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RESUMO

Esta pesquisa se propde a estudar o processo de formacdo e treinamento do ator no
Teatro de Sombras assim como identificar fundamentos e principios necessarios para o
trabalho com a linguagem. Para essa pesquisa, cujo cardter € exploratério e qualitativo,
foi abordado dois procedimentos: a pesquisa bibliografica tendo como eixo o estudo
sobre o Teatro de Sombras, a formacao do ator no Teatro de Animagdo e as praticas e
conceitos de treinamento do ator nos Séculos XX e XXI; e o estudo de caso da Cia.
Karagozwk (PR) e a Cia. Lumiato (DF) que trabalham especificamente com a
modalidade artistica do Teatro de Sombras. As investigacdes e didlogos sobre os
procedimentos de formacdo e treinamento abordados pelas duas companhias resultam
em um estudo que colabora para o preenchimento de lacunas sobre os estudos teatrais

sobre o oficio do ator.

Palavras-chave: Teatro de Sombras, Ator, Treinamento.

ABSTRACT

This research proposes to study the process of formation and training of the actor in the
Shadows Theater as well as to identify the fundamentals and principles necessary for
the work with the language. For this research, which is exploratory and qualitative, two
procedures were approached: bibliographical research focusing on the study of Shadows
Theater, the formation of the actor in the Puppertry and the practices and concepts of
actor training in the 20th Century and 21th; and the case study of Cia. Karagdozwk (PR)
and Cia. Lumiato (DF) that work specifically with the artistic modality of the Shadow
Theater. Investigations and dialogues about the formation and training procedures
addressed by the two companies result in a collaborative study to fill gaps in theatrical

studies of the actor's work.

Keywords: Shadow Theater, Actor, Training.
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INTRODUCAO

“[...] se ha uma sombra na historia, também
deve haver em algum lugar um corpo que faz
sombra.”

Roberto Casati

O trabalho SOB A SOMBRA DO ATOR: a formagdo e treinamento do ator no
Teatro de Sombras surge como desdobramento da pesquisa realizada em meu trabalho
de conclusdo de curso A Mimica Corporal Dramdtica Na Formagdo do Ator no Teatro
de Sombras Contempordneo' e tem como objetivo principal estudar o processo de
formacdo e treinamento do ator no Teatro de Sombras, assim como identificar
fundamentos e principios necessarios para se o trabalho com a linguagem.

Durante minha graduacdo experenciei pontualmente alguns elementos da
linguagem do Teatro de Sombras e desde entdo, o desejo de aprofundar tais experiéncias
sempre esteve presente. Esse desejo se concretizou em 2010 quando passei a integrar a
Cia. teatral Trupe de Trudes (MG) que trabalha com a linguagem em alguns de seus
espetaculos, e em 2011 com a criagdo do Grupo de Estudos De Teatro de Sombras —
GEAC (UFU/MG).

Porém, uma das principais dificuldades encontradas durante os processos de
criacdo e pesquisa, tanto na Trupe de Trudes quanto no Grupo de Estudos, era o exiguo
material sobre os estudos e priticas na modalidade. O Teatro de Sombras ¢ uma
modalidade espetacular milenar tdo antiga como o préprio homem, no entanto o
trabalho do ator no Teatro de Sombras ocidental € muito recente, se comparado a
tradi¢do oriental e, poucas sdo as referéncias sobre o estudo e pratica de seu oficio. Jean
Pierre Lescot afirma que “em relacdo aos teatros de sombras orientais e extremo-
orientais, que chegaram a uma maturidade, € necessario reconhecer com humildade que
o teatro de sombras ocidental estd em gestacdo” (LESCOT, 2005, p 13).

A escassez de referéncias me instigou a buscar alternativas que colaborassem e

servissem de base para meu trabalho de ator no Teatro de Sombras. Os primeiros passos

! A Mimica Corporal Dramdtica na Formagdo do Ator no Teatro De Sombras Contemporineo foi
apresentado ao Curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia, como requisito parcial para a
obtenc¢do de grau em Teatro (Bacharelado/Licenciatura) no ano de 2013.
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dessa procura resultaram em meu trabalho de conclusdo de curso onde abordo a
utilizacdio de alguns principios e conceitos da Mimica Corporal Dramitica> (MCD)
como o equilibrio precdrio, as oposi¢des, a imobilidade ativa, a fragmentacdo das
articulacdes, as escalas corporais e o principio de equivaléncia para o ator no Teatro de
Sombras. Alguns dos elementos trabalhados apresentaram um grande potencial
formativo para preparacio técnica corporal e psicofisica do ator no Teatro de Sombras,
no entanto, principios e conceitos buscados na MDC ndo conseguiam abarcar todas as
necessidades apresentadas pelo oficio desse artista.

O ator no Teatro de Sombras, geralmente, ndo se expressa com sua imagem e
sim com a imagem da sombra canalizando sua energia aos outros dispositivos de
projecao — silhuetas/objetos/corpo, superficies de projecdo, fontes luminosa — de forma
a direcionar/desdobrar sua presencga c€nica para a sombra manifesta. Essa caracteristica
exige do ator conhecimentos e dominio sobre elementos, principios e fundamentos
especificos linguagem e, por conseguinte uma preparagdo € um treinamento particular.

Estudar a preparacdo do ator no Teatro de Sombras implica, inicialmente, em
definir quem € esse artista. Entretanto, identificamos nesse primeiro ponto um primeiro
obstaculo j4 que ndo existe um consenso na nomenclatura utilizada para definir o artista
que trabalha com a linguagem. Um dos principais motivos para essa dificuldade de
definicdo € a sua polivaléncia, j& que este profissional faz de tudo um pouco,

trabalhando entdao em diversas estancias.

A polivaléncia desse artista faz lembrar o ator italiano do final da
Idade Média e principio do Renascimento, o vagabondo, que fazia de
tudo um pouco, ou muito de tudo, desde danga, prestidigitacdo,
contava histérias, propunha jogos de azar, vendia produtos
miraculosos e... fazia teatro (BELTRAME, 2001, p. 114-115).

Outra dificuldade se dd devido a diversidade de modalidades artisticas de Teatro de
Sombra, tendo cada uma delas uma definicdo especifica para esse individuo. Diante
disso, abrimos o primeiro capitulo com uma discussdo sobre conceitos € nomenclaturas,
nio com o intuito de definir ou impor uma determinada definicdo, mas para
compreender quem seria esse artista.

No primeiro capitulo também realizamos uma pesquisa bibliografica com intuito

de aprofundar os estudos sobre a linguagem do Teatro de Sombras. Em sua trajetdria

2 No inicio de 2009 participei de um curso intensivo em Sdo Paulo no Estidio Luis Louis, onde tive a
oportunidade de ter um contato aprofundado com o Teatro Fisico e a Mimica Corporal Dramética.
considero essa experiéncia, uma das mais significativas de minha formacao.
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historica, o Teatro de Sombras assumiu diversas caracteristicas de acordo com a cultura
da regido em que foi produzido. Segundo Rainer Reusch® (2012) o Teatro de Sombras
se subdivide em dois tipos principais: o Teatro de Sombras tradicional e Teatro de
Sombras contemporineo”.

Ao se referir ao Teatro de Sombras tradicional Reusch se concerne
principalmente as manifestacdes orientais (China, India e Indonésia) que tem como
caracteristicas principais: fontes luminosas estéticas; sombras feitas essencialmente por
meio de silhuetas ornamentadas manipuladas pro meio de varetas; e o ator-animador
oculto’. Essas caracteristicas também estardo presentes no Teatro de Sombras realizado
no Mediterraneo e na Europa durante os séculos XVII, XVIII e inicio do século XIX.

A partir dos anos de 1970 e 1980, o Teatro de Sombras sofre uma grande
revolucdo, tendo como uma de suas principais causas a evolugdo tecnoldgica. No Teatro
de Sombras contemporaneo as silhuetas ndo necessitam mais ficar proximas a superficie
de projecdo, podendo ganhar o espaco. Além de silhuetas também passam a ser
utilizadas objetos tridimensionais e o proprio corpo do ator, que ja ndo precisa mais
necessariamente estar oculto.

Os principios e qualidades especificas de cada uma dessas categorias serdo
apresentados e discutidos com maior profundidade no capitulo um. Nesse capitulo
realizaremos um estudo da linguagem desde sua origem no Oriente até as experiéncias
contemporaneas praticadas no Ocidente, incluindo as préticas realizadas no Brasil.

A segunda etapa do trabalho foi dedicada ao estudo de caso de duas companhias
que trabalham exclusivamente com a linguagem do Teatro de Sombras: a Cia.
Karagdzwk (PR) e a Cia. Lumiato (DF). Apds o término de minha graduacdo prossegui
com minhas praticas e pesquisas em Teatro de Sombras e ao participar de alguns
festivais destinados a linguagem pude me aproximar de ambas as companhias
enxergando nelas um fértil espaco para pesquisa sobre formacao do ator no Teatro de
Sombras.

A Cia. Karagowzk, fundada em 1985, é uma das companhias de Teatro de
Sombras mais antigas do Brasil. Com mais de 15 espetaculos em seu curriculo e varios

prémios e festivais pelo pais. A Cia. além de espetaculos também ministra cursos e

3 Ex-diretor do Centro Internacional de Teatro de Sombras (Alemanha).

4 Texto disponivel em:
<http://www.schattentheater.de/files/englisch/aktivitaeten/alt/files/contemporary shadow_theatre.pdf>.
Acesso em: 13 de margo de 2017.

5 Com excegio do Teatro de Sombras indonésio, como veremos a seguir.
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oficinas de Teatro de Sombras. Marcello dos Santos, ator, iluminador, musico e
fundador do grupo, foi aluno de Jean Pierre Lescot®, com quem aprendeu sobre a técnica
e histéria do Teatro Karagoz’, do qual originou o nome de sua companhia.

A Cia. Lumiato, segunda Cia. escolhida como objeto de estudo para essa
pesquisa, possui forte interlocucdo com o Teatro de Sombras contemporaneo que tem
como caracteristicas a utilizacdo de fontes luminosas méveis, de silhuetas afastadas da
tela e a ruptura com a necessidade de o ator realizar projecdes exclusivamente atrds da
tela integrando-o dramaticamente ao ato teatral. Fundada em 2008 em Buenos Aires,
Argentina, por Thiago Bresani® e Soledad Garcia’ e atualmente sediada em Alexania,
cidade proxima a Brasilia, a Cia. Lumiato € considerada a primeira companhia a
pesquisar, produzir e difundir o teatro de sombras na regido centro-oeste do Brasil.

Com a Cia. Karagdozwk e a Cia. Lumiato foi realizado um estudo de caso com
intuito de identificar caracteristicas e procedimentos de trabalho utilizados pelos atores
de ambos os coletivos. Para isso foram realizadas entrevistas semi-estruturadas, analises
de documentos (fotos, videos, criticas, anotacdes etc.) e acompanhamento de
apresentacOes, ensaios, processos criativos e oficinas.

No terceiro e ultimo capitulo discutiremos conceitos e metodologias de
formacdo, treinamento do ator no ambito do Teatro de Animacdo e no Teatro de
Sombras. No inicio do século XX a ideia de formacao do ator se articula e se embasa
fortemente em propostas pedagdgicas que tem como fundamento tornar o ator
consciente de sua atuagdo. Procedimentos que trabalham com o corpo, voz e todo o
potencial de interpretacdo sdo estruturados tecnicamente por vdrios teatr6logos. O
treinamento estruturado incorpora-se entdo na formagdo do ator aliado a éticas e
politicas relacionados ao oficio do ator. Apesar da grande efervescéncia do Teatro de
Animacdo e da crescente discussdo sobre a preparacdo do ator no final do século XIX e
inicio do século XX € nos anos de 1950-60 que as questdes relativas a formacgdo e
treinamento do ator-animador ganharam mais for¢a. Uma das principais mudancas no
campo formativo é o surgimento de instituicoes de ensino em Teatro de Animagdo,

aprendizado que antes era realizado predominantemente por tradi¢ao oral.

6 Considerado um renovador do Teatro de Sombras ocidental Jean-Pierre Lescot fundou em 1968 a
companhia francesa Les Phosphenes, ano em que teve seu primeiro contato com a linguagem do Teatro
de Sombras através de um espetdculo balinés que se apresentou em Paris.

7 Abordaremos o Teatro Karagz mais adiante.

8 Thiago Sousa Bresani (Brasilia, 1984).

9 Maria Soledad Garcia (Buenos Aires, 1977).
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Como principais referéncias bibliograficas para esse trabalho acionamos no
ambito do Teatro de Animacdo e do Teatro de Sombras os artistas e estudiosos:
Alexandre Favero, Ana Maria Amaral, Carlos Angoloti, Fabiana Lazzari, Fabrizio
Montecchi, Fernanda de Souza Figueiredo, Jean-Pierre Lescot, Margareta Niculescu,
Mario Piragibe, Maryze Badiou, Paulo Balardim e Valmor Beltrame. Sobre os estudos
correlacionados aos conceitos e praticas de formagao e treinamento para o ator e do ator
no Teatro de Sombras e Teatro de Animagdo além dos autores e artistas ja citados
recorremos também a: Eugénio Barba, Jerzy Grotowski, Luis Otdvio Burnier, Odette
Aslan, Renato Ferracini, dentre outros.

Investigar o treinamento e formagdo para o ator no Teatro de Sombras a partir do
levantamento de procedimentos de trabalho utilizados pela Cia. Karagowzk e a Cia.
Lumiato e do didlogo entre tais metodologias com o referencial bibliogréifico utilizado
podera resultar em alternativas que sem duvidas colaborardo no preenchimento de uma

lacuna nos estudos teatrais.
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1. O ATOR NO TEATRO DE SOMBRAS

“Nenhuma concepcdo artistica se constroi ex
nihilo, mas em reacdo contra o que a precedeu,
apoiando-se mais ou menos nas experiéncias dos
antepassados. Aprovando-se ou rejeitando-se a
orientagdo delas [...] .

Odette Aslan

1.1 ANIMADOR, MANIPULADOR OU SOMBRISTA?

A nomenclatura utilizada para o artista que trabalha com Teatro de Sombras, ndo
possui um consenso definido. Entre os termos mais comuns estdo bonequeiro,
marionetista, manipulador'®, animador'! e sombrista.

Piazza e Montecchi intitulam o ator no Teatro de Sombras como animador e
sinteticamente o definem como: investigador, artesdo, mago, narrador, ator, agente
cultural ativo. Investigador, pois submete os elementos presentes no Teatro de Sombras
a constantes questionamentos; Artesdo, porque ele mesmo constrdi os elementos (tela
de projecao, silhuetas e acessdrios para as luzes) necessarios para sua produgdo artistica;
Mago e narrador, porque acredita nas histérias que escolhe para contar e as conta por
meio uma linguagem que evoca atores e cenas impalpdveis, imagens que nao sdo meras
copias da realidade, mas reelaboracdes dessa realidade, causando fascinacdo no
espectador; Ator de teatro, porque — embasados por elementos técnicos atorais -
apresentam ao publico sequencias de imagens que acontecem em tempo real; Agente
cultural ativo quando comprometido a traduzir e interpretar uma linguagem tradicional
esquecida (1987, p. 40).

O conceito animador apresentado por Piazza e Montecchi abarca entdo, a ideia
de um artista multifuncional que ndo se limita apenas a atuacdo. Ele também ¢é

dramaturgo, escultor, pintor, cendgrafo, figurinista, encenador, iluminador, sonoplasta,

120 termo manipulador foi considerado inadequado por muitos profissionais da drea, pois: “pressupde
uma relagcdo verticalizada do ator sobre o boneco ou objeto. Tal visdo ndo contempla um aspecto
fundamental no trabalho desse artista: o didlogo entre a matéria de que € feito o titere, os mecanismos de
articulag@o e animagdo, assim como as intengdes do ator-animador” (BELTRAME, 2009).

! “Animar um objeto é carregi-lo de energia. [...] energia é algo que liga a matéria ao espirito € o que da
ao objeto a ilusdo de vida; ¢ também o que nos mantém vivos” (AMARAL, 1996, p. 286).
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produtor etc. Valmor Beltrame (2009) comenta que trabalhar com Teatro de Animagdo
¢ uma atividade que envolve o dominio de conhecimentos e préticas proprio de outros
campos e exigem do animador a realizacdo de tarefas mesmo sem uma formacio
especifica para a execu¢do das mesmas.

Contudo, apesar de a polivaléncia ainda ser uma caracteristica predominante em
muitos artistas e companhias de teatro de animagdo, a atual demanda de mercado tem
estimulado o artista a se especializar cada vez mais em uma determinada funcdo, o que
torna o termo animador genérico em determinados contextos. Diante disso, muitos
profissionais da drea passaram a recorrer a nomenclatura ator-animador, para se referir
aquele que exerce especificamente a funcdo atoral. Para Beltrame a terminologia ator-
animador apresenta duas novidades “a primeira ¢ a ideia de ‘animar’ o objeto
inanimado, a ideia de dar vida a algo; e a segunda diz respeito a presenca do bonequeiro
como ator, como compositor de cena. E neste momento que se configura, de modo mais
visivel, a concep¢ao de que este artista € ator, € intérprete” (BELTRAME, [20-77]).

Para se referir ao artista do Teatro de Sombras também ¢ utilizado o termo
sombrista, nomenclatura que segundo Castillo Martinez De Olcoz ja era utilizada no
séc. XIX, por ‘sainetistas!?’ espanhois que assim se intitulavam ao assinar suas obras'?.
Os ‘sainetistas’ além de compor, encenavam, atuavam e, muito provavelmente,
confeccionavam seus dispositivos de projecao.

Alexandre Favero, fundador e encenador da Cia. Lumbra de Teatro de Animagao
(RS) utiliza o termo sombrista'* para designar profissionais que pesquisam, criam,
idealizam, projetam, constroem, montam, atuam operam e elaboram cenas draméticas

através da utilizacdo das luzes e sombras projetadas. Em entrevista cedida a Mario

Piragibe, Favero comenta:

Os meus tultimos trabalhos de pesquisa sdo justamente para solidificar
dentro da companhia quem € esse artista. [...] Entdo assim: eu posso te
dizer que existe o sombrista avancado, ou sombrista profissional; que
é esse polivalente, que € capaz de planejar uma obra de arte e executa-
la em todos os sentidos que isso possa abranger. Depois tem 0s outros
niveis de sombristas que eu considero que sdo, assim, ndo menores,
mas que sdo correspondentes ao fazer teatral. Entdo tem o sombrista

12 Sainetistas eram aqueles que compunham e encenavam sainetas, pequenas pecas de teatro espanhol de
cunho cdmico em que, geralmente, participam apenas duas ou trés personagens. No século XIX muitos
artistas espanhdis encenavam suas sainetas com sombras.

13 (CASTILLO MARTINEZ DE OLCOZ, 2006, p. 227).

14 Conceito retirado no endereco: <http://dramasombra.blogspot.com.br/2011/05/sombrista-artista-das-
sombras.html>. Acesso em: 07 de marco de 2017.
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tedrico, que € o que especula, que € o que estuda, que € o que busca na
histéria, que coloca isso, que traduz livros, que assiste espeticulos,
que tem um senso critico, mas que no fundo, no fundo, ndo entende da
mecanica da constru¢do de um espetdculo. Depois a gente pode passar
para um outro tipo de sombrista que € um sombrista curioso, que além
de pensar e se interessar, ele experimenta coisas. Ele pode ndao ganhar
a vida com isso, ele pode ndo ser visto pelos outros como um
profissional, mas ele experimentou, ele testou, ele brincou com isso.
Depois tem um outro sombrista, que € um sombrista mais técnico. Ele
entende o processo, ele ja experimentou isso, ele consegue refletir, ele
tem referéncias, ele consegue criar, de alguma forma, imagens
complexas dentro dessa linguagem, mas ele ndo é capaz de atuar. Ele
ndo tem o trabalho, ou talvez o interesse de se colocar em cena, em se
expor como um ator da sombra. E depois a gente vai ter entdo o
sombrista avancado, que é esse que consegue abarcar todas essas
coisas. (PIRAGIBE, 2011, p. 397-398).

Como ¢é possivel identificar na fala de Favero a terminologia sombrista, também
apresenta um artista multifacetado, exigindo a utilizacdo de termos complementares
para uma definicdo mais precisa: sombrista avangado/profissional, sombrista tedrico,
sombrista curioso e sombrista técnico. O ator da linguagem seria entdo definido como
sombrista avancado/profissional, pois para Favero “um ator que ndo tenha algum desses
aspectos, do tedrico, do curioso, do técnico, ele ndo vai conseguir se desenvolver com
uma habilidade e uma performance adequada” (Ibidem, p. 398).

Contudo, como dito anteriormente, os artistas tem se especializado cada vez
mais em determinadas fungdes. Nem sempre quem anima as silhuetas, telas e fontes
luminosas € o responsdvel por sua confec¢do. Diante disso, Alexandre Favero cerca o
conceito de sombrista e também faz o uso da nomenclatura de sombrista intérprete:
“Seu talento mais aprimorado € como ator que usa plenamente sua experiéncia corporal
sensivel em prol da cena dramdtica, [...] geralmente ndo se envolve nos demais
processos ou tem pouca compreensao de detalhes importantes envolvidos na criagdo,
produgio e manutencio da obra em que atua” (FAVERO, 2011) '°.

Além das nomenclaturas apresentadas aqui algumas manifestacdes de Teatro de
Sombras também possuem terminologias especificas para designar seus artistas, como é
o caso do Dalang no Teatro de Sombras Javanés. Isso demonstra a dificuldade em se

encontrar uma denominagdo Unica e exata para esse artista.

15 Texto  disponivel em:  <http://dramasombra.blogspot.com.br/2011/05/sombrista-artista-das-

sombras.html>. Acesso em: 08 de abril de 2018.
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1.2 ORIGENS

Apesar de ndo podermos comprovar com exatidio o local de sua origem
podemos afirmar que as raizes do Teatro de Sombras estdo no Extremo Oriente.
Contudo nos deteremos, nesse estudo, apenas ao Teatro de Sombras na China e na
Indonésia, por acreditar que sejam os principais influenciadores do Teatro de Sombras
ocidental nos séculos XVII, XVIII e XIX. Essa cren¢a de da principalmente pela forma
de manipulacdo das silhuetas que € normalmente realizada com multiplas varetas com
empunhadura horizontal e vertical. Entraremos em detalhes sobre esse tema adiante.

Sobre a origem do Teatro de Sombras, a tradi¢@o oral chinesa nos conta que no
século II a.C. o imperador Wu Ti, da dinastia Han, construiu e governou um dos
reinados mais gloriosos de todos os tempos. Porém, apés a morte de sua bailarina
preferida Wu Ti teria caido em uma tristeza profunda e perdera o interesse pela vida
descuidando-se de seus deveres como governante. Seus conselheiros, desesperados,
tentaram de todas as formas curar-lhe do mal que o acometia, porém tudo que faziam
era em vao. Por fim, um artista da corte habilmente confeccionou, em pele animal, a
silhueta da bailarina preferida do imperador. Pendurou uma tela de seda, a iluminou por
trds e movendo a silhueta realizou os graciosos movimentos da falecida dancarina,
imitando inclusive sua voz. Ao ver a sombra de sua graciosa bailaria dancar e falar,
acompanhada por uma suave musica, o imperador convencido pela grande atuacdo do
artista sentiu-se confortado. Com a alma consolada o imperador Wu Ti pouco a pouco
voltou a seu antigo estado e retomou suas responsabilidades para alivio de seus
conselheiros.

O Teatro de Sombras oriental possui intrinseca relagdo com a magia e ao
sagrado e, como narra o mito, surge para conceder existéncia ao mundo dos mortos — o
reino das sombras. O artista assume o carater de um sacerdote/mago, ‘um homem capaz
de se comunicar com 0s mortos e com os espiritos’'® ou até revivé-los'”.

Sobre o artista e sua obra, a lenda nos demonstra indicios valiosos como, por
exemplo, a reproducdo fidedigna dos movimentos da bailarina feita por meio da

manipulagdo da silhueta. Valmor Beltrame comenta que no Teatro de Sombras chinés

o marionetista é valorizado por sua capacidade e destreza na
manipulacdo das silhuetas, tornando-se virtuoso na medida em que

16 (BERTHOLD, 2001, p. 55).
17 (ANGOLOT, 1990, p. 84).
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reproduz movimentos capazes de se assemelharem ao dos animais e
seres humanos representados; (BELTRAME, 2005, p. 43).

Ao analisarmos as silhuetas chinesas podemos identificar fei¢cdes minuciosamente
detalhadas e diversos pontos articulados'® o que possibilita a execucdo de uma enorme
gama de movimentos, desde os mais acrobdticos, rapidos e vigorosos, aos mais suaves e
singelos. O dominio técnico exigido nessas representagdes € altamente elevado ja que,
freqiientemente, a manipulacdo das silhuetas € realizada por apenas um animador,

apesar de encontrarmos companhias com até trés animadores.

Figura 1: Silhuetas do Teatro de Sombras Chinés.
Fonte: <http://www.nouahsark.com/en/infocenter/culture/art/shadow_puppetry.php>.

A manipulacdo dessas silhuetas € realizada com varetas horizontais, uma
principal de sustentacdo situada na cabeca — vareta da vida'® — e outras, habitualmente,
fixadas nas maos. O restante da silhueta, geralmente, ndo possuiu varetas apesar de ser
articulado. O movimento dessas articulagdes acontece ou por jogo de oposi¢cdo entre as
varetas ou ainda por acdo da gravidade sobre o material e para um maior controle sobre
os movimentos da silhueta o animador a apdia, com leve pressao, diretamente na tela.

Além de melhor controle o apoio da silhueta permite que a sombra projetada
tenha maior defini¢do devido a sua proximidade com a tela, ja que antes da invencdo da
eletricidade a fonte luminosa utilizada para producdo das sombras era basicamente
lamparinas de azeite. Logo, afastar a silhueta da tela distorceria a sombra produzida
tornando-a uma mancha sem forma clara e definida. Outro ponto observado no mito, e

pouco explorado, € a utilizagdo de elementos vocais pelo artista. Além de manipular a

18 A silhueta chinesa possui de 10 a 12 partes unidas por fios.
19 (CASTILLO MARTINEZ DE OLCQZ, 2006, p. 220).
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silhueta da bailarina o artista faz uso de sua vocalidade para imitar a voz da bailarina,
que fala enquanto danca. Comumente no Teatro de Sombras oriental, os animadores
enquanto manipulam as silhuetas também cantam, falam e realizam todos os ruidos
exigidos pelas acdes dos personagens, sempre acompanhados por instrumentos
musicais.

Na China, e no oriente de um modo geral, a forma¢do do animador segue uma
linha tradicional e tem inicio ainda na infincia e tem como principios principais:
dominar a dramaturgia; aprender a confeccionar as marionetes; ser eximio ator-
animador (BELTRAME, 2005). O aprendiz € instruido por meio da observacdo de seu
Mestre, habitualmente seu pai ou familiar, e pela execucdo de um rigido treinamento
composto por exercicios didrios, principalmente para maos e bragos para

aprimoramento de sua técnica de manipulacao.

Figura 2: Animador de Teatro de Sombra Chinés.
Fonte: https://internchina.com/chinese-shadow-puppetry/.

Na Indonésia o Teatro de Sombras — Wayang - possui um carater estritamente
religioso. O Dalang € mais que um artista, ¢ um guru, um sacerdote capaz de
intermediar a relacao entre os homens e os deuses. Sobre a formacao do Dalang, Maryse

Badiou nos explica que embora, dele, sejam exigidas qualidades superiores

ndo é necessdrio que pertenca a alta classe social, o importante é que
adquira o saber e o sentido profundo dos mitos e do discurso que
salmodia. Serd necessdrio que passe por um longo periodo de
aprendizagem para que compreenda as leis do Wayang, sua filosofia e


https://internchina.com/chinese-shadow-puppetry/
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o conhecimento intimo de todos os personagens que vai animar, e seus
valores simbdlicos. Da mesma forma, deve possuir outros
conhecimentos técnicos como, por exemplo, a distribuicdo dos
registros vocais de acordo com o papel de cada figura e o lugar que
ocupam na tela?® (BODIOU, 2012, p. 65).

O Dalang é conhecedor de todas as narrativas presentes no Mahabharata e Ramayana?!,
além de oracdes e oferendas que sao realizadas antes das apresentacoes.

As silhuetas do Teatro de Sombras javanés sdo confeccionadas pelo préprio
Dalang e s@o extremamente detalhadas e articuladas com caracteristicas estéticas e de
manipulacdo especificas para cada personagem. Manipuladas “com uma ou mais varetas
e dotadas de numerosas articulagdes, as figuras sdo impulsionados pelo Dalang com
uma for¢a que vem debaixo e se elevam ligeiras com um tremular constante” 22
(BODIOU, 2012, p. 66). Diferentemente das silhuetas chinesas, as silhuetas javanesas
possuem varetas fixadas verticalmente: uma principal no centro que funciona como um
prolongamento do braco e dad sustentacdo a figura e, no caso de figuras com mais
varetas, outras que guiam seus movimentos - geralmente duas: uma em cada mao.

O Dalang manipula as silhuetas sentado em frente a tela e € acompanhado
durante toda a representacdo por uma orquestra — o gamelang - composta com
instrumentos de sopro, cordas, tambores e congos regidos pelo préprio Dalang através
de codigos sonoros e verbais. As representacdes correm toda a noite e podem alcangar
até nove horas de duracio exigindo grande resisténcia fisica do ator-animador.

Os espectadores se sentam de ambos os lados da tela, podendo visualizar os
procedimentos utilizados pelo Dalang para a manipulagdo das silhuetas.
Tradicionalmente as mulheres s6 véem a apresentacdo do lado onde a sombra €
projetada — o lado oposto ao Dalang - enquanto os homens podem circular por ambos os

lados.

20 «“Anque al Dalang se le exigen cualidades superiores, no €s necesario que su extraccion 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 passe por un largo aprendizaje para integrar las leyes del Wayang, su
filosofia mistica, el conocimiento intimo de todos los personajes que ha de animar consu 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 em la pantalla” (BODIOU, 2012, p. 65).

21 Os dois principais sanscritos épicos da India antiga.

22 “Movidas con una o mas varillas y dotadas de numerosas articulaciones, las figuras son impulsionadas
por el Dalang con una fuerza que viene de abajo y se elevan ligeras con um tremolar constante”
(BODIOU, 2012, p. 66).
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Figura 3: Silhuetas do Teatro de Sombras Javanés.
Fonte: http://www kiefer.de/auktion_artikel details.aspx?KatNr=5136&Auktion=82#top.

v .
i

Figura 4: Um Dalang atuando em um Wayang em Java por volta de 1890.
Fonte: http://asli-oi.blogspot.com.br/2012/03/history-of-wayang-kulit.html.
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1.3. O ATOR NO TEATRO DE SOMBRAS OCIDENTAL

Com as invasdes e ascensio do Império Mongol durante os séculos XIII e XIV o
Teatro de Sombras se propagou pela Asia a2 medida que o império de Gengis Khan se
expandiu chegando ao Oriente Médio e ao norte do continente africano. No século XVII
o Teatro de Sombras, trazido por comerciantes para Europa através da Pérsia, Arébia,
Egito e Turquia, chegou ao Ocidente e, diferentemente do Teatro de Sombras Oriental,
ndo assume cardter mistico ou religioso. Sua finalidade € satirica, politica e de
entretenimento.

Nesse periodo podemos identificar na Europa o Teatro de Sombras dividido em

trés vertentes principais. A primeira delas é o Karaghiozis®?

, uma variacdo do jogo de
sombras turco que se desenvolveu na Grécia.

O Karaghiozis ¢ uma manifestacdo popular, feita pelo povo e para o povo. As
silhuetas, geralmente confeccionadas pelos camponeses, sdo mais rasticas € com
mecanismos menos sofisticados, possuindo pouquissimas articulacdes. Sua manipulacio

€ realizada com varetas horizontais de modo que a silhueta fique em contato com a tela

de projecao, uma possivel herangca do Teatro de Sombras chinés.

Hopaymddns. Svpatpa snd Sipwo, tiven & npdiret
L. Pt 0o B w1 o rog 1955, Xorlpofding. Zohotivo Quypogorn.

Figura 5: Silhuetas de Karaghiozis.
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/397090892115650553/.

Devido a simplicidade de suas silhuetas o Karaghiozis ¢ uma manifestacao

artistica popular baseada principalmente na oralidade. O espetdculo sustenta-se na

23 Na Turquia: Karagoz.
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capacidade de improviso e no jogo comico do animador que constrdi sua dramaturgia a
partir de narrativas de tradi¢cdo oral ou da improvisacdo de temas cotidianos e fatos
conhecidos. Muitos animadores do Karaghiozis eram também contadores de histérias, o
que nos demonstra o quanto a oralidade estd presente nessa modalidade espetacular.

A formacdo do artista do Karaghiozes segue a linha tradicional de mestre e
aprendiz. Sua preparacio se dd, fundamentalmente, por meio da observacdao do mestre e
“na relagdo direta com o publico, testando os truques, as gags, situacdes que mantém a

tensao do publico” (BELTRAME, 2005, p. 51).

O

Teatio de Sombras Teatro de Sombras
chinés turco € grego

0 i ek

L E . e b Sl E
Teatro de Sombras Teatro de Sombra
javanés francés - Le Char Noir

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

Figura 6: Manipulacio do ator no Teatro de Sombras tradicional.
Fonte:Moin-Moin revista de estudos sobre teatro de formas animadas. Ano 8, n° 9. 2012.
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No restante da Europa Ocidental” encontramos ainda outras duas vertentes do

Teatro de Sombras relevantes: a lanterna magica®, utilizada principalmente nas praticas

24 A prova escrita mais antiga sobre o Teatro de Sombras na Europa é datada no Sul da Itdlia em 1674.

%5 Descricdo encontrada em um diciondrio do século XVII: “Maquina que mostra, na escuriddo, sobre
uma parede branca, vdrios espectros e monstros horrorosos, de tal maneira que as pessoas que ndo lhe
conhecam o segredo julgam que isto se faz por artes magicas”. A lanterna mdagica é considerada a
antecessora dos aparelhos de projecdo atuais. Constituida por uma lampada de azeita colocada em uma
camara escura com jogo de lentes, a lanterna magica é capaz realizar proje¢oes de desenhos pintados em
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necromanticas®, e as sombras chinesas®’, nomeagdo dada a grande maioria das
atividades relacionadas a sombra.

Inicialmente o repertério de Teatro de Sombras europeu era constituido de cenas
curtas que eram apresentadas em espetdculos de variedades de companhias de artistas
ou charlatdes® que circulavam por toda Europa. Além disso, o Teatro de Sombras se
apresentou como uma nova possibilidade de distracio nas reunides de familia tornando-
se uma tradicao familiar.

As silhuetas eram construidas a partir de materiais opacos, tais como papelao,
madeira ou até mesmo metal e suas varetas e fios eram fixados de modo que ficassem
escondidos, ndo revelando ao espectador a origem do movimento dos personagens. A
manipulacdo das silhuetas era realizada pelo animador, habitualmente, com varetas
verticais de modo semelhante a manipulacdo do boneco de luva tradicional.

Uma das primeiras manifestacdes tradicionais de Teatro de Sombras na Europa
foi o Théatre Seraphim desenvolvido por Francois Dominique Seraphin®em Versalhes
na década de 1770. Inicialmente, Seraphin utilizava-se de silhuetas opacas simples e
bonecos de fio para as projecdes da sombra. Mas, com o passar do tempo desenvolveu
uma variedade de mecanismos de relojoaria com o intuito de automatizar seu espetdculo
o quanto fosse possivel. Para uma melhor funcionabilidade de seus mecanismos
Seraphin substitui as varetas de suas silhuetas por bases deslizdveis o que possibilitava
desenvolver cenas com um grande nimero de personagens.

No ocidente, o Teatro de Sombras possui uma intrinseca relacdo com 0s avangos
tecnologicos e a busca pela automatizacdo de seus espetdculos serd uma constante. A
tendéncia dos animadores europeus circundaré na tentativa de provocar no espectador a
ilusdo de silhuetas e imagens autonomas. Isso influenciard de forma significativa em seu
modo de atuacdo que passa a ser mais dedicado para construcdo de dispositivos

mecanicos do que para a atuacao em Ssi.

placas de vidro. Ao se movimentar a placa de vidro que interceptava a luz da ldmpada criava-se a ilusdao
de movimento das imagens projetadas.

26 Necromancia sf.(necro+mancia)l Pretensa arte de adivinhar pela invocagio dos mortos. 2 Exercicio ou
prética dessa arte. 3 Esconjuro. 4 Encantamento, magia (MICHAELIS, 1998, p. 1444).

YCastillo afirma que “fora o nome, as sombras chinesas européias nada tinha a ver com o estilo de seus
antecessores orientais” (CASTILLO MARTINEZ DE OLCOZ, 2006, p. 226).

2Médicos e mercadores populares que vendiam remédios e elixires contra todos os males € para atrair o
publico “os [...] charlatdes eram, ao mesmo tempo, malabaristas, prestidigitadores, ilusionistas:
surpreendiam a povoagdo com o estanho jogo biantiombranti/Teatro de Sombras [...]” (CAMPORESI
apud TESSARLI, 2013, p. 49).

% Artista francés que auxiliou na populariza¢io do Teatro de Sombras na Europa.
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Mais tarde o Théatre Seraphim mudou-se para Paris e se estabeleceu nas galerias
do Palais Royal. No auge de sua popularidade, Seraphin chegou a possuir em repertorio
aproximadamente duzentos espetdculos sendo muitos deles reproduzidos para criancas
para que elas pudessem realizar suas proprias versdes das histérias em teatros pequenos
brinquedos. Moraes comenta que “as ‘sombras chinesas’ de Seraphin tornaram-se tao
populares que, sob o titulo de ‘Spectacles dés Enfants de France’, foram encenadas
ininterruptamente nas galerias do Palais Royal entre 1758 e 1784” (MORAES, 2002, p.
97). Seguindo a tradi¢do familiar, caracteristica do Teatro de Sombras na época,
Dominique Seraphin foi substituido por seu filho apds sua morte.

Ainda em Paris Louis Rodolphe Salis, fundaria em 1881 o lend4rio Chat Noir°,
cabaré onde se reuniam os artistas mais importantes da época que se uniram e criaram
espetaculos impressionantes com elaborados efeitos de iluminacao e sonoplastia. Dentre

eles estava o cartunista francés Henri Riviere.

Henri Riviere era o criador das marionetes e fundos cenograficos. As
figuras de sombras eram desenhadas primeiro em papel e logo
reproduzidas sobre finas placas de zinco, reforcadas com uma tabuleta
de madeira. Depois as fixavam a quadros que deslizavam ao longo da
tela. As silhuetas estavam dispostas em trés planos: o primeiro se
encontrava exatamente atrds da tela, o segundo a 2 centimetros de
distancia e o terceiro a 2 centimetros detrds do segundo plano. Eram
iluminadas por uma ldmpada de carbono. As sombras possuiam
intensidade diferente, dependendo de onde estavam localizadas, o que
produziam uma impressio de profundidade®’ (MATURANA, 2009, p.
48).

O anseio pela automatizagdo dos elementos do teatro de sombra se intensifica no Chat
Noir e seus mecanismos e dispositivos se tornam cada vez mais complexos. Alguns
chegando a necessitar de até doze técnicos para sua operacdo. Ao analisar uma imagem

(Fig. 7) que retrata os bastidores de uma apresentacdo do Chat Noir, Fabrizio Montecchi

comenta:

3%Com este estabelecimento Salis é lembrado como o criador do cabaré moderno: um clube noturno onde
os clientes além de consumirem bebidas alcodlicas desfrutavam de espetdculos de variedades que eram
conduzidos por uma espécie de mestre de cerimonias.

31 “Henri Riviere era el creador de las marionetas y los fondos escenogrificos. Las figuras de sombras
eran dibujadas primero en papel y luego reproducidas sobre placas de zinc delgado, reforzadas con una
tablilla de madera. Después se fijaban a cuadros que se deslizaban a lo largo de la pantalla. Las figuras
estaban dispuestas entres planos: e Iprimero se encontraba inmediatamente atras de la pantalla, el segundo
2 centimetros mas lejos y el tercero 2 centimetros detrds del segundo plano. Eran iluminadas por uma
lampara de carburo. Los negros de las sombras tenian distinta intensidade, dependiendo de donde estaban
ubicadas, lo que producia uma impresién de profundidad” (MATURANA, 2009, p. 48).
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O que impressiona imediatamente € a maquinaria teatral e as técnicas
de animacgdo adotadas. [...] mas agora eu gostaria de conduzir a
atencio de vocés aos animadores. Olhem-nos atentamente. Um deles é
retratado enquanto maneja um grupo de cordas; com elas controla
painéis, rotundas desenhadas ou vidros coloridos. Nenhuma
dificuldade; entdo, fuma um cachimbo. Préximo a tela, porém, um
outro animador € apanhado no ato mais trabalhoso de mover uma
silhueta. Ele também desfruta tranquilamente o seu cachimbo. Outros
quatro, cujas fungdes como animadores ndo sdo muito claras, seguem
0 que acontece na tela com um ar entre o desatento e o entediado. [...]
Pergunto-lhes: € possivel considerar esses senhores refinados,
impecavelmente vestidos, animadores de Teatro de Sombras? Ou
parecem mais técnicos de cena, manejadores, operadores?
(MONTECCH]I, 2007, p. 70).

Figura 7: Derriére I’écran du Chat Noir (1983) de Georges Revon.
Fonte:MG6in-Moin revista de estudos sobre teatro de formas animadas. Ano 3, n° 4. 2007.
A automacdo dos elementos permite aos animadores operar silhuetas por meio
do movimento de alavancas e trilhos o que causa no publico a sensacdo de que a
silhuetas e imagens produzidas sdo, de fato, autbnomas. Porém, para a criacdo desse

efeito ilusério o ator passa a assumir um estado de ndo presenca, afastando-o cada vez
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mais do acontecimento teatral. A relacdo entre o ator-animador e o publico €
praticamente interrompida, pois o que importa é a producdo de imagens auto-
suficientes, “a exigéncia ilusionista domina a exigéncia dramdtica’ (CASATI, 2001,
p-31).

Outro ponto relevante a ser observado no Chat Noir € a separagdo e
especializacdo das funcdes do animador anteriormente integradas. A confec¢do das
silhuetas passa a ser feita nio mais por quem as manipula, mas por artistas plasticos>2.

Contudo, a maquina acaba por condenar o Teatro de Sombras que com a
invencdo do cinematdgrafo, patenteada pelos irmaos Lumiere, perde sua audiéncia. Em

1887 - apds a morte de Rodolphe Salis - o Chat Noir fecha suas portas.

1.4 O ATOR NO TEATRO DE SOMBRAS CONTEMPORANEOQO

Durante os anos de funcionamento do Chat Noir, e mesmo apds o encerramento
de suas atividades, muitos cabarés inspirados por sua experiéncia sdo inaugurados por
toda Paris. Contudo com o inicio da primeira guerra mundial, em 1914, e com o
surgimento de novos meios artisticos — principalmente o cinema — esses cabarés
desapareceram aos poucos. O Teatro de Sombras tornou-se uma arte itinerante e
dissipou-se pela Europa sobrevivendo os anos seguintes como “um fio sutil, que
constelou o século XX com tantas pequenas, inorginicas, experiéncias®?”
(MONTECCHLI, 2012, p. 26-27).

Ap6s um longo periodo de esquecimento esse fio foi retomado na década de
Setenta e inicio da década de Oitenta por alguns artistas € companhias independentes e
novos experimentos na linguagem do Teatro de Sombras surgiram pela Europa. Esse
conjunto de experiéncias pode ser considerado a base do que chamamos hoje de Teatro
de Sombras Contemporaneo. Entre os artistas e companhias que permearam esse
movimento encontramos o fisico suico Rudolf Stoessel, os franceses Jean Pierre Lescot

34

e Luc Amoros®* e o grupo italiano Teatro Gioco Vita®, dirigido pelo membro fundador

Fabrizio Montecchi®®.

32 Além de Henri Riviere, também estavam envolvidos outros importantes artistas como Maurice Utrillo e
Caran d’Ache.

33 Entre as experiéncias mais relevantes lembramos: as pesquisas técnicas de luz feitas por Paul Vieillard
- fundador do Théatre Noir et Blanc -, a L’Ecole Polytechnique de Paris, o trabalho de animacdes com
silhuetas da diretora cinematografica alema Lotte Reiniger e os Los 3 Joannys, familia belga de origem
circense que dedicou-se ao Teatro de Sombras.

3% Criador, diretor artistico e co-fundador do Amoros e Augustin Compagnie (em 1976) continua a dirigir
a Cia. Que em 2009 passou a se chamar Compagnie Luc Amoros.
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No intuito de compreender o que seriam esses novos elementos que contribuiram
para a renovacdo do Teatro de Sombras recorreremos a experiéncias realizadas por
alguns dos artistas citados acima.

A primeira delas é o espeticulo Taema ou la Fiancée du Timbalier concebido
por Jean-Pierre Lescot em 1981. Lescot comenta que foi um “trabalho lirico onde
insistimos na importancia da mobilidade das silhuetas, jogando com a cumplicidade da
luz e transparéncia de tecidos para reforcar o carater expressionista da imagem”.
(LESCOQT, 2005, p. 9).

O espeticulo Taema ou la Fiancéedu Timbalier’’ narra a histéria de um
timpanista, que apds ser for¢cado a deixar sua noiva para lutar em uma guerra causada
pelo conselheiro do reino, perde sua memoria no campo de batalha. Além de passagens
descritivas e narrativas o espeticulo também possui um atento trabalho para a
musicalidade das palavras e estd recheado de gromelds>® valorizando mais a “linguagem
expressiva do que a linguagem explicativa” (Ibidem).

As silhuetas utilizadas no espetdculo ndao possuem detalhismo gréfico
exacerbado e afastam-se da tentativa de reproducdo realista de personagens, objetos e
cenografia. Nesta obra, Lescot utiliza silhuetas com cabeca e maos de papeldao — locais
que necessitam de rigidez para a fixacdo de varetas de manipulacdo - e corpos
compostos de tecidos variados. Os movimentos guiados pelas varetas reverberam pelo
restante da silhueta com maior fluidez devido a maleabilidade do tecido e permitem ao
ator-sombrista alcancar novas qualidades de movimento como ondulagdes e vibragdes.
Além disso, o trabalho com o tecido oferece a sombra uma gama de possibilidades de
cores, texturas e niveis de transparéncia.

Lescot utiliza mais de uma fonte luminosa e também lanca mao de recursos
como a aproximacdo e o afastamento da silhueta da tela de projecdo fazendo a sombra

transitar entre a sugestdo de materialidade e imaterialidade.

35 Fundado em 1971, o Teatro Gioco Vita inicialmente trabalhava com bonecos de vara, luva e
marionetes. Porém, alguns anos mais tarde, apds terem contato com experiéncias inovadoras de Jean-
Pierre Lescot, passaram a dedicar suas pesquisas a linguagem do Teatro de Sombra.

36 Encenador e cendgrafo é atualmente diretor artistico do Teatro Gioco Vita, com o qual iniciou a sua
colaborag¢do em 1977.

¥Com intuito de compreender os apontamentos colocados por Lescot acionamos nesse estudo um video
produzido por um canal de televisdo que apresenta algumas cenas desse espetdculo. Sugerimos ao leitor a
visualizacdio desse material. TELEVISION FRANCAISE 1. Taema ou la fiancée du timbalier
(Collection: Pleins feux ). Disponivel em: <www.ina.fr/video/CPA8205028805>. Acesso em: 21 fev.
2017.

38 Idioma inventado.



http://fresques.ina.fr/en-scenes/liste/recherche/Collection.id/250/e
http://www.ina.fr/video/CPA8205028805
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Outra experiéncia de grande relevancia para o Teatro de Sombras Ocidental é o
trabalho do grupo teatral Teatro Gioco Vita. Na busca de uma produgdo de imagens
propicia a cultura visual do ocidente, a companhia italiana resgata elementos
empregados pelo Chat Noir como: a representacdo de personagens por silhuetas de
diferentes perspectivas; a utiliza¢do de panoramas; a aplicacdo de variados dispositivos
de iluminacdo; e a exploragio de diferentes possibilidades para a tela®.

A respeito disso Fabrizio Montecchi comenta:

Apesar de dever muito a Jean-Pierre Lescot [...] foram, no entanto, as
imagens sugestivas do Chat Noir que me fizeram perceber todo o
grande potencial representativo do Teatro de Sombras. O trabalho do
Chat Noir — embora conhecido, obviamente por manuais e textos
histéricos — me fascinava, pois representava um ‘modo’ de fazer e
entender o Teatro de Sombras fundado na primazia absoluta da
imagem (MONTECCHLI, 2007, p. 66).

Em didlogo com os principios e elementos técnicos levantados em seus estudos
sobre o Chat Noir, o Teatro Gioco Vita acionou c6digos visuais e estéticos do cinema
para adequar sua producdo de imagens aos modelos de ritmos percebidos pelo
espectador. Termos como enquadramento, fusdo, sequéncia, slowmotion, crossfade etc.,
proprios do linguajar do cinema, foram apropriados pelo grupo na tentativa de construir
novos conceitos para o Teatro de Sombras.

Ligada a ideia de Teatro de Sombras como espetdculo de imagem, a companhia
também desenvolveu uma forte pesquisa ligada a experimentacdo de possibilidades
oferecidas pelas novas tecnologias emergentes. Contudo, para colocar em pratica suas
proposi¢des de cena o Teatro Gioco Vita passou a necessitar de complexos aparatos
técnicos e cénicos. Engenhosas barracas semelhantes a do Chat Noir (Ibidem, p. 68).

Observou-se entdo que pensar o Teatro de Sombras como um mero fornecedor
de imagem, tornava o espetdculo completamente mecanico. E assim, como
habitualmente acontecia no Chat Noir, corria-se o risco de o ator-animador torna-se
apenas um maquinista. Montecchi nos diz que as inovacdes contidas na linguagem do
Chat Noir figuram “como seu limite historico e a origem de um equivoco freqiiente nos
dltimos anos: considerar o Teatro de Sombras um espetdculo de imagem. Eu também

sou filho desse equivoco” (Ibidem, p. 67).

¥ Segundo Montecchi as “possibilidades ligadas ao espago bidimensional também ji tinham sido
ricamente exploradas e a tela, ja multiplicada (até sete vezes num espetaculo!) era concebida de diferentes
formas (semicircular, por exemplo)” (Ibidem, p. 68).
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As duas experiéncias citadas aqui, tanto a do Teatro Gioco Vita quanto a de
Jean-Pierre Lescot, ndo apenas resgatam o adormecido Teatro de Sombras nos anos
Setenta, mas manifestam elementos essenciais para a renovagdo da linguagem.
Elementos que transcendem o campo estético e trazem a tona questdes sobre o sentido
que ainda poderia ter fazer Teatro de Sombras, a fun¢do e importancia do ator-
animador, e sobre a necessidade de uma adequagdo as novas técnicas e linguagens.
Essas interrogacdes serdo “premissas indispensaveis para aquela que foi uma verdadeira
‘revolucdo’*® ocorrida no Teatro de Sombras nos anos Oitenta” (MONTECCHI, 2012,
p- 27).

A urgéncia pela renovagdo do Teatro de Sombras fez com que artistas e grupos
intensificassem suas pesquisas e experiéncias na modalidade artistica. Porém, a
renovacdo sO foi possivel gracas a uma modificacdo tecnoldgica fundamental: a

introducdo de 1ampadas elétricas de filamento puntiforme*!.

Até o inicio dos anos Oitenta, na pratica, todo o Teatro de Sombras
(tradicional e nio0) baseava-se, embora com algumas declinag¢des, 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 ndo ser mais vista como a forma da figura
que se desejava representar. Assim, o ator manipulador tinha sempre
que agir préximo a tela (Fig. 6). Com a introdugdo de uma fonte
luminosa com filamento 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 projecdo (Fig. 8) que permitiu ao ator manipulador afastar-se da
tela e agir no espaco, multiplicando as préprias possibilidades
performaticas (Ibidem, p. 27-28).

A lampada puntiforme tornou possivel a expansdo do espaco do Teatro de
Sombras, assim como os sistemas de relacdo tradicional no qual estava confinado, e
desencadeou um processo que modificaria a linguagem progressivamente. Romper com
a necessidade de manter a silhueta em contato direto com a tela permitiu ao ator-
sombrista afastd-la da superficie de projecdo e projetd-la de qualquer lugar do espaco

sem que a sombra perdesse sua nitidez.

“Montecchi comenta que o termo ‘revolucdo’ pode parecer excessivo, mas, para ele a partir daquelas
transformagdes surgiu algo que ndo existia antes (MONTECCHI, 2012).

4 “Lembramos que, ja no inicio do século XX, assim como nos anos Cinquenta, havia-se iniciado a
experimentar esse tipo de fonte luminosa. De fato, essas experiéncias ndo tinham levado a uma nova
organizagdo técnica geral”. (Ibidem, p. 28).
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Fig. 2 - Teatro de Sombras
Contemporineo: o dispositivo de
projecio e a técnica de animag3o.
Desenhos de Fabrizio Montecchi

Figura 8: Manipulag@o do ator no Teatro de Sombras contemporéneo.
Fonte:Moin-Moin revista de estudos sobre teatro de formas animadas. Ano 8, n° 9. 2012.

Além disso, a maneabilidade desse tipo de fonte luminosa possibilitou a
utilizacdo de fontes luminosas moéveis manipuladas pelo proprio ator. Em relacdo a
algumas possibilidades existentes ao se trabalhar com lampadas puntiformes Fabiana

Lazzari de Oliveira comenta:

Pode-se trabalhar com objetos que tenham rotacdo em seu proprio
eixo interno, podendo dar a silhueta uma qualidade tridimensional,
ndo utilizando somente silhuetas chapadas* [...] e o ator-animador
enquanto segura com uma das maos a silhueta distante da tela, com a
outra pode, sem nenhum problema, controlar a luz e segui-la
(OLIVEIRA, 2011, p. 27).

O processo de ruptura tem continuidade com a mudanga sobre o conceito de
superficie de projecdo. A sombra deixa de ocupar um espaco contido em outro e povoa
0 espaco em toda a sua tridimensionalidade. A tela, antes vista como apenas uma
superficie habitdvel para a sombra, ganha movimento e se rompe.

A companhia Teatro Gioco Vita foi pioneira nesse campo de exploracdo. Ana
Maria Amaral (1997, p. 112) comenta que as telas de projecdo de seus espeticulos

tornaram-se moveis e adquiriram dimensdes surpreendentes. Sua relacdo com o corpo

do ator-animador e os bonecos/objetos, assim como suas respectivas sombras, ganhou

42 A autora refere-se a silhuetas planas, tradicionais no Teatro de Sombras.
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uma atencdo especial. As proje¢des deixaram de ser realizadas exclusivamente atrds da
tela tornando os movimentos do ator-sombrista nas apenas visiveis, mas também
motivados dramaticamente. A presenca do ator-animador passou a ser evidenciada

recolocando-o no centro do ato de criagao.

Figura 9: Teatro Gioco Vita, Il Corpo Sottile, 1988. Foto: Stefano Rossi.

Fonte: <http://www.nuovoteatromadeinitaly.com/wp-content/uploads/2014/09/copertina-corpo-sottile-
gioco-vita-copia.jpg>.
Diante essas mudangas o ator-sombrista muda consideravelmente seu modo de atuacdo
e passa a ter que lidar com multiplos mecanismos de projecao (fontes luminosas, telas,
silhuetas e objetos) e variadas técnicas de animac¢do, concomitantemente.

Sobre Il Corpo Sottile®, espetdculo do Teatro Gioco Vita estreado em 1988,
Cristina Graziole escreve:

Através de cordas os atores animam os panos: eles também se tornam
‘figuras’. Os varios elementos vivem de uma continuidade orgénica:
por exemplo, quando o pano/tela envolve os atores faz esculturas de
luz e sombra (em diversos momentos remetem associagdes com a
danca de Loie Fuller). Depois que os panos sdo icados, amarrados
como cordas, voltamos a escuriddo® (GRAZIOLE, 2016 p. 1).

Il Corpo Sottile também foi um dos primeiros experimentos do grupo utilizando

sombras corporais. Montecchi nos conta que depois dos primeiros experimentos com a

“Dirigido por Fabrizio Montecchi, 11 Corpo Sottile é considerado pela companhia como um marco de
mudanga. Esse espetdculo abandona a silhueta plana tradicional e utiliza exclusivamente sombras
corporais.

4<“Tramite le corde i performer animano i teli: anch’essi divengono ‘figure’. I vari elementi vivono in una
continuita organica: per esempio quando il telo/schermo avvolge i performer, ne fa sculture di luce e
d’ombra (in diversimomenti scatta 1’associazione com la danze di Loie Fuller). Dopo che i teli sono stati
issati, Le corde come sartie, si ritorna al buio” (GRAZIOLE, 2015, p. 1)
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sombra corporea “nada foi mais como antes para nds: a sombra era matéria viva e na

cena, fugias as nossas formas de dominio tradicionais” (MONTECCHI, 2007, p. 75).

Boh lovmar  comrorce I.-'Jl.nuhﬂ'

Figura 10: Sombras corporais.
Fonte: PIAZZA e MONTECCHI. O Teatro de Sombras. 1987.

O ator-sombrista passa a contracenar em duas instancias diferentes: a sua e a da
sombra. Instancias que podem produzir sentidos paralelos, opostos ou convergentes. O
ator-animador € colocado no centro de uma dramaturgia cénica complexa jogando com
0 espago-tempo de sua acdo cénica - criadora da sombra - € 0 espago-tempo da sombra.

Para falar sobre as novas possibilidades expressivas alcancadas pela presenca
corpérea do ator, Montecchi recorre a duas montagens realizadas pelo Teatro Gioco

Vita.

Em Luccelo di Fuoco® o animador se propde essencialmente como
entidade fisica. No proprio corpo ele traz caracteres do personagem e
com o préprio corpo anima as silhuetas do personagem. Nao é o
personagem, mas através do gesto dialoga constantemente com ele. A
animacdo vive em relacdo com o corpo, com sua respiracdo e €
sempre sintese, unidade indissolivel de corporeidade e figura. [...] Em
Al limitare del deserto*®, o animador é testemunha de uma histéria que
narra na cena usando uma rica variedade de técnicas: sombras de

45 Fabula para musica e sombras de L’Oiseau de feu, de Igor Stravinsky. Dire¢do de Fabrizio Montecchi.
Estréia: Piacenza, novembro de 1994.
46 Pargbola de Czevad Karahasan. Direcao de Fabrizio Montecchi. Estréia: Piacenza, dezembro de 1996.
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silhuetas, sombras de corpo, sons, gestos e palavras. O animador
articula a prépria narragdo, misturando, alternando, montando as
técnicas que tem a disposicdo, sem nunca alcancar e assumir a
identidade definida de um personagem: ndo interpreta, representa
(Ibidem, p. 76-77).

No Teatro de Sombras contemporaneo as sombras podem ser produzidas por
meio de silhuetas tradicionais (de empunhadura vertical ou horizontal, articuladas ou
ndo articuladas, negras ou coloridas), objetos tridimensionais ou pelo préprio corpo dos
atores. As superficies de projecdes e fontes luminosas também sao incluidas no jogo de
manipulacdo. Tornam-se multiplas e possuem formas variadas e, assim como as
silhuetas, podem ser confeccionadas por uma infindével variedade de materiais.

No centro do Teatro de Sombras estd o ator-sombrista dialogando com todos
esses elementos. A relagdo do ator-animador com cada elemento e material exige uma
técnica de atuagdo diferente. Logo, o ator-sombrista precisa lidar com variadas técnicas
simultaneamente, técnicas que ndo se limitam apenas ao campo do Teatro de Animacao.

Sua funcdo ndo € apenas exibir seu trabalho criativo, manipulando sombras, luzes e

telas. Ele se propde como entidade fisica.

7z

O ator-animador é antes de tudo, um profissional de teatro, um
interprete, porque teatro de animacdo ndo pode ser concebido e
estudado separadamente da arte teatral. [...] Ou seja, o ator-animador
ndo pode prescindir dos conhecimentos que envolvem a profissio de
ator (BELTRAME, 2008, p. 38).

1.5 O TEATRO DE SOMBRAS NO BRASIL

No Brasil, o Teatro de Sombras € uma modalidade artistica muito recente e
assim como outras linguagens do Teatro de Animagao “esteve fortemente relacionado a
pedagogia, especialmente entre as décadas de 1950 e 1970” (SOUZA, 2011, p. 23).
Porém, a partir da década de oitenta € possivel identificar uma significativa ampliacao
desse panorama e um grande desenvolvimento da linguagem no pafs. Entre os principais
fatores que colaboraram para o avango do Teatro de Sombras no Brasil estdo o
aprimoramento tecnolégico e a influéncia de artistas e companhias europeias e
argentinas*’. Valmor Beltrame na mesa de conversa ‘Sombra’ A Luz da Cena, que

aconteceu no 7° Encontro de Iluminacdo Cénica, comenta que quando comegou a

47 Muitas companhias e artistas brasileiros tiverem seu primeiro contato com o Teatro de Sombras, ou se
aprofundaram na linguagem, através de artistas, grupos ou instituicdes argentinas, como veremos adiante.
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trabalhar com Teatro de Sombra, no inicio dos anos 80, ainda se wusava

predominantemente fontes luminosas fixas.

Quando nés utilizivamos o refletor em movimento nao era na
perspectiva como se utiliza hoje. A gente aproveitava para deformar
alguma imagem, mas era quando o refletor fixo ndo dava conta de
explorar esse recurso ou de explorar aquilo que nés queriamos para a
cena (BELTRAME, 2017)*,.

Como ja dito, o Teatro de Sombras europeu atingia um momento de grande
efervescéncia naquele periodo o que levou alguns artistas brasileiros a buscarem na
Europa®® por cursos e oficinas com intuito de se especializaram na linguagem. Dentre
esses artistas estavam Valmor Beltrame que em 1982, participou®® do curso de
Especializacdo em Teatro de Sombras ministrado por Jean-Pierre Lescot no Institut
Internacional de La Marionette — INM (Charleville-Mézieres — Franga), Marcello dos
Santos, Gladys Mesquita®', Susanita Freire>? e Cldudio Ferreira®™ que alguns anos mais
tarde (1986) também concluiram o mesmo curso no Instituto Del Teatro de Sevilla
(Sevilla — Espanha). Segundo Marcello dos Santos o curso ministrado por Lescot teve
como foco principal o Teatro de Karagoz: ‘Nos brincamos muito com Teatro de

Karagdz, como era feito no século XIII na Turquia’>*

. Além de técnicas de manipulacao
e no¢des de jogos dramadticos proprios da linguagem também foram abordadas no curso
técnicas de construcao de silhuetas e de construcao de fontes luminosas. Outro elemento
trabalhado na oficina foi a projecdo de sombras de objetos, ‘uma iniciacdo a tri
dimensdo, projetando vidros, gaiolas com um efeito surpreendente que eu ainda nao

tinha muita nogdo’>. Em um relatério escrito para o boletim publico do més de junho

pela ABTB Gladys Mesquista escreve:

48 Fala realizada na mesa de conversa ‘Sombra’ A Luz da Cena que ocorreu no 7° Encontro de Iluminagio
Cénica [UDESC] que aconteceu em Floriandpolis em 06 de Setembro de 2017.

49 A procura por espacos formativos no exterior também se deve ao fato de que no Brasil poucos sdo os
cursos de capacitacdo na drea. Sobre a formagdo do ator-animador Ana Maria Amaral comenta que “no
Brasil como em outros paises com vivéncias semelhantes, o aprendizado se da através de cursos que
eventualmente surgem, quase sempre por iniciativas particulares, j4 que institutos e centros especializados
sdo, entre nds, quase inexistentes” (AMARAL, 1997, p. 72).

30 Participou por meio de uma bolsa de estudos ofertada pela Associacio Brasileira de Teatro de Bonecos
— ABTB.

5! Gladys Mesquita Ribeiro (1931, Petrépolis). Professora, diretora e apresentadora brasileira.

2 Nascida em Montevidéu (Uruguai), Susanita Freire é uma das artistas de fundadoras da Associa¢do Rio
de Teatro de Bonecos em 1984.

33 Cldudio Ferreira (1931 — 2002, Maracand) foi ator, bonequeiro, diretor, professor e membro fundador
da ABTB.

34 Citago extrafida em uma entrevista que consta em anexo a esta dissertacdo (vide Apéndice B)

35 Ibidem.
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.Jd no 1° dia, Jean-Pierre nos presenteou com uma leitura
contemporianea do Teatro de Sombras. O tema foi a perspectiva
eléstica, objetos mdveis como uma gaiola, uma bicicleta, pedacos de
arame, etc. Fazendo uso de 3 focos de luz, dois percorrendo a pantalha
e usando recurso de 2 “dimers”, foi criada uma sucessdo de imagens
oniricas de grande beleza pléstica. Fizemos uma pequena cena com o
exercicio da metamorfose. Depois, sombra branca. Sempre nos
alertando sobre a necessidade de observarmos espacos cheios e vazios,
o ritmo e a energia necessarios a uma boa apresentacio, e trabalhando
sobre arquétipos, nos foi proposto um trabalho: A confeccdao de
“pands" que simbolizavam a 4gua, a terra, o ar e o fogo. Trabalhamos
varios dias no desenho e recorte desses “pands”. Conseguimos no
final da semana manejd-los sob orientacio do professor (Boletim
ABTB, junho 1986, p. 30).

Muitos dos artistas que realizaram esse curso ao retornarem ao Brasil tornaram-
se multiplicadores da linguagem no pais. Fabiana Lazzari de Oliveira (2018) em um
estudo sobre o Teatro de Sombras no Brasil na década de oitenta e noventa comenta que
Valmor Beltrame ao se tornar professor da Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC), incentivou o curso de Educagiio Artistica — habilitacio em Artes Cénicas>® a
inserir a disciplina Teatro de Sombras em sua grade curricular. Na volta ao pais
Marcello dos Santos, Gladys Mesquita, Susanita Freire e Cldudio Ferreira também
ministraram diversos cursos e oficinas de Teatro de Sombras além de produzirem
espetaculos na linguagem.

Alguns artistas e companhias europeias também vieram ao Brasil, trazendo tanto
espetdculos quanto atividades formativas, como por exemplo, o grupo Teatro Gioco
Vita, que em 1995, coordenou o Laboratério Cagadores de Sombras/Sentimento do
Mundo®” promovido pelo Centro Latino-Americano de Teatro de Bonecos
(FUNARTE). Desse laboratorio participaram 12 profissionais da area do Teatro de
Animacdo, tanto do Brasil quanto de outros paises latino-americanos, entre 0s
profissionais estavam: Ana Maria Amaral, Jerson Fontana®®, Sassd Moretti>, Paulo

Balardim, Valmor Beltrame, entre outros.

%6 Atualmente Curso de Licenciatura em Teatro.

57 Na direcdo da oficina estavam Fabrizio Montecchi, Franco Quartieri e Antonella Enrieto.

38 Jerson Vicente Fontana é fundador do Grupo de Teatro A Turma do Dionfsio. Foi professor do Instituto
Cenecista de Ensino Superior de Santo Angelo. Em entrevista cedida a Fabiana Lazzari, Alexandre
Favero comenta sobre uma de suas primeiras experiéncias sobre o Teatro de Sombras: “eu ja estava indo
ao encontro de outros artistas como, por exemplo, Jerson Fontana, que é um artista de Santo Angelo, um
diretor de teatro, que teve a oportunidade de fazer uma oficina com o Gioco Vita na Aldeia de Arcozelo.
Se ndo me engano em 1993, 1994, ele trouxe para Porto Alegre uma vivéncia com o Teatro de Sombras
que eu tive a oportunidade de fazer. Deparei-me justamente com um contato mais filoséfico da sombra
que eu até entdo nao tinha” (OLIVEIRA, 2011, p. 163).



37

FOLHA DO BONEQUEIRO

Fatha de divatpacia da ATTE Whass| Gumbs de 1795 T

Figuras de sombras em Arcozelo,

O Centro Latino-Americano de Teatro de Bonecos. coordenado pela FUNARTE. promo-
VETA em agosto proximo, a Oficina de Verao-95 (Aldeia de Arcozelo) U Laboratorio Nen-
timento do Munde, serd coordenado pelo Grupe de Teatro Gioco Vita {1talia)
Informagles e inscrigdes na Coordenadoria de Teatro de Boneces, Rua Sao losé 50,
andar 10, CEP 20010-020, Rio de Janeiro, RJ Tel (021) 232 8090, Fax (021) 220 0032

Figura 11: Divulgacdo do Laboratério Sentimento do Mundo.
Fonte: <https://teatrodeanimacao.files.wordpress.com/2012/11/23-folha-do-bonequeiro-maio-de-1995-
nc2b0-19.pdf>.

O Laboratoério Sentimento do Mundo ministrado pelo Teatro Gioco Vita foi de
extrema relevancia, pois trouxe ao pafs uma nova concepcao sobre o0 modo de se pensar
o Teatro de Sombras. Uma concepcdo em que o Teatro de Sombras é entendido como
uma linguagem de fato, e ndo apenas como uma técnica ou um recurso didatico. Em seu
livro Teatro de Animagdo: da teoria a pratica, Ana Maria Amaral dedica um subcapitulo

para expor suas impressoes e reflexdes sobre a oficina/laboratério Ana Maria Amaral, e

em um trecho comenta:

Quase sempre, o que se busca num curso, ou numa oficina de teatro de
sombras, € o aprendizado de uma técnica. Mas na proposta de trabalho
do Gioco Vita nao existe nunca a intenc¢do de se reproduzir técnicas
tradicionais. Os seus dirigentes partem do principio de que teatro de
sombras ndo é uma técnica, mas € uma forma de teatro, um género. O
importante portanto € investigar os conteddos dessa linguagem
(AMARAL, 1997, p. 115).

Nessa oficina, o Teatro Gioco Vita ndo buscou trabalhar uma técnica especifica,
muito pelo contrario, seu foco se deteve nos elementos presentes no Teatro de Sombras
assim como suas possibilidades expressivas. Jerson Vicente, que também participou da
oficina, nos traz uma interessante reflexdo sobre esse novo conceito de Teatro de

Sombras e suas novas alternativas.

Fabrizio Montechi, um dos ministrantes da Oficina referia-se ao seu
grupo de teatro de sombra Gioco Vita, explicando que “assimilamos
uma técnica ¢ a transformamos em uma linguagem” [Transcri¢ao de

3 Maria de Fdtima de Souza Moretti atualmente é professora do Curso de Artes Cénicas da Universidade
Federal de Santa Catarina — UFSC e idealizadora e coordenadora geral do FITA - Festival Internacional
de Teatro de Animagdo (UFSC).
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anotacdes feitas pelo autor]. Pois bem, que técnica foi assimilada pelo
grupo italiano e que linguagem eles criaram? A técnica assimilada é
exatamente aquela vinda da Asia e que fixou uma expressio tanto na
América quanto na Europa: Teatro de Sombra Chinesa. [...] Os itens
utilizados para essa forma teatral basicamente ndo foram alterados
pelos italianos: ou seja, sempre hd o uso de um ponto de luz, uma
silhueta, a tela na qual o publico assiste a acdo da peca. O que eles
fizeram — e fazem, num laboratério permanente — € alterar, ampliar o
uso desses elementos. Para o Gioco Vita — e isso foi objeto constante
de estudo no Laboratério — a luz, além de ser utilizada fixa, pode ser
movimentada. Pode-se utilizar dois, trs ou mais pontos de luz
concomitantemente e pode estar tanto atrds como na frente da tela. A
tela pode deixar de ser apenas fixa. Pode ser presa em um ponto e
movimentada, sacudida durante a o andamento de uma cena, como
pode ser mével, ou seja, conduzida pelo espaco enquanto a narrativa
se desenrola. Além de seu formato plano e em tecido, a “tela” pode ser
a parede ou o teto do prédio, o corpo dos artistas, o formato pode ser
bolha, curvo, franzido e tudo o mais que a imaginacio e a narrativa da
peca possibilitarem. O manipulador além de estar oculto do publico
pode estar a vista dos espectadores, até mesmo no meio deles. Pode
estar, além de projetando sombras, intercalando a histéria com outras
formas teatrais (como ator, com boneco, mascara, objetos) e com
outras artes (musica, canto, danga, circo) (FONTANA, 2014) .

A partir do laboratério ministrado pelo Teatro Gioco Vita € possivel identificar

no Brasil o surgimento de experi€ncias cénicas que romperam com as convengdes do

chamado Teatro de Sombras tradicional. Experi€ncias essas que continuaram, €

continuam, se inovando e se modificando também devido aos avancos da industria

tecnoldgica, como comenta Valmor Beltrame:

Na segunda metade de 1990, aqui no Brasil, um rapaz chamado
Alexandre Favero faz uma outra mudanca muito significativa. O que é
que Alexandre faz, ele pega esse foco em movimento e acopla o
dimmer ali no foco, permitindo ao ator fazer o controle da intensidade
de luz, de apagar e acender o foco ali na mao do préprio ator. [...] Isso
transforma significativamente o trabalho na cena. Alguns vao acusar
Alexandre [de ser] assassino do iluminador no Teatro de Sombras.
Sim, porque ele rompe completamente. Voc€ ja ndo precisa mais da
mesa de luz com uma pessoa operando. Tem a mesa de luz, pode até
ter a mesa de luz, mas ja ndo precisa mais desse operador de luz. Eu,
como muita gente, partilho de uma outra ideia, Alexandre ndo é
assassino do iluminador, muito pelo contrario. Ele traz o iluminador

para cena e transforma esse iluminador em ator (BELTRAME, 2017)
61

0 Texto publicado em: <http://sombraseteatro.blogspot.com.br/p/pesquisa-cenica.html>. Acesso em: 01

de maio de 2018.

®! Fala realizada na mesa de conversa ‘Sombra’ A Luz da Cena que ocorreu no 7° Encontro de Iluminagio
Cénica [UDESC] que aconteceu em Florianépolis em 06 de Setembro de 2017.


http://sombraseteatro.blogspot.com.br/p/pesquisa-cenica.html
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Atualmente no Brasil muitos artistas e grupos teatrais utilizam o Teatro de
Sombras como um recurso cénico em determinadas obras. Contudo € possivel observar
um crescimento significativo no ndmero de companhias que tem se dedicado e
especializado na linguagem, entre elas: Cia. Karagézwk (1985) do Parand; Cia. Luzes e
Lendas (1999), de Sao Paulo; Cia Teatro Lumbra de Animag¢ao (2000), do Rio Grande
do Sul; Cia. Quase Cinema (2004), de Sao Paulo; Cia. Muita Luz Pouco Pano (2007) de
Sa@o Paulo; Cia. Lumiato Teatro de Formas Animadas (2008), de Brasilia; Companhia
da Sombra (2013), de Sdo Paulo; Grupo Eclipse (2013) de Porto Alegre; Coletivo
Sombreiro Andante (2013) do Rio de Janeiro; e EntreAberta Cia Teatral (2015), de
Santa Catarina.

Além das companhias e grupos teatrais, também €& possivel identificar o
surgimento de festivais e semindrios especificos de Teatro de Sombras. Atualmente, o
mais importante deles € o FIS - Festival Internacional de Teatro de Sombras®?,
coordenado pela Cia. Quase Cinema e que desde 2014 acontece anualmente na cidade
de Taubaté (SP). O festival retine grupos nacionais e estrangeiros para dialogar sobre as
praticas do Teatro de Sombras contemporaneo e promove, além de apresentagdes,

oficinas formativas e semindarios de pesquisa.

62 http://www.ciaquasecinema.com/festival.
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2. ESTUDOS DE CASO: CIA. KARAGOZWK E CIA. LUMIATO

Ap6s o término de minha graduacdo prossegui com as praticas e pesquisas em
Teatro de Sombras, e em maio de 2015 tive a oportunidade de acompanhar o II FIS -
Festival Internacional de Teatro de Sombras, organizado anualmente pela Cia. Quase
Cinema na cidade de Taubaté/SP. Nessa ocasido, além de participar de oficinas e assistir
a espetdculos, pude me aproximar de alguns grupos e companhias e enxerguei nelas um
fértil espaco para pesquisa sobre formacao do ator no Teatro de Sombras.

Inicialmente foram selecionados como objetos de pesquisa dois grupos: a Cia.
Lumiato e a Cia. Fios de Sombra®. A selecdo teve como critério: 1 - a qualidade do
trabalho apresentado por seus atores; 2 - os distintos modos de trabalho entre as duas
companhias; 3 - o didlogo proximo dos dois grupos com a realidade teatral
uberlandense, j4 que ambas as companhias possuem sede em cidades fora do eixo Rio
de Janeiro/Sao Paulo. Contudo, devido a dificuldade de contato, a Cia. Fios de Sombras
foi retirada desse projeto, entrando em seu lugar a Cia. Karagozwk, companhia com que
tive contato na terceira edi¢do do FIS, realizado em 2016, e que atendia aos critérios
expostos acima.

Com a Cia. Karagdozwk e a Cia. Lumiato foi realizado um estudo de caso com
intuito de identificar caracteristicas e procedimentos de trabalho utilizados pelos atores
de ambos os coletivos. Para isso foram realizadas entrevistas semi-estruturadas, analises
de documentos (fotos, videos, anotacdes etc) e acompanhamento de sessdes de trabalho.

A etapa de observacgao dos trabalhos da Cia. Karagdzwk foi realizado de 11 a 15
de setembro de 2018. Nesse periodo foi possivel acompanhar duas apresentagdes do

%4 e a oficina Descobrindo o Teatro de

espetdculo Alberto, 0 menino que queria voar
Sombras que aconteceram dentro da programacdo da LITOU — 1* Semana Literdria de

Ourinhos (SP). Também acompanhei, durante alguns dias, a rotina de trabalho —

6 A Cia. Fios de Sombra (Campinas-SP) surgiu em 2011 e possui pesquisas em diversas técnicas do
Teatro de Animacao, tendo como carro chefe o Teatro de Sombras e Transparéncias.

6 Espetculo estreado em 2012, com direcdo e atuacio de Marcello dos Santos. E possivel assistir ao
espetdculo na integra pelo link: https://www.youtube.com/watch?v=nCUCLWJzL5I. Acesso em: 03 de
dez de 2017.
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ensaios, producdes, questdes logisticas etc. - desenvolvida pela companhia em Curitiba,
sua cidade sede.

O acompanhamento do trabalho com a Cia. Lumiato foi dividido em dois
momentos. O primeiro deles aconteceu nos dias 10 e 11 de setembro de 2015 quando
participei da Oficina de Teatro de Sombras, ministrada pela Cia. em Uberlandia/MG. A
segunda parte foi realizada nos dias 08, 09 e 10 de novembro de 2017, periodo em que
obsevei os trabalhos desenvolvidos no processo de criacdo do espetaculo Dois Mundos,

com estreia prevista para meados de 2018.

2.1 CIA. KARAGOZWK: multifaces do ator no Teatro de Sombras

A Cia. Karagozwk foi fundada por Marcello dos Santos na cidade de Lages (SC)
no ano de 1985 e € hoje uma das companhias de teatro de sombra em atividade mais
antigas do Brasil. Atualmente sediada em Curitiba (PR) a Cia. conta com mais de 20
espetaculos em sua historia.

Marcello dos Santos iniciou sua carreira artistica como musico do Grupo Gralha
Azul® (SC) em 1982 e 14 teve seu primeiro contato com o teatro de animagio. ‘Foi uma
trajetéria de cinco anos com o Gralha Azul que, para mim, representou um curso
completo, uma faculdade de teatro de bonecos’®®. Com o grupo montou diversos
espetaculos e participou de diversos festivais nacionais € internacionais, € em um
festival em Mendoza (Argentina) assistiu pela primeira vez a um espetdculo de teatro de
sombras: ‘tinha visto na Argentina teatro de sombras, com um casal fazendo em uma
pequena tela’®’.

Apoés o encerramento das atividades do Grupo Gralha Azul, Marcello deu
continuidade a suas pesquisas e em 1985, ainda em Lages, montou o espetdculo Janeiro,
sua primeira obra de Teatro de Sombras. ‘Foi minha a producio, eu fiz tudo por minha

conta [...]. Naquela época ndo havia as leis de incentivo a cultura’®®

. A construcdo desse
espetaculo inspirou Marcello a fundar, no mesmo ano, o Grupo Karagdz. ‘Eu era um

musico ai eu descobri essa palavra. Primeiro ela me atraiu pela sonoridade [...] dai fui

5 Grupo de teatro de animagdo que surgiu na década de 70 na cidade de Lages (SC). Dentre os artistas
que fizeram parte do grupo podemos citar: Olga Romero, Héctor Grillo, Valmor Beltrame (Nini), Jean
Pierre Barreto Leite, Lota Lotar Cruz, Ivan Cascaes e Ricardo Almeida.

66 Citacdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertacdo (vide Apéndice B).

7 Ibidem.

%8 Ibidem.
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me informando, obviamente, sobre o nome Karagoz: se trata de um teatro popular da
Turquia que surgiu no século XIII’ (FIGUEIREDO, 2008, p. 83).

A busca pelo aprimoramento artistico levou Marcello a ingressar na FNC® —
Faculdade Estadual de Artes, onde cursou Artes Pldsticas (na época ainda na existia o
curso de Teatro). Pouco depois se especializou na linguagem do Teatro de Sombras em
um curso de curta duracio no Instituto del Teatro de Sevilla, na Espanha, ministrado por

Jean-Pierre Lescot.

Quando eu vim morar em Curitiba chegou o resultado da bolsa que eu
tinha inscrito na Espanha, no Instituto del Teatro de Sevilla para fazer
um curso de teatro de sombras com Jean-Pierre Lescot, pois o Nini
havia feito a maior propaganda. Mas, para isso tinha que ter uma carta
da Associag¢do Brasileira de Teatro de Bonecos [ATBT], na época
assinaram para mim... Foi a Magda Modesto, assinou a carta para eu
poder ir para a Espanha. Obrigado a Magda, grande mestra também.
Todos me incentivaram, o meu mestre da formacdo do Gralha Azul
Adeodato [Rohden], Nini, a Olga, todos ficaram sabendo disso e eu
fui. Voltei com muitos sonhos, novas ideias e me estabeleci
definitivamente em Curitiba, em 19877°. (SANTOS).

Ap6s voltar a Curitiba, com o intuito de firmar uma identidade e diferenciar o
nome do grupo da manifestacdo turca, Marcello modificou o nome do grupo para
Companhia Karagoz B. Contudo, em entrevista concedida a Fernanda de Sousa
Figueiredo, comenta que o nome Karagdz B ndo possuia um bom célculo cabalistico e
que devido a isso modificou novamente o nome da companhia para Companhia
Karag6z K (FIGUEIREDO, 2008). Pouco tempo depois acrescentou a letra ‘w’ ao nome
da companhia chegando finalmente ao nome Karagézwk. ‘Karagdz vocé pde no Google
e tem milhdes de coisas com esse nome, entdo a gente colocou Karagézwk tentando
também mudar a alma da palavra [...] Isso nos deu mais forca, equilibrou muitas
energias’’!.

Pelo grupo passaram diversos artistas importantes da regido entre eles Jorge
Vigério, Angelo Esmanhotto, Ailton Galvdo e Sonia Viegas. Atualmente, Marcello
conta com outros cinco colaboradores: o iluminador Castro Dutra, o produtor Luis
Roberto Meira, o bailarino, ator e preparador corporal Ronald Pinheiro, a atriz e
manipuladora Daniela Madrid e a bailarina Queila Bortoli. Sobre a relacdo dos

colaboradores com o grupo Marcello comenta:

% Atualmente FAP — Faculdade de Artes do Paran4.
70 Citagdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertagio (vide Apéndice B).
7! Tbidem.
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7z

Essas outras pessoas, meu sonho mesmo é concretizar, ¢ poder
oferecer uma estabilidade profissional com um saldrio para esses
artistas que eu citei o Ronald, a Queila e a Daniele, para que eles
ficassem, efetivamente, sé pesquisando comigo [...] Esse elenco, esses
colaboradores, esses artistas, sdo muito importantes quando o processo
comeca. De trabalho de mesa, desde a leitura do texto a criacdo da
trilha sonora. E af vamos para o palco comecar a fazer essa animagao
toda funcionar, ir atras, descobrir encontros, saidas e [eles] sdo
fundamentais. Mas, ndo efetivos o tempo todo. Isso ainda eu pretendo
consolidar, é um sonho [...]. (SANTOS)">.

Daniele Madrid, atriz e manipuladora formada em Educagdo Artistica com
habilitacdo em Artes Cénicas pela FAP, iniciou sua participac¢do na Cia. Karagozwk em
2012 e é atualmente umas das colaboradas mais atuantes dentro da Cia. Em entrevista

Daniele nos conta sobre seu primeiro contato com a Cia. Karagézwk:

quando eu estreei meu espetdculo A Carruagem eu comecei a
apresentar ¢ em uma das apresentacdes eu conheci o Marcello
Andrade dos Santos que é o diretor da Cia Karagozwk. Vendo meu
trabalho, ele entrou em contato e me chamou para fazer parte de um
trabalho com ele e desde entdo estamos [juntos]. Eu levando a minha
companhia que € a Caixarola onde agora convido algumas pessoas
para trabalharem juntas, mas que inicialmente era sé eu e
paralelamente eu também trabalho com o Marcello na Cia Karagézwk
com teatro de sombras. (MADRID)"3.

Em seu espetdculo A Carruagem, Daniele Madrid realiza uma pequena cena com
sombras, contudo seu primeiro trabalho com Teatro de Sombras foi feito efetivamente
dentro da Cia. Karagézwk: “o meu primeiro espetidculo de Teatro de Sombras na

companhia foi O Flautista de Hamelin, foi a primeira vez que eu me deparei mesmo

T4ss

com silhuetas e com, efetivamente, um trabalho inteiro feito em sombras’*”’. Ao ser

questionada sobre as principais dificuldades encontradas por ela ao iniciar seu trabalho

com a linguagem Daniele Madrid comenta:

A dificuldade acho que foi tentar transferir para aquele... Aquela
forma bidimensional uma verdade, entende? Entdo dai vocé vai se
bater com o movimento, com a linha de até onde ndo aparece até onde
aparece. Aquela coisa que o Marcello usa muito, ndo sei se as outras
companhias usam o mesmo termo, mas ele fala: ‘Ah, ta lambendo a
imagem’! Quando a gente entrega uma mao, o final de um boneco...
Entio, essas dificuldades técnicas mesmo, bem técnicas. (MADRID)”

72 Ibidem
73 Citagdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertacdo (vide Apéndice C).
7+ Ibidem.
7> Tbidem.
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Além dos espetaculos realizados com os colaboradores Marcello também possui
espetaculos solo que o permitem ter uma maior liberdade para circulagdo o que viabiliza
a manuten¢do financeira da companhia. ‘Paralelamente, eu sigo uma carreira solo, uma
coisa que a propria necessidade da expressividade econdmica da nossa companhia exige
[...] Hoje meu grito de liberdade é ter um espetdculo solo, eu ponho no meu carro e

posso sair viajando por ai [...]"7%.

Figura 12: Experimentacdo com silhuetas, objetos tridimensionais e sombras corporais.
Fonte: Acervo do grupo.

Marcello dos Santos também ministra oficinas de formacdo em Teatro de
Sombras para leigos e profissionais. Nos programas de oficinas, geralmente, sao
abordadas no¢Oes bdsicas para: a confeccdo e manipulagdo de silhuetas e fontes
luminosas; as relacOes entre fonte luminosa, corpo/objeto e tela; as dindmicas de som e
movimento; o ilusionismo e os efeitos especiais; a construcao e a execucado de roteiros e
storyboards; a criacdo de trilhas sonoras e ao processo de criagdo de espeticulos e

exercicios cénicos.

Eu comeco com a formacdo de roda 14, digamos, na linha Augusto
Boal, que também € um mestre que interferiu na minha vida, bastante.
A preparacgdo do ator primeiro. Vamos soltar esse corpo, entdo a gente
busca uma coisa a partir daquele trabalho inicial vocé pode fazer
musica, ou expressdo corporal ou mover um boneco ou operar um
aparelho de som e luz. Depois disso eu vou identificando as pessoas e
deixando que elas livremente encontrem... As vezes o mais timido
prefere trabalhar no som, mas depois vocé vai ver que ele tem um

76 Citagdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertagio (vide Apéndice B).
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super capacidade para dire¢do, ele tinha uma visdo distante da cena.
Af que eu vou entrando no universo da sombra, tem a investigacio
inicial luz e tela, a gente pode fazer sombra com recortes, com o corpo
ou com os objetos... Ou misturando tudo isso. Ai temos a inicia¢do ao
roteiro, o que € o roteiro de cena. Trabalhamos storyboard a ver...
Tudo que é 4udio, tudo o que é visual em duas grandes colunas. Eu
sinto um pouco, eu fago uma reunido, o que a gente vai desenvolver
uma histéria que ja existe? Uma histéria da carochinha? Ou um novo
texto que nds vamos desenvolver aqui? Se estabelece o roteiro, af sim
se faz uma decupacgdo desse roteiro, para ver quantos bonecos precisa,
que trilha precisa, quantos pessoas vao estar em cada... Qual serd sua
funcido e a coisa vai rolando. Eu deixo muito assim para que o material
humano que estd ali que vai dar a linha da oficina eu nunca chego com
uma coisa engessada e pronta [...] A oficina ela ndo pode ser uma
coisa dura e pronta, mas ela tem que ter a sua rota [...] Quando eu fiz
esse trabalho com atores profissionais, a gente ja tinha uma defini¢do
do que eles queriam, ja vieram com um texto pronto e onde que a
coisa tinha que acontecer. Entdo a gente trabalhou ja bem mais técnico
objetivando a intenc@o deles, uma produgdo [...] Mas eu mantive a
roda, esses primeiros exercicios, esse aquecimento. E o que a gente
faz sempre antes do nosso espetdculo, a gente passa um pouco dessa
semente. (SANTOS)”".

A Companhia Karagowzk atualmente possui uma sede propria, inaugurada hd
aproximadamente dois anos. ‘A gente pode colocar telas grandes de 10 metros, afastar a
luz e pesquisar. E um local para ficar escuro [...] 14 ja fizemos umas trés produgdes no
Barracdo, que a gente chama. E 0 nosso estidio, o nosso espago onde se respira arte’’8.
Esse espago, chamado por Marcello de Barracdo, é equipado e preparado para a pratica

do Teatro de Sombras e configura-se como um espaco de pesquisa e produgio,

fundamental para o processo de consolida¢do da companhia e formacao de seus artistas.

2.1.1 Alberto, 0 menino que queria voar: dos dois lados da tela

O espetéculo de Teatro de Sombras Alberto, o0 menino que queria voar’’ é uma

obra solo de Marcello dos Santos que interpretando o papel de um aviador/mecanico
amigo de Santos Dumont narra o caminho percorrido pelo inventor brasileiro até que
seu 14-bis ganhasse os céus. O conceito de espetaculo solo € levado ao extremo nessa
obra, pois, além de estar sozinho em cena, Marcello também nao possui equipe técnica
acompanhando o trabalho. Essa peculiaridade exige de Marcello o transito entre fun¢des

do fazer teatral para além do campo da atuagdo, como veremos adiante.

"7 Ibidem.
8 Ibidem
79 Santos Dumont em Sombras como aparece na programagdo da LITOU (vide Anexo 1).
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As apresentagdes do espetdculo dentro da programagdo da LITOU — 1* Semana
Literdria de Ourinhos - foram realizadas no Teatro Municipal Miguel Cury®® e no
Centro de Artes e Esportes Unificados de Ourinhos, sendo a primeira delas aberta ao
publico e outra destinada a alunos do ensino fundamental de uma escola municipal da
cidade, respectivamente. Devido a questdes relativas a logistica do evento, as duas
apresentacOes tiveram tempos de montagem diferenciados, contudo os procedimentos
executados em ambas as montagens foram muito similares.

A primeira etapa de montagem do espetdculo, em ambas as apresentacdes, foi
destinada ao reconhecimento do espaco. O foco dessa etapa estava na busca por
possiveis pontos de infiltragdio e vazamento de luminosidade e verificacdo de
estabilidade e refletividade do piso. Segundo Marcello “chdo e luminosidade, sdo dois
inimigos potenciais do Teatro de Sombras”. Esse procedimento foi realizado
conjuntamente com os técnicos responsdveis pelos espacos onde seriam realizadas as
apresentacdes, pois além de estarem familiarizados com os locais também era
fundamental que eles compreendessem as necessidades técnicas do espetaculo.

Em seguida teve inicio o procedimento que Marcello nomeia como ‘plano de
chdo’, que se constitui no posicionamento dos principais elementos de cendrio, luz e
som. Esse procedimento permite a Marcello visualizar melhor a disposicdo ideal dos
elementos da obra para cada espaco, otimizando assim o tempo de montagem desses
elementos. Basicamente, podemos distinguir esses componentes em: superficie de
projecdo, fontes luminosas e objetos/silhuetas. Praticamente todos eles, idealizados,
construidos ou adaptados pelo proprio Marcello.

A superficie de proje¢do — tela — é composta por um tecido suplex®! branco
sustentado por um suporte de fundo fotografico adaptado. Nas laterais do tecido de
suplex também sdo colocados outras duas pernas®? de tecidos pretos a fim de criar uma
zona de fuga tanto para o ator quanto para a guarda/operacdo de mecanismos e outros
componentes do espetidculo. A superficie de projecao foi o primeiro item a ser montado,
pois, a partir dela é que foram posicionados definitivamente as silhuetas e as fontes

luminosas utilizadas no espetédculo.

80 Unico teatro de Ourinhos, no interior de Sdo Paulo, o Teatro Municipal Miguel Cury existe ha 19 anos.
O espaco cultural serve de palco tanto para apresentacio de pecas como festivais de musica e exposi¢des
de arte.

81 Suplex é uma fibra sintética criada peca DuPoint Sudamerica altamente flexivel, resistente e durdvel.
Além de ser mais flexivel que a lycra o suplex também alonga-se em todas as direcdes.

82 Vestimenta cénica utilizada nas laterais da cena e que tem a finalidade de esconder e servir de entrada e
saida ao bastidor.
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Figura 13: Marcello montando a superficie de projec¢ao.
Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 14: Superficie de proje¢do do espetaculo Alberto, o menino que queria voar.
Fonte: Arquivo pessoal.
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Quase todas as silhuetas utilizadas nessa obra sdo pecas tnicas ndo articuladas®’
e podem ser divididas em: silhuetas estéticas e silhuetas moveis. As silhuetas estéticas
ficam posicionadas, em sua maioria, atrds da tela e sdo sustentadas por pedestais de
microfone adaptados ou outros suportes idealizados por Marcello, permanecendo em
sua posicao original desde o inicio até o término do espetaculo.

As silhuetas méveis, como o préprio nome sugere, sio movimentadas durante a
obra e seu movimento pode ser: de origem mecanica, realizado por meio de motores de
micro-ondas adaptados fixados as silhuetas fornecendo a elas movimento continuo
circular; originado pela manipulacdo do préprio Marcello, por meio de varetas verticais
ou pelo contato direto com a silhueta.

Marcello utiliza oito pequenos refletores, construidos por ele mesmo, com
lampadas alégenas de 12v e 24v. Todos eles conectados a uma mesa de luz®
posicionada em uma das pernas laterais da tela. Assim como as silhuetas, as fontes
luminosas também podem ser estdticas e/ou mdveis. Quando estéticos, os focos sdao
sustentados por tripés, no caso dos refletores posicionados atrds da superficie de
projecdo, ou por suportes de chdo®, no caso dos refletores posicionados a frente da
superficie de projecao.

Durante essa etapa de montagem de silhuetas/objetos e fontes luminosas
Marcello também efetuou, juntamente com os técnicos do teatro, a montagem e
equalizacio de equipamentos de som. Para a sonorizacdo do espetaculo Marcello utiliza

um microfone headset®®

e uma trilha musical, gravada em cd ou pen drive, executada
mecanicamente. A trilha é composta por uma faixa musical dnica que segue desde o
inicio até o fim do espetaculo, servindo como pano de fundo para a narracao.

Nesse espetaculo, assim como em grande parte das obras de Teatro de Sombras
fazem uso da fala ou canto ao vivo, € primordial a utilizacdo de microfones pelos atores.
Isso se deve ao fato de que no Teatro de Sombras os atores, tendencialmente, atuam no
fundo do palco e principalmente pela tela de projecdo que acaba bloqueando parte do

som que chega ao publico.

83 A silhueta Alberto no baldo o é uma excegdo, pois ela possui pontos de articulagido que faz com que sua
sombra sugira o movimento de balango comum as cestas dos baldes.

84 Mesa de luz construida por Carlo Dutra.

85 Comumente chamados por técnicos e profissionais do meio teatral como ‘pé de galinha’.

8 Microfone sem fio que fica preso a cabeca do usudrio deixando suas mdos livres para outras
movimentagdes.
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Figura 15: Marcello afinando fontes luminosas frontais.
Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 16: Montagem de silhuetas e fontes luminosas atrds da tela.
Fonte: Arquivo pessoal.
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O trabalho de preparacdo e aquecimento realizado por Marcello para entrar em
cena foi bem simples, em ambas as apresentagdes. Apds vestir o figurino, um tipico
vestudrio de aviador composto por um macacdo, coturnos, chapéu e 6culos, Marcello
executou alguns exercicios.

1 - inspirar e expirar profundamente controlando a entrada e saida de ar;

2 - alongar o de pescoco e coluna cervical inclinando a cabeca para as laterais

com o auxilio das maos;

3- alongar a coluna lombar onde na posi¢do em pé, com as pernas em paralelo

alinhadas com o quadril, se deixa cair para frente o tronco utilizando o préprio

peso do corpo;

4 - alongar e aquecer as pernas por meio de agachamentos simples e afundo;

5 - repassar o texto do espetaculo enquanto caminha pelo espaco.

Em uma das apresentacdes, apds a realizacdo desses exercicios, Marcello ja posicionado
nas coxias comentou: ‘uma hora e meia de nada, apenas sentar com minha 4dgua do lado,

me concentrar e aguardar no meu camarim cigano’.

Figura 17: Marcello aquecendo para o espetaculo.
Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 18: Espaco de atuagdo atrds da tela.
Fonte: Arquivo pessoal.

Nesse espetaculo, Marcello dos Santos projeta sombras de ambos os lados da
superficie de projecdo e em muitos momentos o faz as vistas da plateia. Contudo sua
presenca em cena ndo se limita a manipular, preparar luzes, projetar sombras etc., ele
também se coloca diante o publico como personagem-narrador contracenando com 0s
elementos postos em cena e utilizando também de seu corpo e voz para construcdo de
signos. Essa proposi¢do evidencia a importancia de animador também possuir dominio
sobre principios e técnicas comuns ao trabalho do ator, pois como afirma Beltrame: “se
o ator-bonequeiro se confinar nas especificidades dessa linguagem, dissociando-se do
trabalho do ator, terd uma atuacdo incompleta e inadequada” (BELTRAME, 2009, p.
295). Entretanto, € importante salientar que ainda que o conhecimento sobre o trabalho
do ator seja indispensavel “ser ator ndo significa, necessariamente, ser ator-animador. A
animacdo do objeto, incumbéncia principal desse artista, exige o dominio de técnicas e
saberes que ndo sdo necessariamente do conhecimento do ator” (Ibidem).

Durante as apresentacdes do espetaculo Alberto, 0 menino que queria voar foi
possivel observar com nitidez algumas das especificidades exigidas do ator no Teatro de

Sombras, entre elas a relagdo do ator-sombrista com o ambiente escuro. A intensidade
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da luz utilizada no espetdculo € muito baixa, pois além de serem utilizadas poucas
fontes luminosas simultaneamente os focos sempre estdo direcionados para a tela,
deixando o restante do espaco, escuro ou em penumbra. Diante a fragilidade da visdao o
corpo do ator-sombrista se reorganiza, assume um estado de prontiddo e uma nova
postura buscando compensar a perda momentanea desse sentido. Essa compensagao
também se da pela ampliacdo do sentido muscular que segundo Angelo Morelli e

Giovanni Morelli €

a nossa percep¢do sobre o estado de contracdo ou repouso dos
musculos e o esforco que estes fazem para sustentar um determinado
peso. Também é a sensagdo tatil da planta dos pés que nos deixa
perceber a desigualdade de pressdo que o resto do corpo exerce sobre
eles. Esse sentido muscular permite que nos mantenhamos em
equilibrio nas diversas posturas, porque, automaticamente, nos indica
os limites dentro das quais podemos mover uma parte do corpo sem
cair [...] (MORELLI apud BARBA & SAVARESSI, 2012, p. 96).

Marcello dos Santos deslocava-se, principalmente atrds da tela, no plano médio,
com os joelhos flexionados e com os pés inteiramente apoiados no chdo, o que o
fornecia uma base mais estdvel e uma movimentacao mais controlada e precisa. Além
de ser essencial para que se evite esbarrar, derrubar e desconectar tripés, suportes,
silhuetas e cabos (Fig. 18) e de prevenir projetar acidentalmente de sombras de partes
do corpo ou de outros elementos a postura assumida por Marcello também o permitia
manipular silhuetas de sombras e fontes luminosas com maior eficiéncia.

Nesse espetdaculo, Marcello utiliza um total de oito refletores, podendo eles ser
estticos e/ou moveis. O controle elétrico de intensidade luminosa de todos os refletores
era realizado pelo proprio Marcello por meio de uma mesa de luz posicionada em uma
das pernas laterais a tela®” (Fig. 19). Cada foco de luz estitico foi posicionado atrds de
uma silhueta, de modo que Marcello tinha muitas ‘cenas prontas’, bastando a ele
acionar um determinado canal da mesa de luz para que a sombra da silhueta desejada
fosse projetada. Como Marcello atua sozinho nesse espetaculo, tanto as ‘cenas prontas’
quanto a mesa de luz se provaram ser recursos valiosos ja que permitem a ele uma

relevante economia de tempo e movimento. Haja vista que uma grande quantidade de

focos e silhuetas que necessitassem de uma manipulacdo direta ou a existéncia de

87 A posicdo em que se encontrava a mesa de luz permitia a Marcello acessd-la facilmente, ja que as
pernas laterais a superficie de projecdo localizavam-se entre as suas principais zonas de atuagao, a frente e
a atrds da tela.
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multiplos controles de intensidade luminosa poderiam sobrecarregé-lo e inviabilizar sua

atuacao.
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Figura 19: Esboco da planta baixa do cendrio realizado pelo pesquisador durante o trabalho de campo®®.
Fonte: Arquivo pessoal.

Desse modo, poderiamos dizer que a operacdo tanto das fontes luminosas quanto
das silhuetas estdticas é realizada por Marcello através da mesa de luz, exigindo dele
técnicas e conhecimentos comuns as de um técnico de iluminacio. E importante
ressaltar, porém, que seu trabalho de operacao sobre a mesa de luz ndo se resumia a uma
atividade mecanica, limitada apenas ao acender e apagar de luzes. Era possivel
identificar elementos de atuacdo e composi¢do carregados de intengdes e significados,
dados a partir de tempos de entrada e saida de luzes e sombras, variacdes de
intensidade, cores, fusoes etc.

Além de fontes estaticas Marcello também faz o uso de refletores moveis,

manipulados por ele diretamente. Os focos méveis foram acionados em trés momentos

88 Enquanto ndo estdo sendo utilizadas, as silhuetas méveis Baldo Brasil, Dirigivel, 14-Bis e Demoseille,
ficam atrds da tela penduradas em tripés e suportes das fontes luminosas e silhuetas estéticas.
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durante o espetaculo e, em todos eles, dava-se sempre em relacdo a silhuetas estéticas.
Com os olhos sempre atentos aos resultados alcancados na tela, Marcello manipulava a
luz de modo a conduzir a atengdo do publico para detalhes daquelas silhuetas
anteriormente ocultos e através do caminhar da luz pela silhueta a sombra ganhava
movimento.

Ja para a projecdo das sombras de silhuetas mdveis ndo motorizadas foram
utilizados refletores estdticos, sendo o movimento dessas sombras efetuado pela
manipulacdo direta de Marcello sobre a silhueta, seja por intermédio de uma vareta
vertical e/ou por contato direto. Como essas silhuetas sdo inarticuladas e possuem
apenas uma vareta era possivel a Marcello animar cada uma delas em uma mao,
permitindo-lhe utilizar em cena duas silhuetas simultaneamente.

As silhuetas moveis eram manipuladas por Marcello perpendicularmente ao foco
luminoso, de modo que as sombras dessas silhuetas mantinham-se fiéis aos seus
contornos, sem deformagdes. Além de movimentos laterais e mudancas de
niveis/alturas, Marcello também executava movimentos de profundidade, aproximando
as silhuetas do refletor para aumentar as sombras projetadas ou afastando-as para

89

projetar sombras menores®, sempre mantendo o eixo das silhuetas integro. Sobre o

principio de eixo e sua importancia Mario Piragibe em didlogo com outros estudiosos

diz:

Quando se menciona eixo em diferentes processos de treinamento e
formagdo do manipulador de bonecos de diversos estilos, trata-se de
determinar a integridade estrutural, o centro de articulacdo e a légica
de locomocdo do boneco. Nesse processo trata-se de construir um
corpo para o boneco que possa postular a si mesmo a capacidade de
transmitir autonomia. Trata-se, segundo Balardim, de posicionar o
boneco ou objeto de modo a dar a entender a acdo de forcas
gravitacionais sobre ele, sendo esta “a marca de toda forma viva”.
Beltrame complementa a idéia chamando atencgdo para o fato de que a
forma mal conduzida em termos de manutencdo de seu eixo
“evidencia que ela estd sendo manipulada” (PIRAGIBE, 2011, p. 70).

Outro importante ponto a se destacar diz respeito ao engajamento integral do
corpo no ato da manipulagdo. Os movimentos que exigiam maior refinamento, na
maioria dos casos eram centrados nas mados e bracos, como, por exemplo, a queda do

Baldo Brasil que fora realizada por meio de pequenas vibragdes de punho aplicadas a

vareta. Porém, a origem de grande parte dos movimentos aplicados por Marcello a

8 E importante salientar que o tamanho minimo de uma sombra equivale ao tamanho real de seu objeto
de origem, nunca menor.
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silhueta situa-se em sua coluna vertebral. Marcello, ao manipular as silhuetas, deslocava
sutilmente seu térax de modo que seus bracos e maos reagiam em ressonancia a esse

movimento, complementando-o e o transferindo a silhueta.

Figura 20: Sombra da silhueta manipuldvel Baldo Brasil. Foto de Isabelle Neri.
Fonte: < http://www.karagozwk.com.br/ galeria/galeria.html>.

Para uma melhor compreensdo da dinamica estabelecida entre silhuetas e fontes
luminosas utilizadas por Marcello nesse espetidculo elaboramos uma tabela (Tabela 1)
onde estdo enumerados os elementos acionados em cada cena.

Ao final do espetdculo Marcello retirou a superficie de projecdo revelando ao
publico todos os elementos utilizados no espetdculo. Antes da apresentacdo Marcello
contou que acrescentou esse momento ao espeticulo porque no meio de uma
apresentacao uma das criangas da plateia perguntou a ele se aquilo projetado na tela era
cinema. “Esse ¢ 0 momento em que revelo que tudo € feito ao vivo. Mostro todos os
equipamentos, silhuetas, luzes, tudo. Tudo construido por mim. Também € uma forma

de mostrar que todos podem fazer teatro de sombras™.

0 Fala realizada por Marcello dos Santos antes da apresentacdo do espetéculo Alberto, 0 menino que
queria voar no Teatro Municipal Miguel Cury..


http://www.karagozwk.com.br/_galeria/galeria.html

Tabela 1 - Projecoes de Sombras (Vide Fig. 19).

Sombras
Cenas Fontes luminosas
Silhuetas com movimento Corporal
Silhuetas estaticas
Moveis | Estaticas Motores Manipulacfo Direta
01 — Prélogo 06, 07, Cavalete para pintura™ | Marcello
0891
02 — Apresentando 02 Santos Dumont
Dumont
03 — Homem pode 06, 07 e Marcello
voar? 08.
04 — A infancia de | 01 Infancia de Alberto
Alberto
05 — Passeio a Paris | 08 07 Monumentos de Paris™ Marcello
06 — Povo de Paris 03, 07 Monumentos de Paris™ Povo de Paris 1
Povo de Paris 2

07 — Voo de Baldo 05, 07 Alberto no Baldo

Monumentos de Paris™
08 — Lembrancgas | 03" 07 Infancia de Alberto Cidade de Paris
da infancia Santos Dumont

Monumentos de Paris™
09 — Construgdes 04 Cidade de Paris | Balao Brasil
de Dumont Dirigivel ™
10 — Volta na Torre 07 Monumentos de Paris™ Dirigivel ™ Marcello
Eifel
11 — Passagem do 04 Cidade de Paris | Dirigivel™
Dirigivel
12 — Paris, 1906 07 Monumentos de Paris™ Marcello
13 — Voo do 14-Bis 03, 07 Monumentos de Paris™ 14-Bis™
14 — Voo do 14-Bis 06, 07 Monumentos de Paris™ 14-Bis™ Marcello
frente a tela
15 — Chuva 03, 07 Monumentos de Paris™

Nuvem
16 — Demoiselle 03, 04 Nuvem Cidade de Paris | Demoiselle™ Marcello
17 — Demoiselle 06,07, 08 | Monumentos de Paris™ Demoiselle™ Marcello
frente a tela
18 — Demoiselle e 03, 04 Nuvem Cidade de Paris | Baldo Brasil Marcello
Balio Brasil Demoiselle™
19 — Menino 02, 05 Alberto no baldo Cidade de Paris
Alberto Estrelas

20 — Cena Final®?

* Em uma das cenas do espetdculo Marcello utiliza esse refletor para projetar a sombra de diversas silhuetas e equipamentos
posicionados atrds da tela.

**Silhuetas pintadas.

#x# Unico objeto tridimensional utilizado para projecdo de sombras

! As fontes luminosas posicionadas no proscénio, além de efetuarem projecdes de sombras, também sio
utilizadas para realizar uma luz geral, iluminando Marcello em todos os momentos em que atua a frente

da superficie de projecao.

92 Carinhosamente nomeado por Marcello como Pixar Tupiniquim, esse refletor é constituido por uma
estrutura de lumindria com haste flexivel acoplada a um patins quad. A movimentacio executada por esse

refletor € semelhante a0 movimento de cAmera de cinema e audiovisual conhecido como travelling.

3 Nessa cena a superficie de projecdo e retirada e Marcello improvisa com todos os elementos utilizados

no espetaculo.
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2.1.2 Oficina: descobrindo o Teatro de Sombras

A oficina Descobrindo o Teatro de Sombras, integrada a programacdo da
LITOU, aconteceu no dia 12/11/2017 no Teatro Municipal Miguel Cury e teve como
objetivo principal apresentar elementos da linguagem a iniciantes e interessados, assim
como seus principios e técnicas bdsicas de construcdo e criagdo. A oficina teve uma
carga hordria de trés horas e meia e dela participaram quatro professores € uma
bibliotecdria, todos eles funciondrios da rede publica.

Marcello dos Santos iniciou a oficina com uma breve roda de conversa onde
todos se apresentaram e comentaram um pouco sobre suas areas de atuacdo profissional
e suas expectativas com a oficina. Nenhum dos participantes havia trabalhado com
Teatro de Sombras anteriormente, contudo todos assistiram ao espetidculo Alberto, o
menino que queria voar apresentando na noite anterior a oficina. Além disso, alguns
também ja haviam assistidos a videos na internet de artistas e companhias que
trabalhavam com a linguagem.

N

Apds a roda de conversa Marcello deu inicio a parte prética, segundo ele
“Comecando a oficina como eu comecei a fazer teatro®*”.

- Controle de respiragdo: inspirar profundamente e expirar de forma controlada;

- Relaxamento e Controle de ansiedade: friccionar as mdos uma na outra
aquecendo-as, em seguida colocé-las no ouvido, “escutando o barulho do mar®>”;

- Destensionar a parte superior do corpo: erguer os ombros e soltid-los
lentamente, primeiramente juntos, depois de modo alternado. Dar pequenas batidinhas
com a mao em forma de concha nos ombros, pescogo e trapézios, onde geralmente €
acumulada muita tensio;

- Aquecimento: caminhar em roda, equidistantes. Em seguida, caminhar, ainda
em roda, alternando os planos (médio e alto);

- Concentragdo: em roda, os participantes devem trocar de lugar uns com os
outros. Primeiramente o Participante A deve realizar o contato de olhar com outro
participante (Ex.: Participante B) e em seguida caminhar para a posi¢do onde esse

participante se encontra. Enquanto o A se dirige a posi¢cdo de B, B deve iniciar o mesmo

procedimento ou um terceiro participante, € assim sucessivamente.

%4 Fala realizada por Marcello dos Santos durante a oficina Descobrindo o Teatro de Sombras.
% Ibidem.



58

Os exercicios trabalhados nesse primeiro momento tinham como foco aquecer e
preparar o corpo dos participantes para o estado de jogo, além de auxiliarem no
processo de concentragio, “equalizando as energias dos participantes””.

Ap6s o aquecimento Marcello dividiu os participantes em dois grupos, de modo
que enquanto um grupo executava os exercicios propostos o outro grupo se colocava na
plateia como espectadores. Essa divisdo € uma caracteristica recorrente nas oficinas de
Marcello, pois para ele observar o outro em agdo pode ser tdo importante para o
processo de aprendizado quanto o fazer.

O primeiro exercicio trabalhado foi relacionado a manipulagdo da fonte
luminosa. Um participante (A) se posicionava a alguns passos na tela e assumia uma
postura corporal estatica, enquanto um segundo participante (B), com a fonte luminosa
em maos, projetava a sombra do primeiro participante (A) na superficie de projecao.
Inicialmente Marcello instruia o participante (B) com a fonte luminosa a executar
movimentos laterais perpendiculares a tela, de modo a movimentar a sombra projetada
na superficie de projecdo. Em seguida eram acrescentados comandos para execucdo de
movimentos verticais (para cima e para baixo) e de profundidade (aproximacdo e
afastamento). A medida que os participantes iam explorando esse exercicio Marcello
acrescentava outros elementos aos poucos, como mais fontes luminosas, objetos, cores,

sons etc.

TR
Figura 21: Experimentacdo de manipulagdo de fonte luminosa.
Fonte: Acervo pessoal.

9 Tbidem.
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Ao término da experimentacdo Marcello realizou uma breve fala sobre os elementos
utilizados no Teatro de Sombras — fonte luminosa, superficie de projecdo,
corpo/objeto/silhuetas.

A atividade seguinte desenvolvida na oficina foi dedicada a técnica de
constru¢do de silhuetas. Devido ao pouco tempo de oficina Marcello confeccionou duas
silhuetas juntamente com os participantes, j4 que ndao seria possivel que cada
participante construisse sua propria silhueta. Durante esse exercicio, Marcello
apresentou alguns dos principais materiais utilizados por ele (papelao, cartolina, papel
couro, colchetes, varetas de cobre etc.) e como cada material pode interferir na atuagcdo
do ator-sombrista. Geralmente, as silhuetas dos personagens sdo desenhadas de perfil,
contudo isso ndo € uma regra rigida ja que o tipo do desenho vai depender da estética
utilizada em cada espetdculo. Carlos Angoloti explica que por se tratar de figuras
planas, bidimensionais, “o perfil oferece um maior nivel expressivo, especialmente em
silhuetas negras e com vazamentos. Nas silhuetas transparentes pode-se utilizar
indistintamente o perfil ou a frontalidade®”” (ANGOLOTI, 1990, p. 109).

Em seguida, os participantes da oficina experimentaram animar as silhuetas
confeccionadas por meio de uma improvisa¢do livre. Durante a experimentacdo
Marcello dos Santos transmitia comandos instruindo os participantes sobre algumas
questoes relativas a técnica de manipulacao de silhueta no Teatro de Sombras:

- olhar para tela: mesmo com uma silhueta em maos o ator-animador deve
direcionar seu olhar para a tela a superficie de projecdo, pois € nela que estd o resultado
de sua animacao;

- atengdo para ndo projetar partes do corpo: o ator-animador deve estar atento
para ndo projetar partes do corpo sem intencionalidade, como por exemplo, mados e
cabeca;

- manter o eixo da silhueta: € importante a manutencao do eixo da silhueta para
que sombra projetada se mantenha integra e fiel aos contornos da silhueta. Rotacdes,
inclinacdes, mudancas de niveis e profundidade deformam a sombra e em algumas
situagdes especificas podem ser recursos muito interessantes, contudo esses recursos
precisam ser utilizados conscientemente pelo ator e ndo devido a sua impericia;

- respeitar o tempo da sombra: a sombra tem um tempo especifico, o tempo da

imagem. E preciso respeitd-lo.

97 “El perfil ofrece um grado expressivo mayor, especialmente en las siluetas negras o perforadas. En las
siluetas transparentes puede emplearse indistintamente el perfil o el frente” (ANGOLOTI, 1990, p. 109).
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Figura 22: Experimentacdo de silhuetas.
Fonte: Acervo pessoal.

Além de constru¢do de silhuetas também foi trabalhado na oficina a construcao
de fontes luminosas simples. Nessa etapa, Marcello demonstrou como construir um
pequeno refletor utilizando materiais acessiveis e durante a confec¢do abordou
brevemente questdes relativas a principios bdasicos de eletricidade, outros materiais
possiveis e sobre a utilizacdo da luz no Teatro de Sombras.

Ao término da construgdo foi realizado um exercicio de improvisacdo com duas
fontes luminosas. Cada fonte era manipulada por um participante, sendo que uma delas
possuia o foco aberto, funcionando como luz geral, e a outra possuia um foco reduzido.
Enquanto dois participantes manipulavam os refletores, outros dois participantes
posicionados proximos a tela, projetavam a sombra de seus corpos na superficie de
projecio. A medida que a improvisacdo acontecia os quatro participantes do exercicio
alternavam entre as quatro posigdes.

Assim como na experimentacdo das silhuetas, durante esse exercicio Marcello
também dava algumas instrugdes como: ‘manter o olhar direcionado para tela’ e
‘respeitar o tempo da sombra’. Contudo, em um determinado também acrescentou o que
ele nomeia como ‘antimovimento’, um repuxo que acontece antes do movimento e se
une a ele. Segundo Marcello “o ‘antimovimento’ ¢ um recurso muito utilizado em

desenhos animados, porque ele amplia e deixa as linhas do movimento melhor
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985>

definidas, aumentando sua expressividade”™”. Esse fundamento ¢ muito recorrente no

meio teatral e Eugénio Barba o intitula como principio de negacdo:

Tem uma regra que é bem conhecida pelos atores: comegar uma agao
partindo da direcdo oposta daquela aonde se quer ir. Essa regra
reproduz uma caracteristica fundamental de todas as acdes que exigem
uma certa energia na vida cotidiana: antes de dar um golpe, levamos o
brago para trds; antes de saltarmos para o alto, dobramos os joelhos;
antes de pular para frente, movemos o corpo para trds — reculer pour
mieux sauter. Nas atividades extracotidianas do ator, tal
comportamento também € aplicado nas a¢des mais imperceptiveis: é
uma das maneiras pelas quais ele pode dilatar sua presenca fisica.
Poderiamos chamd-lo de ‘principio da negagdo’: antes de fazer uma
acdo, o ator a nega, executando seu oposto complementar (BARBA &
SAVARESSE, 2012, p. 56).

Figura 23: Experimentacdo com mudltiplas fontes luminosas.
Fonte: Acervo pessoal.

Ao final do exercicio de manipulacdo das fontes luminosas® Marcello encerrou
a oficina repetindo a sequéncia de exercicios realizados no aquecimento, pois, alguns
participantes se atrasaram para o inicio da oficina e ndo puderam acompanhar essa

etapa.

%8 Fala realizada por Marcello dos Santos durante a oficina Descobrindo o Teatro de Sombras.
9 Exercicio nomeado por Marcello como ‘esporte da sombra’.
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2.1.3 Irmaos Zulus: o processo de ensaio, suas estruturas e procedimentos

A Cia. Karagdzwk ndo possui uma rotina de trabalho fixa, sendo ela organizada
a partir das demandas de trabalho emergentes. Contudo, como Marcello possui dois
filhos e Daniele uma filha, todos eles pequenos, os ensaios geralmente se concentram no
periodo da tarde, horario em que as criangas estao na escola.

Na semana em que acompanhei a Cia. em Curitiba, Marcello dos Santos e
Daniele Madrid estavam ensaiando o espetdculo Irmdo Zulus'®, pois a obra estava
prestes a iniciar uma curta temporada de apresentacdes por cidades no interior do
Parand. O espetdculo tem como principal referéncia o conto afro-descente Irmaos Zulus
do escritor Rogério Andrade Barbosa. Nesse conto Malandela, o personagem principal,
se une a seus irmaos em uma jornada em busca de fortuna. Entretanto, no meio do
caminho se deparam com um reino onde todos os habitantes haviam sido transformados
em pedra.

Chegamos ao Barracdo, sede da Cia. Karagdozwk, por volta de 13h30min e apds
um breve café Marcello e Daniele deram inicio a montagem cendrio e demais elementos
do espetdculo. Durante o processo de montagem Marcello dos Santos chamou a atencdo

para a importancia dessa etapa, pois para ele:

Cinquenta por cento da qualidade do espeticulo estd na sua
montagem. Para que se tenha um bom desempenho € preciso realiz-la
com calma. Uma montagem apressada pode sugar muita energia do
manipulador, causar ansiedade por medo de que as coisas ndo estejam
prontas a tempo. (SANTOS)!'!.

O processo de montagem durou aproximadamente duas horas e meia e foi realizado de
forma semelhante 2 montagem do espeticulo Alberto, o menino que queria voar!%%: 1 -
montagem da tela e som; 2 - montagem dos tripés e refletores; 3 - posicionamento de

silhuetas; 4 — afinacdo das fontes luminosas.

100 O espetdculo estreou em 2014 e conta com a atuagio de Daniele Madri e Marcello dos Santos, também
diretor da  obra. E  possivel assistir ao  espeticulo  na integra  pelo  link:
https://www.youtube.com/watch?v=0JSJInTdeVQ&t=1612s. Acesso em: 03 de marco de 2018.

101 Fala realizada por Marcello dos Santos durante o ensaio do espetaculo Irméos Zulus.

192 Muitos materiais sdo compartilhados entre os espetaculos da Cia., como por exemplo, a superficie de
projec¢do, as fontes luminosas, suportes, mesa de luz etc.



https://www.youtube.com/watch?v=0JSJInTdeVQ&t=1612s
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Figura 24: Montagem do espetaculo Irmaos Zulus: espaco de atuacdo atrés da tela.
Fonte: Acervo pessoal.

Ao término da montagem os dois atores realizaram, individualmente, um breve
aquecimento. Daniele Madrid iniciou seu aquecimento com movimentos de rotacdo de
ombro com os bracos relaxados ao longo do corpo e em seguida realizou uma pequena
sequéncia de alongamento para ombro, braco, antebraco e punho. Apds os bragos
Daniele, em pé, alongou a coluna lombar (deixando o tronco cair a frente do corpo), a
coluna cervical e o pescoco (inclinando, com o auxilio das maos, a cabeca para as
laterais, para frente e para trds) encerrando seu aquecimento com alguns exercicios de
preparacdo vocal'®. Em seu aquecimento Marcello dos Santos realizou movimentos de
rotagdo e contragcao/relaxamento de ombros e alongou a coluna lombar.

Antes de iniciar a passagem do espeticulo na integra Daniele e Marcello
realizaram a passagem técnica de algumas cenas especificas, com intuito de relembra-
las e ajustar marcacdes ou corrigir erros cometidos nas ultimas apresentacdes. Apesar de
a busca por solucdes e aprimoramento das cenas serem realizados colaborativamente é
possivel identificar com clareza Marcello dos Santos na fun¢do de direcdo, como por
exemplo, na experimentacdo de composi¢cdes de sombra para a construcdo do

personagem ancido da tribo. Para essa composi¢do Daniele, manipulando a sombra do

103 Em entrevista (vide Apéndice B) Marcello dos Santos nos conta que no espetdculo Irmaos Zulus a
trilha e narragdo € executada mecanicamente, contudo “a Daniele sempre aquece a voz antes de trabalhar
e ela s6 vai manipular boneco, mas porque [isso] acorda a mente dela mesmo, faz parte da concentracéo,
ela se concentra melhor se aquecer a voz, mesmo que ndo use em cena, entdo € engracado”. Ao final do
aquecimento Daniele comenta que “Sempre tive o habito de aquecer a voz, afinal voz também ¢ corpo”.
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ancido da tribo, projetava juntamente com a sombra da silhueta a sombra de sua mao
livre fundindo-as de modo que sombra de sua mado tornava-se a mao do ancido.
Observando a exploragdo de Daniele, Marcello por diversos momentos transmitia
instrucdes a fim de que ambas as partes que compunham a sombra adquirissem a
mesma qualidade de movimento: “Sua mao 7d muito feminina... Assim ja fica um pouco
melhor, s6 16 achando a mio meio grande, ndo sei...'%”.

O espetdculo Irmaos Zulus comeca com uma cena de apresentacdo dos atores a
frente da tela, aonde eles inicialmente projetam sombras por meio da manipulacido de
grandes silhuetas de madscaras africanas e em seguida compdem imagens unindo as
silhuetas aos seus corpos. Nessa cena prologo sdo trabalhados dois planos de atuagdo
distintos, um deles focado nas criaturas mascaradas e outro na tela onde estdo projetados
seus corpos. Esse € o unico momento do espetidculo em que acontecem projecOes de
sombra a frente da tela, todas as sombras das demais cenas sdao realizadas atras da

superficie de projecao.

Figura 25: Cena inicial do espetdculo Irmados Zulu: planos de atuagao.
Fonte: Imagem retirada em < https://www.youtube.com/watch?v=0JSJInTdeVQ&t=1612s>.

Na obra sdo utilizadas sete fontes luminosas, sendo duas posicionadas a frente da

tela e cinco na parte de trds. Com excegdo de um tnico refletor'®, todas as demais

104 Fala realizada por Marcello dos Santos durante o ensaio do espetdculo Irméos Zulus.

195 Esse refletor possui um gobo — placa com recortes € vazamentos - acoplado a frente dele que ao ser
acionado projetava a imagem de um bando de péssaros.


https://www.youtube.com/watch?v=0JSJInTdeVQ&t=1612s
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fontes luminosas utilizadas nessa peca sdo estiticas e assim como no espetidculo
Alberto, o menino que queria voar, o controle de intensidade de todas elas € feito por
meio de uma mesa de luz operada pelos préprios atores. Apesar de nesse espetdculo
grande parte da operacdo das fontes luminosas ser executada por Marcello, Daniele
também assume essa fun¢do em determinadas cenas e sobre a importincia de o ator no

Teatro de Sombras ter o dominio e conhecimento desse mecanismo comenta:

A luz ela também atua, digamos. O momento que vocé coloca uma luz
em foco, em cena, a velocidade dela, tudo isso vai para cena, tudo isso
¢ lido. Por mais que a gente tem essa coisa de que estd na mio da
técnica a técnica também estd o tempo todo atuando. E como se fosse
um outro ator entendeu, um outro elemento ali em cena,
principalmente em teatro de sombras [...]. O aparecimento e
desaparecimento de qualquer fonte luminosa € lida de outra maneira.
(MADRID) %,

As sombras projetadas atrds da tela sdo feitas exclusivamente por meio de
silhuetas, que podem ser divididas em silhuetas de personagem e silhuetas cenogréficas.
As silhuetas destinadas aos personagens sdo, raras excec¢oes, moveis € sua manipulacio

€ feita por meio de varetas de empunhadura vertical e/ou contato direto com a silhueta.

Nesse espetdculo sdo utilizadas silhuetas articuladas e ndo articuladas.

Figura 26: Silhueta com funcdo cenogréfica.
Fonte: Acervo pessoal.

Outra relevante diferenca entre as silhuetas dos dois espetaculos € o fato que as

silhuetas do espetaculo Irmdos Zulus possuirem ‘o chdo’ como referéncia primordial

para sua movimentacdo, diferentemente das silhuetas manipuladas do espetaculo

196 Citagdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertagdo (vide Apéndice C).
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Alberto, o menino que queria voar, que por serem avides, baldes e outras maquinas
voadoras possuem maior liberdade em relacio a manutencdo de niveis. Para Valmor
Beltrame a definicdo e manuten¢do do nivel é de grande importancia para o ator-

animador, pois € um principio

que também colabora para dar credibilidade a personagem. O chido
estipulado pela empanada € a referéncia que o ator-animador tem para
posicionar seus bonecos estabelecendo assim sua verticalidade, dando
a impressio que estes se encontram em pé [..] E um recurso
importante para a manipulacdo do boneco e define o tamanho, a altura
do boneco e sua manutengio na cena. E freqiiente o ator-animador
menos experiente, depois de iniciar a apresentacdo mostrando o
boneco de corpo inteiro, ir diminuindo seu tamanho, como se o
boneco fosse lentamente caindo num fosso. Vencido pelo cansaco, ele
vai arreando seu braco e conseqiientemente o corpo do boneco,
deixando visivel ao publico apenas a sua cabeca na plateia oriundo de
defeito na manipulacdo (BELTRAME, 2008, p. 15).

No espetdculo Irmdo Zulus o chéo, assim como toda a ambientacdo das cenas, é
concebido por meio da utilizacdo de silhuetas cenogréficas. Essas silhuetas podem
compor fundos, molduras, planos etc. e possuem formas, tamanhos e cores variadas
sendo em sua maioria estaticas. Contudo, Marcello também utiliza silhuetas
cenograficas circulares (Fig. 27) que se movimentam com o auxilio de pequenos
motores adaptados, mecanismo utilizado em diversos de seus espetaculos. Em entrevista
cedida a Fernanda de Souza Figueiredo, Marcello dos Santos comenta sobre esse

recurso e sobre sua influéncia no ato da animacao:

hoje a gente usa também um circulo, que é um plano continuo,
rotatério, que € um cendrio de drvores'”’” semelhantes que vai
rodando parece que o personagem vai avancando na mata: ele anda
no sentido contrario da rota¢do. Vocé ta rodando e o personagem
movimentando-se quase que no mesmo lugar e da a sensagdo que ele
estd avancando na mata [...] (FIGUEIREDO, 2008, p. 87).
A silhueta circular motorizada além produzir uma grande dindmica por ‘concentrar
diversas silhuetas em uma so’ automatiza parte da manipulacdo empregada pelo ator-
animador. Esse artificio permite a ele executar determinadas cenas sozinho enquanto
outro ator prepara os elementos para as proximas cenas. “A busca € nunca deixar chegar

a 4 segundos sem que alguma coisa se mova na tela, isso vai dispersar o espectador e

197 Os contornos dessa silhueta variam de acordo com a obra. No espetdculo Irmios Zulus sdo drvores
tipicas do continente africano, ja em Alberto, 0 menino que queria voar, os contornos fazem meng¢ao a
edificios e pontos turisticos da cidade de Paris.
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vai quebrar o ritmo de cena comprometendo a dinamica do espetdculo, da exibi¢do”

(Ibidem).

4

Figura 27: Silhueta cenogréfica circular motorizada.
Fonte: Acervo pessoal.

E interessante notar que apesar de durante as cenas muitas sombras projetadas
sugerirem contato fisico entre elas as silhuetas que as originam ndo necessariamente o

fazem. Como exemplo, vejamos a imagem a seguir (Fig. 28).

Figura 28: Relacdes entre as sombras.
Fonte: Acervo pessoal.
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Ainda que a qualidade da imagem ndo esteja ideal devido a penumbra do
ambiente no momento em que foi feito o registro, podemos perceber que a silhueta do
javali, manipulada por Daniele Madrid, ndo estd em contato com a silhueta cenogréfica
da savana. Contudo ao observamos a superficie de projecdo - a direita da imagem —
identificamos um javali caminhando pelo chdo da savana'®, logo estaria em contato
fisico com o solo. Essa sugestdo de contato é possivel devido a dois principios: o de
manutenc¢do de nivel ja abordado anteriormente e o principio de equivaléncia.

Em nosso cotidiano, as a¢des que executamos — como caminhar, por exemplo -
evocam tensoes, oposicoes e esforcos que atuam em partes especificas de nosso corpo.
O principio de equivaléncia trabalha com a realocagdo dessas tensdes para outras partes
do corpo, tornando-as equivalentes as executadas na realidade. Sobre o principio de

equivaléncia Barba & Savarese escrevem:

Quando, na nossa realidade cotidiana, alguém empurra alguma coisa
(Fig. 29A) o peso do corpo costuma se apoiar na perna que fica
esticada para trds e nos bracos que empurram o peso concreto. Essa é
uma imagem conhecida para indicar tanto uma alavanca de primeiro
grau quanto o esfor¢o no trabalho humano. Mas quando um mimo da
um “empurrdao” (Fig. 29B) ele ndo pode fazer isso da mesma maneira,
pois a auséncia da oposi¢do concreta faz com que uma das duas bases
desapareca. Mas, como é possivel perceber, a mesma tensdo do
esforco pode ser vista na posicdo de Ingmar Lindh: ele mostra que
estd empurrando. Simplesmente ele encontrou no préprio corpo uma
posicdo equivalente [...] Neste caso a forca do mimo se desloca dos
bragos para a perna da frente, que estd dobrada e a pressdo desta perna
sobre o chdo (Fig. 29B), e ndo a forca dos bracos que faz o esforco
concreto (BARBA & SAVARESE, 2012, p. 112-113).

SR v —

Figura 29: O principio de equivaléncia. A) a esquerda o diagrama de dire¢do e for¢a quando um peso
estd sendo realmente empurrado; B) a direita o uso equivalente para a forca sem a presenca do peso real.
Fonte: BARBA & SAVARESE, 2012, p. 114.

198 A Fig. 26 também demonstra esse mesma passagem sob a perspectiva da plateia.
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Eugénio Barba (2012) chama a atenc¢do para o fato de que a equivaléncia ndo atua como
uma imitagdo ou ilustracdo da realidade e sim como sua reprodu¢do por meio de outro
sistema.

A trilha sonora e narragao do espetdculo € toda executada mecanicamente em
faixa dnica de modo semelhante a trilha sonora do cinema. Daniele Madrid nos conta

que

em praticamente todos os trabalhos do Marcello, tem a questdo de
vocé soltar a sonoplastia e ir. O tempo ja estd definido, ndo posso
mudar um pouco, ‘ah essa cena vai ficar mais longa ou nao’, ndo,
porque a sonoplastia j4 estd definida, entdo vocé€ tem um tempo. Tipo,
o boneco precisava aparecer naquela hora e vocé nao achou naquela
meia luz o boneco, o boneco ndo aparece. (MADRID)'%.
Desse modo, o ator-animador deve ter claro para si e executar com precisao ndo apenas
as projecdes de sombra, mas também a sua movimenta¢do nos bastidores, j4 que
qualquer segundo perdido devido a indecisdes e imprecisdes pode acarretar na perda de
sentido de determinadas cenas. Além disso, € preciso estar atento as falas emitidas por

cada personagem para que fique claro quem seria o emissor de cada uma das vozes em

cena. Sobre a sincronia do corpo com a voz Paulo Balardim escreve:

Deve haver um cédigo, uma marca convincente para que haja a
identificacdo do corpo que fala. Pode ser a boca articulada do
personagem que se movimenta ou pequenos movimentos com o corpo
do boneco, por exemplo. Nao € necessario ilustrar as palavras com um
gestual ou mover-se no ritmo da fala, mas € importante completar a
fala com acdes expressivas que nio ponham em divida o emissor da
voz (BALARDIM, 2009, p. 164).

Ao termino do encontro, Daniele e Marcello realizaram uma breve avaliacdo
sobre o ensaio e combinaram algumas questdes relativas a logistica para as proximas
apresentacOes. Geralmente, a desmontagem do espeticulo € realizada por todos os
atores, entretanto nessa ocasido Daniele necessitou ir embora devido a questdes
familiares. Marcello e eu, realizamos entdo a desmontagem e organizagdo de todos os

elementos do espetdculo, para que ele pudesse ser carregado no dia seguinte e iniciar

sua circulagdo pelo interior do Parana.

199 Citagdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertagdo (vide Apéndice C).
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2.2 CIA. LUMIATO: o sombrista no teatro de sombras contemporaneo

A companhia Lumiato, foi criada no ano de 2008, em Buenos Aires, Argentina,
(atualmente sediada em Alexania-GO) por Thiago Bresani e Soledad Garcia, durante
sua formac@o como bonequeiros na UNSAM - Universidad Nacional de San Martin'!°.

Thiago Bresani iniciou sua formacdo artistica em 1998 como membro da
companhia circense Cia. Oficina de Brincar (DF) atuando com palhaco e perna-de-pau.

No ano de 2005 cria com o bonequeiro Robson Siqueira''!

a Companhia Riso
Ambulante (DF), efetuando uma temporada de apresentagdes pelo nordeste,
participando de festivais e realizando apresentacdes em escolas em parceria com a Cia.
Carroga de Mamulengos''?> (DF). Em 2006, Thiago Bresani, conhece o mestre
mamulengueiro e artista popular Zé de Vina!'®, que transmite os conhecimentos e a
técnica do mamulengo. A partir dessa experiéncia insere o teatro de bonecos em seu
repertorio artistico. No ano de 2008 ingressa no curso de diplomatura em Teatro de
Titeres da Universidad Nacional de San Martin e conjuntamente com a atriz argentina
Soledad Garcia funda a Cia. La Chirimoya'!*.

Com sua formacdo artistica inicial vinculada as artes visuais (escultura, cerdmica
e pintura) Soledad Garcia adentra o mundo do teatro e estuda vdrios anos com diferentes
professores finalizando sua formacao de atriz em 1996. Alguns anos depois ingressa na
faculdade de Ciéncias Sociais da UBA - Universidade de Buenos Aires, terminando sua
formacdo de assistente social em 2006. Nos ultimos anos de formagdo, comeca a se
dedicar ao teatro de bonecos, utilizando vdarios aspectos artisticos e pedagdgicos da
linguagem em favor de seu trabalho como assistente social. A partir de 2007 dedica-se
ao aperfeicoando de suas habilidades artisticas e participa de varias oficinas de
confeccdo, interpretacdo e dire¢do de teatro de bonecos. No ano 2008, inicia seu curso
de formacdo de bonequeira na Universidad Nacional de San Martin onde conhece

Thiago Bresani.

1100 curso de diplomatura em Teatro de Titeres ofertado pela Escuela de Humanidades (atualmente
Instituto de Artes Mauricio Kagel) da Universidad Nacional de San Martin (Buenos Aires — Argentina)
teve durac@o de dois anos e meio. A diplomatura em Teatro de Titeres possuia uma estrutura dindmica
inter-relacionando a interpretagdo, a preparacdo corporal, as artes visuais, a dramaturgia, a mdusica, a
producdo e a direcdo de cena.

1 Robson Siqueira (1976, Gama).

2 A Carroga de Mamulengos é uma trupe itinerante, de formagio familiar, que h4 40 anos viaja o Brasil
apresentando sua arte. E formada por brincantes, atores, musicos, bonequeiros, contadores de historias e
palhagos.

113 José Severino dos Santos (Lagoa de Itaenga, 1940).

114 Como Cia. La Chirimoya participam de festivais na Argentina e no Brasil com dois espetdculos de
teatro de luva: Histérias de Benedito Brasileirinho da Silva (2008) e A lenda do Jaragua (2009).
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Sobre suas primeiras experiéncias em Teatro de Sombras Thiago Bresani
comenta:

Na universidade, nesse curso de dois anos e meio, eu tive pouco
contato dentro da universidade, professores que mostrassem o teatro
de sombras. Como foi que eu conheci? A gente estava... A Sole[dad]
também estava nesse grupo, eu conheci a Sole ai e dentro desse
mesmo grupo estava o Gabriel Bom Fernandez, que era colega. Ele
[Gabriel] passou e o Gabriel € um sombrista, ndo sei se ja ouviu falar
dele. Ele € um sombrista da Argentina que ja trabalha ha muito tempo
com o teatro de sombras [...] Ele e o Alejandro Szklar [...] tinham o
Sombras Argentinas, que era tipo um grupo. Em 2008, quando
cheguei eles ainda tinham esse grupo, mas logo se separaram, enfim.
O Gabriel estava cursando com a gente, entdo a partir dele, eu conheci
o teatro de sombras, ele costumava dar vdrias oficinas no Museu do
Titere em Santelmo, ele tem esse espaco 1a de oficinas, entdo ele fazia
intensivos de seis encontros. Cada encontro com de 4 horas, com
cursos de 20 horas e, eu fiz desses cursos com ele, fora da
universidade e foi muito legal. Foi a primeira vez que eu tive contato
com o teatro de sombras contemporaneo, sombras corporais, silhuetas.
Eu ja tinha visto o Lumbra [Cia. Teatro Lumbra de Animagdo] em
2007, antes de ir para a Argentina, eu tinha visto o Saci Pereré no
palco giratério e fui para a Argentina com essa imagem da sombra,
depois eu conheci o Gabriel e foi bem revelador o encontro com ele.
(BRESANID)!'"5,

Apo6s esse contanto com Gabriel Bom Fernandez, Thiago Bresani participou, a convite
de Alejandro Szklar, de dois espetdculos de Teatro de Sombras: Que estas en los
Cielos'!® e En este Lugar en Este momento'!’. Em entrevista cedida a Fabiana Lazzari,

Thiago comenta que no espetaculo Em este Lugar en Este Momento:

aconteceu um trabalho mais focado para o ator, na procura de um
personagem que ndo fosse o sombrista. O espetdculo nasceu de uma
improvisagdo de uma oficina realizada pelo diretor, depois disso
juntamos um grupo de dois atores e duas atrizes comecando a
trabalhar essa cena e desenvolvendo um espetdculo com dramaturgia
aberta. O treinamento era totalmente baseado em improvisagcdo
durante os ensaios, sempre com musica e nunca com palavras, sem
trabalhar com projecdo de sombras. Logo que ja haviamos definido
uma linha na dramaturgia da obra é que comecamos a fazer ensaios
com sombras (OLIVEIRA, 2018, p. 223).

Ainda na UNSAM Thiago e Soledad, juntamente com outros colegas de curso, criaram
o espetdculo Martina e los Hombres Péjaros utilizando bonecos de luva e Teatro de

Sombras.

115 Citagdio extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertacio (vide Apéndice A).

116 Espetaculo produzido em 2008 pela companhia argentina Fabrica Inaudita de Sonidos. Direg¢do de
Alejandro Szklar e Richard Arce. <https://www.youtube.com/watch?v=txjkDK7DN5M>.

17 Espetdculo dirigido por Alejandro Szklar e Angela Vadori (Itdlia) no de 2009.



https://www.youtube.com/watch?v=txjkDK7DN5M
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Em 2010 ambos finalizam sua diplomatura em teatro de titeres e objetos na
UNSAM, em Buenos Aires e passam a residir em Brasilia no ano de 2012. Nesse
mesmo ano iniciam suas pesquisas em Teatro de Sombras e tém aprovado um projeto de
montagem no edital do FAC - Fundo de Apoio a Cultura de Brasilia/DF. Nessa ocasido,
Thiago Bresani e Soledad Garcia modificam o nome e a concepcdo da Cia. La
Chirimoya, fundando a Cia Lumiato, que busca como objetivo principal o estudo, a
pesquisa, a produgdo e a difusdao do teatro de sombras contemporaneo no Centro-Oeste

do Brasil.

THIAGO: E ai, voltando a gente escreve um projeto para o fundo de
apoio a cultura do DF [Distrito Federal], a gente faz uma oficina com
o Alexandre [Favero] aqui em Brasilia, uma vivéncia de 20 horas que
eles fazem. Foi quando eu conheci ele pessoalmente e a gente
convidou ele para dirigir Iara, depois dessa oficina [...]. Entdo para a
gente foi muito legal o Alexandre ter aceitado essa parceria, assim, ele
super ajudou também depois por e-mail, e depois encarar o processo
de 2013 de construg¢do do espetaculo lara. Seria como o mestrado da
gente, a gente vé como uma especializacdo depois da diplomatura e
teatro de boneco, essa especializacio e decidir...

SOLEDAD: Mais que uma especializacao.
THIAGO: Trabalhar com a linguagem, ndo mais trabalhar com

boneco, com balcdo, mas, focar e estudar e trabalhar com a linguagem
de Teatro de Sombras contemporaneo (BRESANI, GARCIA) '8,

Figura 30: Thiago Bresani e Soledad Garcia em lara — o encanto das dguas. Foto de Diego Bresani.
Fonte: < https://www.cialumiato.com >.

118 Citagdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertagdo (vide Apéndice A).
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O projeto aprovado resultou no espetdculo lara, O encanto das dguas, dirigido
por Alexandre Féavero, da Cia Teatro Lumbra de Animacao. Thiago Bresani e Soledad
consideram a vinda de Alexandre Fdvero um marco significativo para a
profissionalizacdo da Cia Lumiato. O espetaculo foi premiado com o Prémio SESC do
Teatro Candango de 2014 nas categorias Melhor Direcdo, Melhor Dramaturgia e

Melhor Trilha Sonora.

2.2.1. Iara e as tendéncias do Teatro de Sombras na contemporaneidade.

Tive a oportunidade de assistir ao espetdculo Iara, o encanto das dguas''® em

duas ocasidoes, sendo uma delas em 2015, dentro da programacdo do II FIS
(Taubaté/SP), e outra no espaco da Escola Livre do Grupontapé de Teatro
(Uberlandia/MG), pelo projeto de circulacdo Sombra no Centro-Oeste realizado pela
Cia. Lumiato também em 2015.

Inspirado em uma lenda indigena a respeito da referida personagem, a obra de
lara, o encanto das dguas narra a histéria de um indio que, apds sonhar com uma mulher
sobrenatural, busca respostas sobre quem seria aquela misteriosa € magica mulher. Com
direcdo, cenografia e dramaturgia de Alexandre Fivero e atuagdo dos sombristas
Soledad Garcia e Thiago Bresani o espetaculo trabalha com uma “abordagem do Teatro

de Sombras mais contemporanea'??”.

Em uma critica sobre o espetdculo Ménica Berman'?!

escreve que “Se ha algo
que caracteriza a proposta de lara é a diversidade: sombras negras, sombras coloridas,
jogos com tamanhos, iluminac¢do de trds, da frente, figuras projetadas, figuras presentes,
marcas de manipulacdo, intérpretes a vista dos espectadores... !> (BERMAN, 2014).
A relacdo dos atores-sombristas com a pluralidade de elementos presentes em lara, o

encanto das dguas € de fato um ponto que nos chama a aten¢do. Em diversos momentos

Soledad e Thiago manipulam fontes luminosas moveis, silhuetas e outros objetos

19 E possivel assistir ao espetaculo na integra pelo link:
https://www.youtube.com/watch?v=AHBo0j4ZcgwA. Acesso em: 05 de marco de 2018.

120 Trecho retirado de entrevista de Thiago Bresani ao jornal Didrio de Pernambuco publicado em 10 de
junho de 2017. Disponivel em:
http://www.diariodepernambuco.com.br/app/noticia/viver/2017/06/10/internas_viver,708106/lenda-da-
sereia-iara-e-recontada-pelo-teatro-de-sombras-da-cia-lumiat.shtml. Acesso em 03 de abril de 2018.

121 Critica teatral argentina.

122 “Si hay algo que caracteriza la propuesta de Iara es la diversidad: sombras negras, sombras de colores,
juegos con los tamafios, iluminacién de atrds, de adelante, figuras proyectadas, figuras presentes, marcas
de la manipulacion, intérpretes a la vista de los espectadores...” (BERMAN, 2014). Disponivel em:

http://amonicaberman.blogspot.com.br/search?q=Iara+o+encanto+das+%C3%Alguas . Acesso em 15 de
margo de 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=AHBoj4ZcgwA
http://www.diariodepernambuco.com.br/app/noticia/viver/2017/06/10/internas_viver,708106/lenda-da-sereia-iara-e-recontada-pelo-teatro-de-sombras-da-cia-lumiat.shtml
http://www.diariodepernambuco.com.br/app/noticia/viver/2017/06/10/internas_viver,708106/lenda-da-sereia-iara-e-recontada-pelo-teatro-de-sombras-da-cia-lumiat.shtml
http://amonicaberman.blogspot.com.br/search?q=Iara+o+encanto+das+%C3%A1guas
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simultaneamente, projetando sombras e luzes na ‘tela’ e em seus proprios corpos que
ora exercem a funcdo de superficie de projecdo ora bloqueiam a luz, produzindo
sombras corporais. Como as cenas do espetdculo sdo realizadas tanto atrds quanto a
frente da superficie de projecdo muitas das agdes executadas pelos atores-sombristas
ndo apenas sdo visiveis ao publico, mas também trazem consigo uma grande
diversidade de signos e significados. O ator-sombrista atua entdo em diversas camadas
“administrando simultaneamente o espago € o tempo “aqui e agora” da agdo cénica € o
espago ¢ o tempo “diverso” das sombras” (MONTECCHI, 2007, p. 75). Dessa forma

publico aprecia, ndo apenas as sombras, mas tudo o que esta diante dele.

Figura 31: Thiago e Soledad em relagdo com multiplos elementos: fontes luminosas méveis, silhuetas,
objetos tridimensionais e sombras corporais.
Fonte: Imagem retirada em: <https://www.youtube.com/watch?v=AHB0j4ZcgwA>.

A multiplicidade é uma das principais caracteristicas das obras do Teatro de
Sombras contemporaneo e habituar-se a essa enorme variedade de técnicas e elementos
¢ também um dos seus principais desafios. Thiago Bresani, ao comentar sobre o

processo do espetdculo lara, o encanto das dguas nos diz que sua maior dificuldade foi:

poder lidar com muitos objetos com espaco cénico. Alexandre Favero
nesse processo sempre pensou muito em utilizar telas grandes,
pesquisar € romper com 0 espaco cénico, diferentemente do que
acontece na Argentina, 14 os sombristas estdo acostumados a trabalhar
em espagos reduzidos, o que facilita bastante o trabalho. [...] para
poder ter um trabalho realizado € preciso muita disciplina, dedicacio e
organizacdo, a linguagem te exige muito (OLIVEIRA, 2018, p. 223).


https://www.youtube.com/watch?v=AHBoj4ZcgwA
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Lidar com todos os componentes da cena de maneira fluida e organica em um
ambiente de baixa visibilidade exige do ator no Teatro de Sombras uma atencdo
multifocal apurada. Para Soledad Garcia essa é uma das principais qualidades exigidas
do ator-sombrista, ele deve possuir “uma percep¢do muito mais aberta que o normal, a
nossa visdo periférica muito desenvolvida para estar atento a tudo o que estd
acontecendo [...]” (Ibidem, p. 229).

Fabiana Lazzari, com base nos estudos do psicélogo estadunidense Robert
Sternberg, aponta ser de grande importincia para o processo de aprimoramento da
atencao multifocal que o corpo ator-sombrista se habitue e desabitue com seus espacos
de atuagdo, assim como com os elementos neles presentes.

Para entendermos melhor esse processo recorramos a uma situacao hipotética
aonde uma pessoa sem experiéncia ou pratica manipula pela primeira vez uma das
fontes luminosas'?® méveis utilizadas por Thiago e Soledad. Essas fontes luminosas
além de méveis possuem um dimmer acoplado a sua prépria estrutura para que o ator
possa controlar tanto a direcdo quanto a intensidade da luz. Uma pessoa ao lidar pela
primeira vez com essa fonte luminosa provavelmente terd uma maior dificuldade em
realizar simultaneamente o controle de direcionamento e de intensidade da luz de modo
eficiente, necessitando dedicar uma maior atenc¢io para a execu¢do de cada uma dessas
acoes. Na medida em que o individuo se acostuma - se habitua - com a fonte luminosa e
com os estimulos gerados por ela, ele gradualmente necessitard de um menor nivel de
atencdo para manipuld-la de modo eficaz. Entretanto, qualquer mudanca nos estimulos
produzidos por esse foco de luz — alteracdo de temperatura, variacdo anormal de
intensidade luminosa, sons e ruidos incomuns etc — promoverd a desabituacdo desse
elemento trazendo um alto nivel de atencdo novamente a ele.

Sobre o processo de habituacdo e desabituagdo Fabiana escreve:

estd relacionada a acostumar-nos com um estimulo, de forma que, aos
poucos, passemos a prestar cada vez menos atencdo a ele. A
contraparte da habituagdo € a desabituag@o, na qual a mudanga de um
estimulo conhecido leva-nos a comecar a notd-lo novamente. A
habituacdo d4 suporte ao nosso sistema de aten¢do. O sistema de
atencao consciente [...] tem trés fungdes principais: detec¢do de sinais,
quando identificamos o surgimento de um estimulo especifico; a
atencdo seletiva, em que escolhemos prestar atencdo em alguns
estimulos e ignorar outros e atencdo dividida, na qual alocamos
prudentemente nossos recursos de atengdo disponiveis para coordenar

123 Vide Anexo 6.
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nosso desempenho em mais de uma tarefa de cada vez (OLIVEIRA,
Ibidem, p. 149).
Dessa forma, um corpo habituado a um determinado contexto dard entdo uma base mais
concisa para que o sistema de atencdo consiga detectar e se ater a estimulos especificos
ou se reorganizar para captar e responder a estimulos multiplos. Para entendermos
melhor a acdo e importancia da atencdo multifocal em cena vejamos a imagem a seguir

(Fig. 32).

Figura 32: Os diversos pontos de ateng¢io no trabalho do ator-sombrista.
Fonte: Imagem retirada em: <https://www.youtube.com/watch?v=AHB0j4ZcgwA>.

Na imagem, Soledad, a direita, segura uma fonte luminosa mével com uma das
maos, estabelecendo o campo de atuacdo das sombras, enquanto com sua outra mao
manipula a silhueta do Pajé. Essa cena, em especifico, propde uma dinamica de
movimento mais lenta, exigindo que Soledad mantenha o foco de luz estdvel, sem
variacdes, a fim de evitar movimentos de luz e sombra em excesso. A esquerda, Thiago
manipula simultaneamente a silhueta do indio e um filtro de iluminagdo, também
segurando cada elemento com uma das maos e propondo a cada um deles uma
qualidade de movimento especifica. A manipulacdo da fonte luminosa, silhuetas e
filtros de iluminagdo ja exige por si sé um alto nivel de atenc@o do ator-sombrista.
Entretanto, ao observamos a imagem percebemos que os olhares de Soledad e Thiago
ndo estdo direcionados para os elementos que seguram e/ou agdes que exercem sobre
eles, mas sim para a superficie de projecdo, afinal € nela que as sombras se manifestam.

O foco de atenc¢ao voltado para a sombra manifesta na superficie de projecdo sem que se


https://www.youtube.com/watch?v=AHBoj4ZcgwA
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perda a capacidade de recep¢do e resposta aos estimulos produzidos pelas fontes
luminosas, silhuetas objetos e etc., e vice-versa, s6 € possivel gracas a capacidade do
ator-sombrista dividir e realocar sua atencao de acordo com a necessidade, coordenando
assim suas acdes € movimentos com maior eficiéncia.

Ainda com base na Fig. 32, gostaria de abordar outros dois fundamentos que
dialogam significativamente com as questdes levantadas até aqui. Sdo eles: o ponto fixo
e a dissociagdo. Como dito anteriormente, na cena onde foi realizado o registro da
imagem em andlise, Soledad necessita manter o foco luminoso estdvel para que o campo
de atuacdo das sombras e a dindmica proposta ndo se perdam. Porém, ao mesmo tempo
em que segura a fonte de luz Soledad executa outras acdes e movimentos, sejam eles
integrantes a propria cena ou para organizar € preparar os materiais a serem utilizados
em cenas futuras. Essa situacdo se repete por diversos momentos no espetaculo lara, o
encanto das dguas e ndo apenas com fontes luminosas, mas também com silhuetas,
objetos e outros componentes da iluminagdo. A capacidade de manter determinada parte
do corpo — no caso do exemplo citado: a mao que segura a fonte luminosa — fixa em
determinado ponto do espaco, independentemente do movimento do restante do corpo €

nomeado como ponto fixo. Sobre esse fundamento Valmor Beltrame escreve:

Estabelecer o ponto fixo consiste em manter o eixo e¢ o nivel do
boneco, desafiando a ator-animador a executar outras acdes
necessdrias ao andamento da cena, sem modificar o comportamento
do boneco manipulado. O “ponto fixo” ¢ um procedimento que auxilia
o bonequeiro em situacdes nas quais precisa realizar agdes
simultadneas em cena, como por exemplo: vestir outro boneco de luva;
pegar um objeto, ou adereco para agregar a cena enquanto atua com o
boneco atras do biombo, ou manipulando-o a vista do publico. Definir
e manter o “ponto fixo” colabora para impedir a realizagdo de
movimentos involuntdrios e gestos que descaracterizam a presenca do
boneco (BELTRAME, 2008, p. 28).

A sistematizagdo do ponto fixo foi desenvolvida por Etienne Decroux'?* no inicio de seu
trabalho pedagdégico, motivo pelo qual esse principio é comumente associado a Mimica.
Contudo, o ponto fixo € acionado como suporte a diversas outras técnicas e linguagem
que ndo necessariamente seguem essa caracteristica estética.

J4 o fundamento de dissociagcdo é definido por Valmor Beltrame como a

capacidade de:

124 Etienne Decroux (1898 — 1991, Paris). Encenador, mimico e pedagogo francés Etienne Decroux em
colaboracdo com Jean-Louis Barrault, seu primeiro aluno, elaborar uma técnica que Mimica Corporal
Dramatica. Na década de 40 fundou uma escola em Paris onde vérios artistas importantes do mundo
inteiro participaram. Muitos o consideram como o pai da mimica moderna.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Jean-Louis_Barrault
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
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tornar os movimentos do boneco, independente dos movimentos do
corpo do ator-animador. O objetivo € impossibilitar o espectador de
estabelecer associagdes entre o boneco e o manipulador para dar mais
credibilidade a atuacdo do boneco, para ndo tornar visivel que o
“boneco ¢ manipulado”. [...] também consiste na capacidade do
bonequeiro manter a postura de um personagem manipulado pela mao
direita sem perder as caracteristicas de outro personagem que se
encontra na mao esquerda [...] (Ibidem).
Citando Pilar Amorés e Paco Paricio'?’, Beltrame ainda completa: “H4 um grande
nimero de bonequeiros solistas que utilizam esta técnica para desdobrar-se em
multiplos personagens, porque podem, além de manipular um boneco em cada mao,
mudar de personagem mediante pequenos truques e mentiras, sem perder o fio
narrativo” (AMOROS e PARICIO apud BELTRAME, 2008, p. 28).

No caso do espetaculo Iara, o encanto das dguas o principio de dissociacdo é
utilizado tanto para a manipulacdo simultanea de silhuetas, como para a manipulacdo de
outros elementos da obra. Podemos mencionar como exemplo a cena em que o Indio
encontra o Pajé da tribo (Fig. 32). Nela, Thiago Bresani manipula ao mesmo tempo a
silhueta do Indio com uma das maos, enquanto que com a outra movimenta um filtro de
iluminacdo com diversas cores e linhas que remetem a dgua e ambienta a cena. A
dindmica de movimento proposta para o Indio e a dgua sdo bem diferentes nesse
momento e para que isso aconteca de fato Thiago precisa aplicar a cada um deles uma
qualidade de movimentacdo especifica sugerindo que ambos possuem movimentos
autdbnomos.

A diversidade de elementos e possibilidades técnicas € uma de suas principais
caracteristicas do Teatro de Sombras na contemporaneidade e, como dito por Thiago
Bresani, também dos principais desafios ao ator-sombrista. Desse modo, a ampliacao de

sua capacidade de atenc¢do e o dominio sobre principios de ponto fixo e a dissociacdo

podem ser de grande importancia para o trabalho do ator no Teatro de Sombras.

2.2.2 Oficina: sensibilizacao e difusao da linguagem.

Além de apresentacdes do espetdculo lara, o encanto das dguas o projeto de

circulacio Sombra no Centro-Oeste realizado pela Cia. Lumiato em 2015, também

125 Bonequeiros € professores espanhdis que em 1985 fundaram a Cia. Los Titiriteros de Binefdr, na
cidade de Binefar (Espanha).
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previa a execucdo de oficinas e palestras'?® voltadas para a linguagem do Teatro de
Sombras. Na cidade de Uberlandia a Oficina de Teatro de Sombras foi realizada no
Curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia, e teve como publico alvo a
comunidade académica. Sobre a origem, objetivos e conteiidos da oficina, a Cia.

Lumiato escreve:

A partir da experiéncia da Cia Lumiato trabalhando com teatro de
sombras contempordneo, nasce a necessidade de compartir as
ferramentas e possibilidades de expressdo artistica que contém esta
linguagem, para serem aplicados na criacdo de obras desta disciplina
ou enriquecer os trabalhos habituais dos participantes nas suas areas
(Cinema, Artes plésticas, Fotografia, Teatro, Danga, etc.).

O objetivo principal dessa oficina € difundir uma linguagem que
oferece imensas possibilidades para a comunicagao, trabalhando com
os componentes bdsicos de uma produgdo audiovisual e envolvendo
elementos das artes pldsticas cénicas e musicais'?’.

Conteudos

o Reconhecimento da sombra do préprio corpo e dos outros.

o Reconhecimento do cone de luz como campo de trabalho do
sombrista.

o Apropriagao dos codigos proprios do Teatro de Sombras.

. Diferenciacdo entre sombra de objetos planos e tridimensionais.
. Conceptualizacdo tedrica dos diferentes estilos de teatro de
sombras, desde a milenar tradicdo oriental ate os dias atuais.

. Construciao de figuras opacas, translucidas e cendrios bésicos.

. Manipulagdo de figuras e objetos; deslocamento, profundidade
e tamanho das sombras para dar sentido a cena.

o Apresentacdo dos tipos de luzes existentes e seus diferentes
efeitos na projecao de sombras.

. Manipulagio de focos de luz méveis e fixos'?.

A Oficina Teatro de Sombras elaborada pela Cia. Lumiato pode ser
desenvolvida em uma carga hordria de oito ou doze horas de acordo com a
disponibilidade dos envolvidos. Quando ministrada em Uberlandia a oficina teve uma
carga hordria total de oito horas, dividida em dois dias (10 e 11 de setembro, quinta e
sexta-feira), sendo sempre realizada no periodo da manha (de O8h as 12h).

No primeiro dia, a Cia. Lumiato iniciou o encontro com uma breve fala,

contando um pouco sobre seu trabalho e apresentando os elementos necessarios para a

126 A palestra intitulada ‘Caminhos e descobertas para uma dramaturgia brasileira no teatro de sombras
contemporaneo’ tinha como objetivo expor as dificuldades e descobertas realizadas no processo de
montagem e criacdo do espetdculo Iara, o encanto das dguas e contou com a participacdo de Soledad
Garcia, Thiago Bresani e Alexandre Favero.

127 Informagdes retiradas do site da Cia. Lumiato. Disponivel em:
<https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/untitled-c9a0>. Acesso em 20 de marco de 2018.
128 Informacdes retiradas do Plano de Oficina anexado a este trabalho (Anexo 4).



https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/untitled-c9a0
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prética do Teatro de Sombras iniciando em seguida os exercicios préticos. No primeiro
exercicio Soledad e Thiago acenderam duas fontes luminosas, cada uma direcionada
para uma superficie de projecdo posicionada no espago. Os participantes comegaram
entdo a realizar pequenos deslocamentos observando e projetando sombras sobre as
telas e a medida que se familiarizavam e compreendiam a légica de movimento do
corpo no espago de criacdo da sombra experimentavam pequenas interacdes entre as
sombras. Em seguida, os participantes, um de cada vez, adentravam uma drea de jogo
pré-estabelecida e projetando sua prépria sombra em uma tela a apresentava aos outros

participantes que atuavam como plateia, do lado oposto.

Figura 33: Experimentacdo de projecdes de sombras corporais pelo espaco.
Fonte: <https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg?lightbox=il124om>.

Esses exercicios tiveram como principal intuito sensibilizar os participantes e
permiti-los redescobrir a sombra como elemento artistico. Experienciar o escuro, a luz e
a sombra de uma forma diferenciada a realizada no nosso dia-a-dia. Sobre a importancia

dessa etapa na formacao do ator-sombrista Fabiana Lazzari comenta:

A primeira premissa para o inicio de um trabalho com teatro de
sombras ¢ conhecer e entender o que € a sombra, de onde ela tem e o
que ela suscita quando a vemos. Acredito que dinamicas de
sensibiliza¢do para reencontrd-la e reconhecé-la'* é fundamental no

129 Fabiana Lazzari (OLIVEIRA, 2018, p. 60) entende por sensibilizagdo o “ato de sensibilizar a si mesmo
e/ou a outros envolvidos direta e/ou indiretamente na situacio definida previamente, neste caso conhecer


https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg?lightbox=i124om

81

inicio de um trabalho com teatro de sombras [...] E um momento de
descoberta da sombra e de entender as diferencas de sombra natural e
sombra artistica (OLIVEIRA, 2018, p. 60-61).

Para Fabrizio Montecchi o primeiro passo também consiste em tomar consciéncia da
sombra, pois “Nao se pode praticar o Teatro de Sombras se ndo conhece a sombra, a
matéria expressiva sobre a qual se funda” (MONTECCHI, 2015, p, 55).

Os exercicios propostos em seguida foram realizados em dupla. No primeiro
deles cada um dos participantes da dupla ficava de um lado da tela e tinha sua sombra
projetada na superficie de projecdo por uma fonte luminosa posicionado no chio. Os
dois participantes na drea de jogo buscavam entdo experimentar e construir relacdes
com suas sombras. No decorrer desse exercicio de improvisacdo Thiago e Soledad
também propunham estimulos musicais e visuais para os participantes. Os outros
participantes espectadores poderiam assistir a exercicio cénico de ambos os lados da tela
e deviam manter-se atentos para entrarem na drea de jogo assim que a dupla atuante

saisse, de modo a nunca deixar ‘a cena vazia’.

Figura 34: Exercicio de improvisacdo de sombras corporais com um participante de cada lado da ‘tela’.
Fonte: <https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg?lightbox=il31udy>.

No exercicio subsequente, também realizado em duplas, os participantes

deveriam explorar as possibilidades de relacdes a partir da exploracdo de diferentes

a sombra”, reencontra-la “porque desde a infancia temos contato com a nossa sombra, porém em muitos
casos nem sabemos quem ela ¢ e muito menos percebemos que ela esta sempre conosco” e reconhecé-la
“porque a vemos, mas nido damos valor ao potencial expressivo que ela tem”.


https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg?lightbox=i131udy
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escalas de tamanho de suas sombras. Diferentemente do exercicio anterior, nesse
exercicio ambos os participantes se posicionavam do mesmo lado da superficie de
projecdo. Nesse exercicio foi interessante notar a dificuldade que algumas pessoas
tinham em improvisar com a sua sombra, buscando em muitas situacdes relacoes fisicas

diretas com seu companheiro de cena, e ndo com a sombra dele.

Figura 35: Experimentacdo de escalas de tamanho.
Fonte: <https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg?lightbox=1912n5>.

A préxima atividade foi realizada em pequenos grupos, nela uma pessoa era
eleita como diretor de cena. O diretor de cena tinha como objetivo posicionar os demais
componentes do grupo no espaco de modo a fundir suas sombras e criar com elas a
imagem estatica de um personagem mistico e/ou monstruoso. Apds a elaboragdo da
imagem estitica foi proposto aos grupos a execucdo pequenos movimentos e
deslocamentos sem que a composicao do personagem fosse perdida.

Finalizado o exercicio de composicdes de personagens por meio de fusdes de
sombra, foi realizada uma improvisacdo livre utilizando uma fonte luminosa fixa. Ao
final da improvisacdo foi feita uma breve avaliacdo das atividades desenvolvidas
durante o dia e apresentada a proposta de continuidade da oficina que seria realizada no

dia seguinte.



https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg?lightbox=i912n5
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Figura 36: Composicdes de personagens com fusdes de sombras corporais.
Fonte: <https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg>.

O segundo dia do encontro foi iniciado com um exercicio de manipulacdo de
fonte luminosa. Primeiramente Thiago e Soledad demonstraram algumas possibilidades
e efeitos possiveis por meio da movimentagdo do foco de luz e em seguida dividiram os
participantes da oficina em dois grupos. Cada grupo foi posicionado frente a uma
superficie de projecdo e recebeu um foco de luz. Aos participantes foi pedido que
propusessem algumas posturas estdticas enquanto um dos membros grupo
experimentava manipular a fonte luminosa, movimenta-o pelo espaco e projetando as
sombras dos colegas na tela.

Tradicionalmente o movimento da sombra € ocasionado pelo movimento da
manipulacdo do ator-sombrista sobre a silhueta ou pelo seu préprio corpo, quando
utilizada a projecdo de sombras corporais. Entretanto, ao analisarmos préaticas do Teatro
de Sombras mais contemporaneas também identificamos experiéncias onde o
movimento da sombra € originado pelo movimento da fonte luminosa. Fabiana Lazzari
comenta que ao movimentar o foco de luz o ator-sombrista tem a capacidade de editar
as imagens projetadas pelas sombras, escondendo ou revelando elementos, “portanto, ¢
importante um dominio tridimensional do espaco. A iluminagdo é que define o espago
cénico [...]” (OLIVEIRA, 2018, p. 106).

Ao fim do exercicio de manipulacdo foi realizada uma explanacdo sobre os
diversos tipos de fontes luminosos e suas possibilidades no processo criativo em Teatro
de Sombras contemporaneo. Thiago e Soledad também apresentaram e disponibilizaram

aos participantes da oficina o projeto de confec¢do de seus focos luminosos.


https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg
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Apo6s as atividades voltadas para o trabalho com fontes luminosas, Thiago e
Soledad propuseram aos participantes da oficina uma atividade voltada para a confec¢do
de silhuetas opacas. Para a criacdo e confeccdo da silhueta foram utilizados materiais
simples como estiletes, tesouras, lapis, borracha e uma folha de papel cartdao cinza A3.
Caso necessitassem, os participantes poderia também utilizar retalhos de filtros de
iluminacdo e outros materiais que pudessem dar cor a algumas partes de sua silhueta.
Cada participante construiu sua propria silhueta livremente, podendo requisitar o auxilio

dos ministrantes, quando necessario.

Figura 37: Silhueta A Bruxa confeccionada por mim na oficina.
Fonte: Acervo pessoal.
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Figura 38: Apresentacdo das cenas criadas ao fim da oficina.
Fonte: <https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg?lightbox=i127bcg>.

Ao término da confeccdo das silhuetas a luz da sala foi apagada e um foco
luminoso foi acesso criando um espaco de atuacdo na superficie de projecdo. Todos os
participantes apresentaram suas silhuetas explorando suas possibilidades expressivas e
criando pequenas células de cena. Para essas silhuetas ndo foram utilizadas varetas
sendo a manipulacdo delas realizada por contato direito (Fig. 37). Em seguida foram
reunidos pequenos grupos de cinco ou seis pessoas que tinha como objetivo estruturar
em 20 minutos um pequeno exercicio cénico utilizando todos os elementos trabalhados
na oficina: sombras corporais, fontes luminosas fixas e modveis, silhuetas opacas etc.
Todas as cenas foram apresentadas e comentadas pelos participantes e posteriormente
foi realizada uma breve avaliacdo da sobre as atividades desenvolvidas nos dois dias,

encerrando assim a oficina.

2.2.3 Dois Mundos: processos de criacio em Teatro de Sombras.

Para o estudo de campo da Cia. Lumiato foi realizado durante trés dias (08, 09 e
10 de novembro de 2017) o acompanhamento do processo de criacdo do espetaculo
Dois Mundos, nova producio da Cia viabilizado por meio do Fundo de Apoio a Cultura
da Secretaria de Cultura do Distrito Federal. Soledad e Thiago atualmente residem com
seus dois filhos no Distrito de Olhos D’agua localizado na cidade de Alexania, interior

de Goids, e realizam seus encontros praticos no Nucleo de Artes do Centro-Oeste —


https://cialumiato.wixsite.com/sombrasnocentrooeste/etapa-mg?lightbox=i27bcg
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NACO', onde possuem uma sala de ensaios cedida por uma parceria entre a Cia. e o
proprietério do espaco. Como a sala ndo foi construida especificamente para a prética de
Teatro de Sombras, a prépria companhia precisou realizar uma adapta¢do improvisada
vedando os pontos de entradas de luz com lona plastica preta.

As sessdes de trabalho pritico da companhia geralmente se concentram no
periodo da tarde por ser o horario em que os filhos de Thiago e Soledad estdo na escola,
porém também acontecem ensaios pela manha em alguns dias da semana. Os encontros
tém em média trés horas de duracdo e sdo utilizados tanto para ensaios e criacdo de
cenas quanto para confeccao de materiais utilizados em seus espetaculos.

No primeiro dia de acompanhamento Soledad e Thiago tinham como
planejamento ensaiar e finalizar uma proposta de composi¢do para uma das cenas do
espetaculo. Entretanto, antes de iniciarem essa atividade dedicaram um tempo a me
apresentar um pouco sobre a ideia e sobre o processo de criacao do espeticulo.

Soledad Garcia conta que o espetdculo Dois Mundos surgiu do interesse da
companhia em construir uma obra com uma dramaturgia propria aonde fossem
trabalhados elementos do feminino e do materno. Contudo, durante o processo de
criacdo o eixo temdtico acabou se modificando, passando a ter como base principal a
invasdo espanhola sobre os povos latino-americanos, ndo eliminando por completo a
ideia inicial, mas deixando-a em segundo plano.

A direcdo desse espetdculo também € assinada por Alexandre Favero que, por
residir no Rio Grande do Sul, a realiza em grande parte a distancia por meio de reunides
online e troca de e-mails, sendo os encontros presenciais realizados eventualmente por
meio de ensaios intensivos com duracdo média de duas semanas. Thiago e Soledad
comentam que a dire¢do de Alexandre Favero tem como principal caracteristica a busca
pela a esséncia da cena no Teatro de Sombras, a imagem.

Para a estruturacao do roteiro do espetdculo a Cia. Lumiato utiliza a técnica de
storyboard"’, ou esboco sequencial. Essa técnica consiste na organizaciio das propostas
de cena por meio de uma série de ilustracdes que, ao serem arranjadas e rearranjadas,
permitem aos criadores pré-visualizarem o resultado final da obra e estipularem quais os

materiais necessarios para criacdo de cada momento (Fig. 39).

130 Espaco cultural dedicado a realizagiio de residéncias artisticas inicialmente com foco em residéncias
de artes visuais. Contudo, recentemente também tem sido realizadas residéncias artisticas no campo das
artes cénicas.

131 A criagdo do storyboard é atribuida ao cineasta francés Georges Mélies (1861-1938) e aprimorado por
Webb Smith do Walt Disney Studios durante o comeco da década de 1930.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Georges_M%C3%A9li%C3%A8s
https://pt.wikipedia.org/wiki/Walt_Disney_Studios
https://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1930
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Figura 39: Trecho do storyboard do espeticulo Dois Mundos.
Fonte: Acervo pessoal.

Para essa obra, a companhia propds como desafio experimentar fontes
luminosas, silhuetas e uma configuracdo espacial com as quais ainda ndo tinham
trabalhado anteriormente. Diferentemente do espetdculo Iara, o encanto das dguas, que
possui uma concep¢do espacial mais tradicional referenciada no palco italiano, Dois
Mundos traz como proposta espacial um configuracdo de arena retangular com uma
fonte luminosa estdtica em cada extremidade, de modo que a superficie de projecdo
fique localizada no centro do espaco. As projecdes de sombra podem ser entdo tanto
unilaterais quanto simultaneas. Nesse tipo de proposta, o ator-sombrista estd sempre
visivel, j4 que o publico estaria posicionado em todo o entorno da drea de atuagdo.
Mesmo estando definida a escolha de fazer com que os sombristas estejam o tempo todo
a vista do publico, Thiago Bresani comenta que até esse momento da criagdo “a funcao

[dramética] do sombrista ainda ndo estd clara no espetdculo!*?”

podendo ele ser um
personagem da histéria, um narrador que a conta ou simplesmente um ator-sombrista
aparente. “Pensamos em figurinos brancos para que projecdo também possa ser
realizada no préprio ator!¥”,

Como fontes luminosas Soledad e Thiago utilizam nesse espetdculo dois

retroprojetores com dimerizadores e lanternas taticas de super LED'%. O retroprojetor,

132 Fala realizada por Thiago Bresani durante o ensaio do espetdculo Dois Mundos.

133 Thidem.

134 O Diodo emissor de luz, também conhecido pela sigla LED (Light Emitting Diode), é um componente
eletronico condutor responsavel por transformar energia elétrica em luz. A ldmpada de LED é muito
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muito utilizado para fins didaticos, € um dispositivo capaz de projetar imagens ou textos
ampliados sobre uma superficie. O funcionamento de um retroprojetor ¢ dado da
seguinte forma: um objeto — no caso uma silhueta ou filtro de iluminagdo — é colocado

1'%, 0 que seria a ‘tampa’ do retroprojetor.

sobre uma grande lente plana de Fresne
Abaixo dela, dentro do retroprojetor, existe uma lampada de grande poténcia. Ao ser
acesa a luz emitida pela lampada atravessa a lente de Fresnel e o objeto incidindo sobre
uma lente localizada acima do objeto, que converge a luz até um prisma ou espelho
(varidvel de acordo com o modelo), que modifica a direcdo da luz fazendo com que ela

incida sobre a superficie de projecdo escolhida onde a imagem final se forma.

,,,,,,,,

SR S
Figura 40: Retroprojetor com dimmer acoplado.
Fonte: Acervo pessoal.

Como os modelos de fabrica ndo possuem controle de intensidade luminosa
Soledad e Thiago, com auxilio de um técnico em elétrica e eletrOnica, realizaram uma
leve adaptagao instalando em seus retroprojetores dimmers que os permitissem regular a

intensidade de luz de acordo com a necessidade de cada cena.

compacta e produz alta luminescéncia (fluxo luminoso) por baixo gasto energético. Além disso, a
durabilidade de uma lampada de LED pode ser até 25 vezes mais longa do que uma ldmpada comum e
sua emissdo de calor é praticamente inexistente permitindo sua manipulacdo com maior segurancga.

135 Tipo de lente inventada pelo fisico francés Augustin-Jean Fresnel. Criada originalmente para uso em
faréis de sinalizagdo maritima, seu desenho possibilita a construcio de lentes de grande abertura e curta
distancia focal sem o peso e volume do material que seriam necessirios a uma lente convencional.
Comparadas a estas, as Fresnel sdo bem mais finas, permitindo a passagem de mais luz.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Lente
https://pt.wikipedia.org/wiki/F%C3%ADsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Augustin-Jean_Fresnel
https://pt.wikipedia.org/wiki/Farol
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dist%C3%A2ncia_focal

Figura 41: Desenho espacial do espetiaculo Dois Mundos.
Fonte: Acervo da Cia. Lumiato.
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No espetiaculo Dois Mundos, as figuras sdo em maioria transldcidas, sendo
algumas delas também compostas por partes opacas. Carlos Angoloti nomeia esse tipo
de figura como transparéncia, e sobre suas especificidades discorre: “As figuras
transparentes produzem sombras muito brilhantes com efeitos de grande
espetacularidade. Sua realizacdo € mais cara e tem uma dificuldade complementar que
permite menos erros em sua fabricagdo, ja que se nota qualquer falha'*®” (ANGOLOTI,
1990, p. 111-112). Para Fabiana Lazzari a transparéncia ndo seria de fato uma sombra e
sim “figuras de luz, porém, para que ela se mostre existe na proje¢do um resquicio da
sombra, como o teatro de sombras se faz com didlogo entre a luz e o escuro, entre a luz
e a sombra, as figuras de luz fazem parte da linguagem, apesar de ndo serem sombras
puras” (OLIVEIRA, 2018, p. 92).

Sy
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-

Fiura 42: Protétipos de transparéncias do espetdculo Dois Mundos.
Fonte: Acervo pessoal.

Para a confec¢dao de suas transparéncias Thiago e Soledad utilizam chapas de
acrilico, chapas de raio-x e outros materiais plasticos. “Sao iniimeras transparéncias!

Um trabalho muito dificil de constru¢do e experimenta¢do de materiais para essa nova

1375

proposta’®’”. A coloracao das transparéncias ¢ alcangada por meio da utilizacdo de

136 «“L as figuras transparentes dan unas sombras muy luminosas com efectos de gran espectacularidad. Su
realizacion es mas costosa y tienen La dificultad afiadida de permitir menos errores em su fabricacion, ya
que se nota cualquier fallo” (ANGOLOTI, 1990, p. 111-112).

137 Fala realizada por Soledad Garcia durante o ensaio do espetéculo Dois Mundos.
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filtros de iluminagdo e/ou pintura com tintas vitral. Para evitar o desgaste e perda das
cores Thiago e Soledad fazem um uso de uma técnica de construcdo nomeada por eles
como sanduiche. Essa técnica consiste em unir dois recortes iguais de uma mesma
figura de modo que o filtro de ilumina¢do e/ou a pintura fique no centro protegida do
contato e do atrito com outros elementos.

ApOés apresentarem as propostas e parte do processo de criacdo do espetdculo
Dois Mundos, Thiago e Soledad se organizaram para iniciar o ensaio de uma das cenas
do espetdculo. O objetivo desse encontro era ensaiar e finalizar uma proposta para a
cena de chegada dos espanhdis a América, grava-la em video e envid-la ao diretor

Alexandre Favero.

Figura 43: Esquemas de movimentac@o e materiais para cenas do espetdculo Dois Mundos.
Fonte: Acervo da Cia. Lumiato.

O ensaio teve inicio com a andlise do roteiro e do storyboard do espetdculo com
intuito de levantar quais seriam os elementos necessérios para a cena. A medida que o
check-list era feito, Soledad e Thiago separavam e organizavam os elementos no espago.
Com os materiais ja posicionados, foi realizado o escurecimento da sala de ensaio e
afinacdo dos retroprojetores seguida de improvisacdes com as transparéncias. Como

grande parte da composi¢do da cena ja havia sido planejada, e seu resultado pré-
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visualizado por meio do storyboard as improvisagdes tinham como principais objetivos:
1) testar e experimentar as transparéncias confeccionadas; 2) descobrir como executar o
desencadeamento e transicdes das acdes e movimentos para a producdo das imagens ja
anteriormente pré-estabelecidas.

Durante a improvisacao e constru¢do da cena foi possivel observar que a area de
movimentacdo dos atores-sombristas estava centrada principalmente no entorno dos
retroprojetores. Como o retroprojetor fica posicionado préximo ao chio, Soledad e
Thiago trabalham a maior parte do tempo no plano médio e baixo. Apds o ensaio
Soledad Garcia comenta que “a posi¢ao escolhida para o retro pede que nds trabalhemos
no plano mais baixo, geralmente ajoelhados, e isso acaba nos prendendo muito,

travando muito a minha movimentacdo pelo espaco'3®”.

Outra especificidade do
retroprojetor que interfere diretamente na atuacido dos atores-sombristas € o fato de que
pela projecdo da imagem dessa fonte luminosa ser realizada por um jogo de espelhos, as
silhuetas posicionadas na bandeja do retroprojetor projetam suas imagens com sentido
horizontal invertido na superficie de projecdo. Desse modo, para que uma transparéncia

apareca do lado esquerdo da tela ela precisa ser inserida pelo lado direito da bandeja do

retroprojetor.

Figura 44: Experimentagdes e composigdes de cena do espetaculo Dois Mundos.

Fonte: Acervo pessoal.

138 Thidem.
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Como dito anteriormente, além dos retroprojetores também sdo utilizadas nesse
espetaculo lanternas taticas de super LED permitindo aos atores-sombristas uma maior
mobilidade pelo espaco em algumas cenas especificas. Quando existentes, o0s
deslocamentos espaciais de Thiago e Soledad eram realizados na maior parte do tempo
com os joelhos semiflexionados e pés completamente apoiados no chdo. A
movimentacdo de ambos também assumia uma dindmica mais lenta e controlada.

Tanto nos deslocamentos quanto nas posturas em plano médio e/ou baixo
exigidas pelo trabalho com o retroprojetor, era possivel observar em Soledad e Thiago
um trabalho de base e sustenta¢do do corpo muito s6lido. Para Renato Ferracini a base €

provavelmente a condi¢do mais essencial para a dilatagdo corpérea do ator

seja a base de um ator, determinada pela relacdo entre o chio, os pés,
pernas e o quadril. Encontramos, em praticamente todas as
manifestacdes cénicas codificadas, uma postura especial dos pés e
quadril determinando uma base de sustentacio diferente da cotidiana.
[...] O importante é descobrir uma base de sustentagdo do corpo que
possibilite uma seguranga para um equilibrio precario, e também para
possibilitar uma liberdade para a coluna vertebral, que assim, podera
soltar-se sobre uma base segura e fixa (FERRACINI, 1998, p. 133).
Entretanto, é importante salientar que no Teatro de Sombras a dilatacdo corpérea como
elemento intensificador da presenga do ator pode ser um empecilho para o ator-
sombrista, caso ele ndo seja capaz de canalizar sua energia de forma adequada para os
outros elementos do espetaculo. Haja vista que em grande parte das situacdes o foco da
cena deve estar sobre as sombras projetadas e ndo sobre seu corpo ou sobre sua
manipulagdo.

A palavra energia € vista com certo receio, principalmente no meio cientifico, ao
ser utilizada para designar algo que preencha e/ou emana do corpo. Isso se dd muitas
vezes pelo fato de a palavra ja ter caido adquirido um caréter de senso comum, sendo
ela utilizada de maneira genérica ou equivocada. No teatro muitas vezes a palavra
energia é confundida com conceitos de forca ou vigor, porém isso recai em um
equivoco ji que ela também poder algo delicado e sutil. Diante disso, torna-se
importante que dediquemos um espago para discussdo de seu conceito aplicado ao
contexto de nossos estudos.

Segundo Luis Otavio Burnier a palavra energia vem do grego energon, que

significa “em trabalho”. Para Burnier uma das possiveis formas de se pensar energia ¢

pensd-la “como fluxo, um caminhar especifico que encontra resisténcias e as vai
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vencendo; ou entdo como radiacdo, ou seja, vibracdo, algo que se propaga pelo espago”
(BURNIER, 2009, p. 50). Eugénio Barba em um estudo sobre a energia e/ou seus
conceitos equivalentes publicado na obra A Arte secreta do ator — um diciondrio de

antropologia teatral escreve:

Cada tradi¢do teatral possui uma linguagem prépria para dizer se o
ator, enquanto tal, funciona ou ndo funciona para o espectador. E para
definir esse “funcionamento” existem numerosos termos: no Ocidente,
encontramos com frequéncia energia, vida ou, mais simplesmente,
presenca do ator. As tradigles teatrais asidticas servem-se de outros
conceitos [...] como prana ou shakti na India, koshi, ki-ai e yugen no
Japdo, chikara e taxu em Bali, kung-fu na China. Para conquistar essa
forca, essa vida — que € uma qualidade intangivel, indescritivel e
impossivel de ser medida — as vdrias formas teatrais codificadas
recorreram a procedimentos bastante particulares, como treinamento e
exercicios especificos. Esses procedimentos visam destruir as posi¢des
inertes do corpo do ator, para assim alterar o equilibrio normal e
eliminar aquelas dindmicas de movimento que sdo tipicas do cotidiano
(BARBA & SAVARESE, 2012, p. 72).

No ambito do Teatro de Animac¢do, Ana Maria Amaral comenta que a acdo de
animar consiste em imprimir movimentos dotados de energia a um objeto, carregi-lo de
energia. Referenciada em Bernhild Boie, Ana Maria Amaral escreve que “animar ¢
evanescer e transferir, € fazer a matéria viver, ou seja, € provocar uma transformacao de
energia, é magia. E algo que liga o vivo ao inanimado, resultando daf a iluséria vida da
matéria, E o que liga o piblico a cena, ao ator” (AMARAL, 1997, p. 285). Para Paulo
Barlardim o ator-animador atua como um catalisador transmitindo sua energia ao

boneco, impregnando a matéria inanimada com vibragdes oriundas de seu corpo.

Essas vibragdes sdo compostas de pulso, imperceptiveis movimentos
involuntdrios e outros tantos movimentos ou pausas intencionais
impregnados com sentidos arbitrarios. Da mesma forma, todo o corpo
do ator, em particular o seu olhar, dota o objeto de uma propriedade
especial, uma carga dramadtica, um eld, um status que o projeta como
elemento atrativo da atencdo do espectador. Essa carga dramaitica

refere-se a qualidade energética do corpo do ator posta na
interpretacdo (BALARDIM, 2009, p. 161).

Nessa perspectiva, terifamos entdo no Teatro de Sombras trés camadas de
reverberacdo da energia emanada pelo ator, sendo a primeira delas o préprio ator, a
segunda os dispositivos utilizados pelo ator para realizar a projecio da sombra
(silhuetas, superficies de projecdo, fontes luminosas etc) e a terceira, a sombra

manifesta. Sobre essa questdo Fabiana Lazzari discorre:
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Se, 4s vezes a atriz-sombrista parece estar ausente, ela estd, na
verdade, apenas oculta, porém, a sua energia é passada para todos os
elementos do espetdculo. Por isso, € importante o aprendizado para
canalizd-la, direcionando-a para a silhueta/objeto ou silhueta/corpo e,
dessa, para a sombra. A atriz deve entender que hd uma diferenca
entre o direcionamento de energias para essas duas silhuetas: quando a
atriz-sombrista estd direcionando-a para a silhueta/objeto ele deverd
saber se anular, determinando uma orientagc@o nos significados da sua
presenca, a fim de que a sombra desta silhueta/objeto se destaque; e
quando a atriz-sombrista estd direcionando a energia para a
silhueta/corpo ela terd que trabalhar a sua presenca, mas ndo
simplesmente a do seu corpo e sim a do corpo da sua sombra, que estd
sendo projetada e que € a personagem principal, nesse caso.
(OLIVEIRA, 2018, p. 137).

Durante a criagdo das cenas do espetaculo Dois Mundos, assim como em seus
respectivos ensaios, era possivel observar com clareza outros dois fundamentos que
pareciam auxiliar Thiago e Soledad no direcionamento e canalizacdo de sua energia
para as sombras projetadas. O primeiro deles diz respeito ao principio da precisao.

Os movimentos executados pelos dois sombristas sejam para a manipulacio,
deslocamentos ou contrarregragem eram na maior parte do tempo decididos e precisos.
Era possivel identificar com clareza o comeco, o meio e o fim de cada movimento, pois
poucos eram os ‘ruidos’ e movimentos desnecessarios. Para Valmor Beltrame (2005) é
fundamental que o ator-animador tenha noc¢ao de que o movimento é frase de forma que
€ necessario decupd-los e dar a eles uma pontuacdo adequada, incluindo pontos e
virgulas.

Renato Ferracini, ao discutir sobre o conceito de precisdo, comenta que ele nao
se aplica somente sobre itinerdrio, ritmo e impulsos da a¢ao fisica executada pelo ator,
mas também no que se refere a qualidade e quantidade de energia demandada para

aquela acdo e chama a ateng@o para a importancia de finalizar adequadamente cada

movimento.

Tanto na precisdo fisica/mecanica do movimento, como na
manipulagio da energia, é necessario que haja uma espécie de corte ou
"parada”, antes que termine sua linha de forca, seu fluxo. Esse corte
ou parada faz com que esse fluxo ndo se dilua no espaco, dando uma
sensacdo de propagacdo da energia despendida para realizagdo
daquela acdo, como um eco (FERRACINI, 1998, p. 133).

Outro fundamento que auxilia no processo de canalizagdo de energia € o
direcionamento do olhar para a sombra manifesta na superficie de projecao. Como ja

abordado em outros momentos deste trabalho a perda do contato visual com a sombra



96

manifesta pode dificultar significativamente o trabalho de manipulacdo do ator-
sombrista. Entretanto, além de permiti-lo visualizar o resultado de sua manipula¢do o
olhar também ¢é importante para o ator enquanto condutor de energia e direcionamento
da atengdo do publico para a sombra. Ferracini comenta que através dos olhos “o ator
pode abrir ou fechar seu campo de energia e criar a relacdo com o espectador, além de
ser um dos fatores determinantes na precisdo de uma acgdo fisica” (Ibidem).

Ao término do ensaio Thiago e Soledad realizaram uma breve avaliacdo do
encontro e ja planejaram previamente as atividades do dia seguinte. Em seguida
iniciaram a desmontagem e guarda dos materiais utilizados no espetdculo. Durante a

guarda dos retroprojetores Thiago comenta que

A defini¢do das silhuetas com o retroprojetor ¢ muito boa, mas eu
ainda prefiro usar ele um pouco desfocado para aproveitar esse efeito
de esfumacamento. Até para as silhuetas do retro dialogarem mais
com as sombras da lanterna. N@o sei se vocé percebeu, mas com a
lanterna a tinta vitral ndo fica muito bem definida, a cor ndo fica tdo
viva. (BRESANI)'®,

O segundo dia de acompanhamento foi organizado em dois turnos, sendo o
primeiro realizado de 9h as 11h30 e segundo de 14h as 17h. Pelo periodo da manha os
trabalhos se voltaram para a confeccdo de transparéncias e outros materiais necessarios
para a proxima cena. Em uma entrevista cedida a Fabiana Lazzari, Soledad Garcia

comenta que uma das maiores dificuldade ao se trabalhar com o Teatro de Sombras € o

reduzido grupo de profissionais especializado na érea.

A maior dificuldade é a questdo de ter que fazer absolutamente tudo o
que requer um espetidculo, desde a escritura do roteiro, até o
desenvolvimento dos elementos cénicos, vestudrios, tudo. [...] estamos
trabalhando num campo que é muito reduzido, ndo tem pessoas que
trabalham com ele, que ndo encontra roteiristas, cendgrafos, técnicos
que trabalhem com esse tipo de teatro. Vocé€ tem que desenvolver tudo
aquilo e muitas vezes nao estd preparada para desenvolver tudo. Isso é
uma dificuldade, mas ao mesmo tempo € um espaco de crescimento
muito grande (OLIVEIRA, 2018, p. 228).

No espetaculo Dois Mundos, Soledad e Thiago utilizam figuras articuladas e
figuras inarticuladas. A grande maioria delas é operada pelo contato direto dos atores
com a transparéncia, sendo poucas as silhuetas que possuem varetas ou outros
mecanismos similares (Fig. 42). As figuras utilizadas no espetdculo sdo carregadas de

desenhos e pinturas geométricas e representacdes de partes corporais no mesmo plano,

139 Fala realizada por Thiago Bresani durante o ensaio do espetdculo Dois Mundos.
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apresentando como principal referéncia estética o movimento cubista. Segundo Soledad,
grande parte dos desenhos e pinturas € realizado por ela devido a sua experiéncia na

drea das artes plasticas, enquanto Thiago se concentra mais na parte de recorte e

constru¢ao de mecanismos (articulacdes, varetas etc.).

Y " I Mo
Figura 45: Confeccao de silhuetas para o espetdculo Dois Mundos.
Fonte: Acervo pessoal.

Figura 46: Thiago Bresani testando composi¢des com as silhuetas confeccionadas.
Fonte: Acervo pessoal.
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Durante a confecc¢do de algumas das transparéncias que seriam utilizadas para a
cena seguinte, Thiago também realizou pesquisas para selecionar alguns sons e musicas
instrumentais para comporem as proximas cenas. Na atual etapa do processo de criagao,
Soledad e Thiago fazem o uso de trilhas sonoras improvisadas para criar a atmosfera e
ambientacdo das cenas construidas at¢ o momento. Entretanto, a ideia € que seja
construida uma trilha sonora especifica para a obra da mesma forma que aconteceu com
o espetdculo lara, o encanto das dguas. Ao questionar se essa trilha também possuiria
uma narracdo e/ou didlogos os dois atores comentam que ainda n@o se sabe ao certo,
mas que provavelmente teria menos falas e palavras, priorizando outros sons e
musicalidades.

ApOs a confeccdo das transparéncias e selecdo de trilhas sonoras, Thiago e
Soledad iniciaram o processo de experimentacdo e criagdo da dando continuidade a cena
da chegada dos espanhdis e seu encontro com os povos nativos da América Latina.

Os procedimentos adotados para essa etapa de experimentacdo e criacao
aconteceu de modo semelhante ao processo de criagdo realizado no dia anterior. Porém
era possivel observar naquele momento uma grande dificuldade dos atores na defini¢do
de algumas entradas, transi¢des e saidas de determinados elementos. Essa dificuldade
possivelmente se deu devido a auséncia de um olhar de fora, um olhar de direcdo, ja
que tanto Thiago quanto Soledad estdo na grande maioria do tempo atentos a questoes
relativas as suas performances enquanto atores-sombristas. Mesmo que para os atores a
cena ndo tenha alcancado o resultado esperado, foi realizado o registro em video do
material levantado até aquele momento encerrando os trabalhos do dia.

O terceiro dia de encontro foi dedicado exclusivamente a criacdo e confec¢ado
das silhuetas que ainda faltavam para as cenas que comporiam o terceiro bloco do
espetdculo. Durante a confec¢do Soledad e Thiago comentaram um pouco sobre a
relacdo da Cia. com Alexandre Favero, considerado por ambos ndo apenas uma
referéncia, mas um mestre com grande contribui¢do na profissionaliza¢do da Cia'*’. Em

entrevista anexa a essa dissertacdo Soledad Garcia comenta que

Alexandre o que tem é um trabalho muito profissional, com a forma
que tem de trabalhar, de pesquisar, ele é muito focado, muito exigente
nas coisas e sempre ta pensando e repensando. Ele chega aqui e fala:
‘- Mas vocés nao estudaram?’. E ai, puxa vida, a verdade ¢ que a
gente tem dois filhos também, é mais dificil isso. Mas claro, é outra
coisa, nesse sentido ele decidiu dar, a vida dele, € isso né? Ele tem

140 Citagdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertacdo (vide Apéndice A).
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essa capacidade de estar sempre pensando e estudando isso. Acho que
€ uma diferenca muito grande de muitos diretores né? Que ele é muito
obsessivo com aquilo que ele gosta. E bom, a gente teve a sorte de
encontrar ele e também de se dar bem com ele, que ele também goste
muito dos resultados que a gente vai alcancando, que a gente vai
propondo, o desafio que a gente vai propondo [...]. (GARCIA)'#!,

Com o intuito de compreender e auxiliar o processo de formagdo dos sombristas

da Cia. Lumiato Alexandre Favero elaborou no inicio do processo de criacdo do

espetdculo Dois Mundos uma lista enumerando qualidade e atitudes que interessam ao

ator no processo de investigacao e criagdo em Teatro de Sombras.

Qualidade e atitudes que interessam ao processo investigativo

- Composigdes equilibradas

- Agdes informativas

- Ampliar o sentido das coisas

- Estude nogdes basicas e reflita sobre desdobramentos complexos
- Prepare-se muito bem para as praticas

- Pesquisa de referéncias

- Dindmicas econdmicas

- Atuacio silenciosa

- Presenca simbdlica

- Liberdade espacial

- Construgdo e desconstrucio lenta

- Envolvimento afetivo distanciado com os personagens
- Traduzir as emog¢des em cena teatral

- Reagdo aos estimulos musicais, sonoros e ao jogo de cena
- Comprometimento com os fatos da ficgdo
- Inspiracdo imaginativa

- Ritmo interno

- Estrutura dramatica

- Leitura distanciada

- Julgamento critico despretensioso

- Livre-arbitrio associativo

- Presenca ativa no jogo

- Oferta de imagens contemplativas

- Consciéncia dos recursos técnicos

- Imagens limpas

- Intencdo emotiva

- Ritmo ritualistico

- Intuicdo organica

- Controle operacional

- Jogo cénico

- Propostas criativas

- Prazer em brincar

- Desejar a zona desconfortavel

- Questionar as opcoes

- Refletir sobre novas possibilidades

- Treinamento sobre temas livres

141 Tbidem.
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- Estimulo para estudos paralelos
- Divisao de tarefas com responsabilidades compartilhadas
- ... (SEGUE) #?

Para o entendimento e andlise dos significados e conceitos de cada uma das
qualidades e atitudes enumeradas por Favero seria necessario um estudo especifico e um
material referencial mais detalhado. Contudo, identificamos na lista caracteristicas que
dialogam com uma concepg¢do em que o ator € participante ativo do processo de criagao,
distanciando-se do pensamento da figura do ator como apenas uma peca da engrenagem
constituinte da obra teatral. Desse modo, tais caracteristicas e atitudes auxiliariam o
ator-criador a também ser compositor de sua obra. E para poder compor “ele devera ser
capaz nao sO de fazer, mas de pensar o fazer” (BONFITTO, 2007, p. 142).

No terceiro dia de acompanhamento, as atividades da Cia. Lumiato também
estavam planejadas para serem realizadas durante o periodo da manha e o periodo da
tarde, com um intervalo para o almogo entre os dos periodos, de forma semelhante ao
encontro realizado no dia anterior. Ao longo do intervalo de almo¢o uma forte chuva
caiu sobre o distrito de Olhos D’4agua e ao retornamos ao NACO nos deparamos com
diversas infiltracdes de dgua que acabaram por atingir parte dos elementos utilizados no
espetaculo encharcando silhuetas e fontes luminosas. Devido a isso grande parte das
atividades desenvolvidas a tarde foram destinadas a recuperacdo e manutengdo desses

elementos e limpeza e reparagdes do espaco.

2.3 APRENDER FAZENDO: perspectivas de formacao e treinamento.

O estudo de caso das duas companhias nos permitiu ndo apenas observar e
identificar, na prdxis, fundamentos e principios de grande valor e importancia ao ator no
Teatro de Sombras, como também nos possibilitou ter contato com procedimentos e
metodologias utilizadas pelas duas companhias para aprimorar tais principios. A ideia
de especializacdo da linguagem do Teatro de Sombras € algo preponderante.

A partir da experiéncia adquirida durante suas praticas como diretora e
pedagoga, Margareta Niculescu elenca o que julga ser as principais vantagens e limites

do processo de formacao e treinamento do ator em uma companhia teatral.

As vantagens: contato imediato e direto com o processo de criacdo;
aprendizagem do trabalho em equipe sob a direcdo de um encenador;

142 Vide Anexo 7.
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descoberta dos pontos de partida para abordar a interpretacdo da
personagem; relacdes de jogo com os outros intérpretes e com as suas
personagens; desenvolvimento da acdo e conclusdo, para encontrar o
publico. Os limites: ‘o aspirante’ € ‘absorvido’ pelo projeto artistico.
A formagdo € feita em mao unica, para nao dizer conforme um
‘modelo imposto’, e responde ao conceito e as necessidades do teatro
(NICULESCU, 2009, p. 20-21).

Durante a observacdo das atividades desenvolvidas pelas companhias foi
possivel identificar que tanto a Cia. Karagézwk quanto a Cia. Lumiato trabalham como
uma perspectiva de treinamento e aprimoramento indissocidvel do processo de criagdo.
Perspectiva essa que foge da nogdo cldssica de treinamento aonde o ator trancafiado em
uma sala por um periodo de tempo que antecede aos ensaios e apresentacdes de um
espetaculo executa repetidas vezes diversas séries de exercicios corpdreo/vocais.

Daniele Madrid comenta que seu processo de formagdo e treinamento na
linguagem do Teatro de Sombras se deu dentro da Cia. Karagdézwk, por meio da prépria
pratica. “A partir da constru¢do do espetdculo a gente vai experimentando. [...]
Efetivamente eu nunca fiquei uma tarde fazendo jogos dramaticos com o Marcello,
‘vamos experimentar trabalhar o corpo’. Nunca! Tipo, nunca!”'**, De modo semelhante
se d4 a metodologia de treinamento abordada pela Cia. Lumiato e sobre ele Soledad

Garcia comenta:

Na primeira montagem do espetdculo lara, o encanto das dguas, tinha
colocado um treinamento corporal com uma atriz bonequeira. No
ensaio foi cortado, e ficou pra 14, e comegcamos a ensaiar e outro tipo
de treinamento do ator para a cena. O treinamento era para a
realizacdo da cena. Treinamento prévio, nunca trabalhamos dessa
forma até o momento (OLIVEIRA, 2018, p. 228).

O “outro tipo de treinamento” citado por Soledad diz respeito a uma pratica que
nao € mais um lugar, um espago ou tempo antes de alguma coisa. Sobre essa questdo
Ferracini comenta:

Um ensaio pode ser um estado de trabalho constante na busca de
vivéncias e, é claro, o préprio estado cé€nico se configura como uma
fonte constante de vivéncias. Um ator treina constantemente enquanto
estd em cena, apresentando seu espetdculo. O territério do “treinar”
muito mais amplo que um espago-tempo destinado a realizagdo de
exercicios. O “treinar” se configura muito mais como uma postura
ética na relacdo com o corpo, com o espaco, com as relacdes sociais,
relacdes de jogo com o outro ator, com suas préprias singularidades.
Um atuador deve estar em constante treinamento ou, em outras
palavras: um performador deve estar na busca constante de fissurar

143 Citagdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta dissertagdo (vide Apéndice C).
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seus limites de acdo, dessa poténcia de expressao, seja em uma sala de
trabalho, seja no ensaio de um espeticulo, seja dentro do préprio
espetdculo. No espetaculo se treina, assim como no cotidiano pode se
encontrar estados cénicos (FERRACINI, 2007, p. 525).

7z

O treinamento € entdo redimensionado englobando o processo de criagcdo, a
pesquisa e produgdo de materiais dentro e fora da sala de trabalho, os estudos de cenas e
improvisagdes, 0 ensaio € a apresentacao, as oficinas além da reflexdo de seu préprio
fazer. Diante dessa perspectiva Alexandre Favero ao falar sobre o treinar dentro da Cia.

Lumiato escreve:

Nosso treinamento seguiu uma ordem que iniciava com o raciocinio
l6gico sobre a linguagem, a narrativa, a imagem e seus complementos
teatrais. Aprendemos a pensar a sombra e a histéria. Experimentamos
construir a imagem. Construimos protétipos. Testamos cendrios.
Articulamos movimento. Ritualizamos coreografias. Dominamos o
espaco. Musicamos o tempo. Incorporamos o publico. Nosso
treinamento foi uma aventura por um caminho desconhecido.
Conforme caminhava, se fazia o caminho (OLIVEIRA, 2018, p. 264).

Como ¢€ possivel identificar na fala de Favero, ampliar a nocdo de treinamento
permite entdo abranger acdes diversas, das mais simples as mais complexas. Marcello
dos Santos, em uma entrevista, também deixa clara essa concep¢do ao dizer: “Ja
descobri coisas sobre a técnica sentado no 6nibus esperando o Onibus partir, olhando a
chuva; uma poca d’agua; o angulo do poste de luz refletindo causava um efeito na
parede muito bacana. Entdo criamos uma cena submarina [...]” (FIGUEIREDO, 2008 p.
85).

No Teatro de Sombras a necessidade de uma maior abrangéncia nas agdes que
integram o treinamento fica ainda mais nitida quando tratamos dos elementos e aparatos
técnicos que envolvem a linguagem. O conhecimento e dominio sobre o fendmeno da
sombra, assim como os elementos que o envolvem - fontes luminosas, superficies de
projecao, silhuetas/objetos/corpo etc. - se mostrou imprescindivel para a autonomia dos
atores da Cia. Lumiato e Cia. Karagozwk. A necessidade de o ator-animador ter o
dominio sobre seus elementos cénicos sempre permeia as discussdes de grande parte
dos profissionais do Teatro de Animacdo e para Valmor Beltrame (2001) conhecer,

sobretudo, a expressividade dos materiais com os quais se trabalha é fundamental para

se definir o resultado estético que se deseja alcancar.

Dominar aspectos técnicos, e ai estariam incluidos conhecimentos
relativos ao dominio de materiais e processo de confeccdo dos
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mecanismos de articulagdo que determinam gestos e a¢des do boneco,
¢ fundamental na formagdo do ator-bonequeiro. Contudo, isso nao
significa que o ator bonequeiro precise ser, necessariamente,
confeccionador de bonecos, ser o ‘dono e criador’ dos objetos que usa
no espetaculo. Por sua vez, ndo se pode negar que o ator bonequeiro
que participa do processo de confeccdo dos bonecos que anima,
constr6i com maior rapidez a personagem. Confeccionar o boneco
ajuda a construir sua personagem porque possibilita adquirir um nivel
importante de intimidade com a forma a ser manipulada
(BELTRAME, 2001, p. 218-219).

Outro ponto observado e que merece atencao € a estruturacao do treinamento de
acordo com as necessidades do grupo vio surgindo. E inegdvel que as referéncias como
Jean-Pierre Lescot, Teatro Gioco Vita, entre outros, existem, mas essas referéncias nao
atuam como um modelo pré-estabelecido a ser seguido, como € possivel identificar
tanto na pratica quanto nas falas de Daniele Madrid “A partir da constru¢do do

1445>

espetaculo a gente vai experimentando e de Alexandre Favero “Nosso treinamento

foi uma aventura por um caminho desconhecido. Conforme caminhava, se fazia o
caminho!#>”,

Como o treinamento se d4 na medida em que as atividades da companhia se
desenvolvem as oficinas se apresentam como um importante espaco para reflexdo e
sistematizacdo deste treinamento. Em seu livro Ensino do Teatro: espacos e prdticas
Narciso Telles ao estudar alguns grupos de teatro e seus modos formativos aponta que
quase todos os grupos e companhias “desenvolvem uma estrutura de treinamento, para
aperfeicoamento de seus atores, e um conjunto de oficinas de

formacdo/aperfeicoamento de sua linguagem para outros artistas” (TELLES, 2008, p.

33).

144 Citagdo extraida de entrevista que consta em anexo a esta disserta¢io (vide Apéndice C).
145 (OLIVEIRA, 2018, p. 264).
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3. ESTUDOS SOBRE A FORMACAO E O TREINAMENTO DO
ATOR-ANIMADOR.

Nos ultimos anos do século XIX e nos primeiros do século XX o ator assumiu
uma crescente importancia na cena teatral no ocidente, € com isso as concepgdes sobre
sua formacdo e treinamento modificaram-se consideravelmente. A necessidade de uma
preparacao do ator desvinculada de uma producdo imediata coloca em questdo a
chamada formacdo tradicional'*® daquele perfodo, “marcada pela preeminéncia do texto

sobre a cena, e pela necessidade de preparar o ator para fazer uma personagem-tipo™'47,

praticada na maioria das instituicdes'*®.

Em reacdo a essas instituicdes, diversos
encenadores/pedagogos criaram grupos de trabalho com o intuito de experimentar
métodos de reeducacdo teatral. “A Escola do Vieux-Colombier de Jacques Copeau, O
Estidio de Stanislaviski no Teatro de Arte de Moscou e, mais tarde, o Laboratério de
Grotowski em Opole surgiram do mesmo desgosto em relagdo aos modos de formacgao
existentes” (ASLAN, 2007, p.47).

As novas propostas pedagodgicas passam a ter como principal foco o
desenvolvimento das qualidades fisicas do ator, assim como suas qualidades
“intelectuais e morais, tendo por objetivo dotd-lo de uma ‘poética’ nova” (FERAL,
2003, p. 51). Jacques Copeau, um dos primeiros pedagogos teatrais ocidentais a

sistematizar um treinamento para o ator, propde em sua escola um treinamento onde o

ator praticaria:

gindstica ritmica de Jaques-Dalcroze, esportes, como a esgrima, para
melhorar o dominio dos nervos, a acrobacia e cambalhotas como um
clown (para os papéis cOmicos da comédia antiga), a danca (para
executar a dancga ritual das tragédias, os entremezes espanhdis).

146 “Chamaremos assim a formagdo dada na Franga ao aluno admitido ou que se prepara para entrar no
Conservatério. O primeiro objetivo desses cursos é formar intérpretes do repertdrio cldssico, tendo em
vista o ingresso na Comédie-Francaise. Ensina-se a ‘falar bem’ e a ‘colocar-se bem’ em cena. Indicam-se
para os grandes papéis as ‘tradicdes’ herdadas de alguns grandes atores e que sdo religiosamente
transmitidas” (ASLAN, 2007, p.3).

147 (FERAL, 2003, p. 51).

148 Alguns exemplos sdo: o Conservatério Superior de Arte Dramitica (Franga); o Conservatério de
Bruxelas e da Antuérpia (Bélgica); a Theatralische Akademie (Alemanha); a Academie Nazionale d’arte
drammatica Silvio D’Amico (Italia); o Royal Academy of Dramatic Art, a London Academy of Music
and Dramatic Art, a Royal School of Speech and Drama (Reino Unido).
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Entretanto, o ator deverd tomar cuidado para ndo desenvolver-se
demais fisicamente, sendo ird tornar-se um execravel “cabotino do
musculo”. Devera aprender a calar-se, escutar, permanecer imodvel,
comecar um gesto, desenvolvé-lo, retornar a imobilidade e ao siléncio,
“com todas as nuancas e meia nuangas que essas agdes comportam”.
Ensinar-lhe-3o o solfejo e o canto, e talvez, até a tocar um instrumento
(ASLAN, 2007, pp. 47-48).

Em sua busca por um modo de atuagdo que transcendesse 0s automatismos e expressoes
periféricas tipicas dos atores daquela época, Copeau também incluiu em sua pedagogia

a utilizacdo da méscara “nobre”!4°,

O uso de madscaras no treinamento de atores teve suas origens num
incidente, que ocorreu muitos anos atrds, no teatro do Vieux
Colombier, quando uma jovem atriz atrasou um ensaio porque ela nio
conseguia superar sua auto-critica e expressar os sentimentos de sua
personagem, através de agdes fisicas apropriadas. Cansado de ter que
esperar que relaxasse, Copeau, o diretor, jogou um lengo sobre o rosto
dela fazendo-a repetir a cena. Ela relaxou, imediatamente e seu corpo
tornou-se capaz de expressar o que lhe haviam solicitado. Esse
incidente levou-o a explorar as possibilidades do trabalho com
madscara no treinamento de atores (SAINT-DENIS apud BELTRAME,
2001, p. 89).

Além da Jacques Copeau muitos outros encenadores/pedagogos da época
recorreram ndo somente a miscara, mas também ao boneco e aos objetos na tentativa de
dar conta dessa nova realidade teatral. Entre eles estdo Alfred Jarry, Edward Gordon
Craig e Vsévolod Meyehold. Para Beltrame, esse interesse aparece de forma visivel em
duas direcdes: “a marionete como referéncia para o comportamento do ator em cena e o
teatro de marionetes como género artistico ou, de outra maneira, o fascinio pela
marionetizacdo do trabalho do ator e experimentagdes em torno da humanizacido de
objetos.” (Ibidem, p. 67).

Apesar da grande efervescéncia do Teatro de Animagdo e da crescente
discussido sobre a preparacao do ator no final do século XIX e inicio do século XX é nos
anos de 1950-60 que as questdes relativas a formagao e treinamento do ator-animador
ganharam mais for¢a. Uma das principais mudangas no campo formativo € o surgimento

de instituicdes de ensino em Teatro de Animacdo, aprendizado que antes era realizado

predominantemente por tradi¢io oral.

Durante longos séculos a arte e diversas técnicas de animagdo eram
conhecidas principalmente através da pratica. Quando isso era um
empreendimento familiar, a profissio do bonequeiro era ensinada

149 Anos mais tarde Jacques Lecoq nomearia essa mascara como mascara neutra.
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ainda na infancia, € num certo momento o filho assumia o teatro do
pai. As vezes, os atores entravam numa familia de bonequeiros através
de lagos matrimoniais. Acontecia também que se deixava um jovem
sob cuidados de um mestre-bonequeiro ou companhia teatral
ambulante. Outra possibilidade era o futuro bonequeiro descobrir por
conta prépria os segredos da profissdo, observava a concorréncia,
aprendia com os préprios erros, ganhava experiéncia e habilidades. O
dltimo meio século mudou essa prética de principio [...] é cada vez
mais frequente a realizacdo de estdgios, cursos, treinamentos
profissionais regulares, confirmados com diversos diplomas e
certificados. Hoje ja € uma regra completar um curso em uma das
escolas especializadas em teatro de bonecos (WASZKIEL, 2009, p.
92).

Os primeiros cursos universitirios de formagdo profissional de atores-
animadores em longo prazo surgiram no Leste Europeu, tendo como uma de suas
primeiras escolas de Teatro de Animacdo da Europa o Estidio do Marionetista'>®
fundado em 1972 por Margareta Niculescu em Bucareste (ROmenia). Segundo
Margareta (2009) a escola surgiu da necessidade de formar, tanto em carater estético
quanto ético, jovens marionetistas para trabalharem em seus espetaculos. “O objetivo
era: a formacdo do marionetista-intérprete, com todas as técnicas misturadas. Ensinar o
oficio a ele para tornd-lo um instrumentista virtuose da marionete” (NISCULESCU,
20009, p. 20).

Em 1972 também foi fundado o Departamento de Teatro de Bonecos da Escola
Superior do Teatro em Cracé6via'®!, com sede na cidade de Wroclaw na Polonia. Dois
anos mais tarde, no nordeste da Polonia, na cidade de Bialystok, foi criado o
Departamento de Teatro de Bonecos como extensdo da Academia de Teatro em
Varsovia. “Desde entdo, funcionam na PolOnia, ininterruptamente, duas escolas
superiores com estatuto de universidade, formando os bonequeiros com titulos de
Mestre em Artes, especializacdo Teatro: em Wroclaw e em Bialystok” (WASZKIEL,
2009, p. 95). Sobre os contetidos trabalhados nas escolas de Teatro de Animagdo

polonesas Marek Waskiel comenta:

Os estudantes passam pelos dois primeiros anos de cursos intensivos
sobre teatro classico e teatro cldssico de bonecos. Treinam emissdo de

1300 termo marionetista é empregado por Margareta Niculescu para nomear todas as linguagens do

Teatro de Animagdo: “Como designar aqueles que o praticam? Pouco importa o nome que eles
reivindicam: teatro de objeto, teatro de figuras, teatro de animagdo, teatro de imagem, teatro de formas
animadas, teatro de marionetes (sim, isso ainda se diz! Ainda bem!). Vou emprega-lo nestas linhas como
palavra genérica para designar todas as estéticas do campo dessa arte teatral” (NICULESCU, 2009, p.
16).

151 O Departamento de Teatro de Bonecos da Escola Superior de Teatro em Cracdvia surgiu a partir do
Centro de Estudos de Teatro de Bonecos fundado em 1967 em Wroclaw (Pol6nia).
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voz, diccdo, habilidade de atuacdo e diversas técnicas de animacio
com todos os tipos de bonecos: marionetes, fantoches, bonecos de
haste, bonecos de vara, trabalham com objetos, mdscaras e elementos
de animacdo com as maios. [...] No terceiro ano do curso, sem
negligenciar as matérias gerais de teatro, chega a hora das prdprias
buscas (WASKIEL, 2009, p. 96).

No Leste Europeu a grande maioria das escolas de Teatro de Animacdo tem como
principal abordagem o ensino de técnicas do boneco de vara javanés adaptado por
Sergey Obraztsov'?, do boneco de luva e da marionete de fios, sendo o Teatro de
Sombras, as mascaras e outros tipos de bonecos locais trabalhados eventualmente.

Segundo Valmor Beltrame (2001) a partir da década de oitenta, também foram
criados cursos de ensino superior em Teatro de Animacdo em paises da Europa
Ocidental. Em uma andlise profunda de documentos de diversas dessas escolas
Beltrame identifica um aumento e uma diversidade significativa nas possibilidades de
formag¢do adotadas. “O que se percebe, de modo geral, nas motivacdes dos fundadores
das escolas ¢ o desejo de renovagdo teatral” (BELTRAME, 2001, p. 173).

Uma das escolas de Teatro de Animagdo mais importantes da Europa é a Ecole
Supérieure Nationale des Arts de La Marionnette — ESNAM'® — fundada em 1987 por
Margareta Niculescu, em Charleville-Mézieres, na Franca. O projeto pedagdgico da
ESNAM ¢ pautado inicialmente na trajetdria prética e tedrica da fundadora e tem como
principal principio a multidisciplinaridade. Em entrevista cedida a Beltrame, Margareta

Niculescu comenta que:

Formar marionetistas € uma tarefa drdua em razdo da diversidade de
modalidades cénicas e de técnicas que o campo da marionete cobre.
Mas tem ainda que dar conta de outras coisas: funcionamento do
teatro. O espetdculo por projeto exige mais e mais o grupo
permanente. O marionetista, assim como o ator, estd obrigado a certo
‘nomadismo’. Deve dar conta da mescla de géneros. Experimentar
uma certa adaptabilidade aos conceitos artisticos de cada projeto
(NICULESCU apud BELTRAME, 2001, p. 254).

Contudo, Beltrame chama a atencao ao fato de que a abordagem multidisciplinar
possui seus limites, e até mesmo suas contradicdes. Cada linguagem do Teatro de

Animacao constitui-se ndo somente como uma técnica, mas também como estética e a

152 Sergey Vladimirovich Obraztsov (Moscou, 1901 — 1992). Considerado um dos maiores manipuladores
de bonecos e mestres da linguagem no século XX, Sergey Obraztsov foi um dos grandes responsaveis por
estabelecer o Teatro de Animagdo como uma forma de arte na Unido Soviética, linguagem anteriomente
classificada como uma modalidade artistica inferior.

1533 A ENSAM ¢ vinculada ao Institut Internacional de La Marionette — INM fundado na cidade francesa
Charleville-Mézieres em 1981.
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compreensdo dos principios e recursos de cada uma delas pode se dar de maneira

superficial devido a escassez do tempo disponivel para experimentacdes e praticas.

Niculescu afirma: ‘optei pela multidisciplinaridade correndo os riscos
de um hordrio espremido, de um programa onde os sim e suas
negacdes sucedem, esperando que dessa maneira o campo da
exploracdo seja mais rico, mais fértil’. A exiguidade de tempo nessa
perspectiva certamente provoca crises, porque s3o muitas as
disciplinas bésicas que alicercam o trabalho do aluno numa escola de
artes, assim como muitos sdo os aspectos da criatividade que precisam
ser estimulados. O tempo se interpde dificultando o aprofundamento
de contetidos e os riscos de permanecer na superficialidade sdo reais
(BELTRAME, 2001, p. 181).

No Brasil, desde os anos quarenta ja existiam experiéncias relevantes no campo
de formacdo de atores-animadores, como por exemplo, a Sociedade Pestalozzi'™* e,
posteriormente, a Escolinha de Artes do Brasil!>. Entretanto Valmor Beltrame comenta
que essas entidades ndo tinham como foco a formagdo profissional de artistas, e sim a
“formacgdo de educadores que utilizam o teatro de bonecos como recurso didatico em
atividades educativas ou estimulando a livre expressao de criangas e adolescentes”
(Ibidem, p. 35).

De fato, nunca existiu no Brasil uma escola de Teatro de Animac¢do com uma
proposta de ensino continuo e sistematizado com foco no trabalho atorial; porém, a
partir de meados da década de setenta o Teatro de Animacdo conquista importantes
espacos no cendrio teatral brasileiro. Dentre as principais razdes para a evolucdo da
linguagem no pais estdo: a fundagdo da Associacdo de Teatro de Bonecos —~ABTB em
1973; a realizacio de Festivais'>® Nacionais de Teatro de Animagio em diversas cidades
brasileiras; e a insercdo de disciplinas de Teatro de Animagio em universidades'>’ do

pais (BELTRAME, 2001).

154 Associagdo sem fins lucrativos que tem por finalidade promover a assisténcia, educagio e integragdo

social da Pessoa Portadora de Necessidades Especiais, além de efetuar o preparo e aperfeicoamento de
pessoal especializado nesse campo.

155 A Escolinha de Arte do Brasil (EAB) foi criada em 1948, no Rio de Janeiro, por iniciativa do artista
pernambucano Augusto Rodrigues (1913 - 1993), da artista gatcha Licia Alencastro Valentim (1921) e
da escultora norte-americana Margareth Spencer (1914). A Escolinha trabalhava com distintas expressoes
artisticas danga, pintura, teatro, desenho, poesia etc..

156 Humberto Braga (BRAGA, 2009) comenta que os Festivais de Teatro de Animagio sio fundamentais
para a construcdo da historia dessa arte no pais. A compreensdo disto ndo se remete apenas a importancia
que esses encontros tém na formagdo dos artistas, mas refere-se acima de tudo ao movimento de
transformacg@o da cena brasileira, de afirmagdo e de reconhecimento do que se pode chamar de teatro
brasileiro.

157 “0 ensino de conteidos sobre teatro de animagdo na universidade teve como precursores, Madu
Vivacqua Martins, Teresinha e Alvaro Apocalypse, professores da Universidade Federal de Minas Gerais,
que em meados dos anos 70, passaram a oferecer uma disciplina optativa dentro do Curso de Belas Artes.


javascript:void(0);

109

Cintia Regina de Abreu e Felisberto Sabino da Costa, ao investigarem
procedimentos pedagdgicos e conteidos ministrados em disciplinas de Teatro de
Animagdo em escolas de ensino superior no Brasil identificaram programas de
disciplinas tanto com enfoque em atuagdo, quanto em encenacdo e pedagogia,
“constituindo, em alguns casos, o microcosmo condensado de um curso ou de uma
habilitacdo no formato de uma disciplina, desenvolvida, geralmente, em um ou dois
semestres” (ABREU & COSTA, 2009, p. 127). Sobre os conteidos abordados na

academia, identifica-se uma

predomindncia na abordagem histdrica, que se caracteriza por uma
multiplicidade panoramica, abarcando as manifestacdes espetaculares
e rituais do ocidente e do oriente. Os ministrantes transitam entre a
dramaturgia, as técnicas de manipulacdo, os estilos de teatro de
madscaras, de bonecos, de sombras e de objetos, e as referéncias
estéticas da tradicdo e da contemporaneidade. Esse aspecto tedrico
liga-se a pratica e, na maioria das vezes, ao término de cada semestre,
culmina em montagem de cenas (ABREU & COSTA, 2009, p. 128).

Na UnB!%, UFMA, USP e UNIRIO o Teatro de Sombras é um tépico do plano
de curso das disciplinas relacionadas ao Teatro de Animacgdo, sendo desenvolvido em
algumas aulas. Contudo encontramos na grade curricular da UDESC, UFSC e UFU,
disciplinas com foco na verticalizacdo dos estudos e praticas em Teatro de Sombras. No

que tange a UDESC:

A disciplina Teatro de Sombras possui um enfoque artistico e técnico,
suas estratégias pedagogicas buscam “as possibilidades expressivas da
linguagem” e sdo trabalhados diversos materiais para a confecgdo de
silhuetas, valendo-se do corpo humano, do papel, do tecido, de objetos
em suas “deformagdes poéticas” no jogo com a sombra, mediante a
utilizacdo de diversos tipos de telas para a projecdo das imagens [...] e
a experiéncia com diferentes tipos de focos luminosos. Ao longo do
(per)curso se discute a teoria e a histéria do teatro de sombras oriental
(China, India, Java e Turquia) e ocidental, contemplando o teatro
tradicional pelas suas poéticas distintas e experiéncias
contemporaneas, como o grupo Gioco Vita. Ainda na parte prética,
sao utilizados exercicios de sensibilizagcao, experimentacao de técnicas
de manipulagdo, de forma individual e em pequenos grupos, que

No mesmo periodo, 1975, na Universidade de Sao Paulo, o curso de Licenciatura em Artes Cénicas, os
Bacharelados em Interpretacdo e Direcdo Teatral e o Programa de Pés-graduacdo passaram a oferecer
disciplinas com esse tipo de conteudo, sob a responsabilidade da Professora Ana Maria Amaral”
(BELTRAME, 2001, p. 52).

158 Universidade de Brasilia (UnB); Universidade Federal do Maranhdo (UFMA); Universidade de Sdo
Paulo (USP); Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO); Universidade Estadual de
Santa Catarina (UDESC); Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC); Universidade Federal de
Uberlandia (UFU).
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servirdo de estimulos para a criagdo de cenas, que podem surgir do
improviso ou a partir de textos draméticos (Ibidem).

A disciplina Topicos Especiais em Artes — Teatro de Sombras ofertada na UFSC
possui uma ementa semelhante com proposicdes de trabalho que visam exploras os
distintos tipos de superficies de projecdo, silhuetas e fontes luminosas. Além disso,
também ¢é proposto o estudo sobre a histéria do Teatro de Sombras, e a exploracdo da
sombra corporal e de objetos tridimensionais. A metodologia utilizada na disciplina

Topicos Especiais em Artes — Teatro de Sombras propde:

Exercicios de sensibilizacdo; ensino e experimentacao das técnicas de
manipulagdo com cada aluno individualmente ou em pequenos
grupos. Oficina tedrico-pratica com a mostra e experimentacio de
materiais em telas ja construidas; mostra e experimentacdo de
materiais para a confeccdo de telas e silhuetas e diferentes tipos de
focos luminosos tais como velas, lanternas, lampadas de automével e
lampadas de diferentes intensidades. Ampliar as referéncias sobre a
linguagem de teatro de sombras exibindo videos de espeticulos.
Mesas redondas sobre o teatro se sombras. O Teatro Indiano; O Teatro
Chinés; O Teatro Javanés; O Teatro Turco - Karagéz - O teatro
italiano. Estimulos para a criacdo de cenas em pequenos grupos tendo
como referéncia textos publicados ou escritos pelos alunos em

atividades organizadas dentro e fora da sala de aula'®.

Ja na UFU o Teatro de Sombras foi trabalhado dentro do componente curricular
PIPE V — Projeto Integrado de Praticas Educativas. Esse componente curricular era

parte integrante do Curso de Licenciatura em Teatro e tinha como principal objetivo

a apresentacdo de uma alternativa poética e sensorial ao artista educador
que inicia entdo o seu ciclo de estigios supervisionados e disciplinas
optativas, acompanhando ndo apenas a possibilidade de amplia¢do dos
horizontes referenciais de nossos graduandos, mas lidando também com
um projeto de integracdo efetiva de possibilidades poéticas e
pedagdgicas. Sobretudo, o Projeto Integrado se propde a discutir a
sensorialidade e a experimentacio como possibilidades de criacdo e

vivéncia em artes'®.

Dentro dessa perspectiva, o professor ministrante de PIPE V possuia liberdade para
propor como e quais contetidos seriam abordados nessa vivéncia artistica. De 2015 a
2017 esse componente curricular foi coordenado pelo Prof. Dr. Mario Ferreira Piragibe
que em seu plano de ensino propunha “a apresentacdo e o desenvolvimento de uma
linguagem artistica, a do teatro de sombras, que se apresenta como uma ampliacdo

referencial, tanto no contexto da criag@o artistica, quanto na possibilidade de produzir

159 Vide Anexo 9.
160 Vide Anexo 8.
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experiéncias em contextos educacionais”®'. A apresentacdo e desenvolvimento do

Teatro de Sombras se organizou sob a forma de:

sessdes de trabalho e experimentacdo em sala de aula. Algumas dessas
sessdes serdo direcionadas de modo a apresentar e praticar principios
da linguagem da sombra, a discutir aspectos da sombra na percepgio e
na educagdo, outras servirdio como espaco de vivéncia e
desenvolvimento livre desses principios, e ainda serdo experimentados
exercicios de criacdo e apresentacgdo [...]. As dindmicas que compdem
0s encontros sdo as seguintes: treinamento de principios de trabalho;
vivéncias e experimentagdes com a sombra artistica; desenvolvimento
em grupo ou individualmente dos projetos (cuja estrutura serd

determinada com a turma ao longo do periodo) e discussao e reflexio

sobre leituras indicadas e resultados de experimentagdes e projetos'®2,

Como € possivel observar nos cursos de formag¢do em teatro de universidade
brasileiras o ensino do Teatro de Animacio se d4 de duas formas principais, sendo a
primeira por meio da defini¢cdo de componentes curriculares exclusivos a linguagem, ou
por meio da inser¢do desse tema em outros componentes curriculares cuja descri¢dao
permita. Além disso, identificamos uma forte tendéncia por uma abordagem de
aprendizado que privilegie multiplas técnicas da linguagem, de modo que o
aprofundamento e especializagdo em determinada estética seria realizado pelo aluno ja
fora da escola, ap6s sua conclusdo de curso. Contudo, mesmo quando trabalhando uma
técnica especifica, como por exemplo, o Teatro de Sombras, identifica-se um grande
campo heterogéneo a ser explorado. Eugénio Barba (2010) comenta que a
multidisciplinaridade é uma das principais caracteristicas do ensino dado em escolas de
teatro no século XX, enquanto a especializacio atorial em determinadas técnicas teatrais
se da preponderantemente em grupos e companhias teatrais.

No Brasil, a insuficiéncia de espacos dedicados a formagdo do ator-animador
podem dificultar a producao e sistematizacdo de conhecimentos fundamentais para essa
pratica artistica. Entretanto, observa-se um crescente movimento de inser¢do do Teatro
de Animacdo e do Teatro de Sombras em escolas de formacao de atores, principalmente
em ambito académico. Diante disso, nos questionamos qual seria o caminho ideal:
investir em espacos especificos para o ensino do Teatro de Animagdo ou ocupar os
espacos abertos pela amplitude de possibilidades poético-estéticas da arte
contemporanea e de suas novas abordagem no campo da atuacdo, do espeticulo e da

animacgao?

161 Thidem.
162 Thidem.
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3.1 REFLEXOES SOBRE O TREINAMENTO: DO ATOR AO ATOR NO
TEATRO DE SOMBRA

Nas ultimas décadas a palavra treinamento, quando utilizada para designar o
processo de preparacdo do ator, tem carregado consigo conotagdes redutoras remetendo
muitas vezes a uma ideia de gindstica para o ator. Jerzy Grotowski utiliza a palavra
training'® ao invés de treinamento com o intuito de diferenciar significados
‘especificos do oficio do ator e que diferem das exercitagdes esportivas'®*’. A seu ver,
a0 mesmo tempo em que o treinamento propde uma preparacdo fisica conectada o
trabalho ator, ele também deve desenvolver seu crescimento pessoal, como ser humano,
0 que vai para além do campo profissional. No mundo de fala inglesa, quando aplicada

ao teatro, a palavra training

¢ utilizada sistematicamente para designar todos os aspectos da
formagdo do ator. Assim, expressa indiferentemente o ensino
ministrado nas escolas de formacdo, nos cursos, estidgios e oficinas,
mas também os exercicios praticos que podem se entregar os atores
antes de uma produgdo, assim como o treinamento efetuado por atores
com vontade de aprimorar a sua arte sem que o trabalho deles vise
uma produgdo especifica. Essa auséncia de distincdo entre trés
finalidades diferentes do treinamento (a formagdo, a producdo e o
desenvolvimento da arte do ator) o converte em um termo genérico de
fala inglesa. Abarca todas as formas de exercicios, técnicas, métodos
utilizados pelo ator que se esforce por adquirir as bases profissionais
de seu oficio (FERAL, 2003, pp. 49-50).

Eugénio Barba também passou a privilegiar a palavra training em seus livros escritos'®,
pois para ele, a palavra “permite utilizar um mesmo conceito para além das fronteiras
geograficas e linguisticas evitando conotagdes esportivas, redutoras, que muitas vezes
evocam uma ginastica do ator” (Ibidem, p.50).

O trabalho desenvolvido por Jerzy Grotowski e seus atores no Teatro-
Laboratério de Wroclaw foi sem didvidas um dos principais fatores contribuidores para a

inclus@do do conceito e pratica do training no vocabuldrio teatral no Ocidente.

163 «[...] a palavra training significa originalmente ‘puxar, arrastar’. Provém do antigo francés trainer e s6

em 1542 adquire o sentido de ‘submeter a uma aprendizagem, instruir, educar, treinar’. Designa entdo ‘a
systematic instruction and exercise in some art, profession, or occupation whit a view to proficiency in it’
(a aprendizagem e o exercicio metddicos de uma arte, de uma profissdo, ou de uma ocupacio, com o
intuito de adquirir competéncia nela) [...] Desde o seu aparecimento estd, portanto, intimamente vinculada
a nocdo de exercicio e de aperfeicoamento (FERAL, 2003, p. 49).

164 (BARBA & SAVARESE, 2012, p. 293).

165 No Brasil desde a primeira traducdo do Towards a Poor Theatre (Em Busca de um Teatro Pobre) de
Jerzy Grotowski e dos primeiros livros de Barba traduzidos para lingua portuguesa a palavra training foi
traduzida ‘como treinamento’.
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Entretanto, em muitos casos a disseminacdo dessa nova maneira de abordar o

treinamento acabou tendo como principal foco de aten¢do a forma e ndo o seu conteddo.

Foi assim que nasceu o mito do treinamento e dos exercicios fisicos.
Nos grupos de teatro que sdo autdnomos e autodidatas, o treinamento
se tornou a chave indispensdvel para o acesso a arte do ator. Mas o
treinamento s6 pode ter essa funcio se seus aspectos mais complexos
e profundos forem compreendidos. Ainda hoje, o grande problema do
treinamento € que muita gente acha que sdo os exercicios que
desenvolvem o ator, quando, na verdade, eles sdo apenas uma parte
visivel e tangivel do processo maior, utilitario e indivisivel (BARBA
& SAVARESE, 2012, p. 293).

O treinamento pode oferecer ao ator determinadas competéncias necessdrias ao
seu oficio, porém tais competéncias ndo podem ser consideradas como o tnico objetivo.
Abordar a técnica como um fim, e ndo como meio, pode mecanizar o ator a ponto de
prejudicar seu trabalho. Para Copeau deve-se ‘proibir que [0 ator] se especialize, que se
mecanize pelo abuso da técnica. [...] a técnica ndo deve ser desenvolvida além de certo
limite. Assim que se sente capaz de expressar demais, torna-se virtuose. J4 ndo &
servidor de sua arte’ (COPEAU apud FERAL, 2003, p. 53).

A abordagem da técnica como fim tornou-se muito recorrente no Ocidente.

Eugenio Barba nomeia esse movimento como o ‘mito da técnica’ mito esse do qual

Barba também foi crente no inicio de suas atividades.

faziamos exercicios para desenvolver a dilatagdo dos olhos e aumentar
a expressividade. Eram exercicios que eu tinha aprendido na India,
com o treinamento dos atores de Kathakali. A expressividade dos
olhos € essencial no Kathakali, e o controle de sua musculatura exige
anos de treinamento arduo que demanda muitas horas por dia. [...]
Esse controle, em um ator europeu, acabaria bloqueando as reagdes
organicas do rosto, transformando-o numa mdscara sem vida
(BARBA & SAVARESE, 2012, p. 288).

O ‘mito da técnica’ também ¢ presente nas praticas de artistas e companhias que
trabalham com a linguagem do Teatro de Sombras, j4 que no Ocidente a difusdo da
linguagem se deu principalmente devido a manuais escritos. Para Fabrizio Montecchi, a
disseminagdo do Teatro de Sombras por meio de manuais acabou por congelar a
linguagem j& que os manuais apresentavam na grande maioria dos casos esquemas
inflexiveis exclusivamente funcionais, ensinando e transmitindo técnicas seguindo

sempre 0s mesmos critérios.
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Isso o havia tornado estéril, incapaz de se reproduzir e de se renovar, e
nem sempre havia permitido que quem o descobria e comecava a
praticd-lo aproveitasse seu grande potencial expressivo. Certamente,
eu ndo queria e ndo podia negar que o Teatro de Sombras se
manifestasse através de sistemas de técnicas (como acontece, por
outro lado, com qualquer forma artistica), mas isto ndo significava,
porém, que ele pudesse ser aprendido pela simples aquisicdo de
instrumentos, métodos, e regras técnico-praticas (MONTECCHI, 2015
p-54).

A introducdo de metodologias e técnicas a uma determinada prética ja existente
sem a devida contextualizacdo ao novo meio a qual estdo sendo inseridas pode resultar
entdo no enrijecimento das préticas ou ainda em um processo de aculturacio, ou seja,

valorizar outras culturas em detrimento a nossa. Luis Otavio Burnier ao regressar ao

Brasil apos adquirir um consideravel know-how técnico em terras europeias escreve:

Essas técnicas que estudei e aprendi haviam sido elaboradas em
contexto cultural especifico, pertenciam a culturas precisas (européia,
indiana, chinesa...). Ensind-las aos atores brasileiros acarretaria no
minimo um risco de se operar mais um processo de aculturagdo [...].
No entanto, ndo podia negar a importancia de tais conhecimentos. Na
técnica de Decroux, no kathakali e na 6pera de Pequim, existia um
conjunto de elementos, de principios, que no meu entender, era
importante, mais do que util, era operativo, objetivo. Elementos
técnicos utilizados para nortear o trabalho do ator, fornecendo-lhe
instrumentos concretos com os quais poderia edificar sua arte. Como
resolver essa questdo? Como ensinar uma técnica sem ensina-la?
(BURNIER, 2009, p. 61).

Em consonéncia a pergunta feita por Burnier, Eugenio Barba fala sobre o aprender a
aprender, o aprender para além da técnica. O aprender a aprender estd associado a uma
descoberta do ator de si mesmo, sobre seu corpo, suas dificuldades e seus limites. A
partir disso seria possivel uma verdadeira exploracdo das leis do movimento: o
equilibrio do corpo (equilibrio extra, equilibrio de luxo); contradi¢do da direcdo dos
movimentos ou direcdo dos impulsos (tens@o); energia no espago e energia no tempo.
Para Barba o que caracteriza a aprendizagem “¢ a conquista de um ethos. Ethos como
comportamento cé€nico, ou seja, técnica fisica e mental; como ética de trabalho, como
mentalidade pelo Environment: o ambiente onde a aprendizagem se desenvolve”
(BARBA, 2012 p. 290). Para isso € preciso “selecionar, sem sufocar”.

Identificamos entdo uma abordagem do treinamento realizada de duas formas:

uma pessoal que corresponde a ‘tecnificacdo’ de processos pessoais
relativos a dinamizacdo de energias potenciais; e outro que é o
aprendizado técnico de técnicas ja elaboradas e codificadas, um
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aprendizado que vem imposta de fora. A importancia desse segundo
tipo de abordagem técnica do trabalho do ator estd, sobretudo e antes
de mais nada, na assimilag@o préitica de maneiras precisas e objetivas
de desenhar, modelar e articular o corpo, na apreensdo no corpo de
certos principios, leis, de uso do corpo cénico (BURNIER, 2009, p.
64).

Matteo Bonfitto também identifica duas categorias de treinamento recorrentes, as quais
ele denomina como: treinamento como praxis'® e treinamento como poiesis. O intuito

dessa diferenciacdo ndo € estabelecer hierarquia entre os dois tipos € compreender dois

modos de colocar em pratica o treinamento do ator.

No caso do treinamento como praxis diferentes procedimentos seriam
predeterminados e seus objetivos seriam estabelecidos de diversos
modos: ele seria um meio que serviria uma finalidade. No caso do
treinamento como poiesis 0 objetivo mais importante seria aquele de
criar as condicOes para que os materiais emirjam, para que eles
possam Vvir a tona, os quais podem ser ulteriormente desenvolvidos
pelos atores. Dessa maneira, procedimentos e atividades colocados em
pritica nesse caso ndo seriam necessariamente predeterminados ou
elaborados antecipadamente. A func¢do de tais procedimentos e
atividades seriam definidos no decorrer de cada processo criativo, em
direta conexdo como o modus operandi do ator. Portanto, todos os
exemplos de treinamento do ator que s@o estruturados e relacionados
com objetivos, principios e valores especificos, determinados a priori,
estariam associados com o treinamento como praxis (BONFITTO,
2013, pp. 166-167).

As categorias de treinamento definidas por Burnier — treinamento pessoal e o
aprendizado de técnicas codificadas - e por Bonfitto — treinamento como prixis e
treinamento como poiesis — podem ser abordadas separadamente ou estarem inclusas
em um mesmo programa de treinamento. Contudo, € necessario distinguir os diferentes
momentos na pratica do treinamento. Nesse viés é importante para o ator que, em um
primeiro momento, execute e obtenha o dominio sobre determinados exercicios
(trabalho sobre o equilibrio, a respiracdo, a tensdo, a concentracao etc.) para que em
seguida, ponha a prova, ainda por meio dos exercicios, suas energias ¢ estados. ‘Através
dos exercicios do training, o ator experimenta a capacidade de distinguir a sua presenca
fisica total, que ele depois deverd reencontrar no momento criativo da improvisagdo e

do espetaculo’ (GROTOWSKI apud FERAL, p. 54, 2003).

166 «[..] praxis (do grego prattein = fazer) est4 associado com o praticar agdes, poiesis (do grego poiein =
fabricar) estd relacionado com a atividade de construir agdes. Dentre as implicagcdes geradas por tais
diferencas, é importante ressaltar que praxis envolveria, a partir de seus pressupostos, acdes intencionais,
acdes que sdo um meio para um fim. Diferentemente, poiesis remete a ‘agdes ndo intencionais’, a agoes
através das quais algo € gerado e passa a assim existir, poiesis envolveria, portanto, antes de mais nada, a
‘acdo de trazer algo a tona”” (BONFITTO, 2013, p. 166).
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No ocidente observamos, cada vez mais, o treinamento do ator ligado ao seu
processo criativo, o treinamento como poiesis. A natureza do exercicio ndo é mais seu
aspecto mais importante do treinamento, ele passa a ser abordado como um disparador
para que materiais surjam e sejam trabalhados pelo ator em seu processo criativo. A
partir dai, naturalmente, o treinamento passa a ser cada vez mais individualizado. O ator
entdo aprenderd a escolher os exercicios que lhe sdo tteis, elaborados para atender aos

seus proprios objetivos.

Todos os exercicios que constituiam simplesmente uma resposta a
pergunta: ‘Como posso fazer isso?” foram eliminados. Os exercicios
agora tornaram pretexto para elaborar uma forma pessoal de
treinamento. O ator deve descobrir os obsticulos que o incomodam
em seu trabalho criador. Os exercicios tornam-se um meio de superar
as suas resisténcias pessoais. A questdo que o ator formula para si
mesmo ja ndo sera: “Como ¢ que posso fazer isso?” Em compensacio,
ele deve saber o que ndo deve fazer, o que o bloqueia. Por uma
adaptacdo pessoal desses exercicios, deve ser encontrada uma solugao
para eliminar esses obsticulos que variam individualmente de ator
para ator (GROTOWSKI apud FERAL, pp. 54-55, 2003).

Na busca por um treinamento individualizado Burnier criou a danga pessoal, um
trabalho que aborda agdes recorrentes e as matrizes corporais do ator sendo executando-
as com diferentes dindmicas de energia. O foco nesse trabalho € ouvir a si mesmo e
explorar formas de articular, por meio do corpo, as energias potenciais que estdo sendo

dinamizadas.

A elaborag¢do da danca pessoal do ator significa um aprofundamento
consideravel na pessoa, um contato de elementos profundos, energias
potenciais primitivas que serdo entdo dinamizadas, resultando em
acOes fisicas precisas que serdo, por sua vez, memorizadas,
codificadas, elaboradas e aprimoradas. Somente entdo temos a
articulacio de uma lingua de ator, que no caso, € pessoal, ou seja, filha
desta relagdo intima e profunda consigo mesmo (BURNIER, p. 162,
2009).

Para Fabrizio Montecchi (2015) mesmo em percursos formativos coletivos o
objetivo educativo deve ser voltar na busca de atingir cada individualidade em
particular, cada sensibilidade presente A individualizacdo do treinamento permite ao
ator uma progressao aprofundada sobre seu trabalho. Por meio de um treinamento
personalizado o ator pode se autodefinir “para controlar suas energias, para ultrapassar
as suas resisténcias e o seu medo, e para empurrar para mais longe os limites de si
mesmo” (FERAL, 2003, p. 55). Desse modo, o treinamento tende a se tornar um

procedimento ético, um modo de vida.
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No ambito do Teatro de Sombras, e do Teatro de Animacao de modo geral, o
treinamento e preparagdo do ator ainda possui uma particularidade extremamente
significativa: o conhecimento dos materiais com os quais se trabalha. “A sombra, que se
manifesta e existe somente no momento em que condi¢cdes fisicas bem precisas se
concretizam, precisa ser pensada ndo em si, mas como um sistema de relacdes”
(MONTECCHI, 2015, p. 56). Esse sistema de relacdes é composto pelo espaco
tridimensional definido pela fonte luminosa e pela superficie de projecdo que tem a
funcdo de fazer manifestar a sombra das silhuetas/corpos/objetos. Desse modo, tanto o
ator quanto os dispositivos de projecao sdo imprescindiveis para a préitica do Teatro de

Sombras.

As técnicas do Teatro de Sombras, apesar de parecer estranho, nio
estdo diretamente relacionadas a sombra. Para criar, modificar ou
manipular uma sombra é preciso trabalhar com os elementos que
servem para crid-la, e ndo com ela diretamente. Temos, portanto, que
conhecer, em primeiro lugar, a luz e, em segundo lugar, o corpo-
objeto. Em seguida, a superficie de projecdo. Por esse motivo, &
importante que quem quiser trabalhar com a sombra, mesmo se ndo
diretamente interessado na prética técnica, conheca os fundamentos
que a fazem existir, que permitem a ela manifestar-se (Ibidem, p. 57).

Dos dispositivos citados por Montecchi a luz €, possivelmente, o mais
técnico/tecnoldgico, exigindo uma bagagem de conhecimento na area que incluem
campos da elétrica e da eletronica. O conhecimento sobre a fonte luminosa é de grande
importancia, ja4 que cada fonte luminosa cria uma qualidade de sombra particular. O
campo relativo ao corpo/objeto/silhueta € vasto e ramificado, entretanto, muitas de suas
técnicas tanto de manipulaciao quanto de construcao ja estio codificadas, como visto no
capitulo um: O Ator no Teatro de Sombras deste trabalho. A superficie de projecao
assume uma dupla funcao sendo ‘receptora de sombras’ e ‘objeto c€nico no espago’, o
que também introduz e traz ao ator conceitos relativos ao espaco cé€nico e cenografia.
Montecchi chama a aten¢@o ainda a importancia da presenca de estudos tedricos nao
somente no que diz respeito aos dispositivos de projecdo, mas a todas as etapas de
preparacdo e treinamento do ator: “O entrelace de teoria e pratica ¢ fundamental para
favorecer a reflexdo e desenvolver uma atitude critica. A reflexdo tedrica ¢é
indispensavel para penetrar profundamente no significado do ‘fazer’” (Ibidem, p. 67).
Segundo Valmor Beltrame (2001) a sele¢do e a confeccdo dos materiais de cena

no teatro de animacio que integram uma obra precisam ser realizadas pelo ator com
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cuidado e atencdo, exigindo dele conhecimento sobre tais elementos. “Da mesma forma,
as técnicas de confeccdo contribuem e interferem, ajudando a definir boa parte da
expressividade do boneco [...]. Existe a necessidade de estabelecer constante didlogo
entre os materiais, a forma, a confec¢do, € a manipulagdo, a interpretagdo”
(BELTRAME, 2001, p. 211-213).

Além da individualizacdo do treinamento Josette Féral ao discutir questdes
relacionadas a evolug@o do treinamento no século XX e XXI em seu artigo Vocé disse
training?'®’ também identifica como uma das principais caracteristicas dessas praticas a
presenca de um mestre na formacdo e preparacdo do ator. A transmissdo de
aprendizagem por via de um mestre é uma pratica comum no Oriente e foi aderida por
muitos reformadores do teatro ocidental com uma tentativa de evitar a fragmentacio do
ensino devido a avidez por desenvolver competéncias rapidas que atendam ao mercado
de trabalho. Para Barba a aprendizagem no meio teatral s6 é possivel por meio de um

mestre e sobre essa concepgao Barba escreve:

Nunca me senti a vontade nas escolas de teatro [...] Elas sdo
organizadas exatamente como qualquer escola, colocando os alunos
em contato com varios professores que podem ser muito habilidosos e
eficazes, que querem transmitir o melhor da prépria experiéncia, mas
que o contexto o transforma em professores desta ou daquela matéria.
Nao acredito que a aprendizagem teatral possa ser feito por
professores. Acredito que precise de mestres. Visto que o teatro é
inegavelmente uma arte do presente, o aspirante a ator deve aprender a
se proteger contra o risco do efémero. Essa aprendizagem ndo
acontece numa escola teatral, mas com um mestre. [...] Mestres assim
sdo raros, e a inclinagdo que possuem para exigir cada vez mais e para
forcar as defesas do aluno é reprovada pelo espirito do nosso tempo
(BARBA, 2010, p. 105-106).

Essa concepcdo colaborou significativamente para a énfase dada aos teatros-escola
(Vieux-Columbier) e teatros-laboratérios (Grotowski) que, segundo Féral (2003),
seriam as Unicas estruturas onde o treinamento poderia ser realizado de maneira
continua e aprofundada. “Nelas o ator acha tempo para se desenvolver dentro do grupo,
para perfazer um caminho pessoal e em profundidade” (FERAL, 2003, p. 52).

Apesar das variadas concep¢Oes de abordagem do treinamento apresentadas
nesse breve estudo percebemos neles a presenca de alguns fundamentos e conceitos
comuns e que demonstram ser de grande importancia para o treinamento do ator e para

o ator no Teatro de Sombras. Entre eles: o entendimento da técnica como meio € nao

167 Artigo com tradugdo e notas de José Ronaldo Faleiro presente in: O Teatro Transcende. N°. 12, v. 11.
Blumenau: FURB, p. 49-58, 2003.



119

como fim; a importancia da pratica continuada; o conhecimento sobre os materiais com
os quais se trabalha; o treinamento enquanto ética; a individualizagc@o do treinamento; a
presenca do mestre etc. Desse modo o treinamento se inscreve como um procedimento
que permite “individualizar e aplicar os principios e ndo as formas” (BARBA, 2007, p.

37).
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CONCLUSAO

O desenvolvimento desta pesquisa partiu da premissa de que por meio do estudo
de caso da Cia. Karagozwk e da Cia. Lumiato, companhias essas que trabalham
exclusivamente com o Teatro de Sombras, seria possivel identificar principios e
fundamentos necessdrios para o trabalho do ator na linguagem, assim como levantar e
investigar procedimentos e metodologias para sua formacgdo e treinamento. Porém, é
importante salientar que esse estudo nunca teve como objetivo a busca por leis
universais, métodos ou conceitos absolutos. Assim como Eugénio Barba, ao ser referir
aos principios-que-retornam, entendemos as reflexdes aqui levantadas como “bons
conselhos”. “Os bons conselhos tem essa particularidade: podem ser seguidos ou
ignorados. Ndo sdo taxativos como as leis: podem ser respeitados com exatiddo para
depois serem infligidos e superados — talvez essa seja a melhor maneira de utiliza-los”
(BARBA, 2012, p.14).

Como vimos logo no inicio deste trabalho, as nomenclaturas utilizadas para
definir o ator no Teatro de Sombras ndo sdo unanimes. Entre as mais comuns estdo
manipulador, animador, ator-animador, sombrista, ator-sombrista, sombrista-intérprete.
Como principais motivos para essa variacao de terminologias na defini¢do deste artista
estdo: a grande diversidade de modalidades artisticas dentro da linguagem do Teatro de
Sombras espalhadas pelo mundo, tendo cada uma delas caracteristicas especificas e
vocabuldrios proprios de acordo com a cultura da regido em que foi produzido; e a
polivaléncia deste profissional, que faz de tudo um pouco, transitando por diversos
campos do fazer teatral, e isto torna as nomenclaturas imprecisas em muitas ocasides.

No primeiro capitulo o estudo da linguagem, desde sua origem no Oriente até as
experiéncias contemporaneas praticadas no Ocidente, incluindo as préticas realizadas no
Brasil, nos auxiliou a compreender importantes caracteristicas do Teatro de Sombras na
atualidade, assim como as qualidades apresentadas pelo trabalho do ator-animador
nesses contextos.

Até o inicio da década de mil novecentos e oitenta as praticas do Teatro de
Sombras baseavam-se na sombra produzida pelo contato direto da silhueta com a tela.

Com a introdug@o de fontes luminosas com filamento puntiforme torna-se possivel obter
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sombras nitidas também distantes da tela. O ator pode entdo se afastar da tela e agir no
espaco, utilizando diversos dispositivos de projecdo e técnicas de animagdo
concomitantemente, multiplicando assim suas possibilidades performéticas. Essa
pluralidade de possibilidades poético-estéticas se apresenta hoje como uma das
principais caracteristicas do Teatro de Sombras na contemporaneidade, e também como
um dos principais desafios para o trabalho do ator-sombrista.

Entretanto, apesar da grande variedade de préticas e experiéncias em Teatro de
sombras na atualidade, identificamos a partir do estudo bibliogrifico e dos estudos de
caso da Cia. Karagozwk e da Cia. Lumiato, principios, fundamentos e qualidades
comuns entre a grande maioria dessas praticas e que podem servir como “bons
conselhos” para o ator que trabalhe com a linguagem. Dentre eles estdo:

- a prontiddo/ateng¢do multifocal, necessdarias tanto para a movimentagdo do ator
em ambientes de baixa visibilidade quanto para que ele seja capaz de lidar com
multiplos elementos e técnicas com eficiéncia;

- 0 principio de manutengdo de eixo, o principio de manutengdo de nivel e o
principio do ponto fixo, determinantes para a proposi¢do e manutencdo da integridade
estrutural e logica de movimentacdo das sombras projetadas postulando a elas a
capacidade de transmitir autonomia;

- 0 principio de negagdo (antimovimento'®®) como um dos meios para ampliacio
da expressividade da sombra e da presenca do ator;

- o0 principio de equivaléncia, importante para tornar as tensdes, oposi¢des e
esforcos realizados em cena equivalentes aos executados em nosso cotidiano por meio
da realocacgdo dessas tensOes para outras partes do corpo;

- a sincronia entre corpo/voz para que o publico possa identificar em cena o
emissor da fala e/ou sons;

- a dissociacdo como um importante fundamento para causar no publico a
sugestdo de que os movimentos de sombras, silhuetas e objetos sao independentes dos
movimentos executados pelo corpo do ator e para que o ator seja capaz de manipular
multiplos elementos sem a dinAmica de movimento de cada um deles se perca;

- a precisdo para que as agdes desenvolvidas pelo ator-sombrista tenham

desenho preciso e uma quantidade e qualidade de energia ideal para cada momento;

168 Terminologia utilizada por Marcello dos Santos.
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- a dilatagdo da presenca aliada a capacidade de canalizacdo e direcionamento
de energia, pois, apesar de ser fundamental para o ator no Teatro de Sombras a
ampliacdo a expressividade de seu corpo - por meio de um trabalho de base, equilibrio e
oposi¢des — ele também deve ser capaz de direcionar e canalizar essa expressividade
para os outros elementos do espetdculo ja que o principal foco expressivo € a sombra
manifesta;

- 0 olhar tanto para que o ator seja capaz de monitorar os resultados alcangados
na superficie de projecdo quanto para direcionar a energia e atencdo do publico para a
sombra;

- o conhecimento e o dominio sobre os dispositivos necessarios para a
manifestacdo da sombra - luz, corpo/objeto/silhueta e superficie de projecao - pois, para
modificar ou manipular uma sombra € necessario trabalhar tais dispositivos, € ndo com
ela diretamente; etc.

Como pode ser observado no capitulo dedicado ao estudo de caso das duas
companhias os principios, fundamentos e qualidades levantados e investigados ndo
possuem uma hierarquia definida, relacionando-se de maneira sistémica. Apesar das
informacdes e dados levantados, entendemos que outros principios e fundamentos
importantes para o ator no Teatro de Sombras ndo foram contemplados neste trabalho,
assim como entendemos que alguns dos principios e fundamentos abordados neste
trabalho carecem de uma pesquisa mais aprofundada. Fato esse que nos aponta para a
necessidade de continuidade de investigacdes e aprofundamentos de investigacdes nesse
ambito.

Assim como no ambito poético-estético os procedimentos e metodologias
utilizados para a preparacdo do ator no Teatro de Sombras na atualidade sao multiplos e
variados. Como ndo existem escolas com ensino especializado em Teatro de Sombras
no Brasil as escolas de ensino superior e as companhias e grupos teatrais se apresentam
como os principais espagos de formacao e treinamento do ator-sombrista.

Na universidade a aprendizagem se d4 de forma multidisciplinar por meio de
uma ou duas disciplinas exclusivas a linguagem ou através da insercdo desse tema em
outros componentes curriculares. J4 nos grupos e companhias — principais objetos de
estudo deste trabalho - a aprendizagem se d4 por contato imediato e direto com o
processo de criagdo e tem como principal caracteristica a especializacio do trabalho do

intérprete em determinadas técnicas teatrais.
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Apesar de havermos realizados neste trabalho o levantamento de exercicios e
procedimentos que podem ser de grande utilidade para a preparacdo do ator'®, é
importante salientar que mais do que procedimentos e metodologias, identificamos
modos de se pensar o Teatro de Sombras. Modos que entendem a linguagem nao apenas
como técnica, mas como uma modalidade artistica completa portadora de uma
gramética e expressividade proprias.

Dessa forma as abordagens relacionadas a formagdo e treinamento do ator no
Teatro de Sombras privilegiam a busca pelo conhecimento da sombra, principal matéria
sobre a qual a linguagem se funda. Como principais caracteristicas dessa busca estao:

- a observagdo e o estudo teorico da sombra fora do ambito restrito as técnicas
teatrais, pois € preciso “procurar os vestigios de sombras [...] da literatura a psicanélise,
da ciéncia a antropologia, da arte a filosofia [...] fazer da experiéncia cotidiana do
mundo um tesouro e observar as infinitas declinagdes da sombra” (MONTECCHI,
2009, p. 53);

- exercicios e prdticas que promovam encontros intimos e poéticos com a
sombra, partindo do escuro até a descoberta da sombra extracoditiana. Habituar-se com
a sombra expressiva;

- 0 dominio sobre os dispositivos de projecdo — luz, superficie de projecdo e a
silhueta/objeto/corpo — assim como sobre seus modos de relacionarem-se. Nesse ambito
também estd incluso questdes relativas a criagdo e confecg¢do desses dispositivos. Isso
ndo significa que o ator-animador precise ser, necessariamente, um contrutor de fontes
luminosas, silhuetas, telas etc. Entretanto, pode-se notar que o ator-animador que
participa do processo de construcdo desses elementos possui maior propriedade para
manipular tais elementos;

- o entendimento do ator-sombrista, figura central da atuagdo, “a alma da
sombra” (Ibidem);

- a busca por uma identidade, visoes e poéticas proprias;

- a técnica como meio e ndo como fim;

- 0 processo criativo como eixo condutor € o entendimento constru¢do de um
espetaculo de Teatro de Sombras, da dramaturgia a direcio;

- o trabalho do sombrista enquanto ética.

169 Como por exemplo, exercicios de escalas de tamanho de sombras projetadas, confecgdo de silhuetas,
estruturacao de roteiros e storyboards dentre outros descritos durante todo o trabalho.
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Tais caracteristicas nos levam a expansdo da concep¢do de formagdo e
treinamento. Uma concepcao onde a preparagdo do ator ndo € mais um lugar, um espaco
ou tempo antes de alguma coisa. Ela é redimensionada passando a incluir o processo de
criacdo, a pesquisa e producdo de materiais dentro e fora da sala de trabalho, os estudos
de cenas e improvisagdes, 0 ensaio e a apresentacdo, as oficinas além da reflexdo de seu

proprio fazer.
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APENDICES

APENDICE A

Entrevista com Soledad Garcia e Thiago Bresani, fundadores da Cia Lumiato.
Realizada via internet no dia 19 de abril de 2017.

WELERSON: Entdo, para a gente comecar, conta um pouquinho, Thiago e Soledad,
como foi a formagao de vocés? Como se iniciou? Aonde se deu? Coisas que vocés
acham importante. E ai assim, pode ser bem numa conversa, ndo precisa ser tao
"organizadinho". Pode cortar, ¢ mais uma conversa do que uma entrevista na verdade.

THIAGO: T4 bom.

SOLEDAD: Talvez vocé comece falando da sua formac¢do antes da Universidad de San
Martin.

THIAGO: Comeco eu Thiago entdo, Welerson. A minha formacdo, na verdade eu
comecei em 2000 trabalhando com teatro de rua, com circo e palhaco. Em 2000 com a
Companhia Carroca de Mamulengos, que é uma companhia que € uma familia, um pai,
a mae e oito filho que trabalham. Entdo minha formagdo comecou ai, com palhaco, com
esquetes de teatro circo, a gente trabalhava muito na rua e ai foi até 2005. Quando eu
conheci o teatro de bonecos Mamulengo, quando eu fiz uma viagem de quatro anos pelo
Nordeste com um amigo e a gente comecou a conhecer os mamulengueiros ali da regiao
do interior de Pernambuco, da Paraiba. A partir dai a gente comegou a constituir um
teatro de bonecos. Comecei a ter contato com o Teatro de Formas Animadas, de boneco,
em especifico o Mamulengo. A partir de 2005 com a companhia Riso ambulante, essa
companhia que tinha esse amigo. E ai, depois disso eu fiquei até 2007 trabalhando no
Nordeste com esse amigo, o Robson Siqueira, que € um bonequeiro de Brasilia. Depois
de 2007 eu descubro esse curso na Universidade [Nacional] de Sdo Martin, em Buenos
Aires, a UNSAN, que tinha um curso de teatro de Titeres e objetos. Seria uma
diplomatura, que eles falam, uma diplomatura de teatro de Titeres e bonecos dentro da
universidade. Por que Buenos Aires tem varias escolas de teatro de bonecos, mas essa
era dentro da universidade. Entdo eu fui em 2007, final de 2007. Fazer as provas pra
entrar em uma dessas escolas, eu fiz no Teatro San Martin e fiz na Universidad de San
Martin que sao duas escolas diferentes. Entdo eu passei s6 na universidade que foi uma
espécie de entrevista, eles entrevistavam vocé perguntavam... Entdo, eu entrei em 2008,
nessa camada, nesse grupo, por que era na verdade na diplomatura ela € um grupo. O
mesmo grupo ele estd junto por dois anos e meio. A gente cursava de 9h al3h da tarde,
de segunda a sexta. Entdo ndo era como eu escolho uma matéria e faco e faco meu
cronograma ndo. E como se fosse uma oficina de dois anos e meio, s6 de teatro de
boneco. Tinha dramaturgia, manipulagdo, histéria geral do teatro, ndo tinha uma muito
especifica do teatro de bonecos, interpretacdo com bonecos, vérias linguagens. A gente
viu poucas sombras. Na universidade, nesse curso de dois anos € meio, eu tive pouco
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contato dentro da universidade, professores que mostrassem o teatro de sombras. Como
foi que eu conheci? A gente estava... A Sole também estava nesse grupo, eu conheci a
Sole ai e dentro desse mesmo grupo estava o Gabriel Bom Fernandez que era colega.
Ele [Gabriel] passou e o Gabriel € um sombrista, ndo sei se ja ouviu falar dele. Ele é um
sombrista da Argentina que ja trabalha hd muito tempo com o teatro de sombras, se ja
ouviu falar dele?

WELERSON: N3o, eu nido conhecia.

THIAGO: Nao? Ele e o Alejandro Szklar, ele dois, ela o Alejandro e o Gabriel tinham
o Sombras Argentinas, que era tipo um grupo. Em 2008 quando cheguei eles ainda
tinham esse grupo, mas logo se separaram, enfim. O Gabriel estava cursando com a
gente, entdo a partir dele, eu conheci o teatro de sombras, ele costumava dar vdrias
oficinas no Museu do Titere em Santelmo, ele tem esse espacgo 14 de oficinas, entdo ele
fazia intensivos de seis encontros. Cada encontro com 4 horas, com cursos de 20 horas e
eu fiz desses cursos com ele, fora da universidade e foi muito legal. Foi a primeira vez
que eu tive contato com o teatro de sombras contemporaneo, sombras corporais,
silhuetas. O Museu do Titere em Buenos Aires é muito pequeno, entdo ele ndo
possibilitava usar uma tela muito grande ele tinha um auditério que era 3[metros] por
6[metros], era uma coisa assim pequena. Deu para ver vdrias coisas de teatro de
sombras contemporaneo com o Gabriel, entdo ele foi o primeiro cara que tive contato
com o teatro de sombras, assim de oficina. Eu ja tinha visto o Lumbra [Cia. Teatro
Lumbra de Animagdo] em 2007, antes de ir para a Argentina eu tinha visto o Saci
Pereré no palco giratério e fui para a Argentina com essa imagem da sombra, depois eu
conheci o Gabriel e foi bem revelador o encontro com ele. A partir dai, terminei o curso,
terminamos o curso € eu e Sole.

SOLEDAD: Vocé participou das outras formacoes.

THIAGO: Exatamente, depois que eu fiz a oficina com o Gabriel, eu conheci o
Alejandro que era companheiro dele, e ele me chamou para fazer parte de dois
espeticulo de sombra que ele estava dirigindo ou assessorando, entdo eu tive a
experiéncia de atuar em uma que era uma performance, uma que era uma performance
com musica ao vivo, os musicos também faziam sombra, era telas grandes, era bem
legal.

WELERSON: Vocé lembra o nome?

THIAGO: Lembro. O espetidculo chama ‘Que Estds en los Cielos’ o nome da
companhia, se vocé€ buscar no youtube, tem os videos é Fébrica Inaudita de Sonidos.
Tem varios videos da performance que eu participei e também participei de um
espetaculos de teatro de sombras e danga, foi uma época que esse outro sombrista o
Alejandro fez uma parceria com uma italiana, que € dancarina e dava oficinas de teatro
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de sombras e danga 14 também. Esse tem video também, eu posso te mandar o link, que
agora eu nao lembro.

WELERSON: Tudo bem, depois vocé me manda.
THIAGO: Eu tenho esse link, que era legal também. Era uma coisa, super...
SOLEDAD: E Neste lugar e neste momento [En Neste Momento Este Lugar].

THIAGO: E Neste Lugar e Neste Momento [En Neste Momento Este Lugar] se
chamava, com misica cléssica, o negdcio era bem chato, mas era legal.

SOLEDAD: Era muito chato.

THIAGO: A Sole viu umas dez vezes, a gente tinha acabado de se conhecer, entdo ela
ver e tal, ia dar uma forca. Mas foi uma experiéncia legal. E ai, cara, a gente durante o
processo da universidade, no trabalho final do curso, a gente decidiu montar... Cada
grupo, que era de cinco, vocé podia escolher seu grupo e vocé tinha que fazer uma
montagem de final de curso para passar e terminar o curso. E ai o grupo era eu, Sole e
mais duas meninas, a Sonia e a Marrot. E a gente escolheu, a Sole depois vai te contar
direitinho, um texto de uma mexicana que € os hombres p4djaros...

SOLEDAD: Martina e los hombres pdjaros.

THIAGO: Martina e los Hombres Pijaros e a gente utilizou um pouco de teatro de
sombras, também utilizamos teatro de luva e teatro de sombras. Mas esse foram os
contatos que tive com o teatro de sombras desde 2008 até 2012, que foi o tempo que
fiquei na Argentina. Eu depois busquei, até troquei uns e-mails com o Alexandre
[Favero] nessa época e nem sabia, depois eu busquei na minha caixa de e-mails e tinha
umas coisas que a gente se comunicou, o Alexandre j4 estava se comunicando com o
Gabriel, foi bem legal. Entdo essa € a formagdo que eu tenho, eu me formei na
diplomatura em 2011 e em 2012, a gente decide voltar para o brasil. E ai, voltando a
gente escreve um projeto para o fundo de apoio a cultura do DF [Distrito Federal], a
gente faz uma oficina com o Alexandre [Favero] aqui em Brasilia, uma vivéncia de 20
horas que eles fazem. Foi quando eu conheci ele pessoalmente e a gente convidou ele
para dirigir lara, depois dessa oficina. O projeto nem tinha sido aprovado, na verdade
ele ajudou um pouco em algumas questdes de escrita do projeto e no final de 2012, o ele
[projeto] € aprovado. Entdo para a gente foi muito legal o Alexandre ter aceitado essa
parceria, assim, ele super ajudou também depois por e-mail, e depois encarar o processo
de 2013 de constru¢do do espetaculo Iara. Seria como o mestrado da gente, a gente vé
como uma especializa¢do depois da diplomatura e teatro de boneco, essa especializagdo
e decidir...

SOLEDAD: Mais que uma especializacao.



134

THIAGO: Trabalhar com a linguagem, ndo mais trabalhar com boneco, com balcdo,
mas, focar e estudar e trabalhar com a linguagem de Teatro de Sombras contemporaneo.
Bom cara, eu acho que € isso, minha trajetéria com a linguagem e como artista em uma
‘geralzona’... Nao sei se quiser perguntar alguma coisa...

WELERSON: Nio, ndo € isso, eu s queria ouvir um pouco por que eu também, eu
ndo... Antes de trabalhar com teatro de sombras eu trabalhava com maéscara, palhago e
outras coisas completamente diferentes. Bonecos de luva ou outro tipo de boneco eu
ndo tinha muito experiéncia, minha experiéncia é quase nula. Minha experiéncia mais
forte € com teatro de sombras. E ai também eu tenho essa coisa de outras referéncias
que eu levo para o teatro de sombras, por exemplo, como essa experiéncia com palhaco,
com mascaras, como isso influéncia no teatro de sombras. E bem legal ouvir essas
outras referéncias também de formacgdo, com certeza vocé€ carrega para tudo que vocé
faz.

SOLEDAD: Bom, vou comecar agora. Eu sempre tive uma relacdo com a arte, [desde]
muito nova, sempre gostei muito de escultura, desenho e teatro comecei aos nove anos
mais ou menos, nove, dez anos. Ai depois aos doze anos eu fiz vdrias pecas até os treze
anos e depois eu fiquei longe, continuei fazendo mais artes plésticas até os dezesseis
anos, quando eu voltei a ir a escola de teatro de uma professora que se chama Rosana
Randon, 14 da Argentina e tive trés anos no que seria a formacao da escola. Obviamente
uma coisa de leve, por que uma escola particular, ndo € na formacao de ator. Ai, depois
disso, eu comecei nesse momento a produzir vestudrio e queria também estudar
cenografia, entdo como estava terminando a escola secunddria, ai comecei a ver que
curso de cenografia ndo existia. Como nado existia curso de cenografia piblico nesse
momento, na Argentina, eu fui estudar desenho Industrial, como se fosse desenho de
objetos, de coisas, desde muito nova eu queria desenho industrial, por que meu pai é
arquiteto. Entdo eu gostava dessa ideia também, entdo eu falei ‘Ah,bom. Desenho
industrial, melhoras ferramentas para poder ser cenografa’. Ai entrei na universidade,
fiz um ano de desenho industrial, e depois por outras razdes de minha vida, optei pela
militincia por que eu militava, né... Acabei estudando ci€ncias sociais, eu sou
assisténcia social. Mas durante todo esse tempo, sofri bastante por me distanciar da
minha parte artistica, e ai, eu sempre estava querendo entrar na carreira de titeres do
teatro San Martin. Por que tinha uma amiga fazia, na verdade amiga de uma amiga,
entdo eu via que poderia conjugar todas essas cosias que eu gostava, podia atuar e ao
mesmo tempo poderia fazer a parte pléstica, construir cendrios, figurinos. Entao ai eu
via que podia juntar tudo isso no Titere, no boneco, ai pensava podia nao podia, mas
passaram muitos anos e evidentemente com trabalho, militdncia e a faculdade eu ndo
dava conta de fazer outra coisa. Entdo, passaram varios anos até eu terminar. No ultimo
ano de formacgdo eu comeco a fazer as primeiras oficinas de teatro de bonecos, de
confeccdo em goma espuma e ai, depois disso, eu comego a fazer tudo que tinha na
Universidad San Martin, eu me conecto com a Universidad San Martin e comeco a fazer
todos os cursos paralelos. Por exemplo: Emilio Garcia Wehbi dava um curso de direcao
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de cena, ai eu fiz com ele. Depois tinha outro que dava um curso de teatro de sombras,
curto, que era mais da drea de confeccao, que foi com Roberto Du Campo era referente
a parte de confeccdo do teatro San Martin, ele foi muito bem conceituado e reconhecido
por esse trabalho, ele faleceu faz pouco tempo. E ele, na época, depois se soube, na
universidade, tinha tido uma aproximacao do teatro de sombras e junto com o teatro San
Martin foi o unico espetaculo de teatro de sombras que o teatro San Martin montou, mas
foi um espetdculo muito fraco, por que estava muito centrado na confec¢ao, entdo essa
dramaturgia tinha ficado meio fraca e os bonecos muito grandes, com um material
muito pesado, entdo ndo tinha nada muito certo. Mas por essa experiéncia ele estava
dando aquele curso de teatro de sombras no Teatro San Martin, na Universidad San
Martin, que fui fazer. Entdo eu fiz esse, varios cursos 14 e quando ja ndo tinha mais
cursos pra fazer eu falei com o Spinelli vice reitor que perguntou por que eu ndo entrava
para universidade para fazer, mas como eu j4 estava trabalhando com assistente social
nesse momento, estava meio complicado, mas finalmente fiz um buraco e entrei. Por
que 14 a carga horaria € muito grande, vocé cursa, quase como um professorado. De
manha, todas as manhds de 9h da manha a 13h, de segunda a sexta e com 0 mesmo
grupo de pessoas, entdo € uma coisa muito intensa. Nao € como na universidade em que
vocé cursa uma matéria, depois outra e eu vinha dessa modalidade de universidade,
sabe? De vocé faz uma matéria em um hordrio, outra matéria em outro. E mais
tranqiiilo, aqui ndo. Aqui era bem trabalho de grupo, trabalho bem assim, todos os dias,
preparacao fisica, isso né? Foi muito legal, realmente uma experiéncia... E nesse sentido
foi o mais legal de tudo, de realmente estar com um grupo de vinte pessoas trabalhando
e se conhecendo e trocando uns com os outros, por que independentemente do contetido
das matérias, por que as matérias em si talvez sdo muitos basicas, mas voc€ vai armando
relacionamentos. Muitos outros hoje tem outras companhias que estdo trabalhando que
sdo produto desse encontro. Entdo, ai quando eu entro, eu ainda ndo tinha nenhum
trabalho, era tudo como mais amador, minha experiéncia com arte sempre foi amadora,
ndo era assim trabalho que poderia render alguma coisa. Ai quando entrei conheci o
Thiago e comegamos a trabalhar juntos com mamulengos e com um espeticulo de teatro
de luva que fizemos que foi produto de um trabalho da universidade e, bom,
paralelamente, a gente, eu estava com um trabalho da carreira que era com da matéria
de direcdo foi sobre um texto que o Thiago falou, que é o Martina e los Hombres
P4jaros que é de uma dramaturga mexicana que conheci quando fui ao México por que
eu ja estava estudando, por que eu acho que ja fiz outros cursos que nao falei para vocé,
mas fiz outros cursos no Teatro San Martin e também no Teatro Régio e ai nesses
cursos conheci uma bonequeira chilena, que ela tinha feito esse texto, Martina e los
Hombres P4jaros, com uma dramaturga mexicana e casualmente eu estava viajando para
o México, e eu conheci ela 14 e... Eu amei esse texto, acho que € muito lindo, por que
ele fala sobre a historia da fronteira do México e dos Estados Unidos e como eu sempre
tenho essa coisa politica né? Por minha histdria e tudo, entdo eu gostei muito do texto é
a0 mesmo tempo muito... Trabalha de uma forma mais simbdlica. Depois fiz muitas
criticas, que ela ndo gostou muito. Por que justamente ela tinha um, € sem dar-me conta
na verdade, eu mandei o trabalho que eu tinha feito e ndo me dei conta que eu estava
fazendo muitas criticas, por que para a montagem do projeto ela tinha muitas coisas



136

educativas e eu acabei tirando e ficando com a coisa mais simbdlica, mais do
sentimento. Mas depois ficou tudo bem a relacdo com ela.

WELERSON: Esse texto € para teatro de bonecos ou nao?

SOLEDAD: Ele € escrito para teatro de bonecos sim, a primeira montagem foi feita
também, de teatro de luvas e sombras, mas eu ja vi montagens feitas de teatro de atores
com sombras, faz pouco tempo atrds, por que como foi um texto que ganhou muitos
prémios no México, entdo foi montado depois, por outras companhias 14 no México.
Entdo, a gente faz a montagem com teatro de luvas e sombras e com outras duas
bonequeiras a mais que estava fazendo o trabalho final da diplomatura com a gente. O
Thiago e eu estdvamos dirigindo e confeccionando tudo. Elas estavam s6 atuando e a
gente estava fazendo a confeccdo, a concepcao, tudo. Depois disso, a gente veio para
morar no Brasil, foi um pouco do que o Thiago ja contou para vocé, a lara e tudo, eu
acho que ndo tenho muito mais a acrescentar nesse sentido. Mas eu falo todas essas
coisas, por que todas essas formacdes que as vezes voc€ pensa que ndo tem nada a ver,
mas eu acho que cada uma dessas pequenas coisas, tanto a parte pldstica, como a atoral,
inclusive como a questdo social, fazem a formacao de nés como bonequeiros. Por que
eu acho que o bonequeiro, diferente do ator tem essa multiplicidade de coisas, de
aspectos.

WELERSON: Hoje em dia é muito dificil vocé ver, assim, aqui em Uberlandia ainda é
mais comum por que ndo tem esse mercado todo, como em Sdo Paulo ou no Rio. Entdao
aqui, querendo ou ndo, quem ta atuando ta na producdo, ta fazendo cenografia, € bem
embolado né? Em outros lugares voc€ v€ muito nitidamente a separacdo. Ator ele s6
atua... E no teatro de animacdo isso ta muito imbricado por que quem construiu o
boneco é quem ta atuando, € que... Entdo tem todas essas relacdes completas e €
inevitdvel, vocé como teve uma experiéncia em direcdo, com certeza seu olhar para
cena vai ser um outro em relagdo a uma pessoa que ndo tem, entdo com certeza dialoga
ndo s6 em questao técnica, mas questdes €ticas, como voceé falou da sua formacdo em
sociais, politico, por que € isso né, o artista usa um... Assim, ndo tem como vocé separar
a pessoa do artista, € a mesma coisa. Entdo todas relacdes que ele tem, toda a
experiéncia, todas idéias e concepcdes de vida que ele tem ele coloca de alguma forma
na obra artistica, entdo € legal vocé falar dessas outras experiéncias

SOLEDAD: E, outro dia eu estava lendo exatamente um livro de Fabrizio Montecchi,
ndo se vocé ja tem ele, aquele que foi editado na Universidad San Martin em Buenos
Aires.

WELERSON: Eu vi a capa, alguém também postou, eu olhei no face, entrei para tentar
comprar € ndo consegui na época.

THIAGO: Em dezembro a gente estd indo para a Argentina, de repente a gente pode
trazer um.
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WELERSON: Eu vi, eu acho que foi até o [Alexandre] Favero que postou, recém
lancado e eu super interessado, mas ndo consegui achar pela internet, um link direto
para fazer a compra.

SOLEDAD: E verdade, o Alexandre aconteceu a mesma coisa com ele. A gente
comprou na verdade, mas foi aqui, com o cartdo daqui mesmo, mas mandamos para o
endereco da minha mae.

WELERSON: E, af eu nao consegui, mas se for possivel e ndo atrapalhar vocés, eu
gostaria sim!

SOLEDAD: Sim, vamos sim, acho que da para comprar. Af ele fala justamente disso, a
questao técnica e a questdo mais, sim, das ferramentas técnicas sé como um veiculo né?
Para o artista se expressar, que na verdade tem que ter um sustento, tem que ter alguma
coisa dentro dele para expressar e depois isso vai, a mera questdo técnica ndo serve,
como fica vazia de conteido. Assim num outro ponto ele fala que fica como uma
questdo psicoldgica, sem poder canalizar e sem a questdo técnica, a questdo do artista
sem as ferramentas técnicas fica como uma questao mais psicoldgica. Entao € legal essa
questdo de justamente ver todos os aspectos né?

WELERSON: Inclusive eu estou tentando trabalhar com uma ideia de preparacdo de
treinamento que expande sO essa questdo de técnica de treinamento de vocé ir 14 e
repetir 0 mesmo exercicio, as vezes voc€ ir assistir um espetaculo, ver a referéncia de
um filme, isso também de alguma forma te das ferramentas para trabalhar né? Isso
também € um tipo de preparacio, de treinamento. Entdo venho buscando essa outra...

SOLEDAD: Claro, com certeza. A gente vé muito, por exemplo, agora para esse novo
espetaculo a gente estd lendo vérios livros de roteiro de cinema e vendo filmes, muitos
filmes também para justamente ter uma bagagem de imagens, de idéias se vocé€ ndo
repetir por que € outra coisa completamente diferente, mas sim a questdo simbdlica,
como transladé-la.

WELERSON: Entdo eu estou tentando ir para esse lado, de uma preparacdo mais
completa, por que inclusive eu estava lendo uma outra coisa que ndo tem nada haver
diretamente com teatro de sombras, mas falava dos atores da Comedia Dell’arte e estava
discutindo com o Mario essa questao de o que € técnica, o que ndo € técnica e tem uma
passagem de um ator que fala que: Ele ndo ensinava determinada coisa para o outro
ator, por que ele niao queria perder o papel dele, né? Entdo, assim, independente de falar
se 1sso € certo ou ndo eu também entendo isso como uma questio técnica. Vocé saber,
naquela época, agir para se manter em determinado trabalho, sem discutir as questdes
morais, mas assim, sao outras questdes que expandem a questdo da cena. Estd no
trabalhado diretamente do ator, pensar nessas outras possibilidades, tem me instigado
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muito. Sobre a companhia, voc€s podem falar um pouco, quando ela surgiu exatamente?
Os trabalhos, circulagdes as outras preferéncias, um pouco sobre essas coisas.

SOLEDAD: A companhia na verdade surge na Argentina com outro nome, que era La
Chirimoya porque justamente a gente estava com uma coisa mais no teatro de luvas, de
mamulengo, entdo a gente tem esse nome, mas nunca foi um nome que a gente terminou
de fechar, mas que a gente utilizava para...

THIAGO: Até mesmo a identidade da linguagem também que a gente nunca também
nunca reproduziu o mamulengo que eu trazia do Brasil e esse espetdculo de luvas que a
gente tinha que era Lendas do Jaragud também agente teve aquela coisa, terminar o
espetdaculo, mas ndo se sentiu realizado.

SOLEDAD: Nenhum dos dois teve uma direcdo externa, entdo, por exemplo, o
mamulengo chegou na Argentina eu mudei algumas coisas, ela se ‘argentinizou’
bastante, tinhamos um mamulengo bem estilizado, mas ndo tinha direcdo externa. O
outro espetaculo, Lendas do Jaragud também, uma direcdo de pessoas, de professores de
j4, que vinha faziam, mas ndo era uma direcdo assim externa de alguém que vinha
dirigir. Entdo nunca tinhamos tido essa experiéncia que para nds foi profissionalizante,
vocé ter uma direcao...

THIAGO: Claro, acho que € isso, quando vem o Alexandre [Favero] ele profissionaliza
o trabalho da Companhia Lumiato. Entdo agente cria a companhia La Chirimoya em
2008 durante o segundo semestre, durante o curso da a gente € a gente faz algumas
apresentacdes 14, participa de alguns festivais na Argentina, como uma companhia
brasileira, o0 Mamulengo. Entdo a gente viajou por alguns festivais da Argentina de
Teatro de Titeres, fizemos alguns festivais com essa coisa do mamulengo, uma coisa
diferente 14.

SOLEDAD: E participamos como companhia brasileira 14 por que eram justamente
festivais internacionais e isso dava a possibilidade de participar.

THIAGO: Essa coisa né? O cara mora trinta anos no Brasil, mas vende como
espetaculo francés, o cara € francés, mora h4 trinta anos em Ipanema, o cara 1 no Rio
de Janeiro...

WELERSON: De fora uma pessoa s6 né?

THIAGO: Exatamente, € isso ai. E depois disso, quando a gente veio para cd, quando a
gente tem a possibilidade de escrever um projeto e ter uma planilha orcamentéria e
convidar um diretor, eu acho que € super importante esses mecanismos de apoio nesse
sentido mesmo de vocé se profissionalizar, principalmente em Brasilia que é uma
cidade que... Por exemplo, Buenos Aires ¢ uma cidade que vocé consegue diretores
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amigos ou diretores mesmo que se ele gostar do seu projeto ele faz na raga, sem
nenhuma verba. Mas Brasilia € uma cidade muito dificil tem poucas pessoas fazendo...

SOLEDAD: E, tem poucas pessoas, poucos diretores e os diretores que tem justamente
eles estdo sempre procurando projetos que tenha dinheiro para pagar para eles. E os
diretores que tem, sdo todos diretores, dentro do teatro de bonecos praticamente nao tem
no teatro de sombras obviamente nao.

THIAGO: E na Argentina, a cada esquina vocé encontra uns trés assim, por que como
tem trés escolas, entdo a cada ano t€m na rua vérias pessoas formadas a principio em
dirigir ou fazer. Entdo, tem muita gente querendo fazer, Brasilia ndo tem. Entdo, quando
a gente tem a possibilidade de aprovar um projeto no FAC e contratar um diretor, no
caso o Alexandre [Favero] e ter um musico, isso profissionaliza o trabalho da
companhia e ai quando a gente decide trabalhar com a linguagem do teatro de sombras a
gente decide mudar o nome da companhia. Ela se transforma em Companhia Lumiato,
mas a formacao é a mesma, mas muda o nome e a linguagem que a gente trabalhava.

SOLEDAD: A gente decide mudar o nome e focar no teatro de sombras
contemporaneo, ou seja. Por enquanto, a gente estd s6 pesquisando essa linguagem.
Assim o Thiago fala que tem muitos diretores 14 [na Argentina], eu acho que assim,
pode ser que tenha muitos, ndo sei qual € a qualidade do trabalho 14 em Buenos Aires.
Eu acho que assim, Alexandre o que tem € um trabalho muito profissional, com a forma
que tem de trabalhar, de pesquisar, ele € muito focado, muito exigente nas coisas e
sempre ta pensando e repensando. Ele chega aqui e fala, "Mas vocés nao estudaram". E
ai, puxa vida, a verdade é que a gente tem dois filhos também, € mais dificil isso. Mas
claro, € outra coisa, nesse sentido ele decidiu dar, a vida dele, € isso né? Ele tem essa
capacidade de estar sempre pensando e estudando isso. Acho que € uma diferenca muito
grande de muitos diretores né? Que ele € muito obsessivo com aquilo que ele gosta. E
bom a gente teve a sorte de encontrar ele e também de se dar bem com ele, que ele
também goste muito dos resultados que a gente vai alcancando, que a gente vai
propondo, o desafio que a gente vai propondo, agora novos e que ele também propde
para a gente. Entdo quando... Bom, retomando um pouco, quando a gente estréia no
inicio de 2014, na verdade foram duas estréias. A estréia formal do projeto no final de
2013, por que a gente tem que cumprir com os prazos do projeto, prestar contas, tudo
iss0, mas nao estava pronto por que, tivemos problemas com o cara que fez a trilha que
abandonou no meio, a gente tinha uma trilha montada que ndo era original. Entdo a
gente decidiu estrear e depois a gente fez um encontro a mais com o Alexandre, que nao
estava no orcamento do projeto, a gente pagou para ele por fora e decidimos ter outro
encontro e contratar o cara para fazer a trilha sonora. Um musico que comp0s a trilha e
onde saem a versdo que eles trabalharam juntos, ai terminamos de arredondar o
espetaculo e em abril de 2014.

THIAGO: Na Bienal do Livro, aqui em Brasilia.
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SOLEDAD: Abril de 2014 a gente fez a estréia final realmente, estréia verdadeira.

THIAGO: Com a trilha original.

SOLEDAD: A gente fala que aquela foi a pré-estréia. Af a partir de que a gente estréia,
logo depois, a gente estava indo para um festival, nosso primeiro festival que foi em Sao
Paulo, né?

THIAGO: Na Mostra Sao Paulo.
SOLEDAD: Mostra Sao Paulo de bonecos.
THIAGO: E.

SOLEDAD: A gente foi para a mostra, depois participamos de um festival de Gama
aqui do DF, do FESTNECO em que tivemos uma devolu¢do muito legal de um
Argentino bonequeiro que mora em Sao Paulo e gostou muito do espetdculo, digo isso
por que depois, fizemos outro festival, acho em Recife em junho.
E depois, teve trés meses assim, sem trabalho que estdvamos sem saber se o trabalho era
realmente bom, como todo mundo estava falando até agora, ou se esse trabalho as
pessoas ndo estdo gostando, se ndo é bom. Ai vocé ai, nessa... Justo quando se passaram
os trés meses a gente entra na, como € 0 nome mesmo?

THIAGO: Af no final de 2014 eu escrevo, na verdade em agosto, abre a inscri¢do para
o Prémio SESC Candango, que tem um prémio aqui em Brasilia no final do ano e af a
gente entra, € selecionado para o prémio e em novembro a gente faz a apresentacdo e
final do més tinha a premiacdo. Af nessa premiacdo a gente leva: melhor direcao, do
Alexandre [Favero], melhor dramaturgia, do Alexandre e melhor trilha sonora e €
indicado para melhor espetdculo dentro do prémio. E € um prémio de teatro.

SOLEDAD: E a primeira que tinha participado um espeticulo de teatro de formas
animadas, nunca tinha na histéria participado, por que a demais era para adultos, ndo
tinha infantil e Iara é censura livre, entrou como livre.

THIAGO: Nio tinha essa subdivisdo de categorias, depois de 2014, o prémio de 2015,
eles dividiram. Entdo tinha um...

SOLEDAD: Infantil...

THIAGO: E melhor espetdculo infantil e todas as outras categorias: Melhor ator,
melhor atriz, para teatro adulto. De infantil s6 tinha melhor espetdculo. Entdo assim, foi
muito legal esse dia, por que a gente nem imaginava, o Alexandre levou dois prémios,
né? Melhor direcdo e dramaturgia e trilha sonora.
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SOLED: E ai comego, a partir disso, como mexer com essa coisa de: ‘Como um
espeticulo de formas animadas participar? E € infantil e era livre, por que esta
participando?’ Isso ficou como meio, revoltado para as pessoas do SESC que estavam
vendo que os jdris estavam discutindo. Isso que, por exemplo, muitos falam que ndo
levamos o melhor espetdculo por que se ndo a casa caia, como que nao estavam
preparados também. Por que assim, teatro de sombras, ninguém viu, ninguém conhece,
entdo para todo mundo é como uma coisa muito nova, entdo ninguém sabe de onde, que
categoria é essa? Que isso? Que aquilo? E cenografia? E cendrio o que tem atrds, como
considerar? Entdo isso, é tudo muito novo para entrar dentro das categorias que o teatro
estd acostumado a avaliar, suponhamos. Entdo a partir dai a gente comecou a ser mais
conhecido dentro da cena do DF.

THIAGO: E depois desse prémio, ai os trés espetdculos que sdo indicados a melhor
espetaculo concorrem ao palco giratério, podendo entrar. Entdo no outro ano a gente
participa da abertura aqui em Brasilia, entdo os curadores assistem, a gente tenta entrar
no Palco [Giratério], mas acaba que ndo consegue por uma questdo das criangas, por
que como agente tem dois filhos, ai eles ndo eles nao...

SOLEDAD: Estavam de acordo, inclusive dentro de um dos espetdculos, uma curadora
viu a gente com nossos filhos e perguntou como a gente ia fazer, se.... ¢ bom.

THIAGO: Af ndo rolou por conta dessa coisa de ter filho pequeno né? Mas enfim,
depois disso agente conseguiu...

SOLEDAD: Mas foi muito bom, por que realmente nio dd para fazer com filho
pequeno, entdo assim, agente escolhe coisas na vida né e isso...

THIAGO: Mas ai foi muito...

WELERSON: S6 uma dudvida, para entrar no Palco [Giratério] vocés precisam
necessariamente ter esse prémio?

THIAGO: Nio, na verdade nio.
SOLEDAD: Agora néo.

THIAGO: Antes era assim, os indicados trés indicados a melhor espetiaculo iam para a
curadoria. Agora eu fiquei sabendo que minha cunhada, ela também estreou um
espetaculo, ela € atriz. E af ela falou que ndo, agora ele tem um cara que € o Leo Braga
que faz selecdo dos espetdculos e, ele precisa ver os espetdculos, ndo precisa estar
dentro do prémio.

WELERSON: Por que aqui em minas geralmente a curadoria vé os espetdculos e ai
eles levam.
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SOLEDAD: Claro, na verdade, depois, ¢ assim. Quando vocé participa, vocé tem que
mandar o video e os curadores... Mas a gente teve a sorte que esse ano como a abertura
do palco tinha sido em Brasilia a maioria dos curadores viram o espetdculo ao vivo e
isso faz uma diferenga, por isso lara tinha pontuado muito bem para entrar no palco
giratério, s6 que ai como a gente tinha falado com o representante 14...

THIAGO: O cara que ia defender a gente...

SOLEDAD: A gente falou sobre as criangas, antes de ele ir defender e ele colocou na
mesa...

THIAGO: E aj, caiu...

SOLEDAD: E ele ficou mal, por que fez tudo o que falaram, depois falou com a gente,
mas assim, € isso. Depois, foi melhor, por que na verdade € uma coisa muito louca né?
Nao da realmente. Ai bom, a partir dai agente no ano seguinte ja tinha outras coisas,
ainda tem isso, tinhamos mais circulagdo regional aprovada no FAC para 2015.

WELERSON: Vocés iam morrer, se tivessem né...
SOLEDAD: Ia morrer né...

THIAGO: Nesse meio tempo a gente tinha escrito esse projeto de circulagdo que foi o
que a gente foi ai para Uberlandia. Entdo, esse projeto, na verdade estava em anélise,
né? Afi ele foi aprovado e foi muito legal, fizemos a circulagdo com o Alexandre né?

SOLEDAD: Onde a gente incluiu as palestras, fizemos dentro da universidade, por que
a gente ta sempre assim, querendo de alguma forma contribuir para fundar os
conhecimentos em diferentes campos sobre o teatro de sombras. Esse € um dos
objetivos transversais da companhia e que sempre nos projetos a gente passa por uma
dessas questdes. Esse projeto em circulagcdo incluia palestras e oficinas e no projeto
seguinte que foi em 2016, que a gente fez a circulacdo desse, que aprovamos os dois
projetos juntos na verdade nesse momento. Que fizemos no ano seguinte por que ja nio
dava para fazer no ano anterior e fizemos a cartilha Teatro de Sombras, que é uma

cartilha a gente imprimiu, mas também tem uma virtual.
THIAGO: Vocé viu ela o Welerson?
WELERSON: Nio,eu nio vi...

THIAGO: Na verdade a gente imprimiu e o Alexandre, ele colocou no Site do clube da
sombra.
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WELERSON: Ah, depois eu vou dar uma olhada 14.
THIAGO: Esta 14, cartilha brasileira do teatro de sombras, ele botou online.

SOLEDAD: Mas, assim. E uma cartilha que a gente fez para professores, por que o
projeto contemplava oficinas com professores das diferentes regionais pedagégicas aqui
do DF e essa cartilha entdo, estd orientada a professores. Nao € uma cartilha, para
qualquer um, que qualquer um vai gostar. Tem coisas gerais obviamente, que € para
todo mundo, mas ele foi pensado para professores de escola publica, entdo o texto foi
feito por Alexandro, a gente editou, fizemos os desenhos, ilustragdes e Thiago colocou
as fotos. Entdo isso foi parte desse projeto e o ano anterior, quando fomos fazer a
circulacdo regional, também entramos no circuito cultural paulista. Entdo também
estamos circulando pelo interior de Sdo Paulo, fizemos oito apresentacdes no interior de
Sdo Paulo, um pouco antes de fazer esse projeto e paralelamente fizemos festivais.
Entdo estivamos viajando muito em 2015. No inicio de 2015, ja fomos para um festival,
nio me lembro qual, mas bom, ndo sei se voc€ se importa com isso. Se ndo, estd tudo
dentro da...

WELERSON: Eu vou 14 para pegar os dados certinhos.

SOLEDAD: E, sim, depois o Thiago pode te mandar todo o histérico, mas af a gente
também participou do cena contemporanea, que é um festival aqui de Brasilia, muito
legal. Um Festival internacional que a gente tinha tentado passar no ano anterior por que
supostamente tem que ser espetdculos novos e ndo tinhamos conseguido passar. Ai
depois, a gente comecou a ser mais conhecido, as pessoas comecaram a conhecer o
trabalho, ai a gente entra no Cena Contemporanea e demos uma oficina também, pro
cena e apresentamos também, duas apresentacdes. Bom, ai ja em 2016 ficamos
trabalhando, em circulagcdo

THIAGO: E a gente aprovou o projeto de montagem do novo espetéculo.
SOLEDAD: E.

THIAGO: Em 2016...

SOLEDAD: 2015.

THIAGO: 2015. E que saiu a verba em 2016 a gente comeca a montar em fevereiro de
2016.

SOLEDAD: No final desse projeto de zonas no centro oeste que estdvamos circulando
ai a gente estava comecgando a pensar na nova montagem. Ai nos ultimos encontros,
acho que foi no DF j4 o dltimo, no anterior comegamos a falar e 4 no DF, comecei a dar
uma ideia de o que estdvamos querendo montar pra Alexandre. Comecando a falar com
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Alexandre, ai Alexandre fala que sim, topa. Com isso de inciar justamente, um desafio
completamente diferente, de fazer uma dramaturgia propria, uma dramaturgia nossa,
escrita nossa. Por que 14 vez anterior tinha sido nossa, mas Alexandre tinha participado
bastante. Desta vez ele também participou bastante, mas a idéia em si foi nossa. Mais
que a outra que eu era baseada na lenda indigena, entdo vocé ja tem um embasamento.
Pelo menos uma historia, uma lenda.

THIAGO: E ai a Fabiana, Fabiana Bigarella entra no processo também.

SOLEDAD: Nesse processo Fabiana também entrou, estd participando mais como
assessoria no inicio, mas também participando da concepg¢do e tudo. E agora ela nao
estd participando dos encontros, as a idéia é que ela entre nds dltimos encontros. Por
que ela como ela é psicologa, ela vai entra mais na parte da leitura final, no
relacionamento com o publico. Entdo, bom, acho que ndo tem uma coisa a mais, se
quiser perguntar.

WELERSON: S6 uma coisa, mais relacionada também ao grupo, como vocés se
estruturam atualmente? Assim, se vocés tém uma rotina ou vai de acordo com a
demanda de trabalho com as montagens, ou com projetos aprovados?

SOLEDAD: Um pouco depende disso, mas a gente assim, todas as manhas trabalha
fora de casa, por que aqui com as criangas € impossivel né? Entdo todas as manhas a
gente vai para um espaco para produzir para o espetidculo. Obviamente se ndo
estivéssemos iniciando uma montagem ndo irfamos, mas como estamos a gente todas as
manhas vai e ou ensaia ou produz algum material de cena, constréi cendrios, figuras e
etc. Depois, de tarde Thiago, normalmente, ¢ quem mais trabalha com a parte de
producdo entdo ele estd escrevendo para festivais, material, etc. Ou quando surgem
editais de projetos, sou eu quem escrevo o projeto, entdo eu escrevo e o Thiago se ocupa
de subir todas plataformas. Entdo ele que mais entende mais de computacdo e todas
essas coisas, por que € mais novo também... Ai eu tenho essa coisa mais tedrica, que eu
J4 pesquisei na universidade e tudo, tem essa coisa que € mais facil pra mim de escrever
projetos, de pensar teoricamente essas coisas e relaciond-las com a pratica, e repensar
nossa pratica pra plasmar teoricamente o que teria adequacdo as metas, objetivos por
que penso que a assisténcia social eu fiz quatro anos de metodologia. Entdo para mim,
escrever projetos € uma coisa que ja me formei muito nesse sentindo, entdo para mim ¢é
mais fécil escrever e entdo...

THIAGO: A tarde também a Sole tem que terminar uma produ¢do que ficou da manha,
nesse caso que a gente ta montando. Agora essa semana a gente ta indo pra Coldombia
nessa sexta-feira, para um festival 14 em Cali. Entdo a gente ficou de manha trabalhando
no NACO, que € um espaco aqui na cidade que a gente mora, que chama Nucleo de
artes do Centro Oeste. Entdo a gente vai 14 de manha, a gente montou um estidio 14,
tem um galpdo, a gente montou um estidio onde ficam as coisas, fica o lugar de ensaio
também, tem umas mesas que a gente botou para a construcao e, por exemplo, a tarde a
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gente ta resolvendo coisa de producdo, entdo € mais ou menos essa a dindmica que a
gente ta fazendo atualmente.

WELERSON: Entdo, sdo s6 vocés dois né?
THIAGO: Somos s6 nds dois.
WELERSON: Com alguns parceiros né?

THIAGO: Exatamente, entdo a gente tem sempre um, no caso por exemplo quando a
gente fez os projetos, tinha o Jodo Veloso que era producdo, também o Alexandre é
sempre o parceiro de direcdo e criagdo. O Matheus Ferrari que € o musico que também
val entrar nessa nova montagem, que o Matheus que fez a trilha da Iara, entdo tem
parceiros na... A Jana que faz a parte de designer grafico tem essas parcerias assim.

SOLEDAD: O Diego [Bresani] né?
THIAGO: Meu irmao que tira as fotos

SOLEDAD: Mas assim, na questio de concepgdo de criacdo, sdo sé a gente sim. As
vezes até esqueci até mais pessoas de falar para vocé. Outro dia estava pensando nisso,
via 1sso, uma equipe de pessoas sabe? Nao sei se vocé viu aquele espetaculo de teatro de
sombras 14 nos Estados Unidos que maravilhoso, que tem sombra, tem maéscaras, tem
coisas, tem tipo um video mapping. Vocé vé a equipe de trabalho que tem atras disso.
Nossa € maravilhoso

WELERSON: E muita gente trabalhando, a gente ta acostumado a dois, trés, até
sozinho, de estar trabalhando.

SOLEDAD: E isso é um facilitador para a gente viajar, por que outro dia eu estava
falando com a cunhada do Thiago que estava estreando um espeticulo, que sdo nove
pessoas para viajar. E ai, isso € bem complicado, agora nesse momento da crise, nio sei
mais o que... Todos os festivais estdo falando "Ah, ndo, mas cada funcdo tem que ser
indispensavel", se ndo eles tiram.

WELERSON: A gente estava mandando também para um Festival, um trabalho que é
de Commedia Dell’arte, com mdscaras e ai a gente fez com quatro pessoas para facilitar,
por que assim, ta muito dificil mesmo alguém comprar ou levar espeticulo e ai, no
cendrio, a gente tem sé um bad, um tapete, tudo a gente soca dentro do bau para levar
né? A gente tem que se adaptar por que é uma época bem dificil de circular mesmo,
mesmo com projeto.

SOLEDAD: E, nio, estad bem dificil.
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WELERSON: E ¢é engracado né? Por que isso também vai meio que moldando um tipo
de...
THIAGO: E ruim, isso é ruim.

WELERSON: Por que af se vai ficar meio que sem...

SOLEDAD: Vocé termina sempre vendo unipessoais assim, quando a gente vai para
festivais, ndo v€ grupos grandes, outra vez a gente viu, por exemplo, Sobrevento tinha
participado de um festival em Campinas, que a gente estava 14 e claro foi por que eles
tinham um projeto de circulacdo e entdo tinham feito uma troca com o festival. O
festival dava para eles a hospedagem e alimentagdo e eles, e claro, era um monte de
pessoas em cena, técnica e todas as coisas que tinha que fazer. Entdo isso, a ndo que
vocé tenha um espetaculo incrivel, que seja muito comercial, tipo La Furia dels Baus,
nao sei se vocé conhece.

WELERSON: Sim.
SOLEDAD: Sao um monte de pessoas, mas uma superproducio né?

WELERSON: E aqui o Mério faz, de dois em dois anos a gente faz o Cena Animada e
para esse ano passado, a gente queria trazer o Sobrevento por que estava dialogando
com questdes de artistas que influenciaram como o Hordcio Tingnaneli, entdo a gente
queria trazer, mas falou "olha, para vocés levarem a gente € tanto, ndo tem o que fazer
menos", ai "Nao, obrigado € muito.". Por que assim, € o justo pelo trabalho dele
obviamente, mas € isso para a gente, foi impossivel trazer. A gente conseguiu trazer
outros, mas eram umas duas pessoas. Mas ai o Luis André veio, mas veio num carater
de palestra e tal, mas é complexo mesmo e a gente tem que ir se encaixando por que ja é
dificil...

SOLEDAD: E, nao, com certeza. Por isso, a gente inclusive pensa tudo isso, sei 14, todo
tipo de coisa a gente tenta, sei 14. Quando estdvamos montando lara, Alexandre queria
somar isso, € na verdade foi caindo pela cena mesmo, por sorte foi caindo pela cena, por
que a gente pesava isso, queria viajar para a Argentina. Entdo eu queria que fosse
menor, mais transportdvel, ndo tanto, porém pensava em querer viajar para a Argentina
e o que tem de bom nesse espetdculo também, que sdo 46 quilos, entdo a gente viaja
com o espetdculo. Tem uma mala de mao, que € o sobrepeso para que nao se note e duas
mochilinhas nas costas com a roupa e pronto. Por que se alguém mais pesar uma coisa a
mais, a gente comeca a chorar, ndo por que, ndo sei o que... Por que se ndo eram 10
quilos a mais na verdade ele pesa 56 quilos.

WELERSON: Hoje vocés conseguem se manter s6 com a companhia?
Financeiramente?

SOLEDAD e THIAGO: Sim
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SOLEDAD: Mas tem uma coisa, a gente mora em um povoado muito longe de Brasilia,
ou seja, a cem quilometros de Brasilia e a gente construiu nossa casa, entdo ndo
pagamos aluguel. A gente trabalhou sete meses de pedreiro, ndo s6 fazemos teatro, mas
também construimos a nossa casa. Bonequeiro faz de tudo um pouco! Ai,entao € isso, a
gente ndo paga no aluguel em um lugar que praticamente ndo tem consumo, vocé€ nao
tem onde ir. Quando a gente vai em Brasilia, os pais do Thiago moram 14, a gente vai de
repente para um shopping, no cinema e consome alguma coisa, mas se nao, ndo temos
gastos assim de consumo. Entdo por uma questio ideolégica um pouco, mas daqui a
pouco a gente ta querendo ir para uma cidade também por questdes de relacionar-se
com outros e ter outras atividades, um nuicleo de pesquisa, talvez como projeto no
futuro. De que as criancas tenham outras amizades fora de um lugar tdo pequeno como
esse que € meio que conservador, entdo, assim, por enquanto a gente também consegue
por 1sso, por que a gente mora... Ndo sei se morasse numa cidade o que aconteceria a
gente provavelmente teria que fazer outras coisas, mas quando voc€ mora na cidade,
voce vai ter outras coisas. Vai dar uma aula, vai fazer isso... Que por que as criangas
estavam pequenas, a gente estava querendo evitar, trabalhar menos para ficar mais
tempo com elas, mas agora que elas comecaram a crescer € justamente, como elas
comecaram a ficar mais independentes a gente trabalhar mais obviamente com coisa que
a gente gosta, que sejam relacionadas a arte e que eles também tenham outras atividades
por fora, mas bom, vamos vendo se vai dar certo... Aqui voc€ tem muitas facilidades,
que tem o espago para ensaiar, que tem sabe, que ta a nossa disposi¢do, que tem o
nucleo de artes que ta a nossa disposicao. Entdo tudo isso faz... D4 facilidades para nos,
ndo ter que alugar um espago para ensaiar, por exemplo.

WELERSON: Af entdo € cedido? O espaco que voc€s ensaiam.
THIAGO: E uma parceria.

WELERSON: Alivia bastante.

SOLEDAD: Bastante.

WELERSON: Por hora, seria mais um pouco isso. E agora, a partir dessas informacdes
eu consigo pensar um plano de trabalho melhor para ir acompanhar o trabalho de vocés.
Sabendo que no segundo semestre vocés vao focar nesse novo trabalho eu me organizo
para acompanhar isso também.

THIAGO: No segundo semestre, s6 te complementando, a gente vai ter a oportunidade
de trabalhar também a tarde. Que como nosso filho pequeno agora vai entrar na escola
agora em maio, entdo no segundo semestre a gente vai ter mais tempo de tarde. De 13h
as 17h, entdo vai adicionar isso ai. Mas, enfim, acho que o segundo semestre é
realmente a melhor época. E a gente ta planejando um encontro com o Alexandre, a
gente faz com ele encontros de seis dias, cinco dias, em Agosto.
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WELERSON: E porque quando eu for vai ter que ser em um esquema assim, por
questdes financeiras e logisticas. Provavelmente vai ser um periodo também curto.

SOLEDAD: Vocé sabe que aqui vocé tem um quarto para chegar, com privacidade,
fora de casa para vocé... Que a gente construiu justamente pensando em receber o
Alexandre, as pessoas, entdo aqui tem. Quando vocé vir aqui, pode ficar com a gente,
comendo se alimentando, tranqiiilo. Nao tem problema nenhum.

WELERSON: Vai ser um prazer também. Porque tem também esse outro lado de
vivéncia que também agrega muito ao trabalho, ndo s6... Que € isso, quando eu propus
esse projeto tinha uma visdo muito inocente e muito utdpica, ‘nossa eu vou pesquisa um
método, criar um método de formagdo’, mas na medida em que vocé vai trabalhando vai
caindo a ficha, nao € assim. Cada um tem um método de trabalho e as vezes as relagoes
dessas experiéncias se ddo em outro ambito também. Nas conversas, nas trocas de
experiéncia, entdo seria assim, bacana, com certeza. Mas, ai eu aviso vocé€s com
bastante antecedéncia.

THIAGO: T4 bom, a gente combina ai certinho.

SOLEDAD: Otimo, claro.

WELERSON: Que ai vocés também me passam quando vai ser melhor para voces,
para ndo atrapalhar vocés. Que a idéia ndo € que a pesquisa tire o foco de vocés e sim
aproveitar o que vocés estdo fazendo. Ai vocés vao falando quando é melhor para voces.
THIAGO: T4 bom, ok.

SOLEDAD: Otimo.

WELERSON: Entdo, muito obrigado pela atencdo e a medida que a gente for
desenvolvendo a pesquisa a gente vai conversando e dividindo.

THIAGO: T4 bom, o que a gente puder contribuir estamos af cara.

WELERSON: Por que a gente vai conversando sim, por que a idéia é que também seja
uma troca de mao dupla, uma via de mao dupla.

THIAGO: Massa.
SOLEDAD: Com certeza, 6timo.

WELERSON: Valeu muito obrigado!



SOLEDAD: Muito obrigado vocé!
THIAGO: Falou irmio.
WELERSON: Boa tarde!

THIAGO: Um abrago ai para o Mario!
WELERSON: Pode deixar.

SOLEDAD: Um abrago para vocés!
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APENDICE B

Entrevista com Marcello dos Santos, fundador da Cia Karagozwk.
Realizada via internet no dia 24 de abril de 2017.

WELERSON: Nesse primeiro momento gostaria que vocé falasse um pouco como foi
sua formagao como artista, como iniciou, como entrou no teatro de sombras e o que
[mais] vocé quiser falar de referéncias que vocé tem, enfim, fica bem a vontade para
falar. Vai ser mais uma conversa mesmo e ai depois a gente pode ir encaminhando a
partir disso algumas perguntas mais direcionadas, ta?

MARCELLO: Sim, sim. E isso ai é uma longa histéria. Formacio continua eu diria.
Talvez eu vou pecar... Porque eu trabalho muito com imagem, entdo a palavra... Eu
trabalho, assim, eu sento ponho uma 4gua ou um vinho do lado e vou escrevendo e
relendo e isso eu posso te preparar um material melhor.

WELERSON: Sim, claro.

MARCELLQO: Mas, assim tem aquilo que eu sempre conto. Eu comecei como musico
de um grupo de teatro de bonecos, j4, é... Assim, em escala profissional, o grupo.
Atuava em Lages (SC) no Grupo Gralha Azul, quando eu entrei dirigido j4 pela Olga
Romero. Olga Romero, titiriteira que todos conhecem que mora no Brasil hé anos. Ela é
Argentina.

WELERSON: Simpatica!

MARCELLQO: Ela é a minha madrinha entdo, digamos. Ela que me botou todas essas
sementes iniciais da minha trajetéria. Grupo Gralha Azul, comecei como musico.
Paralelo a isso, 14 em Lages, era um momento ainda efervescente ja, ndo tanto quanto
antes de eu chegar, mas assim com muito teatro. O teatro em Lages € muito forte, até
hoje. Tinha um grupo do SESC que algumas pessoas que ja tinham feito parte do Gralha
Azul como o Lota Lotar [Cruz], um outro grande mestre e o [Ivan] Cascaes também,
que era o diretor na época. Algumas pessoas do Gralha Azul tinham o grupo de teatro
do SESC. Onde eu também, em harmonia com esse pessoal trabalhei como misico e
criei trilhas. Aprendi um pouco de teatro de bonecos. Mas, aquela gestdo politica que
mantinha esse Grupo Gralha Azul, no qual eu comecei, € vamos botar um ano, sé para
gente saber de qual ano a gente ta falando, mas nao tem ta... Isso é 1982, 1982. A gestio
nao foi novamente reeleita e o grupo era assim, o grupo da prefeitura municipal, o grupo
Gralha Azul, ele era contratado, todos pela secretaria de cultura desse municipio para
[também] fazer teatro em regides afastadas da regido de Lages, nos pequenos
municipios que rodeiam Lages, como Bocaina do Sul (SC), por exemplo, e Coxilha
Grande (RS), lugares assim, na regido de Lages. Como todos foram demitidos, foi um
para cada lado, dos membros do Gralha Azul, e eu continuei em Lages. Alguns foram
para Tubardo (SC) outros para Florianépolis (SC) e até Curitiba (PR), onde hoje eu
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estou. Entdo, o grupo continuou se encontrando s para fazer espeticulos,. E, isso foi
entdo uma trajetdria de cinco anos com o Gralha Azul que para mim representou um
curso completo, uma faculdade de teatro de bonecos. Eu estive com eles em um festival
na Argentina, em Mendonza. Estive com eles em um festival nacional em S@o Luis do
Maranhdo (MA), é fortissimo, riquissimo, o festival, em 1983 ja. E depois desses cinco
anos entdo, o Grupo Gralha Azul assentou v6o, parou um pouco e eu j tinha visto na
Argentina teatro de sombras, com um casal fazendo em uma pequena tela e acabava de
chegar de um curso com o [Jean-Pierre] Lescot o Nini, Valmor Beltrame. Hoje grande
representante da nossa classe bonequeira e um grande filésofo e professor da UDESC
[Universidade do Estado de Santa Catarina]. O Nini era do Gralha Azul e fez o curso
com o Lescot [e disse]: ‘¢ maravilhoso esse curso, vocés tem que ir e tal’. E ficou
aquilo. Depois todos se afastaram. Eu continuei pesquisando, montei 0 meu primeiro
espetdculo em 1985 ainda em Lages, com uma garota do Gralha Azul que tinha ficado
la em Lages. Eram os dois mais jovens integrantes, em 1985. Foi dai entdo que surgiu o
Grupo Karagoz de teatro de sombras, em 1985. Ainda ndo chamava-se CNPJ, chamava-
se CGC. Era um CGC amador, nio era uma empresa profissional. E nos ja ganhamos
um prémio no festival da cidade de pesquisa com a peca ‘Janeiro’, foi a minha produgao
que eu fiz tudo por minha conta, entdo, ja naquela tua pergunta, de como é o processo
de montagem...

WELERSON: Sim...

MARCELLO: A gente ja comecou com esse mais penoso, naquela época ndo havia as
leis de incentivo a cultura, Welerson. Entdo era uma loucura, o Grupo Gralha Azul tinha
acabado de parar, ndo quero dizer que terminou as atividades, mas ele pousou. Parou,
ndo tinha mais shows. E eu com muita garra e luta montei esse trabalho, apresentei em
Santa Catarina no festival em Joinville, também outro festival em Lages e vim morar
em Curitiba, 1986. Quando eu vim morar em Curitiba chegou o resultado da bolsa que
eu tinha inscrito na Espanha, no Instituto del Teatro de Sevilla para fazer um curso de
teatro de sombras com Jean-Pierre Lescot, pois o Nini havia feito a maior propaganda.
Mas, para isso tinha que ter uma carta da Associacdo Brasileira de Teatro de Bonecos
[ATBT], na época assinaram para mim... Foi a Magda Modesto, assinou a carta para eu
ir para a Espanha. Obrigado a Magda, grande mestre também. E todos me incentivaram,
o meu mestre também da formac¢do do Gralha Azul o Adeodato [Rohden], Nini, a Olga,
todos ficaram sabendo disso e eu fui. Voltei com muitos sonhos, novas idéias € me
estabeleci definitivamente em Curitiba, ja ai em 1987. Af € aquilo, a gente faz de tudo
para fazer arte eu trabalhei um pouco na Fundac@o Cultural de Curitiba, mas logo me
encorajei € montel mais um espetaculo, na