrista ¢ capaz de assumir simultaneamente as fun¢oes de ator, iluminador,
manipulador, maquinista, operador técnico e contra-regra.



uma ordem, estrutura, método ou planejamento anterior.

Essa me parece ser uma das possiveis dramaturgias no teatro
de sombras que idealizo e pratico, por isso, se revelam aos poucos,
de maneira incompleta a cada experiéncia que participo. Minhas
afirmagoes ainda carecem de aprofundamento investigativo para
concluir de forma mais abrangente e precisa as varidveis que
compdem, restringem ou se fundem nessa arte. No meu entender
essas incertezas sobre a imaterialidade da sombra sao fundamentais
e positivas para a continuidade dos estudos dos grupos que também
fazem essas experiéncias.

A duvida e a curiosidade se apresentaram como as principais
providéncias no caminho do sombrista investigador. O processo gera
resultados, criticas, interesses e novas dividas. A curiosidade de outros
artistas trouxe a necessidade de formatar as vivéncias no teatro de
sombras. Uma oficina que ministro desde 2004 e que revela, por meio de
experiéncias e a troca de impressoes, a profundidade desse terreno cheio
de incertezas e necessidades para usar a sombra como uma ferramenta
artistica. Testar metodologias de reflexdo e ensino, com diferentes grupos
e interesses, ¢ uma forma promissora de aprender, estudar, examinar,
pensar e investigar o assunto. E por meio da generosidade e da escuta
que tenho acelerado a continuidade do aprendizado. Sao ocasides onde
as experiéncias vividas por outros curiosos me possibilitam entender os
diferentes pontos de vista sobre assuntos, permitindo vivenciar e tomar
consciéncia dos detalhes, muitas vezes despercebidos, na elaborago e
nos procedimentos das interferéncias que o artista pode disponibilizar
na cena para envolver os sentidos do espectador. Isso me faz pensar
que a dramaturgia no teatro de sombras nao principia com um texto
ou uma a¢ao dramdtica. Nio ¢ responsabilidade apenas do autor ou
do narrador. Também nao ¢ assunto restrito aos dramaturgos ou aos
encenadores. Nem mesmo a técnica e os procedimentos nela envolvidos
fazem tudo acontecer no momento certo. As dramaturgias que venho
descobrindo nos processos da Cia Teatro Lumbra e nas vivéncias se
desdobram e mostram possibilidades cada vez mais complexas nas
suas combinagdes. Quando observo os dltimos quatro anos de estudo




e trabalho penso que essas dramaturgias jd nao sao exclusividade do
teatro. Elas constituem um fenémeno de natureza espontinea ou
artificial a ser apreciado e desvendado por aquele que contempla o
jogo de sombra e luz. Sua sensibilidade consegue perceber valores da
sua esséncia simbdlica que o intelecto nao alcanca de imediato. Tenho
chamado isso de deslumbramento, ou seja, o efeito que privilegia
a capacidade visual e auditiva dos apreciadores. Tanto pode afetar
aquele que assiste ao fendmeno das sombras e luzes em movimento
como naquele que produz esse jogo sensorial. O efeito produzido
por sombras e luzes abre um canal para a mente acessar a abstragoes e
isso, quando entendido, experimentado, trabalhado e controlado pelo
sombrista, adquire potencialidade expressiva muito grande, capaz de
promover uma intensificagio das qualidades estéticas, simbdlicas e
formais das imagens rompendo com convengdes mais tradicionais e
protocolos técnicos j4 conhecidos do teatro de sombras. Neste caso, o
sombrista pensa além da idealizagao do certo ou do errado, do melhor
ou do pior, e busca valores e resultados significativos que cada um dos
elementos pode oferecer para a linguagem da sombra na cena. Isso tem
influenciado a Cia Teatro Lumbra e provocado outros artistas a buscar
novas referéncias as dramaturgias no teatro de sombras. Identidades,
estilos, estéticas, técnicas e dramaturgias que se fundamentam em
conhecimentos transversais de ordem cientifica, filos6fica, histdrica,
psicoldgica e porque nao, sobrenatural e metafisica?

Acreditando nessa perspectiva, da contribui¢ao de diferentes
dreas para produzir imagens e sons no teatro de sombras, o escuro
possui uma importincia realgada quando ¢ examinado como um
elemento primdrio e com qualidades andlogas a da luz. A escuridao
exige empenho do artista da sombra para servir de matéria-prima ao
seu trabalho. O sombrista exercita a sua sensibilidade para perceber,
quantificar, preservar e aceitar essa condi¢ao que lhe serd favordvel
na agio criativa. Antes exigird esforgo para controlar artificialmente
o escuro nos espagos que pretende trabalhar. Sombristas nio se
expressardo com tanta desenvoltura em espagos que nao oferegam
condigoes fisicas adequadas. O escuro é uma delas. Dessa forma



o0 escuro, assim como a luz, passa a ter um valor quantificado
por sua intensidade ou desvalorizado pelas interferéncias. Sao
pardmetros que influenciam no pensar, no fazer, no perceber e
nos resultados artisticos. A escurido revela tudo que nao pertence
a ela. Inevitavelmente todos os tipos de ruido visual ou sonoro
na escuridao tornam-se manifestagoes com algum tipo de valor.
Luminosas ou sonoras, as interferéncias nessa matéria podem
ser menos ou mais intensas aos olhos e ouvidos do espectador
conforme a configura¢ao dos acontecimentos. Um determinado
som ouvido no escuro ou sob forte interferéncia da luz possui valores
diferenciados. No escuro o som de um animal ganha proporgoes
assustadoras no imagindrio do espectador. Do mesmo modo a mais
infima manifestagao de luz no escuro pode sugerir uma dire¢ao,
posi¢ao, distAncia ou o contrdrio, a perda e a falta dessas referéncias.
Em qualquer dos casos esses efeitos sensoriais nos afetarao com mais
intensidade quanto mais profunda for a escurido. Partindo desse
entendimento, a fonte de luz nio serd apenas uma limpada ou uma
chama, mas uma manifesta¢o luminosa que macula a escuridao.
Qualquer féton que se desprenda de sua fonte e que seja capaz de
ser percebido pelo olho tem um valor significativo. Dessa forma
a luz apresenta a sua natureza, intensidade e diregdo para gerar
profundidade, difusidade, cor, ruido visual e sombra.

Entender a luz como energia também implica compreender
quais s30 as suas fontes de alimentagao. Se for a eletricidade, decorrerd
de uma corrente com tensao que percorrerd cabos, alimentard
circuitos até produzir incandescéncia por meio da resisténcia de
metais especiais que vao gerar calor, luz e consequentemente,
sombra. Mas se a luz for proveniente de uma fonte combustivel,
teremos restri¢oes técnicas, cuidados com a seguranga e dificuldades
no manuseio para lidar com ela na escuridao. Cada escolha do
sombrista exige um nivel de conhecimento teérico e prdtico. Isso
implica em esforgos e tempo. Ocorre 0 mesmo como as dreas de
proje¢io para a luz e a sombra de uma cena. E necessdrio entender
que sao superficies que absorvem ou refletem a luminosidade. A




partir desse conceito, muito mais simples que a ideia formatada
de uma tela feita com um pedago de pano branco, se revela um
universo de matérias e materiais que devem ser pesquisados e podem
ser utilizados. As particulas de dgua, a fumaga, o vidro, o papel,
um tecido, sintético ou natural possuem diferentes capacidades de
propagar, refletir, dispersar e revelar as ondas luminosas e por isso
também de mostrar as sombras. Sao diferentes matérias e por isso
necessitam de estudo e conhecimento técnico para o seu melhor
aproveitamento, tanto das qualidades quanto das limitagoes.
Quando o assunto ¢ a silhueta se faz necessdrio recuperar
o sentido desse termo tomando certa distdncia de como
estamos acostumados a percebé-las na midia. Geralmente nos
chegam aos olhos, por meio de uma representagio grifica ou
fotogréfica, o perfil de um personagem conhecido utilizando
cores contrastantes. Ou uma foto onde a celebridade ¢ iluminada
por uma contraluz que mostra o seu perfil nunca revelado
antes. £ uma ferramenta de linguagem, portanto, é importante
vé-la como tal, como objeto, coisa, forma, linha, contraste,
luz ou sombra. Silhueta pode ser aquilo que circunscreve uma
superficie, uma figura ou o conjunto delas, tornando evidente a
sua forma e talvez os seus significados. Quando observamos uma
sombra estamos percebendo um contorno, a linha que divide
uma 4rea mais iluminada de outra mais escura. A ideia de linha
entre o claro e o escuro ¢ a silhueta. Ela pode ser originada pelo
corpo ou partes dele, por um objeto, por uma figura, por uma
transparéncia ou por todos esses elementos juntos. Ao criar
figuras e interpo-las entre a luz e a superficie para gerar sombra,
¢ inevitdvel a apropriacio de saberes de outras artes e ciéncias.
Muitos principios e sistemas que sao aplicados nas artes pldsticas,
na fotografia, na arquitetura, no cinema, no design grifico, na
comunicagao digital podem servir como referéncia. Isso torna o
ato de desenhar, recortar e projetar uma figura um processo mais
complexo, ampliando as possibilidades estéticas e comunicativas
da imagem. S3o conhecimentos que podem qualificar os



procedimentos de materializar ideias com mais economia, sintese
e precisio para posteriormente apresentd-las como sequéncia
dramdtica ao espectador. Um dos sistemas mais eficientes que
encontrei e que recorro nos meus trabalhos é a Gestalf’.

Citei esses exemplos acima para destacar a importancia dos aspectos
que alguns elementos conhecidos e usados no teatro de sombras podem
possuir. Os desdobramentos de cada um deles, através de uma ética
investigativa exercitada na Cia Teatro Lumbra, me leva a especulages cada
vez mais complexas e favorece o entendimento de que as dramaturgias
aplicadas no teatro de sombras sao merecedoras de um aprofundamento,
nos mais variados niveis, abarcando diferentes conhecimentos.

A troca com outros curiosos e profissionais também tem
me mostrado que materializar a sombra ¢ algo sofisticado na sua
estética e dominio e com uma quantidade espantosa de recursos
técnicos especificos e disponiveis para se trabalhar. Creio que ¢
neste ponto que residem as sabedorias mais interessantes sobre
a obscura dramaturgia das sombras. E uma arte de limites, de
deficiéncias e de excessos, e por isso ¢ tao exigente e rigorosa com
seus protagonistas na mesma intensidade que pode ser deslumbrante
para os espectadores.

Apresento a seguir outras indicagdes e reflexdes para a
organiza¢io do trabalho do sombrista. A ampla dimensao do
assunto e a profundidade que se pode alcangar nas pesquisas vao
muito além dessas especulagdes, utilizadas para “sombratizar™
os estudos, experiéncias, producdes e obras que pesquiso como

3 A Gestalt se refere ao processo de dar forma, de configurar "o que ¢ colocado diante
dos olhos, exposto ao olhar". De acordo com a teoria gestdltica, ndo se pode ter
conhecimento do "todo" por meio de suas partes, pois o todo é maior que a soma de
suas partes: "(...) "A+B" nfo ¢ simplesmente "(A+B)", mas sim um terceiro elemento
"C", que possui caracteristicas proprias”. (http://pt.wikipedia.org/wiki/Gestalt)

4 Conceito que vem sendo investigado pela Cia Teatro Lumbra nas pesquisas sobre
as dramaturgias da sombra contemporinea. O termo indica um caminho criativo e
de investigagdo conceituais, técnicas e estéticas para converter determinados signos
e fendmenos em recursos narrativos que interfiram dramaticamente no escuro e no
siléncio para produzir tensdes nas obras.




sombrista e coordeno como diretor. E algo ainda obscuro, mas que
procura seu lugar nas sombras da Cia Teatro Lumbra.

Principios bdsicos para estruturar e exprimir ideias com
as sombras

Os pontos a seguir foram fundamentados sobre incertezas,
diferentes opinides e especulagdes sobre as sombras como
ferramenta expressiva nos procedimentos da Companhia Teatro
Lumbra. Procura registrar conceitos, instigar a curiosidade e
propiciar uma reflexao sobre a prdtica dessa arte. So rudimentos
que avangam com o0 tempo, com a experiéncia.

01- Principio ordindrio da natureza da sombra

A matéria-prima da sombra ¢ a escuridao. A qualidade, a
quantidade e a dire¢ao da luz que interfere nessa matéria neutra
¢ o que determina as diferentes qualidades fisicas e sensoriais da
aparicio da sombra. A transi¢ao perceptivel entre o escuro e o
claro é a penumbra e as suas diferentes gradagdes determinam a
aparéncia e a apreciagio da sombra.

02- A expressividade da sombra

Toda sombra é sombra de alguma coisa, mas nem por isso
expressard algum significado. A sombra pode ser apreciada
na natureza ou na forma de artificio produzido, evocando ou
nao significados. A imagem expressiva da sombra depende
da contempla¢io do espectador quando percebe alguma
manifestagdo emotiva, valores estéticos e significativos. Sao
sentimentos e pensamentos provocados ou sugeridos pela
projecio da luz sob um corpo que revela a sombra de forma a ser
percebida visualmente. Possuird qualidade simbélica na medida
em que expressa formalmente o que o seu criador pretende
transmitir e alcanga for¢a comunicativa para ser decodificada
pelo receptor conforme a sua cultura e a sua sensibilidade. A
propriedade expressiva da sombra artistica se d4 por meio da
composi¢io da imagem da sombra e da luz utilizando recursos
de estruturagao harmonica (fator de conforto visual que torna



a imagem agraddvel aos olhos e passivel de ser lida), pela
pregnincia (poder de atragao visual por contraste entre o claro
e o escuro) e clareza (independente de ser simples ou complexa,
procura evidenciar o contetido significativo da forma planejada
para ser compreendida pela contemplagio).

03- Rudimentos para fazer da sombra uma ferramenta
expressiva

E fundamental obter uma qualidade minima de penumbra
no ambiente. A escuridao produzida deve ser suficiente para que
a poténcia da fonte luminosa evidencie, o mdximo possivel, o
contraste entre o claro e o escuro. A fonte de luz, com qualquer
poténcia precisa ser maior que as possiveis interferéncias
luminosas indesejdveis, para evitar ruidos visuais que perturbem
e comprometam a ordem, a composigio e a compreensio das
imagens e sombras. A superficie para a projegao, a matéria do qual
é feita essa superficie, seu tamanho e localizagao espacial implicam
diretamente no resultado visual da luz e da sombra. Um obstdculo
fisico qualquer entre a fonte luminosa e a superficie, seja qual
for a natureza do obstdculo projeta o contorno desse obstdculo,
indicada pelo contraste entre claro e o escuro. Isso determina a
leitura da forma e do contetido simbélico dessa sombra

04- Teatro ou espetdculo de sombras

E a encenagio através da linguagem das sombras para ser
apresentada diante de um publico, independentemente do estilo,
dos recursos técnicos ou do espago. Necessariamente exige que
seja ao vivo e possua uma formalidade teatral minima, onde a
percep¢io da sombra se faga através da emissao consciente do
transmissor (ator) e a capta¢ao visual do receptor (espectador).

05- Dramaturgias e narrativas da sombra

Combinam-se de formas multiplas e complementares.
Englobam outros géneros, diferentes técnicas artisticas e
procedimentos para contar, planejar e representar uma cena com a
linguagem do teatro de sombras. Necessitam de variados recursos
técnicos especificos para transformar uma ideia em argumento




e materializd-la na cena. Formalizadas com uma configuragao
simples ou complexa, precede da apreciagao e da leitura do
espectador para evidenciar o estilo narrativo, personagens, conflitos
e a condugio do drama. A organizacao poética dos elementos
compositivos provocadores de interesse aos sentidos do espectador
e a percepgao de um drama como elemento de desequilibrio pode
lhe conferir caracteristicas de obra cénica ou espetdculo. Existem
vdrias formas de narrar ou encenar, portanto isso indica que
pode ndo existir uma dnica dramaturgia. Sendo assim, é possivel
divagar, ampliando esse conceito de drama, criando argumentos,
justificativas, metdforas e conexdes simbdlicas que agreguem forga
dramatdrgica na ideia, no procedimento, na matéria-prima, no
recurso tecnoldgico, no movimento, no corpo, ou seja, em tudo
que a imaginagio e a criatividade abarcarem para provocar algum
tipo de leitura ou sensa¢do. Existindo tensdo e conflito haverd
drama e, consequentemente, propriedades dramdticas. Essa
qualidade pode principiar na observagao das sombras na natureza,
nas pesquisas de laboratério, nos procedimentos de oficina, na
improvisagao de uma cena ou na percepgao de valores estéticos
de uma fotografia ou video. A percep¢io das relagoes e metdforas
durante os procedimentos, tais como o corte de um material para
fabricar uma figura ou no rompimento de uma determinada
linha, real ou imagindria servem como ponto de digressdes que
originam outros entendimentos sobre a natureza da sombra e
revela verdades escondidas que podem servir como elemento da
cena tornando-se parte significante do drama.

06- Teatro de sombras e teatro com sombras

Um espetdculo “com” sombras é teatro, mas nao ¢
necessariamente “de” sombras. A sombra ocasional, sem
consciéncia, nao explorada teatralmente, com o objetivo de
produzir efeito visual, possui valores contemplativos e até
dramdticos. Pode até insinuar ao espectador algum tipo de imagem
poética em que a efémera imagem da sombra apresente uma
relagio de choque ou enfrentamento com a realidade daquilo



que a origina. Porém, o principal diferencial desse recurso
como linguagem ¢ que a sombra de um personagem ou coisa
nunca ficard na condi¢io de coadjuvante ou como mero efeito
em um espetdculo de teatro de sombras. A preposi¢ao “de” estd
relacionando 4 sombra como origem, ponto de partida desse
género de teatro, portanto tudo e todos estardao subordinados a
ela. Independente da obra, uma cena “com” sombras pode nio
ser uma cena “de” sombras, mas o contrdrio ¢ possivel.

07- A técnica e o género do teatro de sombras

S3o entendimentos diferentes que influenciam diretamente
no processo investigativo durante o aprendizado. O género contém
a técnica, que estard ao seu servico. A técnica na arte do teatro de
sombras ¢ configurada como a soma dos detalhes que envolvem
a sua execucio. £ um procedimento estudado, uma indicagio
sobre a maneira de fazer e de como proceder para alcangar um
resultado. Constitui um conjunto de métodos e processos que
tornam o técnico envolvido em um especialista no assunto. Os
técnicos dependem dos procedimentos e dos materiais envolvidos
na execu¢io de suas tarefas. O género engloba as propriedades
comuns de um assunto ou de um grupo. No teatro de sombras ele
abrange o todo, incluindo as técnicas utilizadas na sua execugao,
as diferentes classificagoes e as semelhangas com outros géneros.
E a maneira de ser ou de fazer. E o entendimento de que a
sombra é um recurso de comunicagio de signos dentro de uma
categoria artistica que lida com a imagem. O entendimento ¢ a
amplitude que o género do teatro de sombras abre cognitivamente
na experiéncia prética do aprendizado e da pesquisa possibilitam
a intera¢do, com variadas intensidades e em multiplas diregoes,
dos recursos mais simples com outros campos do conhecimento,
afetando e sendo afetado por outros géneros. Essas interagoes
sao promotoras de novas pesquisas e experiéncias resultando em
diferentes dramaturgias. O aprofundamento e o investimento
nessas dramaturgias de género hibrido colaboram para a valorizagao
da criatividade e originalidade possibilitando a produgio de obras




complexas. Neste caso, onde o experimentalismo ¢ a tonica da
encenagio, a concisio com relagiao aos valores da sombra como
elemento narrativo e dramdtico tem grande importincia para
indicar o final do processo de montagem e dar acabamento ao
espetdculo.

08- Rudimentos da explora¢io da sombra como
ferramenta expressiva

- Observagio e exploragio visual atenta e ininterrupta
do comportamento e da natureza da luz e da sombra em suas
condigbes presumiveis de inércia ou movimento, no ambiente,
no cotidiano, no laboratdrio de pesquisa, nas improvisagoes, nos
ensaios e nos espetdculos para exercitar a consciéncia dos sentidos
aplicados aos fendmenos imagéticos do universo da sombra.

- Reflexao, intui¢do, experimentagdo sao pontos de partida
para as investigagbes. Sensibilidade e capacidade apurada para
decompor, comparar e registrar mentalmente aquilo que ¢
percebido s3o premissas bdsicas para se expressar com esse género.
S3o entendimentos que pouco tem a ver com fascinio ou talento
artistico. O combustivel do sombrista investigador é a curiosidade
e o seu trabalho ¢ teatralizar suas descobertas.

- Raciocinio 16gico sobre o assunto de que se estd tratando
e consciéncia analitica apurada s3o imprescindiveis para
reconhecer qualidades e defeitos na exploragao artistica. Decifrar
as manifestagoes simbdlicas da arte das sombras é um exercicio
que exige sensibilidade e distanciamento técnico para ocupar a
posi¢ao de um espectador imagindrio sem deixar de lado o exame
minucioso dos elementos significantes que a obra pretende alcangar.
A sombra j4 possui em sua natureza um alto grau de abstragio
e sugestionabilidade capazes de influenciar nosso inconsciente,
portanto sao nos sinais mais sutis que se verificam as imagens
com potencial poético. Mesmo nos processos despretensiosos,
comuns aos temas livres e processos de improvisagao, é necessdrio
desenvolver a reflexdo, o senso critico e a dedug¢ao para respaldar
as escolhas cénicas. O valor de explorar um terreno desconhecido



¢ conseguir sentir-se a vontade para transitar, guiar outros curiosos
pelos diferentes caminhos descobertos, e aceitar as criticas até
alcangar os objetivos propostos.

- Registrar o processo demarca o caminho tracado na
exploracio. Todo apontamento, escrito ou gréfico, por mais
inocente que pareca, ¢ parte de um todo que o explorador
poderd organizar como fonte de informagio e consulta pessoal
e também para outros que queiram se beneficiar. Quanto mais
profunda a pesquisa, mais detalhado serd o projeto, produzindo
maior quantidade de material e referéncias, resultando no
armazenamento de conhecimentos e referéncias diversas para
novas investigagdes. O aprofundamento e registro na pesquisa
podem vir a ser um importante patriménio tanto para o artista
que busca a ousadia e a originalidade em suas obras autorais como
para outros pesquisadores.

- Generosidade colabora com o trabalho de pesquisa. Todo
o conhecimento pode ser compartilhado independente do
estdgio em que o curioso se encontra ou das descobertas que o
pesquisador avangado realiza. Algumas descobertas sao restritas
ao entendimento de cada pesquisa e muitas vezes o intercimbio
de informacoes entre diferentes pesquisadores ¢ regido pelo nivel
de aprofundamento e afinidade que os interlocutores possuem.
Abrir espagos para o compartilhamento geralmente traz beneficios.

- Planejamento e rigor no processo sio fundamentais para
colocar em pritica ideias criativas complexas transformando-as
em obras de arte com sombras.

- Composi¢ao de cenas com sugestdes claras e simples
colabora para que a criatividade encontre naturalmente caminhos
e possibilidades mais complexas. Muitas vezes, o desembarago
técnico com a prépria linguagem é que ird guiar ou censurar os
devaneios criativos do encenador.

- Verificamos em diferentes procedimentos que criagdes de
cenas curtas e objetivas s3o mais adequadas para informar algo,
direcionar a atengio e sustentar a expectativa do espectador. Além




disso, s30 mais simples de serem produzidas, podem se articular com
outras cenas, formando sequéncias mais complexas, possibilitando
ao diretor um maior controle e organiza¢io sobre o todo.

- A¢bes corporais de pantomima ou mimica, geralmente, s3o
redundantes quando interpretadas ou assistidas em cenas de teatro
sombras. S30 recursos corporais que fazem parte de outra linguagem
teatral, com gestos mais descritivos, muitas vezes desfavordveis
a subjetividade da linguagem da sombra e da interpretacio do
espectador. O corpo em sombra estd muito préximo do gestual da
danca, com valores simbdlicos especificos onde a qualidade gestual,
o comportamento e as dindmicas oferecem potenciais diferenciados
para expressar significados e metéforas.

Esses sao alguns principios que a Cia Teatro Lumbra vem
utilizando nos estudos para formar diferentes pontos de conexao
com outros principios, portanto necessitam de avaliagdes
sistemadticas e estao em constante aprimoramento.
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Resumo: Este artigo pontua momentos da montagem do espetdculo Sacy Pereré: a Lenda
da Meia Noite, da Companhia Teatro Lumbra de Animagio da cidade de Porto Alegre
(RS, Brasil), evidenciando no trabalho do ator-animador os mecanismos e recursos
utilizados na sua prdtica no teatro de sombras. O estudo se referencia nos conceitos
de sensagio e percepgio definidos por Rudolf Arnheim, Jacques Aumont e Robert
Sternberg, que permitem compreender a importincia da imagem e dos fendmenos
perceptuais no teatro de sombras criado por esta companhia teatral.

Palavras-chave: Sensacio; percep¢ao; ator-animador.

Abstract: This article focuses on moments in the rehearsal process of Sacy Pereré: a
Lenda da Meia Noite (Sacy Pereré: a Midnight Legend), a shadow play produced by
the Theatre Company Lumbra de Animacio in the city of Porto Alegre (RS, Brazil).
The paper presents the mechanisms and resources used by the actor-puppeteer in his
shadow theater practice. The references for the study are the concepts of sensation and
perception as defined by Rudolf Arnheim, Jacques Aumont and Robert Sternberg,
which allow understanding the importance of image and perceptual phenomena in
the shadow play created by this theater company.

Keywords: Sensation; perception; actor-puppeteer.

Ao olharmos uma imagem pela primeira vez, muitas vezes
nao conseguimos entender o que de fato existe porque apenas
sentimos os seus aspectos. Somente iremos realmente perceber,
organizando estas sensagoes para formarmos um percepto mental,
ou seja, uma representa¢ao mental de um estimulo percebido. Em



outros momentos, percebermos coisas que nio existem, como no
caso de ilusdes de dtica que, segundo Robert J. Sternberg (2008:
117) envolvem a percepgao de informagoes visuais fisicamente
nao-presentes nos estimulos visuais sensoriais.

Nas fotos que seguem, temos dois momentos em que o
ator Fldvio Silveira, da Companhia Teatro Lumbra de Animagao
interpreta o personagem Saci Pereré no espetdculo Sacy Pereré: a
Lenda da Meia Noite. Na foto 1 temos uma imagem atrds da tela
e na foto 2 a imagem que o publico recepciona.

Na foto 2, o ptblico vé a imagem de Saci dentro de uma
garrafa, mas na realidade, o ator - foto 1, estd préximo 2 tela e
longe do foco luminoso; a garrafa por sua vez, estd sendo projetada
perto do foco e longe da tela dando a ilusdo para o publico que o
Saci estd dentro da garrafa. Para que o ator crie esta ilusio, ele age
precisamente usando as percepgdes espaciais e visuais adequadas,
pois se em algum momento ele ficar fora da sombra-imagem da
garrafa projetada na tela, ele prejudicard a ilusio que deve ser
causada ao receptor.

No Teatro de Sombras, um dos seus principais objetivos
¢ trabalhar com a imagem da sombra. Alexandre Fdvero' diz
que “é como quando um bebé aprende a andar: para trabalhar
com a sombra devemos nos remeter ao inicio do processo de
aprendizagem” (OLIVEIRA, 2011: 72). Nesse processo de
aprendizagem a percepg¢ao ¢ um mecanismo que auxilia o ator-
animador? a aprimorar seu trabalho. Os fendmenos da percep¢ao
(como a ilusio de Gtica) sio muito importantes jd que estes
ajudam a cativar a atengao dos espectadores principalmente pelos
momentos de ilusdo causados pela sombra das silhuetas — objetos,
figuras ou corpos humanos.

! Sombrista, encenador, pesquisador e fundador da Cia Teatro Lumbra de Animagdo, RS.
2O termo utilizado para designar o ator que manipula o objeto/corpo ou boneco no teatro
de sombras n3o tem um nome definido em consenso. As expressdes ator-manipulador
animador e ator-sombrista s3o recorrentes. Eu elegi, para este artigo, ator-animador por
fazer mengao a anima.
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Foto 2 - Imagem em
frente da tela - Fldvio Silveira

Foto 1 - Imagem atrds da tela - Fldvio Silveira (Saci (Saci Pereré) - Foto de Cia
Pereré) - Foto de Cia Teatro Lumbra de Animacio  Teatro Lumbra de Animacio

Mas o que ¢ a imagem? Existem muitos conceitos sobre
imagem, entre os encontrados no diciondrio Houaiss e que nos
interessam neste momento de andlise:

representacio da forma ou do aspecto de ser ou objeto
por meios artisticos (imagem desenhada, pintada,
esculpida) [...] aspecto particular pelo qual um ser ou um
objeto ¢ percebido; cena, quadro (imagens da rua) [...]
representagio ou reproducio mental de uma percepgio
ou sensagio anteriormente experimentada (imagem
visual, imagem olfativa), representagio mental de um ser
imagindrio, um principio ou uma abstragio (imagem do
demonio, imagem da realeza, da democracia, do circulo)

[...] (HOUAISS, 2001: 1573).

Os conceitos trazem em sua esséncia a representagao,
reprodug¢io mental utilizando a percepgio ou sensagio. Segundo
Antbnio Gomes Penna:

O ato de perceber implica, como condigio necessdria, a
proximidade do objeto no espago e no tempo, bem como




a possibilidade de lhe ter acesso direto ou imediato. [...] A
distincia no espago, tanto quanto a inacessibilidade direta
ou indireta, exclui o ato perceptual. [...] A possibilidade
de maior enriquecimento informativo terd que ser
atingida por uma multiplica¢io de processos perceptuais,

ou através dos atos de pensamento (PENNA, 1968: 12).

Desde o inicio da montagem do espetdculo Sacy Pereré: a
Lenda da Meia Noite, os atores da Cia Teatro Lumbra de Animacao
experimentaram (foto 3) objetos, silhuetas, figurinos, telas, focos
luminosos para conseguir criar e perceber o que precisavam para um
bom desempenho na atuag¢ao das sombras. Um dos enriquecimentos
para a Cia foi a descoberta da iluminagio adequada: Fdvero
verificou, montando e remontando equipamentos, as qualidades de
vérias lampadas projetando sombras e percebendo o potencial de
nitidez 2 distAncia de cada filamento. Com estas experimentagoes
também conseguiram perceber a dindmica que poderia se chegar
com mais de um foco luminoso. Fdvero considera que a dindmica
cinematogrdfica conseguida com o controle de potencidmetros das

lampadas halégenas foi a grande evolugao técnica das experiéncias

deste espetdculo (OLIVEIRA, 2011: 99).

Foto 3 -
Alexandre

e Flavio
experimentando
focos e silhuetas
— Foto de Cia
Teatro Lumbra
de Animagio




Robert J. Sternberg (2008: 115), seleciona um conceito
de percep¢ao utilizada por outros vérios estudiosos (Epstein e
Rogers, Goodale, Koslyn e Osherson E Pomerantz): “o conjunto
de processos pelos quais reconhecemos, organizamos e entendemos
as sensagoes que recebemos dos estimulos ambientais”. Acrescenta
que a percepgao engloba muitos fenémenos psicoldgicos, porém a
modalidade mais reconhecida e mais estudada é a percepgao visual.

O trabalho de James Gibson citado por Sternberg (2008: 119)
pode dar uma idéia dessa passagem da sensagio para a percepgao.
Este autor introduz os conceitos de objeto distal (distante) que é
objeto do mundo externo; meio informacional, que se refere a luz
refletida, s ondas sonoras, as moléculas quimicas ou a informagao
tdtil; estimulagao proximal, que é quando a informagio entra
em contato com os receptores sensoriais adequados dos olhos, dos
ouvidos, do nariz, da pele ou da boca ¢; objeto perceptual que ¢é
o reflexo de alguma maneira do mundo externo. Por exemplo: a
partir da visao (objeto distal) quando uma luz (meio informacional)
¢ refletida no rosto de um ator em cena, a superficie receptora na
parte de trds do olho (estimulagao proximal) detecta o rosto do
ator (objeto perceptual).

Os olhos sao considerados instrumentos para perceber a
experiéncia cotidiana e a linguagem corrente, porém ¢ apenas mais
um dos instrumentos para tal, mas que para o ator-animador de luzes
e sombras é de grande importincia, por isso a énfase a eles neste artigo:

A percepgio ¢ o tratamento, por fases sucessivas, de uma
informagio que nos chega por intermédio da luz que nos
entra nos olhos. Essa ¢, como toda informagio, codificada
— num sentido inteiramente diverso do semiolégico:
os cddigos sdo aqui regras de transformagio naturais
(nem arbitrdrias, nem convencionais) que determinam a
atividade nervosa segundo a informagio contida na luz.
Logo, falar da codifica¢do da informagio visual significa
na verdade que o nosso sistema visual é capaz de localizar e
interpretar certas regularidades nos fendmenos luminosos

que atingem os nossos olhos (AUMONT, 2009: 14).



Essas regularidades dizem respeito a trés caracteristicas da luz:
sua intensidade, comprimento de onda, distribui¢ao no espago e
no tempo. Na intensidade da luz consegue-se ter a percepgao da
luminosidade, isto &, o olho reage aos fluxos luminosos®. Além do
fluxo, mais duas grandezas referem-se ao objeto enquanto emissor de

5

luz: a intensidade luminosa? e a luminAncia’® - é uma grandeza que

nio depende do observador, mas somente da fonte: por exemplo,

o ecra (tela) do cinema tem certa luminincia, e o seu
brilho parece igual tanto visto da primeira como na
tltima fila (em compensagio, o seu tamanho aparente
e, por conseguinte o fluxo luminoso que emite, ird variar

bastante) (AUMONT, 2009: 15).

Existe uma ordem de grandeza das luminincias dos objetos
comuns, porém, neste estudo os mais importantes s30 os objetos pouco
luminosos e objetos muito luminosos. Estes dois tipos de objetos
luminosos correspondem a dois tipos de visao de acordo com Aumont
(2009: 16): a visao fotépica, a mais comum, corresponde a toda classe
de objetos que sdo considerados iluminados por uma luz diurna; e a
visao escotépica que éa visio noturna. E esta dltima que os atores da
CiaTeatro Lumbra de Animagio mais utilizam, pois as trocas de cenas,
de focos, de silhuetas acontecem sempre no escuro ou na penumbra.

Seguindo a ordem de Aumont (2009: 18) o olho também
¢ preparado para perceber os limites espaciais desses objetos - as
suas bordas:

o sistema visual estd equipado ‘de origem’ com instrumentos
capazes de reconhecer uma borda visual e a sua orientagio,

3E a quantidade total de energia luminosa emitida ou refletida por um objeto; exprime-
se em lumens (abreviatura: Im) (AUMONT, 2009: 15).

4 Define-se como o fluxo por unidade de 4ngulo sélido (AUMONT, 2009: 15).

5 E a intensidade luminosa por unidade de superficie aparente do objeto luminoso
(AUMONT, 2009: 15).

¢ Desde que nascemos j4 temos essas capacidades, a ndo ser que o sistema visual tenha
deficiéncias como, por exemplo: a miopia.




uma fenda, uma linha, um angulo, um segmento; esses
perceptos sio como unidades elementares da nossa

percepgao dos objetos e do espago (AUMONT, 2009: 20).

Na foto 4, percebe-se que o ator que segura a lamparina estd
utilizando-a na posi¢ao ideal para que nio aparega suas maos
juntamente com a sombra da lamparina projetada, assim como o ator
que estd com a silhueta-figura e com o foco luminoso tem este mesmo
cuidado visualizando a imagem na tela. Eles estdao utilizando-se do
chamado “ponto cego” (limite entre a luz e a penumbra).

Foto 4 - Atores-
sombristas em cena
- Visdo espacial
aprimorada
Foto de Cia Teatro
Lumbra

Da interagdo entre a luminosidade e as bordas surge o contraste
que ¢ dificil de observarmos, pois nosso sistema visual é capaz de
conjugar estas duas caracteristicas. Porém Aumont (2009: 20)
chama atenc¢ao que

¢ importante fixar que os elementos da percepgio —
luminosidade, bordas e cores — nunca se produzem
isoladamente, de forma analitica, mas sempre em
simultineo, e que a percep¢ao de uns, afeta a dos outros.

Para Aumont (2009: 21), a visao é,  primeira vista, um sentido
espacial, mas os fatores temporais afetam muito, pois segundo o
autor a maior parte dos estimulos visuais varia com a duragio ou
produzindo-se sucessivamente; os nossos olhos estio em constante



movimento, fazendo variar a informacio recebida do cérebro e; a
prépria percep¢io nio é um processo instantineo, alguns estdgios
da percep¢io sio mais rdpidos, outros sio mais lentos, mas o
tratamento da informagao faz-se sempre em decurso do tempo.
Os fatores temporais segundo o autor sio: a variagio dos
fendmenos luminosos no tempo (entre eles adapta¢ao e poder
de separacio temporal do olho), movimentos oculares e fatores
temporais da percep¢o. Entre esses, a adaptagao é um dos primeiros
a ser trabalhado pelo ator-animador no Teatro de Sombras. O olho
tem uma margem de sensibilidade muito grande a luminéncia (de
10 a 10’cd/m?2) e quando confrontado com uma variagio brutal
de luminéncia, o olho fica “cego” durante certo tempo. O ator-
animador deve adaptar-se 4 escuriddo para conseguir exercer o seu
oficio, e esta adaptagao ¢ muito mais lenta do que a adaptagdo a luz:

em termos numéricos a adaptago 2 luz necessita alguns
segundos, enquanto a adaptagio  escuriddo é um processo
lento que s6 se conclui depois de 35 a 40 minutos (cerca de
10 minutos para que os cones atinjam a sua sensibilidade
méxima, e mais 30 minutos, a seguir, para os bastonetes)

(AUMONT, 2009: 22).

De acordo com Sternberg (2008: 120) nunca podemos exercitar
exatamente o mesmo conjunto de propriedade de estimulos que j4
experimentamos seja por meio da visdo, audi¢ao, paladar, ou tato.
Dada a natureza de nossos receptores sensoriais, a variagao, para o autor,
parece necessdria a percepgao. Ele explica que por meio da adaptacio
sensorial’, podemos parar de detectar a presenga de um estimulo:

esse mecanismo garante que a informagdo sensorial esteja
mudando constantemente. [...] O sistema perceptual
lida com a variabilidade, realizando uma andlise bastante
impressionante dos objetos no campo perceptual”

(STERNBERG, 2008: 120).

7“As células receptoras se adaptam 2 estimula¢do constante ao deixar de disparar até que

haja uma mudanca de estimula¢io” (STERNBERG, 2008: 120).




Existe a constancia perceprual que ocorre quando a percep¢ao de
um objeto permanece igual, mesmo que a sensagao proximal do objeto
distal mude (GILLIAN apud STERNBERG, 2008: 120).

No Teatro de Sombras, por exemplo, um ator-animador estd no
fundo de um palco italiano e caminha em linha reta até a boca de
cena, onde hd uma tela com uma dimensao de 6m X 6m e duas figuras
(silhuetas) antropomorfas posicionadas no meio dessa tela. Conforme
o ator-animador se aproxima da tela, a quantidade de espago em sua
retina dedicada as imagens das figuras e da tela torna-se cada vez maior.
Por um lado essa evidéncia sensorial proximal sugere que as figuras e a
tela estdo se tornando maiores, porém por outro lado, o ator-animador
percebe que estas figuras e a tela permaneceram do mesmo tamanho.
Entre diversos tipos de constincias perceptuais existem duas principais
que nos interessam: a constancia de tamanho e a constancia de forma.

A constincia de tamanho é a percepcao de que um objeto
mantém o mesmo tamanho, apesar das mudancas no
tamanho do estimulo proximal. O tamanho de uma imagem
na retina depende diretamente da distincia do objeto em
relagao ao olho. O mesmo objeto em distincias diferentes
projeta imagens de tamanho diferentes na retina. [...] Assim
como a constincia de tamanho, a constdncia de forma estd
relacionada & percepgio das distAncias, mas de uma maneira
diferente. A constdncia de forma é a percepgao de que um
objeto mantém a mesma forma, apesar das mudangas na
forma do estimulo proximal. [...] A forma percebida de um
objeto continua a mesma apesar das mudangas de orientagao
e, assim, na forma de sua imagem retinal. A medida que a
forma real da imagem muda, algumas partes parecem estar
mudando de maneira diferenciada em sua distAncia de nds
(STERNBERG, 2008: 120-121).

Quando se observa a imagem projetada na tela (silhueta/
sombra), o tamanho e a forma das imagens dependerao do
posicionamento do foco de luz e, se 0 mesmo estard fixo ou em
movimento (vide figura 5). Nesse caso existird constincia perceptual?
Analisando segundo os conceitos de constincia, de tamanho e de
forma jd citados, o ator-animador somente sofrerd as constincias



perceptuais quando estiver olhando para uma silhueta/objeto. Ao
olhar para a silhueta/sombra ele nao perceberd constincias, pois esta

Figura 5-
Utilizagao do
espaco pelo ator e
suas dimensoes de
sombra

(PIAZZA E
MONTECCH]I,
1987: 43)

muda de tamanho e de forma conforme ¢ inserido o raio de luz.
Arnheim (1996: 96) exemplifica esses fenémenos pedindo
que cortemos um retdngulo de cartdo e observemos sua sombra
produzida por uma vela ou por outra fonte luminosa: podemos
conseguir indmeras projegoes do retdngulo variando-se os ngulos
de proje¢ao. O autor, porém, destaca que de modo algum as
projecdes sdo percebidas segundo uma forma objetiva, o mesmo
acontecendo com o tamanho: “tudo depende da natureza particular
da projecao e das outras condigbes que prevalecem na situagio
dada. Dependendo destas condigoes pode haver ou nao constincia
forcada ou algum efeito intermedidrio” (ARNHEIM, 1996: 97).




O ator-animador precisa saber:

Que tipo de projecio leva a que tipo de percepgao? E,
por que principios operam os mecanismos que executam
0 processamento?

O que importa para o artista em particular é saber que
configuragoes produzirdo tais efeitos. Ele pode adquirir esse
conhecimento estudando os principios em a¢o na percep¢ao
da forma. Admite-se que as condigoes visuais que prevalecem
na vida didria ndo sao, de modo algum, idénticas aquelas que
prevalecem num desenho ou numa pintura. [...] Quando o
quadrado do cartdgo muda gradualmente de uma posi¢ao para
outra, as projegdes momentineas suportam-se € interpretam-
se reciprocamente. Neste aspecto os meios imdveis como
desenho, pintura ou fotografia sio completamente diferentes

dos méveis (ARNHEIM, 1996: 97).

Para Aumont (2009: 26) essas constincias fazem parte da
percepgio do espago. A ideia de espago para o autor encontra-se
fundamentalmente ligada ao corpo e ao seu deslocamento; em
particular, a verticalidade num dado imediato da nossa experiéncia,
através da gravitagdo: “vemos os objetos cair verticalmente, e
também sentimos a gravidade passar pelo nosso corpo. Logo, o
préprio conceito de espago tem uma origem tao tdtil e cinésica como
visual” (AUMONT, 2009: 26). Ele diz ainda, que podemos usar
um modelo simples e antigo para descrevermos o espago fisico, o da
geometria de trés eixos de coordenadas perpendiculares duas a duas
(as coordenadas cartesianas), que derivou da geometria “euclidiana”.

Podemos de maneira intuitiva, conceber facilmente essas trés
dimensoes, em relagao a0 nosso corpo e a sua posi¢ao no espago: a
vertical é a dire¢do da gravidade e da posi¢ao de pé; uma segunda
dimensao, horizontal, é a linha dos ombros, paralela ao horizonte
visual 2 nossa frente; por fim, a terceira dimensao é a profundidade,
correspondente a projegao do corpo no espaco (AUMONT, 2009:
27). Arnheim (1996: 98) chama aten¢do de que a situagio para as
projegdes sao muito mais complicadas com as coisas tridimensionais
porque suas formas nio podem ser reproduzidas por qualquer



proje¢ao bidimensional: “a proje¢do na retina é criada por raios
de luz que caminham do objeto ao olho em linhas retas, e que,
consequentemente, a proje¢io mostra apenas aquelas dreas do
objeto cuja conexdo em linha reta com os olhos nio é obstruida”.

Para termos uma percepgao tridimensional numa projegao
bidimensional precisamos pensar na percep¢ao de profundidade que
¢ correspondente a proje¢ao do corpo no espago. De acordo com
Sternberg (2008: 121) “a profundidade é a distAncia de uma superficie,
em geral, usando seu préprio corpo como superficie de referéncia
quando fala em termos de percep¢ao de profundidade”. Para Aumont
(2009: 28) existem indices de profundidade que podem nos ajudar a
fornecer vérias informagoes que o nosso sistema visual passa a interpretar
em termos de espago, s3o alguns deles: indices monoculares (gradiente
de textura, perspectiva linear e variagoes da ilumina¢ao), indices
dinimicos (todos sob uma perspectiva dinimica — deslocamentos para
frente, para trds, laterais, movimentos de rotagao, movimentos radiais
— s30 {ndices que nio se processam) e indices binoculares. Os indices
dindmicos s30 a0 mesmo tempo de natureza geométrica e cinética e
estao totalmente ausentes nas imagens planas; quando nos deslocamos
diante de um quadro no museu, no experimentamos no interior da
imagem nem a paralaxe de movimento nem a perspectiva dindmica;
a imagem desloca-se de forma rigida e é percebida como um objeto
tinico. E necessdrio ter cuidado e no confundir a representagio dos
indices dinAmicos (por uma cAmera mével, por exemplo) e os indices
dinidmicos induzidos pelos nossos movimentos de espectador. Se nos
deslocarmos diante de um ecra (tela) de televisor, por exemplo, nio
haverd nenhuma perspectiva dinimica nem paralaxe de movimento
induzidas pelo nosso deslocamento (se um objeto esconder outro,
num plano de filme, ndo podemos esperar ver o objeto escondido, a
menos que a cAmera se desloque: o nosso préprio deslocamento nada
mudard...) (AUMONT, 2009: 31).

Aumont, neste caso, detalha as observacoes direcionadas a
filmagem, a percep¢ao do espectador diante de uma tela de televisao
ou diante de um quadro. O espectador vé imagens que foram gravadas




ou pintadas e nao tem mais como mudd-las. Podemos identificd-las
também, na percep¢ao do espectador do Teatro de Sombras, agora, se
pensarmos na percepgao do ator-animador: ele estard se movimentando
e se deslocando pelo espago para projetar as imagens (foto 6), estard
movimentando-se para manipular os objetos, silhuetas (foto 7), focos
de luzes e o préprio corpo - os indices de profundidade estarao agindo,
pois conforme o ator-sombrista se movimenta e faz o seu trabalho de
interpreta¢ao, ele serd influenciado pela perspectiva dinAmica, paralaxe
de movimento, movimentos de rotagio etc.

O ator-animador busca desenvolver uma capacidade sensorial
muito ativa. O corpo precisa se adaptar ao escuro, ele necessita
enxergar a sombra a partir de uma visao periférica. Ampliar a
capacidade visual, o Angulo de visao: “deve olhar aqui, mas perceber
que uma luz acendeu ali [...] essas coisas sé se percebe fazendo
muitas vezes e coisas diferentes. O ator-sombrista nao pode ficar

acomodado” (FAVERO apud OLIVEIRA, 2011: 151).

Embora o processo perceptivo seja composto por vdrias

Foto 6 - Atuacio nos bastidores das
experimentagdes espaciais - Foto de Foto 7 - Atuagio com silhuetas - Foto
Cia Teatro Lumbra de Animagao de Cia Teatro Lumbra de Animagio



fases, que comegam com o estimulo ambiental e terminam com
a percepgao, o reconhecimento e a agdo, todo o processo ¢ tao
dindmico que na realidade ndo é possivel afirmar que existe um
inicio e um fim. Este artigo contemplou em linhas gerais, a sensagao
e percepgao visual, importantes para o ator-animador. Existem
muitas outras premissas a serem analisadas, entre elas: percep¢ao
espacial, percep¢ao temporal, percepgio tétil.
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Resumo: Este artigo tem por objetivo refletir sobre as materialidades do Teatro
de Sombras constituidas a partir das relagdes estabelecidas entre as silhuetas/objetos,
as fontes de luz, os suportes e as formas projetadas.

Palavras-chave: Materialidade; sombras; camadas.

Abstract: This article reflects on the materialities of shadow theater constituted
from the relationships established between profiles-objects, light sources, supports
and projected shapes.

Key words: Materialities; shadows; layers.

Em 2007 o Laboratério de Teatro de Formas Animadas —
LATA, do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de
Brasilia, coordenado pela professora Doutora Izabela Brochado,
adaptou o texto Puede ser o es lo mismo, do bonequeiro e dramaturgo
argentino Javier Villafane (1994) para o Teatro de Sombras. Neste
processo de montagem, o LATA investigou as materialidades no
Teatro de Sombras' observando as relagbes entre as silhuetas/
objetos, as fontes de luz, os suportes e as formas projetadas.

Neste artigo, as reflexes, fruto das experiéncias desenvolvidas

! Esta experiéncia foi relatada na minha disserta¢do de mestrado A Materialidade no
Teatro de Animagio realizado pela Faculdade de Educagdo da UnB em 2009.



no LATA, sobre o Teatro de Sombras sio enriquecidas pelo
acréscimo de observacoes realizadas durante o ensaio aberto do
espetdculo de sombras Odisseia’.

Geralmente associamos o Teatro de Sombras a figuras planas,
recortadas em papel ou outro material e que, ao serem iluminadas,
projetam sombras chapadas sobre um suporte igualmente plano.
A ideia de que o Teatro de Sombras é uma arte essencialmente
bidimensional pode persistir mesmo quando pensamos nas sombras
criadas por objetos tridimensionais, como aquelas que produzimos
com as nossas maos.

No entanto, grupos como o do Teatro Gioco Vita?, vém
realizando experimentos, onde sombras sio projetadas sobre
superficies com formatos diversos, ora assemelhando-se a bolhas,
ora sobrepostas em uma série de camadas de telas, gerando uma
sensagio de profundidade nas imagens projetadas.

As sombras podem ser criadas a partir do corpo de atores,
de objetos bidimensionais e ou tridimensionais, da composi¢ao
estabelecida entre atores e objetos. Elas podem ser opacas,
transparentes, coloridas e, no caso de silhuetas recortadas em
materiais como couro e papel, inteiras ou articuladas.

O publico, a principio, vé apenas a sombra projetada do outro
lado da tela, a forma aparente, que muitas vezes se distancia da
forma estrutural do objeto que a gerou, seja pelo dngulo da luz em
relagdo ao suporte, seja pela sobreposi¢ao das sombras compondo
uma tnica imagem.

O movimento no Teatro de Sombras ocorre pelo deslocamento
isolado ou em conjunto do objeto que gera a sombra, daluz que incide
sobre o objeto e do suporte onde a sombra ¢ projetada. No caso das
silhuetas, é comum o uso de varetas para a manipulagio das mesmas e
pontos de articulagio para que estas realizem movimentos especificos.

% Espetdculo em processo de montagem, apresentado durante o “11° Festival de For-
mas Animadas de Jaragud do Sul” em 2011, pelo Curso de Teatro do CEART/UDE-
SC, realizado no Teatro da Sociedade Cultura Artistica — SCAR.

% Teatro Gioco Vita: companhia italiana especializada no Teatro de Sombras.




Assim como no Teatro de Bonecos, o movimento por si s6
nao sustenta a ideia de vida no Teatro de Sombras. Para que uma
imagem ganhe o status de personagem ¢é necessdrio que a mesma
seja imbuida de indices de vida. Estes indices se fazem presentes
nas formas das sombras, nos procedimentos manipulatdrios e por
meio do contexto no qual a sombra é inserida, observando-se o uso
de convengoes cénicas.

O status de personagem conferido a forma ou ao objeto
animado insere a sua materialidade em outro patamar, posto que o
publico passa a vé-lo a0 mesmo tempo como objeto/forma e como
ideia de vida, sendo que, de acordo com o momento e o grau de
envolvimento do espectador com a cena, predominard uma destas
visdes, como nos aponta Steve Tillis* (1992).

O termo materialidade estd associado, em um primeiro
momento, a qualidade do que seja material. Todavia, ¢ utilizado
aqui para designar mais do que a matéria que constitui um
objeto. Abrange sua forma, o préprio objeto em si e os demais
desdobramentos que esta relagio permite, com toda sua carga
expressiva.

Para Santina Rodrigues de Oliveira, a materialidade ganha um
status inerente as qualidades dos materiais, como ainda participa
de um processo simultaneamente concreto e imaginal, que se d4
configurando uma perspectiva de “apresentacio de imagens”. E por
meio da qualidade concreta da matéria que se estabelece a relagao
do homem com a imagina¢ao material: “Quem dd concretude ao
imagindrio ¢ a matéria que ancora por assim dizer o imagindrio”
(OLIVEIRA, 2006:27).

Eduardo Oliveira, neste sentido, aborda a relacio entre o
imagindrio representado na forma e a matéria afirmando que:

4 Steve Tillis, autor de Rumo a uma Estética do Boneco onde apresenta o conceito de
double-vision no qual o espectador ¢, a0 mesmo tempo, consciente de que o boneco
estd sendo manipulado por um ator e ainda assim ¢é capaz de participar da ilusio de
vida que permeia a apresentagio.



A representagio material da forma ¢ dada com a
manipulagdo e o dominio completo dos meios fisicos
disponiveis no momento justo da representagio; se
o humano nio domina os meios materiais para esta
representacio, suas ideias permanecem no imagindrio,
ndo encontrando um eco t4til e visual capaz de produzir o

conhecimento da representagao (OLIVEIRA, 2007:20).

A materialidade no Teatro de Sombras se refere, em um
primeiro momento, as qualidades expressivas dos materiais que
compdem o objeto concreto, que interposto entre a luz e o anteparo
gerard uma sombra, posteriormente, a prépria luz e ao suporte desta
imagem e, por fim, & sombra.

No Teatro de Bonecos o objeto animado ¢ interposto entre
o ator manipulador e o publico, enquanto no Teatro de Sombras
esta interposi¢ao se torna mais complexa, o ator manipulador deve
lidar a0 mesmo tempo com a luz, o objeto manipulado, o suporte
e a sombra, sendo esta seu principal elemento de conexiao com
o espectador. Ainda que o ato de criar a sombra seja revelado ao
publico, que o corpo do ator, o objeto, a silhueta sejam iluminados
diante da platéia, a sombra, de acordo com o contexto do espetdculo,
serd o elemento central na relagdo entre o ator e o espectador

Embora se trate de um elemento imaterial, a imagem projetada
pela silhueta ou outro objeto qualquer em um suporte, pode,
conforme o grau de opacidade ou translucidez, formato e nitidez,
associada a um discurso, a qualidades de movimento e ou fundo
sonoro, representar em uma mesma composi¢ao, a ideia de pele,
cabelo e outras caracteristicas fisicas da personagem ou ainda a
fluidez das ondas do mar em contraposi¢ao a solidez de um barco,
conferindo a sombra uma inten¢io de materialidade.

O material, enquanto substincia, matéria concreta que
compde o objeto tem a propriedade de conferir qualidades como:
a densidade, o peso, a resisténcia, a flexibilidade, a textura, a
opacidade e a cor entre outras caracteristicas. Estas qualidades
intrinsecas ao material podem transparecer na sombra projetada,




indicando a natureza do objeto que a originou. Basta pensarmos na
sombra gerada por um material flexivel como o tecido ou ainda um
pedago de pldstico, ela pode manter ainda algumas caracteristicas
como a textura e a translucidez.

Ao mesmo tempo, a Materialidade deste objeto dialoga com o
ator manipulador, 2 medida que algumas destas qualidades materiais
e expressivas apresentam desafios, sugerem uma qualidade de agzo.
Neste sentido, a fragilidade de um material/forma pode exigir
um cuidado durante a manipulagao, a dimensao de uma silhueta
demandar uma habilidade por parte do manipulador, sua forma
insinuar uma movimentagio com qualidades especificas: lenta ou
rdpida, fluida ou estanque, precisa ou aleatdria.

Embora haja uma relagdo entre o objeto e a sombra que este
gera, no Teatro de Sombras, nem sempre hd uma correspondéncia
ébvia, em termos estruturais, entre a imagem projetada e a forma/
objeto que a gerou. A sombra de um coelho, por exemplo, pode
ser projetada por uma silhueta recortada em forma de um coelho,
pelas maos do ator ou pela sobreposi¢io de objetos que em nada
lembrarao este animal. Mane Bernardo® (1991) denominou este
aspecto da sombra de forma aparente.

Ainda que a materialidade da imagem projetada no Teatro de
Sombras mantenha uma relagao com a materialidade do objeto que a
originou, ela passa a ser influenciada por outros elementos externos a
este. Esta imagem ¢ redimensionada pelo contexto em que se insere a
dramaturgia, a fala das personagens, a narrativa, a sonoplastia.

A medida que a forma aparente é acompanhada de uma
fala, musica ou efeito de luz, sua qualidade visual passa a agregar
outras caracteristicas expressivas, o que lhe proporciona uma nova
dimens3ao. Em outras palavras, uma sombra pode ganhar densidade
por sua forma, pelo seu ritmo, pelo som grave que acompanha seu
movimento. Esta percep¢ao da materialidade da imagem, de seus

> Mane Bernardo (1913 - 1991) autora argentina com diversos livros publicados sobre
o universo do Teatro de Animacio.



aspectos fisicos e expressivos a partir da associagao de sua forma
com outros elementos significantes se justifica pela possibilidade
da superposi¢ao de signos na linguagem teatral.

Segundo Paulo Balardim (2004), no Teatro de Animagio, o objeto
manipulado torna-se simbolo, pois a manipulagio visa imbuir o objeto
de propriedades que ele nao possui. Imbuir o objeto de propriedades
que ele ndo possui implica, por sua vez, na alteragio da percep¢io
deste objeto e, consequentemente, de sua materialidade. Para Valmor
Beltrame (2001), este ¢ um dos grandes desafios do ator bonequeiro,
fazer com que o publico esquega os materiais que deram origem a forma
animada e fazer com que esse objeto seja percebido pelo piblico como
um personagem, cOmo um ser “vivo’ .

A materialidade do objeto animado, além das qualidades
expressivas dos materiais que o compdem, estd relacionada ao jogo
no Teatro de Animagao, & imagem do objeto compartilhada entre
o ator manipulador e o espectador. Este jogo se dd em niveis ou
planos diferentes, muitas vezes, interligados e simultineos. Em
um primeiro plano, o jogo é determinado pela intera¢io entre o
ator manipulador e o objeto/forma manipulado. A silhueta, por
exemplo, ainda que seja apenas um objeto, por ser dotada de uma
materialidade composta por elementos concretos e formais, torna-se
entdo, uma fonte de limitacoes e de estimulos para o ato criativo do
ator. Este por sua vez, manipula, d4 movimento e vida ao objeto,
revela, poe em evidéncia ou camufla aspectos de sua materialidade,
conforme os signos e as ideias que deseja expressar, em particular
aquelas que s3o carregadas como indice de vida.

Os indices de vida sao elementos que associamos 2 ideia de
vida, que utilizamos em grande medida para reconhecer o que é
dotado de 4nima, elementos como o movimento, a fala e a forma.
No teatro estes indices assumem um cardter de convengao cénica.

Diante deste entendimento, de que o jogo no Teatro de
Animagio se estabelece em diferentes planos que se sobrepdoem
ou se interpdem, pode-se afirmar que a materialidade do objeto
animado também ¢ construida ou re-significada a partir de uma




série de camadas, de natureza formal, concreta e simbdlica. Estas
camadas vao sendo construidas na medida em que o objeto se define
como personagem ou elemento teatral.

No Teatro de Sombras o artista elege materiais, formas
e técnicas de manipulagdo e imbui as imagens projetadas de
significados que vao além daqueles impressos pelo suporte material
que as compdem. Outras camadas se agregam ao sentido do objeto
animado, o espago que o cerca, o cendrio, a iluminagio, os sons e
finalmente, o espectador, que soma ao objeto animado a sua visao,
o seu repertdrio cultural.

Durante a adaptagio da obra dramdtica de Javier Villafane
(1994) para o Teatro de Sombras, o LATA utilizou uma tela
de tecido como suporte para projecio de sombras, silhuetas
confeccionadas em papel cartonado e por vezes complementadas
pelo corpo dos pesquisadores, um retroprojetor como fonte de luz,
transparéncias e gelatinas coloridas. A sonoplastia foi executada com
dudio gravado e com sons produzidos durante as cenas.

As caracteristicas dos materiais empregados na confecgao das
silhuetas pelo LATA se relacionavam com a qualidade da sombra,
apresentavam possibilidades de construgio formal e exigéncias no
que diz respeito ao seu manuseio.

O grau de opacidade do papel, por exemplo, colabora para uma
sombra mais densa ao passo que os materiais translicidos propiciam
gradagoes de preto (cinza), inser¢ao de cores e sensacao de textura.
A gramatura do papel ou a espessura e resisténcia dos materiais
utilizados para confecgao das silhuetas podem, de acordo com o
formato pretendido, exigir ferramentas especificas para o corte/
vazamento, tais como tesouras, bisturis, estiletes, perfuradores.

Papeis de baixa gramatura nao tem boa resisténcia para
elaboragio de silhuetas com muitos recortes, articulagoes e dreas
vazadas, eles se amassam facilmente e a forma recortada acaba
descaracterizada durante a manipulagdo da silhueta, especialmente
se esta for articulada. Ao mesmo tempo, a baixa gramatura pode
conferir ao papel transparéncia e flexibilidade, caracteristicas que



podem ser aproveitadas na elabora¢do de silhuetas, somando-se a
outros materiais com naturezas diversas.

Silhuetas com grandes dreas vazadas requerem papeis de alta
gramatura ou materiais como o arame, que sustentem o formato
recortado. Outra solugdo encontrada para manter a integridade da
silhueta é a sobreposi¢ao de camadas de materiais opacos, definindo o
contorno da silhueta, com materiais transldcidos como folhas de acetato.

As silhuetas vazadas permitem a criagio de um jogo de claro
e escuro semelhante ao proposto por uma xilogravura, onde uma
drea clara tem sua forma realcada por um campo escuro. As criagoes
de pequenos orificios nas silhuetas também conferem as sombras
sensagoes de textura, de profundidade. Isto ocorre, em grande
parte, porque a cor da imagem projetada por uma silhueta vazada
ganha nuance, contrasta com a cor de uma sombra gerada a partir
de uma silhueta inteira e opaca.

A estrutura das silhuetas é definida levando-se em consideragao
o formato, a diregdo e a forma como ocorrerd a manipula¢io, as
articulagbes, os movimentos que estas devem executar, como serdo
iluminadas, a dramaturgia, o conceito da encenagio e o ndmero de
manipuladores na produgio teatral. Esta estrutura pode contar com
mecanismos para articular e controlar os movimentos da figura.

Quando se trata de personagens humanas ou animais,
geralmente, as silhuetas sdo recortadas representando figuras de
perfil, isto permite que uma personagem seja posicionada de frente
para outra, que elas possam dialogar. O perfil também pode indicar a
dire¢ao, isto é, como a sombra entrard em cena, se da esquerda para
direita ou vice-versa. J4 a silhueta frontal propde uma sombra que
olha em diregao ao publico, sua movimentagao pode estar associada
a um eixo vertical (cima/baixo), ou 4 profundidade, quando esta é
aproximada ou distanciada da tela.

O aspecto humanizado das silhuetas, mesmo que estilizado,
colabora para a nogio de materialidade, uma vez que a forma
familiar ¢ associada 2 imagem concreta do corpo humano, com
seus elementos formais e materiais, tais como a pele e os cabelos.




Seus contornos, suas linhas, também agregam uma nogao de peso,
de massa, de materiais diferentes.

A sobreposi¢ao de silhuetas e ou de objetos (incluindo o corpo
do ator), pode gerar novas figuras e este ato pode ser transformado
em um elemento da dramaturgia. Em uma das cenas montadas
pelo LATA, duas personagens (sombras de duas silhuetas recortadas
em perfil) apareciam e iniciavam um didlogo com um fundo
musical, o foco dado a cada personagem no momento da fala
era determinado pela movimentagao das duas figuras, aquela que
falava assumia uma posi¢ao mais ao alto da tela e em um dado
momento estas personagens se beijavam. Neste instante as duas
silhuetas eram sobrepostas e durante este processo suas imagens se
tornavam confusas, uma forma interferia na outra. Por fim, quando
o processo de sobreposi¢ao era finalizado surgia uma nova imagem,
uma figura frontal, sua expressao facial era complementada por uma
boca vermelha pintada sobre transparéncia.

Se no primeiro instante era possivel identificar dois corpos, com
suas caracterfsticas fisicas, no segundo momento, durante a sobreposi¢io
das imagens, estes corpos eram decompostos, suas materialidades postas
em ddvida e, no terceiro passo, ao surgir uma nova figura, com sua
forma delineada, esta materialidade era reformulada.

Jd a sobreposicao de silhuetas e partes do corpo do ator
evidenciaram que, por mais articulada que seja uma silhueta sua
sombra tenderd a uma rigidez de forma e movimento quando
confrontada com a organicidade e a dinimica da sombra gerada
pelo corpo humano. Esta tensdo entre objetos bidimensionais e
tridimensionais na proje¢ao de sombras esteve presente no ensaio
aberto da Odlisseia, onde a imagem de algumas personagens era
composta pelo corpo das atrizes associados a silhuetas recortadas,
que lembravam mdscaras gregas, ampliando a expressio fisionémica
destas personagens. Por um lado o corpo da atriz conferia a sombra
uma organicidade, por outro o contraste da silhueta recortada, com
sua forma nitidamente bidimensional se acentuava sempre que a
atriz deixava transparecer esta composicio, ao revelar a sombra



de sua prépria cabega, como a atriz que utiliza uma mdscara e se
posiciona em perfil para o piblico, delineando a cisao entre o corpo
e 0 objeto animado. O movimento corporal da atriz era mais amplo
do que aquele realizado pela silhueta.

Diante da experiéncia no LATA e do exposto sobre o ensaio da
Odlisseia, pode-se afirmar que os materiais e as formas dos objetos
s30 elementos importantes na constitui¢ao das materialidades do
Teatro de Sombras, assim como o sdo a luz e o suporte onde as
imagens serdo projetadas. A quantidade de sombras projetadas por
um mesmo objeto estd relacionada ao niimero de focos de luz ou o
tipo de luz que o ilumina. As dimens6es da sombra variam conforme
a distAncia entre o ponto de luz, o objeto e o suporte. A dire¢ao em
que a luz incide sobre o objeto também determina o formato de
sua sombra e pode gerar uma imagem distante da que se tem dele.

A utilizagao de silhuetas translicidas permite a criagao de uma
gama de formas e cores, obtidas com materiais como a gelatina ou
transparéncias pintadas, transformando as silhuetas em filtros de
luz. Ao mesmo tempo, a utiliza¢ao de luzes coloridas gera sombras
coloridas e pode alterar a cor projetada pelas silhuetas transparentes.
A luz azul direcionada sobre uma silhueta colorida pode gerar uma
sombra com cor distinta da utilizada no material que a compée.

A cor e a intensidade empregada para iluminar as silhuetas ou
outros objetos (inclusive o corpo do ator), revelam aspectos materiais
das imagens apresentadas que vao da densidade a qualidade destas,
explicitando ou sugerindo se algo ¢ solido ou liquido, quente ou
frio, se estd préximo ou distante, indicando mudangas de ambiente
fisico ou emocional.

Assim, a cor torna-se um dos tantos elementos na constitui¢ao
da materialidade, pois no s6 tem o poder de sugerir materiais
diferentes nas imagens projetadas como acentua as transigoes de
cena, de estado de espirito dos personagens, a dramaticidade. Com
auxilio de JAmpadas ou gelatinas coloridas é possivel se obter desde
um dégradé de cores até o preenchimento total do espago circundante
do personagem, explicitando um lugar ou um acontecimento.




Em uma das cenas elaboradas pelo LATA surgia na tela a imagem
frontal de uma face masculina e, na sequéncia, uma mao segurando
um revolver, quando o publico ouvia um disparo, o fundo branco
que contrastava com as sombras tingia-se de vermelho. O acréscimo
desta cor aliada 4 presenca de “um revolver” trouxe uma tensao paraa
personagem. Esta tensao foi maximizada com a presenga da sonoplastia
e com as agdes que se seguiram, a partir da manipula¢ao destas silhuetas.

A cor estd presente sobre o aspecto da luz e dos pigmentos
presentes nas silhuetas e nos suportes onde a sombra ¢ projetada.
Geralmente o suporte para proje¢ao das imagens no Teatro de
Sombras ¢ uma tela branca ou de cor clara, feita de tecido ou de
outro material translicido como o papel, especialmente quando a
projecao das sombras ocorre por trds deste painel. Algumas telas sao
ligeiramente inclinadas para que as silhuetas possam ficar recostadas.

Tecidos demasiadamente translicidos, além da sombra, revelam
a silhueta, os responsdveis por sua manipulagio e a fonte de luz,
propiciando uma confusa sobreposi¢ao de imagens. Por outro lado,
um tecido mais encorpado pode reduzir a visualizagao da sombra do
lado voltado para o espectador, afetando a nitidez e a intensidade da
sombra. Mesmo manchas ou vincos no tecido, a tensao com que estes
s20 fixados em uma moldura interferem na apresentagao da imagem.

No ensaio aberto da pega Odisseia o suporte onde as sombras/
imagens eram projetadas assumiu uma relevincia na construgio
dramatirgica posto que o mesmo nio apenas servia de base para
projecao das imagens, que ocorria por trés e pela frente do tecido, ele
incorporava mdltiplas configuragoes e posicoes, ora tensionado, ora
ondulado, seja na posi¢ao horizontal ou na vertical, estdtico, dinAmico
com os movimentos realizados pelos atores em cena. O suporte
poderia ser visto como cendrio, as velas de um barco, materializava
uma tempestade, tingido pela luz ¢ movimentado exibia-se como
um mar revolto. Vestiu as atrizes, transformou-se em figurino. Esta
ampla utilizagao do suporte fisico destinado a proje¢ao das sombras
demonstrou o quanto a tela pode estar implicada na materialidade das
imagens projetadas, assim como a fonte de luz, os objeto utilizados



em sua proje¢ao, as agoes dos atores e a dramaturgia que se constroi.
Diante destas observagdes, podemos concluir que no Teatro de
Sombras cada elemento presente na linguagem, seja ele concreto ou
ndo, possui uma materialidade e esta, por sua vez, torna-se mutdvel,
conforme o jogo que se estabelece em cena. As materialidades no
Teatro de Sombras s3o constituidas a partir da interagio entre fonte
de luz, objeto iluminado, suporte para projegdes, ator e dramaturgia
resultante desta relagio, em uma sobreposi¢ao de camadas e de sub-
camadas, sejam elas materiais (referentes aos materiais utilizados) ou
atitudinais (referentes as agoes realizadas), mais espessas ou mais sutis,
sempre relacionadas a expressividade, ao fato de comunicarem algo.
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Resumo: O texto descreve e analisa as oficinas de teatro de sombras realizadas com um
grupo de educadores na cidade de Imbituba — SC, no ano de 2010. Autores como John
Dewey, Walter Benjamin e Jorge Larrosa Bondifa subsidiaram as andlises das préticas
realizadas, com o objetivo de compreender o sentido de “experiéncia”.

Palavras-chave: Teatro de Sombras; (re)descoberta da sombra; experiéncia.

Abstract: The text provides a description and analysis of shadow play workshops
conducted with a group of educators in the city of Imbituba, SC. Concepts from
authors such as John Dewey, Walter Benjamin and Jorge Larrosa Bondfa supported
the analysis of the practices, to help understand the meaning of “experience”.

Keywords: Shadow Theater; (re)discovery of shadow; experience.

O texto analisa as oficinas’ de teatro de sombras desenvolvidas
com educadores na cidade de Imbituba — SC, no periodo de 04 de
maio a 28 de julho de 2010, na Escola Municipal José Vanderlei
Mayer, situada no bairro de Vila Nova Alvorada. Foram realizadas
duas oficinas, envolvendo dois grupos de educadores, com
encontros semanais de 4 horas de duragao em cada grupo, durante

! As oficinas fizeram parte da pesquisa de mestrado intitulada “A (re)descoberta
da sombra: experiéncia realizada com educadores na cidade de Imbituba - SC.”,
apresentada ao Programa de Pés-graduagio em Teatro na Universidade do Estado
de Santa Catarina — UDESC.



13 semanas. Os encontros aconteceram as tergas-feiras (Grupo 1)
e as quartas-feiras (Grupo 2), no periodo noturno (18h as 22h). O
grupo formado por professores, servidores técnico-administrativos
de escolas publicas e merendeiras detinham, de modo geral, pouco
conhecimento sobre essa arte. Dentre os inscritos, com idades entre
20 e 49 anos, houve uma maioria de mulheres (80%), formando
assim dois grupos heterogéneos.

As oficinas foram divididas em etapas. A primeira foi dedicada a
(re)descoberta da sombra, com o objetivo de despertar o interesse dos
participantes pela arte do teatro de sombras. Em seguida, passamos
a explorar diversos materiais na criagao de cenas, juntamente
com o estudo de aspectos técnicos e histéricos, aprofundando o
conhecimento sobre essa arte. Finalmente realizamos a montagem
e apresentagdo do trabalho final, inspirado no conto A pequena
vendedora de fosforos de Hans Christian Andersen (1805-1875).

Estas divisdes do trabalho se interpenetraram, revelando
especificidades, descobertas e desafios. No entanto, serdo destacados
apenas os aspectos relacionados ao sentido de experiéncia na prdtica
com o teatro de sombras.

Optamos por denominar de “experiéncia” as atividades
realizadas com os dois grupos de educadores considerando a
singularidade do envolvimento de cada participante nas oficinas
e, principalmente, pela peculiaridade dos relatos® e depoimentos
descritos por eles. Para Jorge Larrosa Bondia (2002: 21), experiéncia
pode ser definida como “o que nos acontece, o que nos toca. [...]
A cada dia se passam muitas coisas, porém, a0 mesmo tempo,
quase nada nos acontece”. Assim, diante das mudangas e do tempo
acelerado da vida moderna, a “experiéncia’ poderia nos auxiliar a
estabelecer relagdes significativas entre os individuos, os objetos
(ferramentas) e o mundo.

Walter Benjamim (1892-1940) relaciona essas caracteristicas

2Optamos por utilizar apenas as iniciais dos nomes dos participantes para identi-
ficar os depoimentos coletados e as impressdes relatadas.




culturais & pobreza da experiéncia do homem moderno, pois
“Cada manha recebemos noticias de todo o mundo. E, no entanto,
somos pobres em histdrias surpreendentes.” (1986: 203). No
contexto das oficinas, foi fundamental criar condi¢des para que
as prdticas realizadas promovessem a “experiéncia’ no seu sentido
mais amplo. A experimentagao, o estudo tedrico e a reflexao sobre
as vivéncias e acontecimentos auxiliaram para que as experiéncias
adquirissem outros significados e sentido. Portanto, priorizamos
uma metodologia que estimulasse o didlogo entre teoria e prdtica,
num permanente movimento entre criar, fazer, experimentar,
refletir, praticar e estudar. Esses procedimentos serviram para
promover a participa¢ao, a relagdo entre os participantes e também
a encenagio — contudo, destacamos que nido hd métodos que
garantam resultados totalmente satisfatérios.

Fazer teatro de sombras, uma arte tradicionalmente
artesanal, é um desafio, pois a0 mesmo tempo em que exige a
escuridao, também nos desperta para outro modo de olhar o
que nos cerca. A sombra traz consigo uma série de significados,
comumente atribuidos ao desconhecido, ao lado negativo e
ao inconsciente. Para os que vivenciam essa arte, as sombras,
que outrora passavam “despercebidas”, se destacam, despertam
os sentidos, comegam a figurar outra realidade. Praticar essa
arte pode surpreender aqueles que, intencionalmente, desejam
investigar acontecimentos diferenciados. Essa é condigao
fundamental ao “ato de pensar” que, segundo John Dewey
(1859-1952), agrega uma dimensdo de questionamentos, de
nio conformidade com a situagao apresentada. Isso é parte
daquilo que o autor nomeia de “experiéncia’ no seu cardter
emancipatério e educativo (1959a).

Ainda de acordo com Dewey (1971, 1978), todo sujeito ¢é
resultante das experiéncias que constrdi. De forma intencional ou
nao, o acontecimento da mesma faz parte do desenvolvimento do
individuo, auxilia-o a construir conhecimento e a movimentar-
se no meio em que vive. E na interagio com o meio social, com



outros objetos e individuos, que ele consegue estabelecer relagoes e
situagdes de “construgio de conhecimento” e “significados”. E esses
tém, assim, a finalidade de produzir sentido para a experiéncia.

A intera¢ao entre homem, ambiente, situagio e ferramentas
faz com que esses se modifiquem reciprocamente, destacando
a necessidade da experiéncia. Assim, experiéncia “é a continua
intera¢ao do homem com o ambiente, por meio do qual ele cresce
e a0 mesmo tempo modifica a prépria natureza.” (SCHMITZ,
1980: 24).

Essas ideias, vivenciadas na prdtica do teatro de sombras
com educadores, nos levaram a compreender os significados da
experiéncia, relacionando-a a outra forma de conhecer o préprio
sujeito e a arte teatral. Assim, comunicar o que se experimentou
e se viveu, pode ser também compreendido como um processo
de reconstrugdo e reorganizagio da experiéncia. Essa continua
organizag¢ao e reconstru¢iao dos conhecimentos construidos e
compartilhados tém por fim melhorar o que se viverd futuramente
— na arte e na vida.

As oficinas também oportunizaram o didlogo, como forma dos
participantes compartilharem as descobertas e dificuldades. Outro
procedimento que auxiliou no desenvolvimento dos trabalhos e da
pesquisa foram os momentos destinados a realiza¢ao de anotagoes
escritas e registros fotogrdficos das impressoes sobre a (re)descoberta
da sombra.

A ideia de “(re)descoberta” envolve o principio de descobrir
e redescobrir as sombras para a prética teatral. O termo engloba o
sentido de ver e perceber as sombras de outro modo, nio habitual.
A sombra, todo ser humano dotado de visao conhece, vé&; porém,
no teatro, olhar para as sombras, observar suas formas, mudancas e
transformacgoes, supera o ato de apreciar — busca-se compreendé-las
como elemento artistico.

Para a participante FP, as atividades direcionadas para a (re)
descoberta da sombra revelaram que:




Cada um é dnico. Fazer esse trabalho foi uma viagem pra
mim. Lembrei com as sombras projetadas de coisas da
minha infincia e da vida adulta, teve momentos que me
emocionei, ndo de tristeza, mas por algo que senti, nio
sei se foi por causa da musica ou pelo momento. [...] Eu
nio entendo muito de arte, mas arte pra mim ¢ isso; é
imaginacio, e quando acordamos parece que vemos as
coisas de um jeito diferente.

“(Re)descobrir” a sombra para o teatro implicou em conhecer
suas possibilidades técnicas, expressivas, poéticas e filoséficas. Exigiu
conhecé-la como linguagem cénica — um convite a reflexao sobre
o incorpédreo, o efémero, e, portanto, a imaginagao e a criagao
artistica, como observou a participante IG: “o que seria de nés se
nao houvesse a luz ou a escuridao? A luz é tao importante para o
teatro de sombras quanto as sombras”.

Nas oficinas foi preciso desenvolver um olhar atento, na medida
em que as sombras e a luz despertaram nio somente a imaginagao
como uma série de sensagoes e lembrancas, conforme destacou a
participante SC:

E um desafio estar aqui. Quando crianga, eu brincava
com as sombras 4 luz de vela e minha mie dizia que nio
era bom, porque elas eram coisa do mal. Minha mie era
muito religiosa. Um dia, acho que de tanto ela falar, eu vi
uma mao de sombra vir para cima de mim na cama e até
hoje eu tenho muito medo do escuro e das sombras. Hoje,
ainda nio consigo dormir com o quarto todo escuro, eu
preciso deixar uma luz sempre acesa.

As sombras evocaram lembrancas e opinides, muitas
relacionadas com principios que sao rejeitados porque relacionam a
sombra a conceitos negativos, ao contrério da luz, que normalmente
representa o lado positivo das coisas. Articular as experiéncias e
impressdes dos participantes com o teatro de sombras foi, como
afirma Montecchi (2005: 25), uma tarefa ainda “estranha” a nossa
cultura. Para a participante AS:



Imaginei e senti muita coisa! E curioso como as mios
passam a ser nossos olhos junto com os ouvidos. As partes
do corpo que mais senti no escuro para mim foram o rosto
e abdoémen. Os meus pés pareciam que tinham perdido
o chio no escuro e até o meu jeito de andar mudou. No
escuro outros sentidos aparecem. Tudo passa a fazer muito
barulho, a respira¢ao fica mais presente, a pele parece que
fica mais sensivel e os ouvidos ficam alerta. E uma forma
diferente de desenvolver nossa sensibilidade. Ficamos
alerta para tudo o que pode acontecer.

Foi preciso habitud-los ao escuro, percebendo outras formas
de lidar com o corpo e os sentidos. Os participantes avaliaram esta
etapa das oficinas como “um trabalho que mostra nossa sensibilidade
— que parece perdida na correria do dia a dia” (RG). Ou seja, o
teatro de sombras possibilitou o que Larossa (2002: 24) aponta
como indispensdvel a experiéncia: um “parar para pensar, parar
para olhar, parar para escutar, “demorar-se nos detalhes”, “cultivar
a atengao e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o
que nos acontece”, “cultivar a arte do encontro” e principalmente
“ter paciéncia e dar-se tempo e espago’.

Os trabalhos nos grupos 1 e grupo 2 evidenciaram também que
nio damos grande importincia para a sombra e para os detalhes na
vida cotidiana. De acordo com a participante AP, “a sombra parece
estar mais em evidéncia no verdo, quando procuramos uma sombra
para nos proteger do sol. Sempre que vou a praia a primeira coisa que
penso é: onde estd a sombra?”. Também concluiram que as sombras
cotidianas projetadas no chao podem ser interessantes para se estudar
suas formas e especificidades, mas nao servem para o teatro, ji que as
deformacoes e os efeitos, propositalmente criados com as sombras na
tela vertical de tecido, sio mais interessantes: “uma sombra no chao
¢ comum, j4 as sombras na tela sao criadas e é por isso que elas sao
interessantes. O que mais chamou a minha atengo foi a sombra dos
objetos porque, na tela, me fizeram imaginar muitas coisas” (FS).

Cada participante encontrou nas sombras, ou melhor, visualizou
na tela, imagens e sentidos que de certa forma, estavam conectadas




com a memdria, e que, através da prdtica e da reflexdo sobre o
trabalho, foram reorganizadas, ou seja, passaram a fazer sentido nao sé
como meras imagens, mas como teatro. Em ambos, no ator-animador
e no espectador, existiu um ato de recriagao, de compreensao do que
foi significativo, fazendo assim se destacar a experiéncia.

De acordo com Dewey (1959b: 152-153), “Aprender da
experiéncia é fazer uma associagao retrospectiva e prospectiva
entre aquilo que fazemos as coisas e aquilo que, em consequéncia,
essas coisas nos fazem gozar ou sofrer.” No entanto, para o autor,
“a simples atividade n3o constitui experiéncia, pois a experiéncia
vai além, é mais complexa. O que caracteriza a “experiéncia” é a
necessidade de uma “reflexdao” e as consequéncias por ela provocadas.
A atividade, “se nao for percebida como a consequéncia de outra
a¢a0”, adquirindo significa¢io perante o sujeito que a praticou, nao
pode ser denominada como “experiéncia”.

Dewey afirma que “o principio de continuidade de experiéncia
significa que toda e qualquer experiéncia toma algo das experiéncias
passadas e modifica de algum modo as experiéncias subsequentes”
(DEWEY, 1971: 26). O valor de uma experiéncia varia na medida
em que esse “continuum experiencial” proporcione relagoes
significativas para o sujeito, no decorrer de sua vida.

Para os educadores, as oficinas se mostraram como um espago
destinado ao encontro, ao observar, ao ouvir os outros, ao sentir o
que nos acontece — ji que consideraram a prdtica teatral como uma
forma de enriquecer as vivéncias pessoais e também de compreensio
do outro — numa relagao mutua de transformagio e conhecimento
por meio da experiéncia. Conforme o trabalho foi realizado, as
relagoes estabelecidas foram se modificando, alterando o sentido
das préticas para além das oficinas.

Outros aspectos relativos 2 “experiéncia’ também foram
considerados, como o temor que o escuro despertou em alguns
participantes: “Quando entrei na sala com pouca luz me senti
sufocada; o escuro me assusta e me deprime. Esse foi o motivo que
me fez desistir da oficina” (RG); a mesma sensa¢ao foi compartilhada



pela participante AC: “No escuro eu me sinto sempre em perigo,
¢ como se algo fosse me pegar ou me atingir. Nao consigo ficar
calma sem poder ver tudo ao meu redor”. O medo do escuro foi
uma das questdes que precisou ser resolvida logo de inicio — mesmo
se tratando de um trabalho com adultos. Desenvolver atividades
de ambientagio e familiarizagdo com o escuro foi imprescindivel.

No entanto, a participante VP declarou que: “a escuridao me
traz paz. Depois da oficina chego em casa me sentindo bem e fico
pensando em tudo o que fizemos; as vezes chego até a sonhar”.
Para a participante JR, nio foi diferente, “eu senti uma sensagao
de liberdade porque ninguém estava me vendo”. Essas impressoes
nos remeteram ao “sentido da experiéncia” em Dewey.

Para o autor (1971: 26), a vida ¢é repleta de diferentes tipos de
percepgao e de experiéncias, e essas, sejam positivas ou negativas,
necessariamente modificam nossa atitude frente a outras experiéncias.
Porém, “toda experiéncia modifica quem a faz e por ela passa e
a modificagdo afeta, quer o queiramos ou nio, a qualidade das
experiéncias subsequentes, pois ¢ outra, de algum modo, a pessoa que
passar por essas novas experiéncias.” Dessa forma, podemos observar
em outro depoimento da participante RG que, apesar da inseguranga
que o escuro lhe trouxe, soube ressignificar suas impressoes:

Mesmo agoniada, o escuro me fez olhar para dentro de
mim, pois trabalhar com as sombras parece primeiramente
um encontro consigo mesmo. No dia a dia, ndo damos
importincia para ela, mas, na oficina, ela me mostrou um
pouco mais quem sou. Ndo temos tempo para nds, ou
para nos ouvir, estou acostumada com uma vida corrida
e acho que ndo consigo ficar mais parada. Acho que agora
as sombras nio serdo mais as mesmas pra mim.

Por meio do depoimento de RG, consideramos, de acordo com
Dewey (1971: 14), que nem toda “experiéncia’ pelas quais passamos
¢ necessariamente “prazerosa’ ou “educativa’. “E deseducativa toda
experiéncia que produza o efeito de parar ou destorcer o crescimento
para novas experiéncias posteriores . Para o autor, esse cardter




“deseducativo” estd relacionado ao crescimento e desenvolvimento
humano: “Uma experiéncia pode ser tal que produza dureza,
insensibilidade, incapacidade de responder os apelos da vida,
restringindo, portanto, a possibilidade de futuras experiéncias
mais ricas”. Assim, ¢ possivel considerar que a experiéncia “poderd
aumentar a destreza em alguma atividade”, mas “de tal modo que
habitue a pessoa a certos tipos de rotina, fechando-lhe o caminho
para experiéncias novas.” Por meio da qualidade destas situagoes,
¢ possivel construir conhecimentos para outras aprendizagens ou
até tornar-se alheio as situagdes que favoreceriam a construgio de
conhecimentos futuros. Por outro lado, “as experiéncias podem
ser tao desconexas e desligadas umas das outras que, embora
agraddveis e mesmo excitantes em si mesmas, nao se articulam
cumulativamente”. A experiéncia atua sobre as condi¢oes das
experiéncias futuras, ou seja, toda experiéncia tem um lado ativo,
que muda de algum modo, o sujeito.

Trabalhar com pouca luz e com as sombras despertou outras
impressoes. Para a participante VP, “sempre quis fazer teatro, mas
sou muito timida e s6 hoje, depois de tantos anos, vim participar
de uma oficina de teatro e acabei me sentido protegida atrds da tela,
porque assim posso me expressar sem os outros ficarem olhando
diretamente pra mim — nio pensei que isso fosse possivel no teatro”.
J4 para a participante IP, “A sala escura me ajudou a me desinibir,
se tivesse tudo claro eu nio faria o que fiz. [...] nesse teatro vi que
é possivel a gente nao aparecer, foi por isso que quis participar”.

Esses depoimentos confirmaram a ideia de Eduard Limbos
(1992: 2), que afirma que o teatro de sombras pode estimular uma
pessoa “timida” que “ndo ousaria nunca exprimir-se em publico”,
a “encontrar todos os seus meios ao abrigo da tela”, ou seja, o ator
se “esconde” atrds da tela para se revelar ao puablico, através das
sombras — como uma experiéncia singular.

De acordo com Montecchi (2007: 74), “O espectador e o
animador encontram-se através da sombra”, e é exatamente na tela
que seus olhares se cruzam. Para os participantes mais “timidos”,



esses elementos os estimularam para que expressassem opinides
e sentimentos, que talvez nio demonstrassem se estivessem
diretamente na cena diante do espectador. A principio, era a sombra,
ou seja, a personagem quem estava ‘falando”, se expressando,
quando na verdade era o ator quem estava “atuando”.

Dessa forma, o ator que estd aparentemente escondido se
revela claramente na tela, conforme observou a participante AS,
“¢ 0 lugar onde se realizam os sonhos”. Isso evidenciou que a tela
nao ¢ uma fronteira e sim uma ponte entre o ator-animador ¢ o
espectador, ou seja, é o “lugar de confronto de nossas préprias
proje¢oes” (AMOROS, 1986: 4).

Nas oficinas as experimentagdes nao se resumiram a realiza¢ao
e repeti¢ao de “simples atividades”, uma vez que “refletir” sobre
as movimentagdes do corpo no espago, observando as préprias
sombras e as dos outros participantes (percebendo as deformagoes
e transformacdes), possibilitou que emergisse a “experiéncia”,
porque o que foi percebido passou a ser recriado e encenado na
tela, exigindo assim o envolvimento coletivo ¢ a reflexao — como
resultado do ato de vivenciar e (re)descobrir as sombras, (re)
significando-as como conhecimento compartilhado na tela em
forma de teatro.

Para a participante SC, a ideia de teatro se resumia a “presenga
do ator no palco”, no entanto, descobriu a possibilidade da sombra
projetada na tela como outra forma de compreender o teatro. Para
a participante RV, que tinha uma vaga impressao sobre o teatro de
sombras, também se abriu um leque de possibilidades:

Pensei que a palavra teatro queria dizer que existe um
tipo de teatro, o teatro com atores na cena. Aqui na
oficina de teatro de sombras percebi que existem outras
possibilidades de se fazer teatro, como o teatro de
bonecos. Tem também outras formas que a gente vé na
TV e na Internet, como as mdscaras ou até as sombras;
[...] mas a gente acaba nio relacionando com o teatro e
sim com outra coisa.




Para os participantes que desconheciam o teatro de sombras, a
ideia de “teatro” relacionava-se, exclusivamente, a presenga do ator
visivel na cena. Outras linguagens teatrais, de acordo com RV, como
o teatro de bonecos ou méscaras, estavam relacionadas as atividades
recreativas — e nio ao teatro e suas especificidades.

Nas oficinas foi notdvel o interesse dos participantes em
fazer teatro, como destacou a participante AG: “precisamos de
mais iniciativas como essa, N0 queremos apenas Cursos para
professores, queremos sair, ver teatro, ir ao cinema, ter outras
experiéncias”. As oficinas foram de certa forma, ao encontro do
desejo dos participantes, que descobriram diversas possibilidades
de se expressarem com as sombras. As sombras projetadas em
diferentes telas também serviram como incentivo para aqueles que
nao imaginavam estar diretamente diante do pudblico no palco.

Nesse sentido, foi fundamental recepcionar os participantes
com a sala previamente preparada. De acordo com a participante FS,
“Quando entrei na sala com essa penumbra e esse perfume de incenso,
eu me esqueci de tudo 14 fora. Eu nunca tinha imaginado fazer teatro
no escuro. Isso me ajudou a entender melhor esse tipo de arte.” Para
o participante CR, “O clima tranquilo me ajudou a me concentrar. O
escuro e o siléncio me causam medo também, porque me lembram a
soliddo. Foi a musica que me ajudou a explorar o espago e a esquecer o
medo”. A musica e as instrugdes dadas durante os trabalhos ajudaram
a direcionar o foco da aten¢io dos participantes para os problemas a
serem resolvidos, e os objetivos a serem alcangados. Dessa forma, até os
que demonstraram certo receio do escuro se sentiram mais confiantes
a realizarem as atividades. Segundo Vigotski, “Ensinar o ato criador
da arte é impossivel; entretanto, isto nao significa, em absoluto, que
o educador nio pode contribuir para a sua formagio e manifestagao”
(2001: 325). Assim sendo, foi fundamental preparar um ambiente que
despertasse os sentidos e o envolvimento dos participantes.

A organizagao minuciosa do espago revelou que o teatro de
sombras é uma arte que trabalha com precisao. Como observou a
participante CR: “é preciso organizagdo para se fazer esse teatro,



pois tudo precisa estar muito bem organizado para a seguranga de
todos, j4 que a maior parte do trabalho ¢ realizado na escuridio”.
Isso evidenciou além da importincia da disciplina na atividade
teatral, as formas como os materiais e o ambiente influenciaram
no desenvolvimento das oficinas.

Para Dewey (1971), os momentos capazes de envolver o sujeito
em um processo de “reconstrugio de experiéncias” podem ser
geradores de oportunidades de aprendizagem e crescimento pessoal.
Por isso, a prepara¢io do ambiente pode ser entendida como um
dos mecanismos para estimular e envolver o sujeito na experiéncia.
De acordo com o autor, as “condigdes internas’ do individuo,
relacionadas ao ambiente, aos materiais e situagdes “participam da
experiéncia.” (1971: 33). Assim, ficou comprovado que as condi¢oes
externas influenciam e mudam as experiéncias subseqiientes, pois
“H4 fontes fora do individuo que a fazem surgir” (1971: 31).

As oficinas resultaram na apresentagao A pequena Vendedora
de Fésforos para o publico, o que exigiu concentragio, organizagao
dos materiais e sintonia entre os participantes. A presenca dos
espectadores deu sentido ao trabalho realizado. Na avaliagio do
participante CR,

[...] no inicio eu nao gostei muito desse tipo de teatro
porque eu nao aparecia na cena, entao nao era teatro pra
mim. Em alguns momentos parecia uma forma de fazer
cinema, projetando imagens. Com o passar do tempo
eu entendi que € teatro sim, pois a gente atua e tem 0
espectador. Isso ficou claro na apresentagio, pois mesmo
sem ver o publico eu o percebia através das risadas ou do
siléncio que acontecia nas partes mais sérias. Na segunda
apresentacio foi diferente, pois eu mudei algumas coisas
que ndo tinha dado certo.

Se as oficinas terminassem sem essa etapa haveria, de
certa forma, uma lacuna no trabalho realizado. A montagem e
apresentagao final possibilitaram uma reflexao mais aprofundada
sobre os aspectos daquilo que “nos acontece” e passou a configurar




o sentido do teatro e de experiéncia na contemporaneidade.

“O teatro talvez seja uma das artes mais dificeis porque requer trés
conexdes que devem coexistir em perfeita harmonia: os vinculos do ator
com sua vida interior, com seus colegas e com o publico” (BROOK,
2002: 26). Nesse sentido, foi possivel evidenciar as oficinas como
prdticas que relacionam o encontro coletivo ao fazer teatral, aonde os
sujeitos vao para experimentar e vivenciar outras sensagoes, conhecer
histdrias e principalmente compreender essas questoes através da arte
teatral — de forma que esse instante seja capaz de integrar e transformar
as relagbes. Portanto, o teatro, enquanto proposta de educagio
pode estimular e desenvolver o sentido de experiéncia, ampliando a
compreensao do individuo e da realidade, por meio de um processo
consciente de expressao e comunicagao.

A prética do teatro de sombras revelou que as necessidades
e interesses de cada participante sdo singulares, ou seja, cada um
possui formas de se expressar e de interpretar os acontecimentos, de
acordo com as suas vivéncias, experiéncias e memdrias. No entanto,
a forma como cada um se apresenta nao estd cristalizada e nem ¢
imutdvel, mas estd aberta a outras préticas e descobertas.

A realizacao das oficinas com educadores gerou a expectativa
de disseminagio dessa arte, contribuindo para a formagio pessoal
e profissional dos participantes.

As atividades desenvolvidas estimularam a experimentagao
do uso de focos, de telas, silhuetas recortadas em papel cartdo, de
objetos e da sombra corporal como forma de praticar e compreender
o teatro de sombras. No entanto, ¢ possivel afirmar que a experiéncia
construida coletivamente possibilitou a produgio de conhecimentos
para a formacao pessoal e artistica dos participantes.

O percurso trilhado fundamentou-se na perspectiva de que fazer
teatro ¢é uma atividade coletiva, essencial para o desenvolvimento
do individuo, na medida em que valorizou as vivéncias pessoais e
ampliou o sentido das relagoes.

Com contribui¢oes de John Dewey (1971), foi possivel constatar
que experiéncia ¢ a relagio que se processa entre os elementos, e,



apés o contato inicial, ocorrem alteragbes nos envolvidos. Tornou-
se evidente que a experiéncia proporcionou altera¢des simultineas
entre os participantes e o que foi produzido. As duas partes se
modificaram, pois as relagdes entre elas se alteraram.

Na trajetdria dos dois grupos, cada etapa do trabalho foi
compreendida como prdtica do Teatro de Sombras e ndo como um
conjunto de técnicas criadoras de exibi¢ao de imagens. A sombra, a
tela, as fontes luminosas e os recursos de animagao foram um meio
para despertar a imaginagio e os sentidos.

Analisar o sentido dessa experiéncia, considerando o contexto,
suscitou reflexdes sobre a prdtica teatral como processo no qual o
individuo deve ser incentivado a interagir com a arte, na perspectiva
de que isso possa contribuir para enriquecer suas experiéncias. O
trabalho ampliou nosso olhar e aprego sobre as prdticas intrinsecas
a teoria, como oportunidades impares que colaboram para dar
intensidade e qualidade as relagbes. As oficinas com educadores
revelaram que ¢ possivel provocar o estranhamento do cotidiano,
como forma de repensar o dia-a-dia por meio da arte.

Walter Benjamin alerta que a grande dificuldade de trocar
experiéncias em nossos dias resulta do isolamento do individuo,
pois “onde hd experiéncia no sentido estrito do termo entram em
conjungao a memdria, certos conteidos do passado individual com
outros do passado coletivo” (1989: 107). Deparar-se com questdes
como essa foi um desafio que enriqueceu a (com)vivéncia durante
os meses de trabalho e serviu de estimulo para diminuir as nossas
“distancias” e diferencas. E verdade que boa parte dos educadores
que iniciaram as oficinas abandonou o grupo, mas esse foi outro
desafio compreendido e superado.

Certamente a experiéncia aqui descrita ndo se revela como ela
verdadeiramente aconteceu, e sim como ela foi lembrada por quem
avivenciou, sentiu, e assim sua relevincia estd contida no tecido da
rememoragao. A organizagiao dessa memdria foi importante como
registro capaz de estimular outras iniciativas.

7

Importante ¢ a experiéncia individual também ter sentido




no contexto coletivo. Nessa perspectiva, a montagem da pega e os
caminhos permeados por desafios e dificuldades para se chegar a ela,
também contribuiram para o amadurecimento e crescimento pessoal,
uma vez que, os participantes atribufam sentido as préticas realizadas.

Com as apresenta¢oes do trabalho final também percebemos,
de acordo com Freire (2002: 52), que “ensinar nio ¢ transferir
conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua produgio
ou a sua constru¢ao’. Por isso, além do conhecimento histérico
e dos principios técnicos da linguagem do teatro de sombras, foi
priorizado espago para expressio individual e coletiva, e também
a sistematizagao dos saberes produzidos.

Nesse contexto, a prdtica teatral torna-se efetiva pela
multiplicidade de ideias e lembrangas que despertam, (re)
significando as experiéncias. O teatro pode promover mudangas
quando ocorre a familiarizagio com os cidigos teatrais e a sua
histéria, aliados a reflexdo sobre a prética, j4 que a experiéncia
pressupde o contato com a realidade vivida pelo sujeito.

A experiéncia compartilhada com os grupos de educadores,
além de promover a compreensio dessa manifestagao artistica,
aponta a necessidade de nos tornarmos mais humanos através do
sentido de experiéncia no mundo fragmentado em que vivemos.
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Nomes de eventos: entre aspas.
Citagoes: entre aspas.
As colaboragdes devem incluir brevissima apresentagio do autor,
logo apés o titulo, visando situar o leitor, de no méximo 03 linhas.
A parte, o colaborador deve enviar uma autorizacio assinada para
a publica¢io do texto, fotos ou desenhos. Caso inclua materiais
grficos da autoria de terceiros, ¢ indispensdvel o aceite dos
mesmos, assim como uma legenda de identificacao.
Bibliografia: Deve ser acrescentada apds as notas, em acordo com
as normas padroes da ABNT.




Revista Méin-Méin N.1

A Revista MOIN-MOIN busca colaborar na formagio de artis-
tas, professores de teatro e do piblico interessado em artes cénicas. A
primeira edi¢do traz artigos de Ana Maria Amaral, Felisberto Sabino
da Costa, Teotdnio Sobrinho, José Parente, Chico Simées, Maria de
Fdtima Souza Moretti, Miguel Vellinho e Valmor Nini Beltrame. A
tinica revista de estudos sobre teatro de formas animadas do Brasil
é resultado de uma parceira entre a Sociedade Cultura Artistica de
Jaragud do Sul e da Universidade do Estado de Santa Catarina com
apoio do Governo do Estado de Santa Catarina.

Revista Méin-Méin N.2

Com o objetivo de divulgar as pesquisas artisticas realizadas
pelos grupos de teatro e as reflexdes tedrico-préticas produzidas
nas universidades, o segundo nimero da Méin-Mdin — Revista
de Estudos sobre Teatro de Formas Animadas traz a tona o tema
Tradi¢ao e Modernidade no teatro de formas animadas. A dnica
publicagio do género no pais reafirma o cardter da tradi¢ao na
contemporaneidade e acredita na diversidade, mesclando convi-
dados internacionais com artigos que valorizam a tradi¢ao popular
brasileira. Marco Souza, John McCormick, Glyn Edwards, Con-
cei¢ao Rosiere, Christine Zurbach, Tito Lorefice, Izabela Brochado,
Marcos Malafaia e Wagner Cintra.



Revista Méin-Méin N.3

Na terceira edi¢ao, estudos sobre vdrias expressoes cénicas popu-
lares que florescem nos estados brasileiros s2o apresentados por difer-
entes pesquisadores. Um mergulho nas formas de teatro de bonecos
praticadas por artistas do povo e seus personagens: Mamulengo,
Casemiro Coco, Joio Redondo, Joao Minhoca, Calunga, Cavalo
Marinho, Boi-de-Mamao, Bumba-meu-boi etc. Esta edi¢io também
homenageia o Mestre Chico Daniel, falecido no dia 03 de margo do
ano de 2007. As reflexdes sobre o teatro de bonecos popular no Brasil
s3o feitas por Fernando Augusto Gongalves Santos, Izabela Brochado,
Adriana Schneider Alcure, Mariana de Oliveira, Altimar Pimentel,
Ricardo Canella, T4cito Borralho, Valmor Nini Beltrame, Milton de
Andrade e Samuel Romao Petry. Ao Kasperle — teatro de bonecos
popular alemao que emigrou para as cidades de Pomerode e Jaragud
do Sul, em Santa Catarina— aparentemente “fora de lugar” é apresen-
tado por Ina Emmel e Mery Petty, que dedica seu texto a marionetista
Margarethe Schliinzen, a Sra. Méin-Méin.

Revista Méin-Méin N.4

A quarta edigao da M6in-Méin — Revista de Estudos sobre Teatro
de Formas Animadas — procura, através da escolha desse tema, refle-
tir e compreender as mudangas que o Teatro de Formas Animadas
vem sofrendo nas dltimas décadas. Essa discussdo é enriquecida com
artigos de brasileiros e estrangeiros. Dentre os brasileiros temos: José
Ronaldo Faleiro (UDESC); Felisberto Sabino da Costa (USP); Mario
Piragibe (UNIRIO); Osvaldo Gabrieli (XPTO-SP) e Humberto Braga
(Produtor Cultural-R]). E os estrangeiros: Dominique Houdart (Paris);
Fabrizio Montecchi (Itdlia); Hadas Ophrat (Jerusalém); Béatrice Picon-
Vallin (CNRS-Paris); Penny Francis (Londres); Jorge Dubatti (Buenos
Aires); Gerardo Bejarano (UNA-Costa Rica).




Revista Méin-Méin N.5

A Revista Méin-Mdéin n°5 traz a partir do seu tema central
questoes ¢ discussoes sobre a pluralidade e hibridagdo do teatro de
formas animadas que evidenciam, de um lado, as transformagoes
ocorridas no modo de pensar e praticar essa arte nos dltimos anos e de
outro, a importincia do teatro de animagao no teatro contemporineo.
Os diversos artigos comprovam que as fronteiras entre as artes, hoje,
mais do que em qualquer outro momento da sua histéria, ttm seus
limites cada vez menos definidos e se entrecruzam em teias complexas.
Os articulistas sao pesquisadores, diretores teatrais e professores, tanto
do Brasil como do exterior: Brunella Eruli, Luiz Fernando Ramos,
Cariad Astles, Darci Kusano, Marcos Magalhaes, John Bell, Philippe
Genty, Joan Baixas, Aleksandar Sasha Dundjerovic, Renato Machado,
Ana Maria Amaral e Leszek Madzik.

Revista Méin-Méin N.6

A Revista M6in-Méin n°6 pretende enriquecer o debate sobre as
variadas maneiras como se processa a formagao profissional do artista
que trabalha com teatro de formas animadas ou do jovem artista que
opta pela profissao nessa arte. Sao 11 artigos que buscam sistematizar
prdticas e iniciativas que vém acontecendo em diferentes pontos do
Brasil, tanto no interior dos grupos de teatro quanto em institui¢oes
culturais e universidades. A edi¢io também privilegia o leitor com
quatro estudos de pedagogos do teatro de animagao de outros trés
paises. Os colaboradores sio: Ana Alvarado (Argentina); Ana Maria
Amaral - SP; Claire Hegeen (Franga); Cintia de Abreu — SP; Felisberto
Costa— SP; Henrique Sitchin — SP; Humberto Braga — RJ; José Parente
— SP; Magda Modesto — RJ; Marek Waszkiel (Polonia); Margareta
Niculescu (Franga) e Paulo Balardim — RS.



Revista Méin-Méin Ne 7

A Revista Méin-Méin N°© 7 apresenta uma ampla discussao
sobre o que vem sendo produzido no teatro de formas animadas no
Brasil nos dez primeiros anos do século XXI. Os artigos discutem
temas como a multiplica¢io de festivais e eventos que tem dado
grande visibilidade a essa arte; o fortalecimento e a consolidagao
do trabalho de grupos de teatro revelando o aprofundamento e
o dominio da linguagem do teatro de animagio; a hibridagio de
espetdculos que, cada vez mais, rompem as fronteiras do teatro de
bonecos; a “contamina¢io” do teatro de atores com elementos da
linguagem do teatro de animagio; o mercado, as leis de fomento
a produgdo, entre outros temas. Os colaboradores sio: Adriana
Schneider Alcure (UFR]); Amabilis de Jesus (FAP); Ana Paula
Moretti Pavanello Machado e Gilmar Moretti (SCAR); Carlos Au-
gusto Nazareth (CEPETIN); Caroline Holanda (UNIFOR); Fébio
Medeiros (USP); Ipojucan Pereira (USP); Kely de Castro (TRUKS
— SP); Luis Artur Nunes (UNIRIO); Miguel Vellinho (UNIRIO);
Osvaldo Anzolin (UFPB); Sandra Meyer Nunes (UDESC); Sandra
Vargas (UNIRIO); Zild Muniz (UDESC).




Revista Méin-Méin N.8

A Revista Méin-Méin N° 8 elegeu como tema central:
Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas. O assunto ¢ in-
stigante e colabora para preencher a lacuna que, todavia, persiste
nos crescentes estudos sobre Teatro de Formas Animadas no
Brasil. A escolha deste tema qualifica o debate na perspectiva
de contemplar Dramaturgia em seus variados aspectos: o texto,
o corpo, a luz, o espago, os materiais, os sons etc e agrega nio
apenas o que se refere ao campo ficcional, mas também se articula
as questdes que ultrapassam a esfera da construgio do espetdculo,
rompendo, muitas vezes, as fronteiras entre ficgao e realidade.
Estes s3o os autores dos artigos desta edigao Mauricio Kartun,
(Argentina); John Bell (USA); Didier Plassard, (Franga); Chris-
tine Zurbach; (Portugal); Miguel Oyarzin Perez, (Argentina)
;Toni Rumbau, (Espanha); e os brasileiros: Felisberto Sabino da
Costa, José Da Costa, Almir Ribeiro, Humberto Braga, Irley
Machado, Roberto Gorgati, Izabela Brochado, Kaise Helena T.
Ribeiro e entrevista com Magda Modesto.
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