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Sob a Acropole. Platdo caminha na direcdo do mar. Skia, sua sombra, € apenas visivel na luz
do meiedia. As cigarragyritam loucamente.

SKIA: Que canseira! Nao da para a gente descansar um pouco?

PLATAO: O qué! Descansar! Quem anda sou eu. Sua ridicula danca ndo passa de uma
imitagdo do meu andar.

SKIA: Eu ndo ando, mas vocé nao para de me pisar!

PLATAO: E dai? Vocé éima sombra e nada mais. N&o é feita de carne e 0sso, ndo pode
sentir dor. Nem sei por que estou falando com vocé: vai ver que o calor estd me dando
alucinacoes.

SKIA: Mas vocé nao despreza o frescor que minhas irmas lhe oferecem. Poderiamos parar um
instantinho a sombra daquela caverna ali.

PLATAO: De jeito nenhum. Prefiro derreter ao sol. Fago um esforco enorme para arrancar a
humanidade das trevas. Nao é hora de abandonar a luz.

SKIA: E claro como o dia que eu nido te agrado. Mas ainda temos um bom a@aminh
percorrer juntos.

PLATAO: Eu bem que despensaria.

SKIA: Mas o que foi que as sombras |Ihe fizeram? Por que embirra tanto com elas?

PLATAO: S&o invasoras demais, é por isso. Distraem. S&0 escuras. Assustam as criancas. S&0
dificeis de compreender. Crigmnoblemas de todo tipo.

SKIA: Pode dar um exemplo?

PLATAO: Vocé!

Desce o pano

Extra2do do |l'ivro AA descobert



RESUMO

A presente pesquisatraz um estudo tedricpratico sobre oatoranimador da
Companhia Teatro Lubra de AnimacaoA intencao da pesquisai entender as relacogse
ligam oatoranimadora silhueta, & sombra de seu corpo, a sua voz, acosgn € COmo Se
estabelecem eas relacdes no processo de @dim no Teatro de Sombras considerando
elementos espaco, iluminacdo, dramaturgia cenografia E uma pesquisa qualitativa
exploratéria tendo como base a pesquisa bibliogréafica, o levantamento de dasbtsd® de
caso.Fezse apesquisa de campo com o0s integrantes denf@anhiaTeatro lumbra de
Animagdoparaque, além de explorar teoricamente 0s processos criativos do trabalho do ator
animador, também se pudesse perceber como o corpo age no oficio da ardeatd@tos
foram coletadospor meio de entrevistas com os integrantes do Grugpmsumentosda
Companhia Teatro Lumbra de Animacéo, com o diario de bordo dos processos criativos,
fotografias, videos, e textos escritos pelos integrantes da m@smsultado do trabalho traz
algumas consideragces importantes sobre as bases necessarias para a¢sdedlaiores e
mostra que a experimentacdo é o principal recurso para quem quer se aprofundar e buscar o

caminho das sombras.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro de Sombras, At@animador, Companhia Teatro Lumbra de

Animacao



ABSTRACT

The researchbrings atheoric and practical study on the aegbmppeteerfrom
Companhia Teatro Lumbra de Animagao. The intention of the research was to understand the
relationship that connects the aepuppeteerto the silhouette, his voice, his body and its
shadow and howhese relationships are established on the Shadatrecreation process
considering the elements of: space, lighting, drama andgrgrhy It is a qualitative and
exploratory research based on literary research, data collection and case studysukvstd
was also done with the members @dmpanhiaTeatro Lumbra de Animacdo so that, we
could not only theorically explore the creative process from the-pogpeteer but also
acknowledge how the body acts on the making of animation. The data wasecbtl@ough
interviews with the members of the group, documents from Companhia Teatro Lumbra de
Animacao, log books of creative process, photographs, videos and text written by members as
well. The result of the work points out important considerationsitaiiie necessary basis that
these actors need to develop their work and it shows that the experimentation is the main

resource for those who want to deeply pursue the path of the shadows.

KEYWORDS: Shadow theatre, Actgguppeteg Companhia Teatro Lulbna de Animacéao
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INTRODUCAO

O dono dasombra € queein o poder de dar um valor
emotivo a ela. Quando se percebe o0 mistério, sajaoco
espectador ou como ator, algo estranho, no intimo,
acontece.

Alexandre Faverb

Observar sombras é algo que fazemos desde a infancia. Quem nunca tentou ser mais
rapido que a prépria sombr& esconder a sombra do outro com a sua propria sobra?
somlbya é impalpéavel, incolor, inodora, inaudivel e insipida, mas € algo que ncernpre
muita curiosidade. Muitas vezes também nos traz nieéceste mistério e encantamento que
faz, ndo sé enquanto somos criancas, mas mesmo depois de adultos, apradielerEse a
mensagem um tanto oniriced Teatro de &nbras.Este é um dos motivos pelas quais me
propusa pesquisar Buscamovos caminhos que estao surgindo dentro deste testigante

Mi nhas primeiras experi °nci aagquanfiocetomea ci en
paraa Universidadeno curso déArtes Cénicas e me deparei com a disciplina de Laboratério
de Pesquisa Dramatica?ll Fiquei admirada com tudo o que se pode fazer com a sombra e
com oslindos espetaculos que podem ser criados com exjadgem. A partir deste contato,
meu interesse pela linguagem cresceu a cada nova experiéncia: em 2005 fiz um curso com a
Companhia Teatro Lumbra de Animac@lm Rio Grande do Sukem Rio do Sul, Santa
Catarina e tive a oportunidade de assitinuma perb r manc e ¢ o mtelabrafica ol h a
cilindrica que possibilita a projecdo das sombeadehtro para fora, assim come fora para
dentro Ministrei tambénoficinas de Teatro de Sombras para diversos segmentos juntamente
com o Grupo dé&studosda Universiédde e percebi o quanto esta linguagem umcaréater
fimagic®@ p ar a atsampas dosserxasciente, do contato com o que € concreto e

fazemnas usar a imaginacédo e viajar no inconsciente de cada um. Entendi pleramente

! Sombrista, encenador, pesquisador e fundador da Cia Teattra de Animacao.
2 Disciplina do Curso de Educacéo Artistichlabilitagdo em Artes Cénicas, do Centro de AHEEART,
daUniversidade do Estado de Santa Catarid®ESC.
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afirmacdo @ mestre Jean &ire Lescot(2005: 13):fio t eatro de sombr as
importancia no mundo atual. Ele deve ter um papel ¢ m®deveuanldilitar o dialogo
entre o mundo do consci kescbteo Teatroddedmbraslkeawm n s c i
modo de expressdoomtemporaneagqyue tem sua | inguagem espe
relacao aos teatros de sombras orientais e extoeimatais, que chegaram a uma maturidade,

® necess8rio reconhecer com humil dade que
(LESCOT, D05: 13).

E, concordando com a premissa de queeatd deSombrasocidental estdem
gestaca, € imprescindivekestudarmosomo ele esta sendo feitdo Ocidente ndo temos uma
tradicdo consolidada em Teatro de Sombras, portanto, € importante e necefefirrnas
teoricamente,sobre suas caracteristicas e naturdzsbrizio MonteccHj no seu artigo

fiviagem pelo Reino da Sombrafirma:

Querer trilhar, hoje, no Ocidente, um caminho com o teatro de sombras significa
aceitar viver uma dimenséao de solidgale certo modo, de estranheza ermc& as
linguagens teatrais. O teatro derras é uma experiéncia artistica e cultural que se
situa no limite do teatro: ndo ha nada mais estranho a cultura ocidental do que a
cultura da Sombra. A escolha de prateas sa f or ma de teatro
guestionaise continuamentas razdes do Por Qué? Por ceetto de sombras aqui e
agoraAMONTECCHI, 2005:25)

Rainer Reusch(2008 afirma que para se ter dominio do Teatro dmi&ras tem que
se distinguirem dois pos: Teatro de Sombragradicional e Teatro de Sombras
contemporaneo. As diferencas foragradualmente se sedimentan@s, necessidades as
experiéncias foram trazendo novas formas de trabalhar com a tela, de utilizar a iluminacgéo
com mais nitidez(podena-se trabalhar com cores e distorcbes de imageons novos
potenciais de trabalho para o asmimacbr), de buscar outros materigpara confeccéo das
silhuetas, &.

Aqui no Brasilndo é diferenteAna MariaAmaral (19973 2) coment a que i
boneco$, como o teatro de ator, esta passando por transformacdes diretamente ligadas & nossa
vivencia i ndi Essas raadformacbess que haojel percebemos no teatro de

bonecos, segundo a autora acicitadg acont ecemrinffluénocias & Peentg s p o

® Em entrevista dada a Michel Gladyrewski, publicad&Resista MamulengpRio de Janeiro, n. 14, 1989 e
publicada noLivro Teatro de Sombras: técnica e linguagerBELTRAME, Valmor (org). Floriandpolis,
UDESC, 2005

4 Membro fundador do grupo italiano de teatro de sombras Teatro GiogogMéarevolucionou, desde suas
primeiras matagens, a linguagem do teatro de sombras com um uso inovador da luz, tela, silhuetas, o trabalho
do atoranimalor e suas multiplas relagées.

® Diretor do Centro Unima Internacional Shadow Theatre, na Alemanha

® Quando Ana Maria Amaral fala ellonecosnclui as marionetes do teatro de sombras.
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[...] mas também, e principalmente, pelos constantes avancos da tecnologia. Um processo ao
qgual estamos s (AMARAL,4A997:82).ar i ament eo

Observase hojeum resgate desta linguaggmor meiode diversos experimentos de
companhiadrasilerasque enveredaramor ese campo de pesquisa, incrementando, com o
uso de novas tecnologjaas possibilidades de execucdo. Mas [géiacas que se utilizam
apenas do Teatro de Sombrasire elas:Companha Luzes e Lendade Sao PauldSP)
Companhia. Kaagoéavk, Curitiba (PR) Companhia Teatro Lumbra de Animacéde Porto
Alegre (RS) Companhia Teatral CaldeirgaSaoPaulo (SP) e Companhia Quase Cinema
Séao PauldSP)

Além do interesse pelas particularidades dos materigisessarios para se fazer o
Tedro de Sombraoptei tambénem pesquisar eadinguagem, por ser umagdéormas que
trabalha com o qude mas sutil, sensivel e incorporexxiste (a sombrg por ser uma das
linguagenso teatro de animagédo menos conhecidas no Bamiltermos poucosrgpos no
Brasil que trablham somente com essa linguaggror ser uma linguagem gar@balha com
certo grau de ludicidade; e, principalmente, por perceber gu@atancia de estudar este
tema reside na possibilidade de investigacao, discussao e camskeugp@as potencialidades
dentro no Teatro de &dras no Brasil.

Montecchi (200771) afirma:

Na cena, o ato de criacdo realsgm gracas a presenca irrenunciavel do animador,
gue se faz portador do Aaqui e agorao.
trabalho, a realidade absoluta da sombra, 0 seu acontecer como experiéncia visual
auténtica. A sombra existe somente no instante em que é fruida, ndo mais. Existe no
instante em que o animador a recria para quem veio endonfase é o teatro de
Sombrs.
A partir desa citacdo de Fabrizio Montecgcliretor quena40 anosesta pesquisando
e recriando o &atro deSombras,percebique oatoranimadoré um elemento chave e que é
importante estudar como esse ator trabalha para criar a realidade absolg@nica da
sombra.
Na pesquisa bibliogréaficas principaisreferenciais teoricos utilizados, dstudiosos
do Teatro de Animacéo eeditro deSombras, sdalean Pierre Lescot, Metin And, Fabrizio
Montecchi,Damian Damianakodylarize Badiou,Robert Long,Domingo Castillo,Henryk
Jurkowski,Michael Meschke, Carlos AngdlpPilar Amorés, Paco Parigi¥almor Beltrame,

Ana Maria Amaral,Felisberto Sabino da Cost®aulo Balardim E ainda em assuntos

" Neste trabalhos materiai:idosaoo mote principal, maalgumas consideracdss fazennecessarias porque
o trabalho do ateanimador no Teatro deoBibras € influenciado diretamente pelas escolhas dos mesmos.
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correlacionados com sombras, teatro e percegRéberto @satj Rudolf Arnheim, Jacques
Aumont, José Gil,Patrice PavisJacques Lecod;rancisco Varela, Eugenio Barba, Rudolf
Laban, Luis Otavio Burnier e Renato Ferracini.

Na escrita desse trabalho foram levados em consideracdo alguns artigos e livros que
tratam do Teatro de Animacg&o com suas especificacbes voltadas para o Teatro de Bonecos.
Sendo o Teatro de Sombras uma categoria do Teatro de Animagao, muitos dos conceitos e
argumentos podem ser utilizados para explicar alguns episédios que acontecem ne&ste géne
da animacéao.

Realizouse ainda umevantamentgelo qual foi feitaa busca de informacgogmr
meiode documentos e anotac@ss integrantes da Companhia Teatro Lumbra de Animacao,

e o0 estudo de caso.

Para acoleta de dadogoram utilizados documentogscritos e desenhadaks
processos de criacdie trés espetacula® grupo, intituladosSacy Pereré: A Lenda da Meia
Noite (2002) Salamanca do Jara(R007)e EXPeriéncias LUMinosas EXPLUM (2008)
registros em video dos trabalhos da Companhia, deptmmeentrevista com o0s atores
animadores da Companhjablicacbes de metodologias empregatasite da Companhia
chamado Clube da SomBra

A escolha do grupo pesquisado se deu em funcédo do tempo em que seus integrantes
pesquisam e praticam Teatro de Soeskirazendo uma linguagem diferenciada do Teatro de
Sombras tradicional, além de ser um grupo significativo na regido sul do Pais.

A Companhia Teatro Lumbra de Animacé&o, o0 objeto principal dessa pesquisa, € uma
Companhia que trabalha integralmente comtirbede Sombras ha dez anos, utilizaiséodo
avanco da tecnologia a seu favoruri grupo organizadpor encenadres teatrais e artistas,
criado e coordenadoelo pesquisador, cendgrafe@mbrista Alexandre Favero quiesde o
ano de 2000, desenvolve, pementemente, a pesquisa e o experimentalismoadaatlirgia
do Teatro de Animacéo, especificamente o Teatro de Sombras. O grupo tem em seu repertério
um espetaculo de Teatro de Bonecos, quatro espetaculos de Teatro de Sombras e, dois
trabalhos performéatos de Teatro de Sombras que sdo apresentados constantemente. Favero
considera o Teatro de Sombras uma forma de teatro, um género, ndo somente uma técnica.
Estes foram os pontos fortes para utilizar o grupo na pesquisa: ele ndo tem um método fixo e
esta sempre investigando o conteudo, tentando inovar, buscando novos caminhos. A

Companhia é composta ainda por Flavio Silveira, Roger Motchy e Fabiana Bigarella.

8 O endereco do site da Companhia Teatro Lumbwanév.clubedasombra.com.br
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O primeiro capitulo reflete e argumenta especificagidse oTeatrode Sombras e
apresentaalguns gnsamentos deestudiosos tedricpraticos dest linguagem fazendo
ligacbes dexes com o trabalho da Cia Teatro Lumbra de Animag&a@specificacdeforam
divididas emsubcapitulosobre oTeatro de Bmbras contemporangaom suas mudancas e
evolucdes ds ultimos quarentaanos: a tela, a luz, a silhueta, o espagoerografia e a
dramaturgia O que seria simplesmente um capitulo de orientacdo para o entendimento de
como funciona o Teatro de Sombras na contemporaneidade, dando énfase nos ultimos 30 a 40
aros, tornouse um capitulo de analise sobre o assunto considerando o que dizem esses
tedricos e praticos da area juntamente com o que a Companhia estudada nos forneceu de
dados sobre suas criacoes.

Estecapitulor et r at a ai nda a A preat® ee Sombras,roratern u n c
animador econceitua alguns tépicos relacionados ao Teatro de Soreboagprincipios
necessarios para atuacdo atoranimador corpo e movimento; consciéncia do corpo e
consciéncia pelo corpo; prdovimento; préexpressividademagem, sensacao e percepcao

Como esta pesquisa € um estudo de caso, o segundo capitulo € designado para
conhecermos alguns procedimentosGianpanhia Teatro Lumbra de Animacéo. Alexandre
Favero relata os processos criativos da Companhia e indica aggsndescobertas e
necessidades para se trabalhar com Teatro de Sorbrgwindpio seriam coletadodados
somente de dois espetacul@acyPereré: a Lenda da Meibloite (2002) e Salamanca do
Jarau (2007), por serem 0s mais conhecidos. Mas durasteetrevistasachei importante
também conheceat nova experiéncia d€ompanhiaque comecou ha dois anos, chamada
AEXPLUM- EXPeréncias LUMinosa8 (2008)"°.

A partir da coleta de dados e da primeira enttavi®m Alexandre Favero, quando o
autorrelatava o pcesso criativo do espetacukacy Pereré: A Lenda da Meia Noiten
insight meocorreu a emoc¢ae o modo de argumentacdo transmitiget entrevistadone
parecerantdo significativosque decidi ultrapassars limites metodoldgicos do que se tinha
propcsto inicialmente para a pesquisagravar unvideo, um registresobre a Gmpanhia
Teatro Lumbra de Animacéo e sua hist@oan énfase nos processos criativogs materiais
(desenhos, silhuetas, télas um pouco de como pensa o idealizador da Companhia.

Comecamos entawia e-mail, a pensar no roteiro. E através deste roteiro, divididousiro

io que ® do tempo atualo HOUASSIS, 2001: 817.

10 A énfase maior neste estudo foi dada ao espet&eadyp Pereré: A lenda da Meia N®iD processo de criacéo do referido
espetaculo foi 0 mais extenso devido a necessidade de experimenta¢cdo da Companhia para assimilacdo da técnica utilizada
no Teatro de Sombras. O espetacl§alamanca do Jarafoi concebido em apenas trés meses, poadnbém se pontua

alguns detalhes importantes para a pesquisa. J& o EXPLUM, como sdo experiéncias novss detrpgaformance com

sombras, apenas explanse 0 seu funcionamento e atuacéo, pois para almniEcessitaria de mais tempo e de outras
verteries de conhecimento.
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partes (Nascimento no Escuro, Crescimento na Luz, Descoberta do Espaco e Tragando
Caminhos) criorseum esboc¢o do que seria o regist@registrofoi gravado e dligido por
Fabiana Lazzam Alexandre Favero, assessorado por Fabiana Bigateflarracdo foi feita
por Fabiana Lazzae o videofoi editado por Roger Motchy e Alexandre Favero.

Os encontros para a gravagamrreram entre os dias 071& de Maio de01Q na sede
da @mpanhialeatro Lumbra de Animacéoa cidade de Viaméae foram muito importantes
para entender alguns pensamentos e reflexd&skro sobre o datro deSombras. Nestes
dias, além de gravarmos imagens de todo o materiglrdosssosrativos, o autofalou-me
sobre o percurso dao@panhigpara se chegar aos 10 anos de atuacaooBanéegrantes da
Companhiaestes 10 anosdosaomotivas de comemoracao e sim um momento de reflexao.
Foi a primeira vez queles pararam para pensar eoomo foi, como produziram o0s
espetaculos e que seguirdo fazendd:V o ¢ ° a maimaeboaehora, Eabiand! Assim,
0 percurso tornoge mais prazeros@ois estavaos pesquisando e refletingantossobre a
vida da Companhia nestes 10 anos. Cada ahedie caixas e malas dos arquivos eram
surpresas diferentes aflorando as histdrias e lembrancas do ato de criacdo da Companhia.
Nesta etapa, percebsatambéma importancia de se ter um albtfrde fotoscontando um
pouco da histéria dos processos criadipara apreciacdo visual da sistematizacdo do método
de trabalhala Companhia.

" Frase proferida por Alexandre Favero em conversa informal com a autora (2010).
120 album de fotos ATRAS DAS SOMBRAS esté incluso no apéndice desta dissertacao.
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. UM GENERO A SER ESTUDADO: MAGIA LUMINOSA

Se apagas a luz do teu quarto e com uma vela na
mao a moves na escuriddo que te envolve,
poderas tu também, ouvir nol&icio todas as
imagens, os relatos sussurrados das sombras.
Fabrizio Montecchi

1.1 UM OBJETO DE CULTO E OBSERVACAO: A SOMBRA E PRESENCA OU
AUSENCIA DE LUZ?

Nesss proximos sutapitules darei énfase para detalhes e reflexdes sobre cada
elementoutilizado noTeatro de Sombragh medida queos limitesse alargam sobre esse
estudo mais questionamentos surgem, gerando novas polémicas e outros caminhos a serem
pesquisados por entre os muitos significados construidmgéatdas diversidades culturais.
Entretanto,percebes e que 0 aes oeatimbeSamr aso ai nda s«o
continuammantendo um enorme fascinio sobre as pessoas.

A sombral obscuridade produzida pela intercep¢éo dos raios luminosos por um corpo
opacd® (HOUAISS, 2001: 2606) provenien¢ de um corpo que se move, de um objeto, de
uma cena projetada em superficies transparentes e coloridas, ou a combinacado de varias delas
forma a linguagem basica deste meio de expressdo conhecido como Teatro de Sombras ou
Magia Luminos&’. Por suas caragfsticas, é uma linguagem que suscita outros significados
que ndo os do cotidiano. Isto se deve as possibilidades de insinuar sem deixar ver, de
deformar a realidade e incremefdade caracteristicas que em outros meios seria muito

dificil conseguimos

13 Outras definicdes dadas pela mesma referéesjgaco menos iluminadende ndo bate luz direta; escuro,
obscuridade auséncia de luz; escuriddauséncia de conhecimentos, cultura, instrucdo, liberdade, justica;
obscurantismo, ignorancia, despotismo; parte mais escura de um desenho, gravura ou pintura, que reproduz os
efeitass da auséncia de luz na natureza e que da relevo ao que esta reprealgotgde; obscurece ou mancha a
biografia ou a reputacdo de alguém; macula, nédoa, $enda escura produzida na superficie de um objeto

pela interposicao de outro objeto entreadgle uma fonte de luzoisa que parece impalpavel, imaterial; vulto
espirito desencarnado; alma, fantasmque entristece, preocupa, amedronta

4 O nome Magia Luminosa foi usado pela primeira vez, segundo Angb®8iD, 88)por Jac Remise, que situa

a origem do Teatro de Sombmsmais concretamente da lanterna magiea praticasecromanticas (que vem

de necromanciatisuposta arte de adivinhar o futuro por meic
mal , bruxaria, eHOUASSIS,«001)daEuropaao s€auls XVI. Mediante jogos de luzes,
espelhos e fumaca faziam surgir imagens terriveis, representacdes demoniacas ou espiritos dos mortos.
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A sombra desde os tempos remotos era utilizada pelo homem primitivo: ele percebeu
que o sol provocava sombras na natureza e nos objetos. Notou também que ao longo do dia os
tamanhos destas sombras variavam. Primeiramente usou a sua propria sombrimpar@sest
horas. Logo depois, viu que podia fazer essas mesmas estimativas por meio de uma vareta
fincada no chaB. Estava criado o pai de todos os relégios de sol, o famoso Gnémon: 0 mais
antigo objeto usado pelo homem para medir o tempo marca as horasrde eom a
mudanca de posi¢cdo e cumprimento das sombras projetadas pelo sol nos diferentes periodos
do dia.

Outras descobertas cientificas nas areas de astronomia, matematica e geografia foram
feitas a partir da observacdo das sombras: o filésofo gregtwles (384 a.G. 322 a.C.)
afirmou que a Terra é esférica e maior que a Lua partindo da observacdo dos eclipses
causados pela sombra da Terra na Lua; Galileu G@IBé4- 1642) em 1610, descobriu que
na Lua havia montanhas com quase oito mil osetie altura; Tales de Mile{625 a.C- 558
a.C.) no fim do século IV a. C. descobriu a altura das piramides do Egito por meio das
sombras (figurd). Ele comparou a proporcéo entre as medidas de um objeto e sua sombra e
calculou a altura da piramide @réops a partir da extensédo da sombra que ela projetava na

areia.

Figura 1 - Descoberta da altura das piramides
Disponivel emHTTP://www.colegiocatanduvas.com.br/desgeo/teotales/index.htm

A sombra foi objeto de culto e investigacdo por filésofos e artistas pelo menos desde
Platdo no século V a.C. Em sua alegoria da caverna, Platdo dividiu o0 mundo entre aparéncia e

realidade, imaginando prisioneiros aemtados numa caverna, de costas para o fogo e com

!> Conforme Almanaque Sombras e Luz, editado pelo SESC Pompéia, SP, para a Exposicds &dmby
2009
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um muro a sudrente, quesdo forcados a olhar somente a parede de fundo da caverna, onde
séo projetadas sombras de outros hom&eas paredes da caverna também ecoam 0s sons
gue vem de fora, de modo s prisioneiros, associands, com certa razao, as sombras,
pensam ser eles as falas das mesmas. Desse modo, o0s prisioneiros julgam que essas sombre
sejam a realidad&Jm prisioneiro deslumbrado pela luz do fogo é levado a olhar por cima do
muro e, saido da caverna, ele é cegado pela luz do sol e s6 depois de um tempo percebe as
sombras, os reflexos e 0s fAseres reai so que
direcédo ao sol e ele percebe que este é o que produz vida.

O mito da caverna pam 0 extremo da luz e da sombra; entre a presenca e auséncia
de luz, entre o real e o irreal; entre o legivel e o ilegivel; a ingenuidade e a percepcao.

A sombra impalpavel e a realidade corpérea, as vezes antagonistas e, a0 mesmo
tempo, inseparaveis, suergem de antigas correntes do pensamento nas quais a
unido do material e do imaterial participa de uma particular visdo de mundo. Assim,

a concepc¢do de Platdo de que nosso universo visivel € a sombra de outro universo
mais real e duradouro, situado aléenribssa percepcédo sensivel, se enfrenta com as
idéias de Aristoteles que considera bem real a nossa realidade. (BADIOU: 2004,15).

A palavra Asombr ao possuli di feremaes c
psicologia, filosofia, arte, religido, fisieanas diversas culturas, religides e sociedades em que
esse conceito esta inserido.E ®dos os tempos e em culturas muito diferentes encontramos
hist-.-rias, tabus e mitos da sombra. Na 2ndi
bramane, o braane devera purificeg e 6, na | | h-ae cddar dafedprearsombra, v e
um golpe nela desferido pode adoemtas; na llha Banks ndo se deve permitir que a sombra
incida em certos rochedos agourentos e seja em seguida tragada por eles,

Em Anboyna e & Uliase, duas ilhas localizadas perto do Equador, ndo se sai de
casa ao meio dia porque, nessa hora, ha perigo de (como nédo h& projecdo de sombra)
se perder a alma. A sombra sendo reflexo da alma, também a expde ao perigo. Em
Nova Caled6nia, uma ilha doa€ffico, na tribo dos Basutos, acreeb@ que o0s
crocodilos tém o poder de levar as almas dos homens, por isso sempre é preciso
cuidado ao atravessdos, para que as sombras das pessoas ndo sejam projetadas em
locais onde existem crocodilos. Na Chinas riunerais antigos, momentos antes de

se fechar o caixdo, os presentes tomavam cuidado de se afastar para que a sua
sombra ndo estivesse dentro do caixdo e fosse a&sgiprrada e levada com o
morto. (AMARAL: 1996,84)

Podese perceber que na maioriat@sscasos a sombra possui um significado obscuro,
traz o medo, é associada com as forgas negativas, com o mal, no Cristianismo, por exemplo,
Deus é a luz, e o Diabo é o filho da escurid&o. Isto &, a luz € o lado doabeins@uridae@ o
lado do mal.

Nostempos atuais existem estudos mais aprofundados da mente que nos trazem outros

significados além dos ja comentados. AssobertoCasati (2001: 281) argumenta:
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A mente tem uma relagdo dificil com a sombra. O cérebro usa as sombras
continuamente de um modahouito astucioso para saber como séo feitos os objetos e
onde estdo situados no ambiente. No entanto o cérebro ndo consegue focalizar
direito as sombras. S&o objetos estranhos, que nos deixam perplexos. Como se
explica essa ambiglidade do conhecimentoatabsa? Devemos distinguir entre

um uso automatico e ndo consciente das sombras e um uso consciente, que requer
alguma nocao delas.

PiazzaeMont ecc hi (1987: 10) diz que Ao mund
imerso na luz: esse mundo onde a relagiceecausa e efeito parece inalteravel, em que o
espaco esta controlado e a definicdo do contorno do real é uma coisa certa. A idéia de um
mundo 6sem sombrasé ® t«o profundamente tr:
fendbmenos indissoluvelmentaidos, tanto nas emocdes sugeridas que evocam, cOmo no
fenbmeno concretamente perceptivel que determinam: as imagens.

Quando se trata de estudas area da psicologia, podemos citar Carl Gustav Jung
(1875- 1961)que considera sombrao centro do Incasciente Pessoal, o nucleo do material
que foi reprimido da consciéncia. #ombrainclui aquelas tendéncias, desejos, memadrias e
experiéncias que sao rejeitadas pelo individuo como incompativeis com a persona e contrarias
aos padrdes e ideais soci&s 15, Jung deu uma definicdo mais direta e clara da sombra:
fa coisa que uma p e s'SNesasimples affmagio ebtdosireljiidas abe
variadas e repetidas referéncias a sombra como o lado negativo da personalidade, a soma de
todas as qualatles desagradaveis que o individuo quer esconder, o lado inferior, sem valor e
primitivo da natur eza amoumhndivicdion,seu aropribolade r a
obscurat’

DomingoCasti |l l o (2004: 51, tradu-«0 nossa)
obscua que projeta um corpo ou objeto opaco sobre uma superficie, ao s@Ea@#Ere um
foco de | uz e '8eguhdotele uns cope opacd odo elgixa passar a luz,
portanto o espaco que ocupa ante o foco da luz delimita uma zona negra plana
(bidimensonal). Além dos corpos opacos, existem os translicidos, que deixam passar parte
da luz, e os transparentes, que sao atravessados pela luz.

De acordo com Rudolf Arnheim (1996: 304) as sombras podem ser proprias ou
projetadas. As préprias sdo encontradas objetos cujas formas, orientagdo espacial e
distancia da fonte luminosa sdo criadas. As sombras projetadas sdo lancadas de um objeto

sobre o outro ou de uma parte sobre outra do mesmo objeto. Ambas ocorrem nos lugares do

'8 Informac6es retiradas ddicionario Critico de Analise Junguiareditado eletronicamente. Disponivel em:
http://www.rubedo.psc.br/dicjung/verbetes/sombra.htessado erd2/09/2009.
17 :

Ibid.
“fLa sombra es la imagen oscura que proyeta um cuer
um foco de luz y dicha superf2cie. o
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ambiente onde a luz é escassatgnto sdo fisicamente da mesma natureza. O maior interesse
nesta pesquisa é com a somin@gjgiada, que € a utilizada no Teatro derBb r a s . ARA sSoO
projetada € uma imposicdo de um objeto sobre outro, uma interferéncia na integridade do
recept or M, 1098 BOM)HEa varia segundo o tipo e a intensidade da fonte de luz, a
distancia entre esta e o objeto, o angulo de projecdo e a superficie sobre a qual se projeta.
Amaral (1987:117), participando de uma oficina de teatro de sombras com o Teat@ Gioc
Vita, verificou que

A sombra é relativa. Relativa ao espaco, a intensidade da luz e relativa a distancia
gue separa 0 corpo do foco luminoso. E ainda que o corpo ou objeto emissor da
sombra permanecesse 0 mesmo, na mesma posicdo e forma, em se \ariando
distancia do foco de luz, a sombra alteragacompletamente.

Castilho (2004: 304) também acredita que a sombra é algo relativo, pois muda de
tamanho e forma dependendo dos movimentos feitos com o objeto, dependendo da distancia
do foco de luz, de comse incide a luz no objeto e de como é a superficie sobre a qual se
projeta a sombra. Um objeto grosso pode dar uma forma fina, as cores aparecem pretas. Um
cilindro, por exemplo, pode ser um retangulom circulo pode parecer uma superficie
quebradaTem caracteristicas proprias do objeto, mas possui outras que nao sao pertinentes
ao mundo fisico: possui forma, podemos Madvemola mover, mas ndo podemos tdaa
Vai embora ou se esvaece com uma simpl es
dupliddade realidadéiccdo propria das sombras € a responsavel pela permanente
esti mul a- « & (CASTILHG 2004a& itradacéo nossa)

A sombra tem algumas caracteristicas como: 0 tamardiomenta ao aproximar o
objeto da fonte de luz e diminui aoa&astar dela (uma sombra nunca podera ser menor que o
objeto que a produz); a elasticidatlepode distorcese, alterando suas proporcbes e a
sobreposicad quando varias sombras se projetam sobre a mesma superficie, o resultado final
€ a mescla delas (asmbras de niar tamanho ocultam as menoréSASTILHO, 2004: 51).

Para que exista a sombra sdo necessarios, basicamente, a fonte de luz, o corpo que
blogueie integralmente ou parcialmente a luz e a superficie na qual ir4 incidir a sombra ou a
auséncia itegal ou parcial da luminosidad&:A Sombra ® o refl exo de
objeto (boneco ou n&o). O corpo/objeto tem concretude e eternidade, mesmo que relativas, a

sombrando.[..]Asomb® a parte I materi al d12) mat ®r i ao

19 Esta duplicidad realidaficcion prépria de las sombras es la responsable de la perrmastimulacion de la
fantasia.
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1.2 SURQGQU A LUZ E A SOMBRA SE FEZ PRESENTE

Na antiguidade o homem acendeu o fogo. Suas chamas cresceram e comunicaram para
a luz e para a sombra uma vida aterrorizadora. Através da luz surgiu uma nova percepc¢ao de
espa-o. nSem | uz, 0s enm torma, em oo, nepoedpagm ouo b s e
mo v i meARNIEIM, 1996: 293) Posteriormente 0 homem conseguiu que a luz fosse
mais perduravel: a lampada de azeite ou de petrdleo e a vela foram seguidas pela lampada
elétrica e por fim o0 uso da luz halégena em todasias formas. A sombra, entdo, se fez mais
duradoura e manipulavel.

fA renovagdo contemporanea do Teatro de Sombras se deve a um aprimoramento
tecnoldgico que altera a natureza da interpretagdotamente com as mudancas ocasionadas
na poética do espetdlo, como por exemplo: a ruptura com o esgagaatoranimador passa
a ndo se esconder atrds das telas e ampliar seu espaco de trabalho, aumenta as possibilidade
de criacdo dos tipos de silhuetas e de telas, cossegarabalhar também com a sombra de
objetos e do corpo humanoedo somente com silhuef@ASATI, 2001: 32).

Segundo Casati ( 2 00 1-guerrd, a9 lampadas@sadas @ G U N (
projecao s6 podiam ser reduzidas a pontos de lupontdese uma tela furada a qued fazia
perder aluminosidade; sendo, eram fontes luminosas extensas que provocavam, portanto,
sombras fora de foad.Com a eletricidade apareceram varios tipos de instrumentos para
iluminar até se chegar ao raio laser da atualidade.

No Teatro de Sombras contemporaneoy fato decisivo na busca de novas
possibilidades expressivas tem sido a experimentacdo do terreno das luzes halégenas. O
Teatro de Sombras utilizée da tecnologia adaptandopara dar respostas a suas
necessidades. A escolha de diferentes tipos de lszenabinactes entre eles determinam
tipo de maipulacdo, o tamanho da tela,opcdo de dividir a messmem zonas de uso
independente @s caracteristicas da sombra obtida (contorno nitido ou difuso, sensivel
variacdo do tamanho com pouca movimentacasiltaeta, a multiplicidade das imagens, o
aumento de suas possibilidadestdmsformacao, de deformac6eg)interessante ressaltar
gue estalescoberta da lampada halégena, ppssui luz branca e brilhante, transmite uma luz
puntiforme e possibilita regdr as cores e 0s objetos com eficiéncia energética maior do que a
das lampadas comuns eouxe muitas transformacbes no Teatro demBras, pois
aumentaram as possibilidades de escolhas estéticas jA que a silhueta/objeto/corpo néo

necessita mais estar peda tela para ter nitidez, ela pode estar em qualquer lugar do espaco e
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continuara tendo uma boa definiéddPodesetrabalhar com objetos que tenham rotacdo em
seu proprio eixo interno, podendo dar a silhueta uma qualidade tridimensional, ndo utilizando
somente sil huetas chapadas, pois fia sombr a
a perspecti vde e atoramimadir erEuant@ segura com uma das maos a
silhueta distante da tela, com a outra pode, sem nenhum problema, contrplarseduia.

Antes a silhueta era o elemento mais importpata o atcanimadoragora a luz tambénse

tornou umaferramentade grande valorSurgiram ai, muitas possibilidades de manipulacéo
para a projecdo da sombra.

Para se escolher um ou outro tige iluminacdo, precisam ser considerados alguns
fatores, entre eles: a poténcia, a intensidade da luz e a possibilidade de regulagdo que
influenciara na distancia de prof®; a abertura do feixe de lupjanto mais concentrado,
mais produz sombras comntorno nitido (as lampadas haldégenas, lampadas puntifqorenes)
quanto mais aberto, mais produz sombras com contorno difuso (lampadas de filamento,
lampadas comuns, tubos fluorescentes, velas); a possibilidade de controlar o feixe de luz para
delimitar a zoa iluminada (projetores, focos); a distancia necesséria entre a fonte de luz e a
tela; a situacdo da luz com respeito a tela em funcdo da altura angulo de inclinacdo; a
possibilidade de colorir a luz, mediante filtros e ge&aircoloridos transparentesic.
(CASTILHO, 2004: 65)

Quanto a abertura do feixe de luz, por exemplo, perseb® figure2 que o aspecto
da sombra nAC20, projetada pelo el emento Ac
oferece uma notavel definicdo (o preto da sombra e @dida luz estdo quase em oposicao
direta, se observa um fino trago cinza: a sombra é nitida), o que é diferente do caso da sombra
ACl1060, projetada pelo mesmo objeto ficdod com |
na qual ndo se consegue determinapastos exatos do comeco e do fim (obsex@aum
amplo traco acinzentado, contordiduso: a sombra é desfocad®RIAZZA e MONTECCHI,

1987: 86)

Como exemplos de elementos mais utilizados hoje, temos os focos de teatro com
refletor e lampadas hal6genas, queduzem sombras com perfil nitido, ou episcopicas,
filamentos cujas sombras tém perfis difusos; focos confeccionados manualmente, com

lampadas halégenas de gas concentrado e poténcias que oscilam entre 50 a 100 watts

? Antesda descoberta da lampada halégena as silhpetaisavan ficar o mais proximo da tela, pois quanto

mais afastada menos defini¢éo ela tinha.

“"The shadow which is cast pur gdrvtes nREJSCHH Raeers:pat i al
http://www.schattentheater.de/files/englisch/geschichte/geschichtetiatucio nossa)
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conectados a 12 volts ou de 125 e 2BQts a 24 volts, que produzem sombras com perfis
nitidos e permitem, ao aproxiAgs a silhueta, variar o tamanho da sombra
consideravelmente ou realizar enquadramentos diferentes da figurasePadar também

como uma luz portétil permitindo projetadeslizar a sombra por qualquer ponto da tela.

158

Figura 2 - Focos Luminosos
(PIAZZA E MONTECCHIO, 1987: 86)

Figura 3 - As Fontes Luminosas: lampadas de filamento
(PIAZZA E MONTECCHIO, 1987: 88)
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Na figura3 témse desenhos de exemplos de lampadas como as halégenas no refletor
(@), lampada de tubo deééan (b), de iodo (c) e lampadas comuns com braco extensivo (d) e
foco (e). Também, na figurkd, desenhos do possivel espaco que a luz da lampada abrange
(a1, bl, &, d1, f) para uma investigacf®lAZZA e MONTECCHI, 1987: 87).

Outros exemplos ainda que possam ser utilizados s&o os projetores de dismogitiva
lampadas halégenas de 150 ou 250 watts a 24 volts e lentes. A variedade de objetivas permite
jogar com a distancia focdl uma objetiva angular de 55 mm proporciona uma imagem
projetada maior que uma objetiva normal de 85 mm manteadomesma distancia entre o
projetor e a tela. Estes projetores podem funciooaro luz branca sem ficar nenhumarcaa
da dispositiva nas projecoes.

Retroprojetores com lampadas halégenas de 250 watts a 24 volts permitem projetar
cenografias recortadas em cartdo, apoiaagialiretamente sobre a superficie de cristal,
projetar fundos cenogréficos fixos desenhados em idndna de acetato, pintados
previamente com canetas ou tintas para retroprojecdo ou em movimento deslizando um rolo
de acetato, manipular silhuetas diretamente sobre o retroprojetor, mas se adverte que 0s
movimentos devem ser muito suaves para evitarettioefle borrdo da sombra na tela. E
também outros projetores de viddiash estroboscopico e os diversos tipos de lanternas
podem ser usados.

Como se percebe, as possibilidades do uso da luz na atualidade s&o muitas.
Experimentando, descobse a importacia da luz para criar vida e ilusdo cénica. O raio da
luz pode criar varias mudancas de acordo com a movimentacéo e de onde ela vem: de baixo,
de cima, da esquerda, da direita, luz mével, luz fixa, luz colorida, luz filtrada, etc. A luz ainda
nos mostra igens diferentes em superficies planas ou redondas, em formas céncavas ou
convexas, influencia nas formas, cores, estruturas e materiais. Assim como a luz em diferentes
distancias e diferentes intensidades produzem efeitos diferentes.

Castillo (2005: 67) 'rma que é inquestionavel a grande influéncia que a fonte de luz
exerce no carater estético e expressivo da sombra. A escolha mais adequada em cada casc
sera aquela que melhor se ajuste as caracteristicas do espetaculo (sombras corporais, sombra
com silluetas, objetos, ou a mistura de varias) sendo coerente com o projeto inicial proposto
para a cena. Nestatismacdo, Michael Meschke (198B7) exemplifica em seu livrdidna
Estética para El Teatro de Titeres:

Ainda que dDalang, atoranimador de sombrasdonésias, disponha da luz elétrica,
conserva a lampada de azeite porque responde melhor a natedsidaagiado
teatro déWayangKulit, teatro dos tempos remotos da humanidade quando a vida e a
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morte, a realidade e a ilusdo, o homem e o espirito, 0s deosedemonios, viviam
numa luz vacilante e incerfa(traducdo nos$3.

Porém apesar dessfirmaca de Meschke, J6 Humphrey (198&-91) relata que o
teatro chin®s atual mente wutiliza si m, a | u
porque difunde os raios da luz, criando menos sombras provenientes das varas e das maos dos
performeré® . R o g €1086:198106Y outro pesquisador da area, fala da modernizacéo
do teatro javanés, reafirmando a mudanca da tradicional lampada de 6leo de chamna abert
para o filamento da lampada elétrica e a sua subsequente evolugéo. Ele ainda relata outras
mudan-as nho teatro javan?®s: Ao uso do micr
de radio e televisdo e os seus efeitopaerdormancee, talvez o maisnportante, a aquisicdo
massificada de toefitas e o seu impacto séeexondémico navayangr e sul t ant es do
Menciona também outros resultados das mudancas na confeccéo, pintura e atwaganglo
que vieram acompanhadas do turismo e do coméescente com paises estrangeiros.

Toda a estrutura do Teatro de Sombras na atualidade esta mudando. Virtualmente
todas as inovacdes tecnoldgicas prewata discutidas por Long (19883-106) tém afetado

em algum aspecto a qualidade ou naturezzedarnmancedo wayang

Luzes, microfones, e inovagBes nas transmissdes sdo todos avan¢os tecnhicamente
mundanos que nos entusiasmam pduoeesmo no contexto e impacto nas formas

das artes tradicionais. Afinal, a luz elétrica certamente afetou o que nds agora
cosi deramos como sendo fitradicional 0 o e
n-s n«o ficamos sentados reclamando sobr
a gas em nossos teatros.

Portanto, existem contradicdes a evolucao tecnoldgica, cabe acsdotidig fazer a
escolha da melhor forma para os seus espetaculos. (1&8%: 93106) ndo chega a
conclusdes afirmativas sobrewayangapenas comenta que a cada vantagem conquistada
através do avanco tecnoldgico, alguns aspecteggiangsao perdidos ouimhinuidos, porém

concl ui : fia t ec nwdyangeicentineasta dazidmi ichgoriadte que nos
gue o amamos e o0 estudamos nos mantenhamos flexiveis para as ntudafcasON G, 19¢
106).

2 Aunque eldalang actorititiritero de sombgachinescas indonésio, dispone de luz eléctrica, conserva la
lampara de aceire porque responde mejor a necesidad de magia Del teedumadgkulit, esse teatro de los

tiempos remotos de la humanidad cuando la vida y la muerte, la realidad y la ilubi@mpee y el espiritu, los

dioses y los dem@nios, Vivian a uma luz vacilante e incierta.

% Na traducdo para o portuguésrrigi a citacdo de Meschke, pois de acordo com os estudiosos de Teatro de
Sombras, dalangé o atoranimador de Sombras Javanesad@ Chinesas.

2436 Humphrey tem uma companhia chamada Teatro de Sombras Yueh Lung que concentra sua pesquisa na
tradicdo do Teatro de Sombras chinés, conhecido como a Tradicdo Luanchou. Até o comecgo do século XX, este
era um dos mais populares entretenitogma China.



31

E importante salientar que o acimulo excessivo de efeiaisibtécnicos buscando a
espetacularidade causa impactos momentaneos aos espectadores, mas pode confundir seu
sentidos. As sombras, para Castillo (2005: 67) sdo a linguagem das emocdes e da sugestao.
Por isso, € importante a dosagem adequada dos meitss&Exps para poder produzir a
emocao certa.

Todos esses equipamentos citados ja foram utilizados e experimentados pela
CompanhiaTeatro Lumbra de Animacdo, que considera a iluminagcdo o ponto chave da
dramaturgia no Teatro de Sbras, porém Favero alertaggum dos principais elementos do
Teatro de Sombras ® 0o escuro: A® como um p
experiéncia e mais possibilidades ele tem, o tempo no escuro reflete na questdo do
ent endi me rftEoquadta a dvangooda techmgia e a criacdo de lampadas que
deixam a sombra mais nitidée acrescenta in«o i nteressa qual ® a
dramaturgia pede. Respeitando isso tu tens a lampada certa, o tamanho de cabo correto, a
bitola, a voltagem, o peso, a medidaamanho da projecdo de luz, a cor que ela vai ter e
assim pd diantebd

A iluminacdo no Teab de Sombras cria partiturasimbolos, signos, significados,
intensidades, subjetividades, de um modo completamente diferente das de uma iluminacéo
cénica. A ibminacao cénica trabalha com outra dindmica, outra relacdo com os materiais, e
isto, segundo Favero, pouco tem que ver com o Teatro de Sombras. Na iluminacdo cénica, o
iluminador faz com que alguma coisa apareca diretamente em cena. No Teatro de Sombras é
diferente, ele tem o trabalho de revelar as coisas numa outra dimensao, que ndo é mais a
di mens«o f2sica do pal co: APara fazer a il
um dominio tridimensional do espaco, sé assim se conseguira @idada bidmensional

de sombra?’

Ele acrescenta que a questdo maior, no Teatro de Sombras, € que o0 escuro deve
estar present e, ifse tu tens escuarraucdowa gar :
i lumina-«o que traz a .%Faeredcadandoo® exeropioda dr

guando o ator entra em cena: fAse tiver mos U
interpretando um personagem, no espetaculo de sombras, ele vai estar impregnado de sombra,
agora se tabrires uma luz geral na cena delm@strar o cenario que esta decorando a cena,

i§ se perde o trZdbalho com as sombrasbo

% Em entrevista dada a autora desta pesquisa em janeiro de 2010, vide apdddice,
26 |
Ibid., p.144.
" bid., p.145.
%8 |bid., p.148.
#bid., p.148.
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Meschke (1985: 87 traducdo nos3aconclui em seu capitulo sobre a luz:
ADevi damente wutilizada, a luz ® um recur sc
muito seivel. Tao rico é este instrumento que um raio de luz sozinho, procedente de uma

“inica fonte, ® capaz de dar a’hossa mat ®ri a

1.3 ATELA, UM SIMPLES SUPORTE OU ESPACO TEATRAL?

A tela é o suporte destinado a receber as somNmspaises arabes chamamde
Atecido do sonhoo (CASTILHO, 2004: 55).

Castillo (2004: 55) descreve que de um lado da tela se encontra 0 manipulador, que
recebe a luz detras e projeta sua propria sombra ou as das silhuetas que anima, e do outro
lado,opb| i co que assiste ao espets8culo. Atraveg
0 encontro magico, a comunicacdo entre emissor e receptor por meio das imagens e das
sensagfes que provocam.

A tela tradicional é elaborada habitualmente com algoddebya@om uma trama de
tecido densa. Tem formato retangular e se
Teatro de Sombras atual, os materiais usados para confeccionar a tela variam de acordo com o
grau de opacidade ou semitransparéncia, buscanderdée tipos de plasticos, papéis,
materiais acrilicos e filtros planos usados em fotografia, linho, seda, tela de saco. A cor
também pode oscilar, as mais usadas sdo entre o branco e o bege, mas se pode utilizar outra:
cores de acordo com a estética gaegaer chegar. Na figurd, fotos de espetaculos da
Companhia Teatral Lumbra de Animacédo, e na figyyra da Companhi a Tea
Sul | B, Iperaebese como o tamanho e o formato da tela variam muito dependendo das
caracteristicas do espetaculo. Seda neste entendimento, poderia pensar que a tela
possui somente a funcdo de acolher as sombras criadas pedniatador e oferee@as ao
publico em gesto silencioso. Porém, de acordo com Piazza e Montecchi (1987: 95) a tela ndo
€ somente uma paredela pode ser como uma teia de aranha ou um tecido voal (figura
foto c) sensivel ao mais leve movimento do ar, ou até uma grande vela de navegar. Mais uma
vez, dependse da criatividade e da experimentacéo para se conseguir aos efeitos desejados.

As maiores mudancas produzes® no uso dinamico que se faz da tela, abandonando a

iDebidamente utilizada, la |l uz es un rugsensible.éTanenor m
rico es este instrumento que um solo rayo de luz, procedente de una Unica fuente, es capaz de dar a nuestra
materia muerta uma vida vertiginosalo

31 Companhia italiana criada em 1996 por Katarina Janoskova e Paollo Valli, dois artist@esmguisa em

Teatro de Sombras européia tendo como base os ensinamentos da Academia de Arte Dramatica de Praga e do
Teatro Gioco Vita, respectivamente.
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posicdo fixa e estendida. Em alguns casos, somente se fixa a parte superior da mesma, 0 que
permite movda fazendo com que as sombras se distorcam criando surpreendentss efeit
visuais. O uso de varias telas no cenario ou a divisdo de uma em varias zonas favorece o ritmo
do espetaculo, ao variar espacialmente o ponto de atencdo do espectador. Com 0 mesmo
objetivo, se recorre ao uso de pequenas telas portateis, com iluminggéa, gue permitem

0s movimentos do animador por diferentes pontos do espaco cénico. Amaral (1997: 124), em
sua experiéncia com o Teatro Gioco Vita especifica uma classificacdo de cenas de acordo
com a tela utilizada: quando se utiliza cenas em pequelaas elas sdo consideradas cenas
fechadas, isto é, conclusivas em si; quando o espac¢o usado é o palco ou se extrapola o palco
(por exemplo, utilizar paredes externas de um prédio), sdo cenas mais amplas, consideradas

cenas abertas.

Companhia Teatro Lumbra de Animacao

Figura 4 - Diferentes Tipos de Telas Companhia Teatro Lumbra
Acervo da Cia Teatro Lumbra de Animacao
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Compagnia Teatrale 1’Asina Sull’ Isolla

Figura 5 - Diferentes Tipos de Telas Compagnia Teatrale L'Asina Sull"Isolla
Disponivel em:http://www.lasinasullisola.it/index.html

Montecchi (2007: 29) conta que quando comecgou suas experiéncias com a sombra
corporal assim argumentou:

O espacdela para as sombras representa um universo filos6fico das culturas
orientis que o produziram. A cultura ocidental ao hdeadé&ransformota em
superficie de projecdo que anula o significado profundo contido na transparéncia de
apresentar uma parte na frente, outra atras e de dividir os planos de significado e os
planos de fricdo. A divisdo se transformou em separagdo: um simples recurso para
esconder do publico a visdo dos equipamentos técnicos. Anulando os valores
filosoficos, a tela e o conceito de espago teatral que contém, se converteram numa
superficie vazia que se enchAeom imagens em movimento.

Complementa que a sombra perdeu teatralidade no campo da figuracédo, perdeu
tridimensionalidade para a dimensionalidade, mas o objetivo do Grupo Gioco Vita continua
na tentativa, mesmo depois @mrpo Sutif?, que consiste em sdtuir & sombra a idéia de
espaco perdido, convencidos de que o espaco, no sentido em que foi transmitido pela tradicdo
ja ndo é suficiente para as novas buscas do Teatro de Sombras.

No Teatro de Sombras contemporgnestituir a sombra a &h de espego perdido ja
nao é uma premissa e sim uma opc¢ao, pois temos varios espetaculos, inclusive do Teatro
Gioco Vita, nos quais as telas de projecdo sdo moveis, com dimensfes variadas e
surpreendentes, e ndo mais telas que separam-anattador do espectadqrois os atores,

hoje, aparecem manipulando as silhuetas a vista do putrthosformam bandejas e outros

32 Espetaculo que dirigiu no Grupo Teatro Gioco Vita no qual abandona a silhueta de objetos e utiliza
exclusivamente a sombra baseada no corpo humano.
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objetos em telas pequenas, e coPepeaSBielfiAst - ri
tela jA comecou a sofrer transformacgfes na époda @hat Noir (final do século XIX): de
acordo com Montecchi (2007: 68), ela ja era multiplicada, eram utilizadas até sete telas num
mesmo espetaculo (e-cencebida nas formas: semicircular, por exemplo).

Mas Montecchi (2007: 72) acrescenta que apesar dessisigas feitas pdre Chat
Noir é importante notarmos que, da maneira como foi feito o Teatro de Sombras pelo grupo
citado, tudo estava se tornando mecanico. Como exemplo para sua argumentacdo, pede que
olhemos uma foto (figur@) que reproduz o Teatro @mbras javanés: o espaco € unico, a
tela posta no meio da sala une, ndo dividdalang (aquele que celebra o evento) esta no
centr o, sua energia vital ® transmitida a
funcional, tudo é vital. [...] A telajesta e em todas as formas de teatro oriental, é o local de
encontro entre quem representa e quem assiste; as sombras ndao devem interferir, mas
favorecer esta c¢omunh «d&dmosmdsaNanmBanCddrho exetfld) 7 :
a foto (figura7) de uma da barracas d€hat Noir, que nos faz perceber o quao separado era
o espa-0 da cria-«o0 do espa-0 da frui-«o: f
era concebida tecnicamente para separar fisica e perceptualmente quem criava de quem

assistialsto é, a tela era um separador de espacos.

Figura 2: fotografia de Fred Meyer. In: Meyer, Fred. Schatten Theater. Zurique: Ed.
Popp, 1979.

Figura 6 - Teatro Javanés
Revista M6in-Méin, 2005:73

% Espetaculo apresentado no 3° FITAFLORIRAFestival Internacional de Teatro de Animacdo de
Floriandpolis, SC em 2009, assistido pela pesquisadora.



36

|l sso fez com que o Teatro Gi

oco Vita re
de ol har eso, entr e

sem temguentendnaiar & rcacespetacylae das a d
imagens. Aconteceu, entdo, progressivamente, a ruptura do espaco comecando pelo

movi mento da tela at® Aromper definitivam

corpérea ao animador e uma espacialidadieratite as sombras. Nasce assim, um espaco

novo, aberto, permeavel, onde a sombra habita o espaco e ndo somente a 6uperficie
(MONTECCHI, 2007: 74)

Com a ruptura da tela, a sombra invade o espago, o0 atravessa, ssbrapdetras
sombras, dialoga com az e com o escuro. O espago das sombras ndo estd mais
contido em outro, mas existe em si: ndo éqmeéstruido rigidamente, mas toma
forma quando uma luz acende, uma tela se levanta. Vérias telas criam infinitas
variantes espaciais. Deste modo, o espacocafs acontece em toda a sua
tridimensionalidade, e o animador, recolocado no centrodéus ex machinao

criador de tudo o que ocorre. O evento teatral oferecido ao espectador ndo € mais

feito somente de imagens bidimensionais, mas de silhuetas, éuzespos.
(MONTECCHI, 2007: 74)

Figura 1: gravura Derriére I'écran du Chat Noir (1893) de Georges Revon. Extraida

de Ombres et Silbouettes; de H. Paérl, J. Botermans e P. Van Delft. Editora Chéne
Hachetre. Paris, (1979).

Figura 7 - Gravura de uma cena de_e Chat Noir
Revista M@in-Méin, 2005: 69
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Amaral (1997: 124) ja afirmava a partir da sua experiéncia com o Teatro Gioco Vita,
gue fAa tela n«om@l et edpaPar aeasrahtegrant es
um espetaculo comeca quando comecam as experimentacdes de passagem das silhuetas, er
si, para um espaco cénico mais amplo. Varios elementos colaboram com isso: 0 espaco, as
diferentes dimensdes deld de projecdo, os posicionamentos de luz, as justaposicoes de
Imagens, 0 som, 0 ritmo.

A Companhia Teatro Lumbra utiliza telas de diversos tamanhos e muitas formas,
inclusive circulares. Para os integrantes da Companhia a tela € considerada espaco, ass
como tamb®m, o cen8rio do espet8cul o: nSe
e ela ainda ndo € a cenografia como um todo, mas uma tela pode ser um tapete, pode ser ums
cortina, pode ser um teto. Depende muito de qual é o uso e 0 que audyar@ede pra
i s $*®artanto, ela é mais uma das ferramentas para completar a dramaturgia do espetaculo:
nvVali muito de como a gente wusa as infor ma-
coisas esquisitas de se usar e que até hoje a gentemimud direito esta idéia em funcéo de
ser uma experiéncia dura mesmo, porque telas esféricas séo coisas dificeis para nés humanos

| i mitados c®m este corpood

1.4 A RELATIVIDADE DO ESPACO

No Teatro de Sombras fexi stem devasoesp
(AMARAL, 1997: 122). Na escuriddo total a sensacdo de tempo muda. E mais lento e dificil
se transpor qualguer espaco escuro. Mas quando surge um foco de luz, o espaco
imediatamente se modifica, apresesgaem diferentes planos. Nas pesquisas déeim
(1996: 300) a luz cria espa-o0: Afitodos o0s gt
gradientes de claridade se encontram entre
também afirma a partir da experiéncia feita com velas em dewstaat - ri os com cr
a luz, a cada movimento, delimita um espaco concreto: reconhecer as margens deste espaco €
condicao indispenséavel para poder compreender e controlar os efeitos da sombra que podem
surgir deste feitoo.

Vamos pensar no espagceatral, definido por Pavis (1999: 132), que ele chama
tamb®&m de espa-0 cenogr 8fico: AR® o espa-o0

espago em cujo interior situage publico e atores durante a representagdo. Ele se caracteriza

% Entrevista concedida & autora, vide apéndice4. 1
% bid., p. 140.
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como relacdo entre o®id, relacdo teatrab . Este espa-o, (199183 &@a seg
fa resultante dos espa-0s nos sentidos de
espa-0 textual e espa-0 interioro

Para o Teatro de Sombras convém analisar trés deles: @ espatatico, 0 espaco
cénico e o espaco ludico. O espaco dramatico, segundo Pavis (12992:) NR® 0 es
dr amat %rgi co do qual o texto fala e que o
espaco cénico

E o espaco real do palco onde evoluem oseatoquer eles restrinjam ao espaco
propriamente dito da area cénica, quer evoluam no meio do publico. [...] gracas a sua
propriedade de signo, o espaco oscila entre o espaco significante concretamente
perceptivel e o espaco significado exterior ao quakpeaador deve se referir
abstratamente para entrar na fic¢do. [...] a cada estética corresponde uma concep¢ao
particular de espaco, de modo que o exame do espaco € suficiente para levantar uma
tipologia das dramaturgias. (PAVIS, 1999: 13235)

Eoespao | “adi co ou gestual A® o espa-0 cri
rela-«o com o grupo, sua disposi-«0 no palc
No Teatro de Sombras, o0 espaco dramatico € criado pela narrativa das imagens e pela
projecéo delas (dos objetdguras, silhuetas, corpos, cenérios projetados), pois € a partir dai
que o espectador vai ficcionalizar a historia. O espago cénico € todo espacgo, seja ele aparente
para o publico ou ndo, e nesta linguagem gE&lelassificdo dentro das tipologias cidas
em Pavis (1999: 134) como sendo um fAespa-
subjetivoo e Aon2r i co0-setdoespgagoscmadodelailensnacdc, o |
onde o atoanimador estd oculto (que é onde ele manipula as silhudtes,@ objetos e o
préprio corpo), onde ele esta aparente através da sua sombra (a projecao), ou, ainda onde ele
esta aparente com seu corpo. E onde os atores tracam os limites de seus territorios individuais
e coletivos. E o0 espaco que interessa paepEsquisa: 0 espaco que se organiza a partir do
atoranimador, construido através do jogo; a partir da maneira pela quat aratoador se
comporta nesse espaco: recurvado ou distendido, para o alto ou para baixo, que esta sempre
em movimento. O espagpe se dilata e preenche o espaco ambiente quando é bem utilizado.
Voltando a Montecchi (2007: 72), em suas analises dos espetacul@satdNoir
(figura 7) e do Teatro de Sombras javanés (fig6yalembramos que ele comenta dois
espacos, além dos ddateo espaco de criacdo e o espaco de fréficAm Chat Noirele diz

gue o posicionamento da tela determinava uma separacdo entre esses dois espacgos; ja Nnc

% A repeticéio do pensamento de Montecchi (2007, 72) se faz necessério para entendermos que quando se falasia tela pode
pensar em fitela suporteo (no subcap2tulo anterior) e tamb
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teatro de sombras javanés e em todas as formas de teatro de sombras oriental, a tela € o loca

de ercontro entre quem representa (espaco de criacdo) e quem assiste (espaco d¥.fruicdo)
Favero diz que no Teatro de Sombras, évder um dominio tridimensional do

espaco, para ter uma qualidade bidimensional na sombra. Existe a perda de uma dimenséo,

por iISSO tem que ter um compromisso com uma terceira dimensao:

Se a gente consegue ter controle das trés dimensdes bdsicas: altura, largura e
profundidade, a gente domina um espaco, que é o espaco de trabalho do sombrista, e
comeca a conseguir ter uma iluma¢do adequada para isso. Essa iluminacdo
adequada tem a ver com o uso deste espaco, ndo é criar equipamentos, mas usar o
equipamento de maneira consciente e cfara

Nestas condi¢cdedraverofala do espaco cénico, mas também do espaco gestual
segundo Pasi (2008:1 4 2 ) gue fA® o espa-0 criado pel a
deslocamentos dos atores: espaco emitido e tracado pelo ator, induzindo por sua corporeidade,
espa-0 evolutivo suscet2vel de s-seoepmgodnder
atoranimador (geralmente oculto para o espectador, mas integrante da partitura para a cena
acontecer) e o espaco da sombra (visivel ao espectador) no local de projetjicséetm o
espaco gestual, o espaco de trabalho cénico.

Podese dizer qa este espaco gestual € criado pelo espaco que os feixes de luz
destinam para a projecdo das sombras, isto €, 0 espaco das sombrasseuamdEspaco

escuro utilizado pelo ator para manipular e interpretar com as sombras. A8figastra, nos

desenhosia 06 e Abo, O espa-0 para proje-«o das
raios de luz incidem na tela e onde a silisemambr a i r 8 aparecer na t
Ado e fed as flechas indicam as gsaraelas,ei s

obl 2quas e di agon-seiqge. o atireestéddcens wna Ipaste dd @aypo ma°luz
(que é projetada na tela) e outra parte do corpo (as pernas) fora da luz (que ndo é projetada na
tela). Os dois espacos fazem parte do espacgo gestnahtamlos anteriormente. Percelge
um detalhe simples e definitivo: os corpos e objetos, para produzir sombras, devesesituar
Adentroo da por - «RAZAPe MONTEGCH) 19871 18)mi nad o (

De acordocom Piazza eéMontecchi (1987: 23, traducao o8 ) : Afcada uma
trajetérias da figura8, assim como todas as intermediarias determinam sombras que

conservam constantemente a relacdo proporcional de suas bordas, mas que aumentam

3" A repeticdo desta @itdo de Montecchi nos mostra o quaattela eo espaco estéo interligados no Teatro de
Sombras.

% Entrevista concedida & autora, vide apéndice4. 1

¥Sempre que estiver mme arqeafqeer superficie orde gosse semfditajegiimaldsi r o
sombras: paredes, edificios, chédo, corpo, agua, etc.
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progressivamente d% Umn elememdvariavelchasmerassqueosfiod
delimitadas pelo espaco entre a luz, o objeto e a superficie em que sdo projetadas € o tamanhc
dest as: o mai or ou menor tamanho adqui r |
distancia entre o objeto e a fonte de luz ou a superficieunaly se pr ojlet a
(PIAZZA e MONTECCHI, 1987: 21traducédo nossa). Percebe que o tamanho maior ou

menor da sombra é inversamente proporcional a distancia do objeto/corpo da distancia do
foco de luz, e diretamente proporcional a distancia dafécipede projecdo da sombra, isto €,
guanto menor a distancia do objeto/corpo da fonte de luz e maior a distancia da superficie de
projecdo, maior € a sombra. Nafigta o desenho faod roimadar@eo o e
espa-0 e no de sestuddda orfjanibacide @o etpaco Outrmelemento variavel

€ a deformacdo da sombra. Segundo Piazza e Montecchi (198Tra@3cdo nossa),
conseguised sombras distorcidas e alteracdo de suas proporcdes orientando 0 corpo ou o

objeto em linhas e trajet@s diagonais (figur&e).

Figura 8 - Possiveis Trajetorias para Projecdo de Sombras
(PIAZZA E MONTECCHIO, 1987: 23)

0 Cada una de estas trayectorias, asi como todas las intermedias, determinan sombras que conservan constante |z
relacion proporcional de sus bordes pero gumentan progresivamente de tamédionension). PIAZZA e
MONTECCHI, 1987 23).

“L El mayor o menor tamafio adquirido por la sombra va unido a la modificacién de la distancia entre el objeto y

la fuente luminosa o la superficie sobre la que se proyecta la sombra
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Figura 9 - Utilizac@o do espaco pelo ator e suas dimensdes de sombra
(PIAZZA E MON TECCHI, 1987: 43)

Arnheim (1997: 209) explica que existem trés dimensdes e elas sao suficientes para
descrever a forma de qualquer sélido e as localizacdes dos objetos em relacdo mutua a
qualquer momento dado. E para se considerar as mudancas de folooalizcao
acrescentars e a di mens«o At empoo "s tr°s di me
movimentacdo acontecendo livremente no espaco e tempo desde o inicio da consciéncia, a
captacdo ativa dessas dimensfes desenvedeegradualmente, de acordo com adai
di ferencia-«o0, isto ®,  de acordo com a Vi Vv?®
tridimensional oferece liberdade completa: a forma estendsndem qualquer diregcao
perceptivel, arranjos ilimitados de objetos, e a mobilidade total de umha ani n h a o
(ARNHEIM, 1997 209). Portanto, consegise entender porque € importante o -ator
animador, como diz Favero, ja citado acima, ter o controle das trés dimensfes apesar da
sombra ser bidimensional. O tempo, segundo Piazza e Montecchi EP8& umavariavel

determinante num espetaculo de sombras, ele da o ritmo do movimento, o ritmo narrativo e o
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ritmo expressivo, a partir das varias combinacdes possiveis entre luz, espaco, corpo e silhueta
que gradualmente definem relagfes reciprocas e orgasiem sequéncias narrativas.

Quanto a concepcéao bidimensional, Arnheim (1997: 209) afirma que ela:

Produz dois grandes enriquecimentos. Primeiro, oferece extensdo de espaco e,
portanto as variedades de tamanho e forma: coisas pequenas e coisas grandes,
redordas e angulares e as mais irregulares. Segundo, acrescenta a simples distancia
as diferencas de direcdo e orientacdo. Peslerdistinguir as configuraces de
acordo com muitas direc6es possiveis para as quais apontam, e sua colocacdo, em
relagdo mutua, padser infinitamente variada.

Estabelecer em termos racionais a relacdo espacial que a luz, o corpo e a superficie
mantétmentreg ar a proj etar uma sombra ® um detalh
corpo ou objeto n«o somente deve estar oOder
a luz e a superf2cie sobr &(P¥ZZAg MONTECCslle que
1987 20, traducdo nossa)

Favero especifica que a relacdo do sombrista com o0 espaco, comeca porlentendé
Como um espaco qualquer, N30 como um espaco cénico. E necessariclentendéelacéo
ao que esta existindo fora do espaco cénico, ja que eles litarnuz e escuriddd A relacdo
espacial como um todo deve ser muito intima do sombrista. Como geralmente esse chega ao
local e ndo o conhece, o primeiro procedimento é olhar todo o espaco, investigar as tomadas,
as farpas, os pregos, os cacos, todos aahdst possiveis no espaco geral. Esse espaco
qualquer, citado por Favero, € o espaco cénico que faz parte do lugar teatral onde sera
encenado o espetaculo, aquele espaco em cujo interior su@dblico e atores durante a

representacao.
1.5 O CENARIO CONCHFETO E O CENARIO PROJETADO

Amaral (1997: 114) ressalta que a cenografia ndo tem um fim em si, ela é relativa ao
conjunto: drama, texto, interpretacédo, manipulacéo, ritmo, etc.

Os primeiros espetaculos com o uso de cenarios de que se tém noticias foram
reaizados nos antigos teatros gregos e romanos. "O termo cenogkaf@draphieque é o
composto deskene cena ggraphein escrever, desenhar, pintar, colorir) se encontra nos textos
gregos" (MANTOVANI, 1989: 13).

“2E| cuerpo o el objeto no swhente deben estar "dentro " de la zona de luz, sino también situados "entre " la luz
y la superficie sobre las que se quiere proyectar la soffbAZZA e MONTECCHIO, 1987 20).
“3 Entrevista concedida & autora, vide apéndice4@. 1
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Antes da Idade Média, o Teatro de Somlpastilizava o cenario através de um jogo
de luz projetado em uma superficie que sofria alteracdes controladas pelo préprio artista. O
objetivo era formar determinado conjunto de sombras que, com caracteristicas especificas,
contextualizadas, contavam urhestoria. Nesse caso, 0 cenario era elemento basico para o
desenvolvimento de historias draméticas. $tlege e se transforma de acordo com a época,
cultura e lugar em questdo. A cenografia, frente aos elementos de um espetaculo, apresenta
propostas e objivos inerentes a adequacao da singularidade de cada apresentacao.

FS8vero explica que ficenografia no Teatr ¢
uma tela, pode ser uma parede, um piso, um corpo, pode ser qualquer coisa. E & superfic
aonde a coisaa¥ se mostrar™**

De acordo com Favero, a cenografia na atualidade € criada a partir do espaco que o
artista encontra para fazer a sua arte, ou gege ser qualquer espadon a f ei r a, no

terra-o, na parede, na:favela, na praia, de

O sombrista hoje pensa numa cenografia diferente do decorativo, ele pensa numa
cenografia utilitaria, porque a gente ndo tem muitos recursos para movimentar
grandes cenéarios, grandes estrutufa$.Esse foi um principio que norteou e que
norteiam sem@ a minha cenografia. Que ela sempre deveria ser um trabalho
condizente com a dramaturgia, mas que ela fosse operacional, que fosse dinamica,
que tivesse um papel de uso na cena e ndo de decStacéo.

A cenografia feita por Alexandre Favero, na Companfeatro Lumbra, € uma
cenografia utilitari&® que ja recebeu indicacdes para ganhar préfioss ele nunca soube
se foi em funcéo do cenario projetado (fig) ou pelo fato dacenografia sustenta tela (fig.

10), a cenografia utilitaria. Apesar desta wiay Favero afirma que a tela pode ser cenografia
de acordo cono uso que a dramaturgia pedeansidera que o0 espaco e a cenografia séo
elementogara ainda serem descobsrtm Teatro de Sombras.

Para Gianni Ratf§ ( 1 9 9 9 : 22) , A ¢ e @ito para gue nede adntaga oe s p
drama ao qual queremos assistir. Portanto, falando de cenografia, poderemos entender tanto o
que esta contido num espaco, quanto o proprio espaco. A cenografia faz parte do instrumental
do espet8cul oo. Qmbrassda jCia ,Teatro dumibra det Animacab,ede S
acordo com a conceituacao de Ratto, tanto a cenografia utilitaria como o cenario projetado sédo

considerados cenografia.

“ Entrevista concedala autora, vide apéndice, p. 150.

“bid., p. 139.

46 Cenografia utilitaria quer dizer, para Favero, que ndo é uma cenografia decorativa, tudo o que esta em cena é
utilizado.

4" Troféus Tibicuera de Teatro Infantil, 200%orto Alegre/RS e Prémio Acoriamale Teatro 20Q7Porto

Alegre, RS

8 Gianni Ratto (191€005) foi dretor, cendgrafo, iluminador, figurinista, escritor e atibaliano. Veio
aoBrasilem 1954, para dirigir um espetaculo e aqui ficou


http://pt.wikipedia.org/wiki/It%C3%A1lia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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Figura 10- Cenério Concreto/Utilitario
Acervo da Cia Teatro Lumbra de Animacéao

Figura 11 - Cenério Projetado
Acervo Cia Teatro Lumbra de Animacao
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1.6 A DRAMATURGIA

A palavra dramaturgi a, eti mol ogi cament e
(PAVIS, 2005: 113), e drama, seguradicionaro Houaisg(2001: 1084 , si gni fi ca |
dramaturgia predominou na hist-ria das art
representar pecas de teatro ou a totalidade de recursos técnicos, mais ou menos especificos, d
tal arte, para compor epg es ent ar pe-as de teatroo (HOU
século XX, novas acepcdes foram atribuidas ao termo, ampliando seu conceito. Com isso, 0
termo passou a abarcar outros territorios e outras agdes, ndo so fisicas e verbais, mas tambén
a conexaentre os elementos que compdem a cena e 0 processo de criacao desta.

Sobre as definicdes de dramaturgia no seu sentido genérico, como sentido original e
classico do termo, d&rice Pavis (1999: 113) afiim&® a t ®cnica (ou a
dramatica, ge procura estabelecer principios de construcdo da obra, seja indutivamente a
partir de exemplos complexos, seja dedutivamente a partir de um sistema de principios
abstratoso. No s-émedtiahbBabrechtrasoeret - sfia
tanto o texto de origem quanto 0SS meios ¢

reutilizacdo da dramaturgia no sentido da atividade do dramaturgo:

Dramaturgia designa o conjunto das escolhas estéticas e ideoldgicas que a equipe de
realizacé@o, desde encenador até o ator, foi levada a fazer. Este trabalho abrange a
elaboracado e a representacdo da fabula, a escolha do espago cénico, a montagem, a
interpretacao do ator, a representacgao ilusionista ou distanciada do espetaculo. [...] A
dramaturgia, no sesentido mais recente, tende, portanto a ultrapassar o ambito de
um estudo do texto dramético para englobar texto e realizagdo cénica. (PAVIS,
1999: 113)

Portanto, o termo dramaturgia aqui é utilizado em uma acep¢do mais ampla, que
engloba temas, fragmes, enredos, mitos, e, ndo necessariamente, apenas o texto dramatico
ou escrito, propriamente dito. Até porque, no Teatro de Sombras, a dramaturgia esgontra
em funcdo de um teatro no qual, muitas vezes, a imagem impera e estabelece um modelo que
nao reide na palavra.

Felisberto Sabino da Co81§2000:16) afirma que

O teatro de animacdo abarca uma série de estilos. Bedemfirmar que cada
género desenvolve certa dramaturgia especifica, ndo havendo uma dramaturgia
propria que percorra todos osngéos. Contudo, h4 um liame que perpassa essa
diversidade. Quando se escreve para o teatro de animacase @ossibilidades e
limitacdes da mesma forma que para o ator de carne e 0sso.

4 professor Dowtr da Universidade de S&o Paulo, com tese intitul#&d&Poética do Ser e N&o Ser:
procedimentos dramiargicos no teatro de animacao.
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Cada estilo tem suas caracteristicas proprias, no teatro de beneoagramos lua
(fantoche), fios (marionete), vara, mardteécnicas mistas, manipulacdo direta, teatro de
papet’, teatro de sombras ou silhuetas. Ao escrever para cada tipo de teatro, o dramaturgo
deve atets e a cada pecul i ar i dughbe.pensalibeindististanerye; e ¢
assim, para cada uma das técnicas acima citadas existem similitudes e diferencas. Em muitos
casos, 0 procedimento dramético determina o tipo de boneco & eices a. 0 ( COS
2000:16).

Amaral (1996:74), escrevendo sobrecar amat ur gi a dos bonecos
boneco, por esséncia, imagem e movimento, ele exige uma dramaturgia especifica. Esta ndo
reside em acles e palavras, mas se apdia mais em gestos e em momenteacde, ndo
seguidos de movimento, nas pausas e rmaentogdes i | ° nci o. O

No Teatro de Sombras além dos movimentos, do ritmo, das pausas, também se inclui
toda a plasticidade do espetaculo, a masica, a iluminacdo que fazem parte da dramaturgia do
espetaculo. No Brasil sdo rarostextos especificos pase montar um espetaculo de Teatro
de Sombras.

Favero, da Cia Teatro Lumbra, bassganas idéias de Eisenstein para juntar o teatro
de sombras e a dinamica do cinema nos espetaculos. {sspambém em Lotte Reininger
(1899- 1981) que trabalhou conetat r o de ani ma- «o0: Afos f il me
sobre como articular figura, de como ter uma estética desenvolvida, e como articular uma

narrativa dentrode uma histé a que s- usd o preto e branco

Figural2- Cena doifme As Aventuras do Principe Achmed 926de Lotte Reininger
Foto disponivel enhttp://tinyinventions.com/blog/?m=20080430

¥ Técnica na qual o bonequeireste o boneco como luva. A principal caracteristica é a articulagdo da boca. S&o
bonecos muito utilizados na televisdo, comdloppets

*1 H& noticias sobre a atuacdo do Kamishibai ( Kami= papel e Shibai=teatfajendas do interior de S. Paulo.

E umaforma épica de teatro na qual as cenas se sucedem mediante o relato de umfeioradar silhuetas
recortadas(COSTA, 2000: 16)

%2 otte Reinigerfoi cineasta, silhuetista alem&mneira do filme de animagdBuaobraprimaAs Aventuras do
PrincipeAchmed1926) foi a primeiro longanetragem de animacao

%3 Entrevista concedidadutora, vide apéndice, p. 133.


http://tinyinventions.com/blog/?m=20080430
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Analisando o processo criativo da Cia Teatro Lumbra de Animagéo e tra@ark
dramaturgia, percebkse que o que Favero concebe é a escrita de um texto dramaturgico a
partir dos contos para criar um espetaculo. Favero em suas criagdes para a Companhia define
um texto T geral mente um c 0ntcantoparaescELRUUMS a ¢
roteiro. A partir dai, desenha essas imagetsmeum universo do tema que vai explorar,
acumulando material que servira de referéncia para a narrativa do espetaculo, isto é, para a
criacdo do texto dramatirgico necessara concefp espetacular do Teatro densoras.

A palavra dita pelo proprio atoao vivg no Teatro de Sombras dar@panhialeatro
Lumbra de Animacdo tem um papel secundario, ela na maioria dos casos € gravada. No
espetaculd Saci Pereré: a Lenda da Meia Ngiep al avra est 8 dentro
esta ligada ao som e a sonoplastia do espetaculo e tudo esta no escopo da dramaturgia, porén
a voz (ao vive®) ndo é necessatid® Casti |l l o (2005: 68) diz qu
Sombras adquire um protagonismo dréogé ja que atua junto com a imagem, reforcando as
sensa-»eso.

Amaral (1997: 123), em sua experiéncia nas oficinas do Grupo Gioco Vita conclui que
fla palavra expressa, a s2ntese de uma situe
pode fazercom que a figura perca sua forca, é preciso saberfldasa 6 | st o ®, co
maioria das cenas dramatitaem que a palavra muitas vezes é essencial, no Teatro de
Sombras, o texto pode ser dispensavel.

Outra opcéo utilizada no Teatro de Sombras pawso da palavra é a presenca do
narrador, contribuindo para a dramaturgia, que pode ser um ator, uma silhueta recortada, ou
até uma voz eroff. Ele situa e apresenta a historia, acompanhando as peripécias, ocupando
buracos na cena, exprimindo sentimem@ensamentos de personagens, menciassagens
de tempo ou de luganclusive sta € uma opcéo utilizada pela Compantgatro Lumbra de
Animacdo. Segundo Favero o som € inevitavel e estard sempre presente, mesmo que se fage
esforgo para neutralizé. Para ele, quando se fala ewz no Teatro de Sombras, pode ser
som, musica, ruido, siléncio, grunhido etc. No espetée@alamanca do Jaralravero fez a
opcaopor ter uma narragdo toda gravada na qual um dos personagens conta a historia da
Salamanca ddarau, intercalando com diadlogos entre personagens em tempos diferentes,

tendo também alguns grunhidos e ruidos vindos ao vivo do personagem pridoipal.

** Nota da autora

% Reflexdes, poe-mail, no dia 04 de setembro de 2009, de Alexandre Féavero sobre o texto do artigo: Reflexdes
sobre o atemanipulador: de um teatro de sombras tradicional para um teatro de sombras contemporaneo,
redigido pela autora desta pesquisa para a Jornada Latino Americana de Estudos Teatrais 2009

%6 Cenas com texto.
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espectadora, que se percebe é gucom a narracdo gravada, o espetaculo segue um ritmo
ditado peb audio. Porém, apesar de ajddg no ritmo, existem momentos que o espetaculo
fica cansativo devido a narracao ser feitamaioria das vezesum mesmo timbre de voz.

No trabalho da Companhia Teatro Lumbra de Animacgéo, € muito importante o aspecto
audovisual: a imagem, a trilha sonora e a palavra que € ouvida como significado literario ou
como uma informacdo concreta. Para articular esses elementos dentro da dramaturgia, a
presenca do ator no Teatro de Sombras se torna mais significativa, mas Béwero t
cuidado de que o ator ndo se sobreponha a linguagem audiovisual. Considera que a imagem
conectada com a musioa com a voz ernoff tem mais importancia que a palavra sendo dita
pelo ator. Isso ndo quer dizer que o ator ndo tenha importancia, mapajasra dita por ele
nao tem tanta necessidade. Prefere que o ator coloque todo o foco em sua relacdo com o
espa-0 e com o0s el ementos que est«o sendo ¢
nosso trabalho ter que vir de dentro do ator isso (B wogravacdo (voz ewif) € um jeito
mais c'!modo, mais confort8vel e d&§ umd prec
E importante salientar que a palavra tem uma importancia muito grande nos espetéculos da
Companhia, mesmo néo sendo dita pelad, giois sem ela seria dificil a compreensao da
histéria que esta sendo contada.

Favero lista uma série de exemplos que considera ser etsmitdramaturgia no
Teatro de SBmbras feito por sua Companhia: a escolha de uma sombra borrada ou uma bem
definidg as movimentacdes das silhuetas, a narracéo, @ $okmora, o siléncio, as pausas
intensidade de uma fonte luminosa. Ele quer dizemadueninacdotambémé dramaturgia no
Teatro de Sombra®odese fazer a dramaturgia por contraste, por simildedaor volume,
por cor , por i ntensi dade, por vel oci dade,
possibilidades de modelar a dramaturgia. Mas nada disso importa se nao tiver a escuridao.
Quem pensa luz antes do escuro acaba copeauaipamento$...] e fazendo réplicas do que
existe sem entender o escuro. Feeque experimentar conhecer a fundo como funciona cada
equipamento, recrih 0°d .

Neste ponto, analisando o raciocinio de Favero e pensando em conceitos trazidos
sobre dramaturgia, v&e que else aproxima do conceito de dramaturgia de Pavis descrito no
inicio deste topico. Porém pensemos nos processos criativos da Companhia: ambos o0s
espetaculos possuem um texto inicial e a partir dele seurez dramaturgia. Esse

procedimento podse relacionacom a conceituagado de Pavis (199881): o que Favero faz €

°" Entrevista concedida & autora, vide apéndice, p. 141
%8 |bid., p. 145.
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a escrita c¢c°nica e n«o a escrita dram8ti ca
aparelho cénico para pér em cénam imagens e carrieas personagens, o lugar, e a acéo

gue ai se desevla. [...] a escrita cénica hada mais € do que a encenacédo quando assumida por
um criador que controla o conjunto dos sistemas cénicos, inclusive o texto, e organiza suas
interacdes, de modo que a representacdo ndo é subproduto do texto, mas o furdtamento
sentido teatral .o

1.7 UM CONTORNO CHAMADO SILHUETA

De acordo com o dicion8rio Houai ss (20
representa o perfil de uma pessoa ou objeto, de acordo com 0s contornos que a sua sombra
projetao. Par @), Biall avelit an ®2664corpo interpo
superf2cie que apresent &6)Fonsdara as silhuetas fgwas Ca
geralmente planas, recortadas em diferentes materiais. Tradicionalment@jente, o
material para confecodmais utilizado era o couro obtido da pele de animal, também a
madeira e mais tarde o papel cartdo. Ana Maria Amaral (IF9&eferese a esta figura de
forma chapada, articulavel ou nao, visivel com a projecdo de luz, como bonecos de sombras.
Para Fave, da Cia Teatro Lumbra de Animacao, a silhueta é tudo o que € um contorno, ndo
necessariamente o corpo ou uma figura. Nado se pode piatamente em silhuetajue
silhueta € uma figura, porque existem tipos diferentes de silhuetass@adar boneco,
cor po, objeto e at® a |luz, fa sil hueta n«o
(figura13) pode ser uma nRegativa dela mesmabd

Quando se pensa ha concepcao de um espetaculo de Teatro de Sombras, é necessari
estudar como se quer mostrariamgens para confeccionar as silhuetas de acordo com a
poética escolhida (mais ou menos elaboradas). Para isso é importante o conhecimento das
dimensbes de espaco, de geometria, de desenho como, por exemplo, os tépicos especificados
por Arnheim (1997: 214289): linha e contorno, figura e fundo, niveis de profundidade,
concavidades, sobreposicfes, transparéncia, deformacgdes, gradientes que criam profundidade,
centralidade e infinito, todos fazendo parte da percepg¢ao visual e que delimitam certos
espacos.

A silhuetaé o elemento mais utilizado no Teatro de Sombras, tanto pelas grandes

tradi¢cdes (China, india, Java, Bali, TailémdTurquia, Grécia) como pelo Teatro den®ras

%9 Em entrevista concedida & autora, vide apéndice34. 1
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europeuCastillo (2005: 55) conceituasilhuetacomouma figura plana recortadapstrando

o perfil de um personagem, buscando sempre a maior expressividade, cuja sombra é
contemplada pelo espectador. Em alguns casos, a silhueta pode ser tridimensional ou ser
substituida por um objeto. Uma variante é utilizar a sombra do corpo comlmoada
silhuetas de tamanho grande. Existe sim uma variedade de caracteristicas diferentes tanto das
silhuetas quanto a seu manejo, de acordo com cada local em que é feito o Teatro de Sombras.
Assi m, AA sil hueta pode ser dwupelomdnipuatoo oub i o]
ainda, o pr-prio corpo do75mani pul adoro (BAL

Figura 1371 Silhueta negra e silhueta de luz (positivo e negativo)
Foto tirada por Fabiana Bigarella numa das Gicinas de Vivéncia com Sorbras ministrada pela Cia
Teatro Lumbra de Animacéo.

Figura 14 - Silhuetas coladas a tela
Disponivel em:http://portuguese.cri.cn/1/2004/03/25/1@6367.htm



http://portuguese.cri.cn/1/2004/03/25/1@6367.htm
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Figura 15- Silhueta Javanesa
Disponivel emhttp://www.schattentheater.de/index_e.php

Figura 16 - Wayang Kulit - Teatro de Sombras Javanés
Disponivel emhttp://www.theatredelalanterne.net/historique.html



http://www.schattentheater.de/index_e.php
http://www.theatredelalanterne.net/historique.html

Figura 17 - Silhueta Tailandesa
Disponivel emhttp ://en.wikipedia.org/wiki/File:Nang Talung puppet.ipg

Figura 18- Silhuetas Turcas
Disponivel emhttp://www.karagoz.net/english/shadowtheatre.htm
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Percebese a grandeariedade de confec¢gOes das silhuetas: as figuuass, segundo
Castillo (2005:56), seguem construidas com papel cartdo, cartolinas ou madeira, mas
incorporam outros materiais como plasticos opacos, acetatos transparentes, metais etc. Para a
manipulacé destas silhuetas se utiliza umaavde sustentacdo que nas figuras tradicionais
era de bambu, osso ou madeira; hoje se usa arame rigido, varinhas finas de aco, sarrafos e
palitos finos de madeira e, inclusive, varas de acetato ou metacrilato

No desenhalas silhuetas se busca um perfil expressivo e se joga com as proporcdes,
como por exemplo, exagerando o tamanho dos olhos com relacdo a cabeca, da cabeca em
relagdo ao corpo, as maos ou 0s pés, para destacar os detalhes mais caracteristicos dc
personagemA representacdo frontal dos personagens é utilizada para se estabelecer uma
comunicacao direta com o publico. E através da observacdo da sombra, quando se projeta a
silhueta na tela, que conseguimos avaliar o resultado e efetuar as mudancas neceasarias pa
seu usao espetaculo.

Angoloti (2001: 108) e Castillo (2005: 57) trazem em suas considera¢des sobre teatro
de sombras classificacfes para as silhuetas. Segundo o modo de manipulacao elas podem ser
silhuetas de empunhadura horizon{éijuras 14 e 18) quando se sustentam somente num
ponto atrds da silhueta, sua manipulacdo acontece apoiada diretamente reltielketas de
empunhadura vertica(figuras 16, 17) quando se sustentam de baixo passando por pelo
menos até a metade do corpo da silhuetigida, evita a oscilacédo e converte a silhueta numa
prolongacédo do braco, que responde aos movimentos que lhe transmitimos.

Segundo a opacidade ou transparéncia do material de construcédo, a classificacdo é em
sombra preta e sombra colorida. Quanteoabra pretaou negra(fig. 19), a silhueta é
confeccionada em materiais opacos (papel cartdo, papelédo, cartolina, MDE))(fidestas
silhuetas poderse fazer detalhes vazados em pequenas zonas como nos olhos, na boca e
temos como resultado a obtencdoutea sombra preta com detalhes em branco, quando
iluminado com luz branca. Estas perfuragfes, que sao atravessadas pela luz, permitem a
decoracdo geral da silhueta, destacando e até exagerando determinadas caracteristicas dc
personagem. O resultado finalpgedera do equilibrio entre as zonas opacas e vazadas da
silhueta. Se colocarmos celofanes ou acetatos nas zonas perfuradas se produzira uma sombr:
preta com detalhes coloridos. Quantsoinbra colorida(fig. 20), a silhueta € confeccionada
em materiais ansparentes ou semitransparentes coloridos, ou pintados. Os acetatos coloridos
ou transparentes pintados sdo os mais utilizados atualmente. Para pintar osuditiz@tes
setintas trasparentes tipo vitral em spray, pincéiarcadores de retroprojecao werniz. A

escolha do tipo de tinta e a forma de aplicacdo sdo determinantes no resultado final. Para
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7

quem trabalha com Teatro de Sombras, é importante teenhébito, apds experimentar,
guardar amostras dos materiais confeccionados, anotando todialbesd

Figura 19 - Silhueta para sombra preta com detalhes vazados em papel cartdo
(PIAZZA E MONTECCHI, 1987)

i

Figura 20 - Silhuetas para sombra em papeléo e perfurac6es coloridas com papel celofane
(PIAZZA E MONTECCHI, 1987)
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Figura 21 - Silhueta em MDF com articulagdes em determinados pontos e mecanismo diferenciado para
dar movimentagdo mais perfeita ao trote do cavalo
Foto Fabiana Lazzari

No Teatro de Sombras contempweé ndo existe certo,ndo ha ura Unica resposta
de como fazer Teatro deo@bras. Vimos que ao longo da histéestemvarios tiposde
utilizacbes das silhuetas, o ideal é a experimentacdo e como conseqiiéncia da experimentacao,
do trabalho com objetogom diversos materiais, com diversas telas, com diversas formas
projetadas, surgira o tipo de boneco ou silhueta que nos interessa mais para a representacao
Cada espetaculo pode exigir um material diferente, por isso é importante & manipulagéo e a
experinentacéo dos tipos de sombra de cada material e jogar com as silhuetas para conseguir
intervir no resultado da sombra e obter os efeitos desejados.

Amorés & Paricio (2005: 883), a partir de suas experiéncias, citam alguns cuidados
necessarios ao criar ansilhueta para espetaculos: como ela é plana, as informagfes mais
importantes do ponto de vista plastisdoo seu perfil e as suas articulacbes (88) que
serao manipulaveis, pois através delas muitas vezes-defii@ boa medida a personalidade
do boneco; dewse analisar que jogo se quer fazer com ela, que movimentos sdo mais

importantes para elegerese as articulagées que serdo manipulaveis.
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Figura 22 - Articulag6es das silhuetas
(a: esboco da silhueta, b: elementos ddlhueta, c: estudo dos movimentos)
(PIAZZA E MONTECCHI, 1987)

Balardim (200557), quando fala do objefgersonagem no teatro de animacéo, afirma
gue A® atrav®s da movi menta-«o0 que compl et
Antes de impregarse com a energia do atoranipulador através da manipulacdo, essa
marionete constitts e apenas objeto pl8stico dotado de
de Sombras também, pois somente apds a manipulacdo da silhueta ou do corpo com as suas
projecbes é que a sombra do objeto, da silhueta e ou do corpo ira adquirir o 4pice da
expressividade, e sera colocada no contexto para a qual foram construidos: a encenacgéo
teatral.

Quanto a movimentacao, Castillo (2005: 60) classificsilaaetas fixagfig.19 e fig.

20) e assilhuetas articuladagfig. 21). No primeiro caso, quando a figura € somente de uma
peca, em principio tem uma expressividade limitada, j& que a sua sombra se desloca como um
bloco compacto. Podee ter a idéia da expressividade peltuéds do movimento nos
desenhos da primeira linha da figl#a no retangulo C1. Além daquele movimento, sua
relacdo com a luz permitird variar seu tamanho dando a sensacdo de aproximacdo e
afastamento, causando distor¢des, deformanda realizando enquadnentos com partes

dela mesma. Poed®e também utilizase de materiais flexiveis como cartbes plastificados,
laminas de plastico fino nas suas construcdes. Assim coreetlsilhueta a propriedade de

se dobrar ou se ondular e, quando projetada criasag@n de profundidade. No segundo

caso, a silhueta € considerada articulada por ser formada de varias pecas moéveis sobrepostas ¢

por isso podem realizar uma grande variedade de acdes sem precisar rectasycamento
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(vide na figura 22as silhuetas dogetangulos C2 e C3). Quando a silhueta € articulada,
existem trés opcdes de articulacdes: a primeira pode ser aquela onde as partes oscilam
livremente com um movimento de vaivém que acompanha a prépria oscilacao da silhueta; a
segunda consiste no deslo@rto de uma peca sobre a outra; assim podem surgir elementos
gue estejam ocultos e aparecam em determinado momento, como a cabeca de uma tartaruga.
podendo desaparecer novamente, ou ainda fazer variar alguma zona do perfil geral da
silhueta, como os olhosu a boca; e a terceira possibilidade € a articulagdo controlada das
pecas através de varas de madeira, arame rigido, varas de aco, fios de nylon, elasticos,
pequenas molas etc. Geralmente esses mecanismos sdo colocados nas zonas opacas d
silhueta para sevitar que aparegcam suas sombras projetadas. Estas articulacbes podem ser
classificadas em simples, quando se mobilizam somente um elemento da silhueta, e
compostas, quando com um s6 movimento deslgmrarias pecas que estao unidas entre si
(cabeca etacos de uma vez). Essa unido pedeealizar em paralelo (as pecas se deslocam
na mesma direcdo) ou cruzadas (as pecas se deslocam em direcdes opostas).

Porém, Castillo (200551) e também Amorés & Paricio (20082) sugerem que nao
se una numa Unicagiira um grande numero de possibilidades, pois isso pode tornar a
Sil hueta sem manej o: AA precis«o e a eco
conselheira¥® (CASTILHO, 2005: 61).E melhor se construir varias silhuetas do mesmo
personagem em diferentes &t udes e cada sil hueta sozinha
se deve pensar que as silhuetas sdo um instrumento funcional destinado a produzir as
sombraso. O objetivo final do trabal ho sob
conjunto transnta o carater do personagem e potencialize sua expressividade.

O Teatro de Sombras utiliza basicamente duas modalidades, mais suassraagmnt
sombras corporais (fig. 23 as sombras com silhuetadiguras e objetos (fig24). As
sombras corporais acatem quando o ator utiliza seu préprio corpo para produzir as
sombras. Em alguns casos, o corpo pode distagcaom mascaras (fig6), chapéus, telas,
objetos buscando modificar a sombra do ator em funcéo das caracteristicas do personagem.
Uma variantesdo as sombras com as maos. As sombras com silhueta, o préprio nome ja diz,
consistem na utilizagdo da silhueta (figura ou objetos) para fazer a sombra. E também se
podem mesclar as op¢cdes como o ator utilizar a silhueta cartdo para o corpo do personagem e
as proprias maos do ator para serem as maos do personagem, ou até interagir a sombra

corporal com a sombra de silhueta (2§).

% La precision y la economia son comosabemos las mejores consejgABIOROS & PARICIO:2005, 92)
Traducgéo nossa.
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Figura 23- Sombra Corporal (Cia Teatro Lumbra de Animacado- sombrista Flavio Silveira)
Acervo Cia Teatro Lumbra de Animagédo

Figura 24 - Sombras com Silhuetas
Acervo Cia Teatro Lumbra de Animagéo
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Figura 25- Sombra de Silhueta e Sombra Corporal numa mesma cena
Acervo Cia Teatro Lumbra de Animagéo

Figura 26 - Silhueta Corporal com Mascara
Disponivel enittp://www.flickr.com/photos/larryreedshadowlight/sets/72157605019271632/

1.8 PRESENCA CENICA, CORPO E MOVIMENTO

O fendmeno do teatro é caracterizado pela presenca do ator, tendo uma relacdo direta
com o publico, ao vivo. blteatro de sombras, essa arte também sé adquire vida cénica ao ser

animada por ele. Isto &, um dos elementocsergsais do teatro de sombras é o -ator


http://www.flickr.com/photos/larryreedshadowlight/sets/72157605019271632/
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manipulador/animador/sombri§taresponsavel pela animacdo do objeto/ boneco/ corpo que
dara vida a sombra.

O Teatro de Sombras tese transformado consideravelmente nos ultimos 40 anos e
com essas mudancas o aoimador conseguiu romper algumas barreiras, entre elas: deixar
de fazer a projecdo das silhuetas somente atrds da tela e utilizar o seu préprio corpo para as
projecdes. Na contemporaneidade o-atimador pode tornar visiveis todos os movimentos
feitos por ele. A execucéo inteira tonsa um ato teatral e ndo ha nenhum movimento que néo
seja dramaticamente motivado. AO resultado
sdo acompanhadas pela tecnologia do,jpela atuacéo e pela narrai&(REUSCH, 2009,
traducao nossa). No entanto, hoje a relacao deaatorador com a luz, com a silhueta, com a

imagem da sombra deve ser redefinida.

Para Castillo (20057 0 ) Aino Teatro de Sombras, 0
criador e espectador das sombrasgueoj et am seu cor po, a sil hu
Vol temos aqui " guest«o de que na cewma do
gra-as ~ presen-a irrenunci 8vel do ani madot

que testemunha, ow o proprio trabalho, a realidade absoluta da sombra, o seu acontecer
como experiéncia visual auténtca ( MONTECCHI 2005: 71) . A s
em que é fruida, no instante em que o animador a recria para quem veio dacantra
espectador. @Qnimador deve ser a energia motriz (forca que movimenta alguma maquina ou
objeto) e a energia vital. Ele € o criador de tudo o que ocorre.

Piaza e Montecchi (1987: 40) definermator no Teatro de Sombras como animador e
sinteticamente diz que ele é @stigador, artesdo, mago, narrador, ator, operador cultural
ativo. Investigador porque submete os elementos do teatro de sombras a indagacbes
constantesArtesdo porque constréi ele mesmo cada um dos elementos necessarios: 0 espacgo
(tela), os acessorios aas luzes, as silhuetddago e narrador porque confia nas histérias
que escolhe para contar numa linguagem expressada por imagens em movimento, atores e
cenas impalpéaveis, que aparecem e desaparecem somente em virtude de seiMagestos.

ator de teatro porque a mais simples sequéncia de imagens que apresenta ao seu publico se

1 O termo para o ator que manipula o objeto/corpo ou boneeadgra forma & sombra n&o tem um nome
definido em consenso, Beltrame (2001) ja utilizou-atanipulador e hoje como Montecchi (Teatro Gioco Vita)

0 chama de animador e Alexandre Favero (Grupo Teatro LUMBRA de Animag&o)-ohdenatorsombrista.

Postebr ment e estudaremos mel hor a express«o fAsombri st
atoranimador por fazer mengdoaaimae compreender que o ato de animagdo em si contém uma parcela de
magia.

28 The result is a epilheugtteson thevsereen araiascorhpaniee By she candid technology
of the play, by dREUSCHMgRramend by narration. o
In:http://www.schattentheater.de/files/eisgh/geschichte/geschichte.php



http://www.schattentheater.de/files/englisch/geschichte/geschichte.php

61

desenvolve em tempo real: sem relagdo alguma com aénetas do cinema, fruto de um
grande trabalho de montagem de imagens criadas em diferentes momentos, e que somente pot
meio técnico é capaz de ordenar em sequéncia temptagb e narrador de contos porque

suas imagens nao sao copias da realidade e sim representagdmbenagdo desta realidade:

ele é capaz de criar novos mundos, novos horizontes, formas, cores, eépagudo o
publico a experimentar de forma abstrata coisas impossi®@gisrador cultural ativo

quando comprometido a traduzir e interpretar uma linguagem da tradicdo perdida para a
maioria e estreitamente ligada ao fenbmeno expressivo que diferencia épossa a
comunicacao visual. Apesar de termos essas definicdes paraamiatador do Teatro Gioco

Vita, fornecida por Montecchi (19840), atualmente ndo funciona mais de tal forma, devido

ao Grupoter se tornado um grande empreendim@ntos Ultimos aos. No grupoquem

anima as silhuetas nao as confecciana

Favero da Companhia Teatro Lumbra de Animacdiliza a denominacdo de
sombrista® para o artista que trabalha com luzes e sombras projetadas. Parsoahyrista
€ um profissional completo gqyesquisa, cria, idealiza, projeta, constroi, monta, atua, opera e
elaboracenasdraméaticasatravésda utilizacdo dasluzese sombrasprojetadas.Ser ator
animador é uma das qualidades técnicas do sombrista.

No caso do teatro de animagéo, o -@oimador mterpreta e se expressa com outra
imagem que ndo a sua. Transfere energia. Sua imagem geralmente ndo esta na cena. O bonec
neutraliza a presenca do ator, como se o eliminasse. Seguni@on@om citado por Amaral
(1996:7 3) AO at or @& Massle ado & G pereomageény ¢le afienas Bepresenta
um papel. O boneco ao contrari@o é,sua esséncia é nder. Mas ele ndo interpreta um
papel, ele ® o personagem o tempo todo. o Di
um boneco imével na mesntenaéapenas um obj etr8@9. cAmad aili : (
os |liga ® sempre a energia do ator, transr
energia propria, vida racional, portanto nao € o personagem, apenas rejuresditaeco ao
contrarig ndo tem existéncia real, ndo tem vida, mas € de fato o personagem o tempo todo.

AANi mar um o 4{ojde energia®|...Jocaergia € glg que liga a matéria ao

%30 Grupo Gioco Vita, na atualidade, funciona como uma empresa, cada integrante tem suas funcdes
especificas.

% Dado fornecido por Alessandro Ferrara, ator do Grupo, em entrevista feita pela autora em Junho de 2009 na
vinda do Grupo Gioco Vita para o 3° FITA FLORIPA. (entrevista ndo publicada).

% O conceito de sombrista esta no enderbttp://dramasombra.blogspot.com/2011/05/sombastistadas
sombras.htmé foi publicado na pagina deBrIC i Associacadrasileirade lluminagaddCénica:
http://www.abric.org.br/SkyPortal vl/default.asfide, em anexo, p. 175.
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esp2rito, ® o que d8 ao objeto a i1lus«o
(AMARAL, 1996: 286).

A preparacao fisica, corporal, para o &nmmador € indispensavel ndo s6 para
fortalecer os musculos, mas para despertar no ator a consciéncia dos seus processos internos
da natureza de seus impulsos, dos seus gestos e movimentoderdased qualidades de
energias.

Beltrame (2008: 25) sistematiza alguns principios técnicos importantes inerentes ao
trabalho do ateanimador como:

1 A economia de meios trabalha com o minimo de recurspara realizar

determinada acao;

1 O olhar como initador da acao € o olhar preciso que indica ao espectador o
gue deve ser observado

1 AtriangulacGdo-® um Atruqueo efetuado com o ol
0 que acontece na cena,

1 Partitura de gestos e acBesé a escritura cénica definindo ag&éncia de
movimentos, acdes e gestos de cada personagem no espaco, em cada uma das
cenas do espetacullo

1 Subtexto-id[ .. .] aquilo que n«o ® dito expl
se salienta na maneira pel % qual o tex

1 O eixo do boneco e sua manutencam atoranimador deve respeitar a estrutura
corporal e sua coeréncia com a coluna vertebral dedaccom a origem do
personagem;

1 Definir e manter o nivelcolabora para dar credibilidade a personggem
Ponto fixo- auxilia o atoranimador em situacdes nas quais precisa realizar agcoes
simultaneas em cena como, por exemplo, manipular a luz e trocar de silhuetas, ou
agregar algum adereco na cena enquanto atua com a sombra projetacla na tela

1 Movimento é frase cada acddem seus movimentos realizados numa sequéncia
que implica em finalizéas para depois iniciar o movimentdisequente;

1 ArespiracGodobonecof azer com que o0 boneco Ares|
de estar vivo, em movimenté necessario longo tempo denvivéncia com o

boneco para encontrar o0 movimento certo, {satale um movimento dilatado,

S pAVIS, 199: 368
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diferente do ato de respirar humano, mas fundamental para dar qualidade a sua
atuacéao

1 Neutralidadei € a predisposicdo do atanimador para estar a servicofdema
animada, supdetse eliminar caretas, suspiros, olhares e economizar gestos do
atoranimador para evidenciar as acdes do bgneco

71 Dissociagdo existem muitas concepcoes diferentes, pogimportante o ater
animador tornar os movimentos da silhustaeco(ou objeto)dissociados dos
movimentos do seu préprio corpo, utilizar para manter a postura de um
personagem que esta sendo manipulado com a méo direita sem perder as
caracteristicas do outro personagem da mao esquerda ou ainda manipular a luz
numadas ndos e na outra o personagenpor fin

1 A concentracdo- essa é imprescindivel, pois a qualidade da atuacdo do ator
animador depende de sua concentracdo, com ela corfseguma auto
observacao, descobrir os diversos estados corporais coréo eeakxamento

Porém, Beltrame (2007: 38) destaca:

O atoranimador é antes de tudo, um profissional de teatro, um interprete, porque
teatro de animac¢éo néo pode ser concebido e estudado separadamente da arte teatral.
[...] A animag&o do objeto, incumbéngaincipal do atofanimador exige dominio

de técnicas e saberes que ndo sdo necessariamente do conhecimento do ator. Ao
mesmo tempo, € preciso salientar que se o-ationador se confina nas
especialidades desta linguagem, dissocig®ldo trabalho do atateu uma atuacéo
incompleta e inadequada. Ou seja, o -attmador ndo pode prescindir dos
conhecimentos que envolvem a profissdo de ator.

Balardim (2004: 84) diz ainda que o atoanipulador, ao desejar que o publico creia
haver vida onde ndo ha, pass representar com 0 seu corpo a vida do objeto inanimado.
Embora o objeto seja o prolongamento do sel
comanda o objeto. E a interpretacdo posta na qualidade dos movimentos que conferira a
veracidade na siolacao de vida

Embora ndo seja o seu corpo a imagem final vista pelo publico, é ele o responsavel

por esta imagem. E é sob esta Otica que o-ratmipulador projetse, para
interpretar, ndo apenas no objeto, mas também no publico. Desta maneira pode
visualizar o efeito produzido no objeto manipulado através do movimento do corpo.
(BALARDIM, 2004: 85)

O atoranimador deve ser capaz de, imaginando a recepc¢ao da imagem pelo publico,
escolher os movimentos e orieitd de forma desenhada, limpa, tornasdacompreensiveis
em toda a sua extensdo. Por isso experiéncias com 0 corpo sédo essenciaianamador.

Felisberto Sabino daosta(2003: 53)divide-as em corpdotalidade e corpsegmento:

Se o homem foi feito a imagem e semelhanca do seu criadee due 0 mesmo
fendmeno ocorre com o boneco em relagdo ao homem. O boneco é constituido de
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partes que configuram uma totalidade, tal qual seu criador. Enquanto manipulador o
ator compartilha com o boneco, doa a este seus atributos. -@atgrulador ao
experimentar processos cinestésicos em seu préprio corpo, liberdades e restricbes de
movimentos, estard compreendendo 0 universo cinético da sua criatura: o boneco.
[...] E necessario ao atomanipulador conscientizase da presenca do seu corpo,
desta foma, trabalhara melhor a sua auséncia. E no aparente paradoxo auséncia
presenca que se fundamenta o trabalho corporal do ator enquanto manipulador.
(COSTA, 200353

O atorsombristd’ parece estar ausente, porém ele esta apenas oculto, a sua energia é
passada para todos os elementos do espetaculo. Ele deve aprender a canalizar essa energie
direcionandea para a silhueta/objeto ou silhueta/corpo e desta para a sombra. E importante
analisarmos que h& uma diferenca entre o direcionamento de energias sparalles
silhuetas: quando o atspmbrista esta direcionandopara a silhueta/objeto ele devera saber
se anular, o que seria 0 oposto da presenca, a fim de que a sombra desta silhust/objeto
destaque; e quando o akwmbrista esta direcionando a ep@mpara a silhueta/corpo ele tera
que trabalhar a presenca, mas ndo simplesmente do seu corpo e sim do corpo da sua sombrz
que esta sendo projetada que é a personagem principal neste Gltimo caso.

Em todos os trabalhos pesquisados da Companhia Teatrbraudte Animacdo a
presenca cénica do atsombrista é essencial, pois o corpo esta em constante movimento e
sempre em estado de atencdo para manipular todos os elementos (silhuetas/objeto,
silhuetas/corpo, focos de luz, telas) e passar a energia necpasiida personagens.

E essa mesma energia que gera a presenca cénica. A palavra energia vem do grego
energon, q U e signi fi caendedtrar, dentrgdigan, lergein = ¢rabalho)
(BURNIER, 2001: 50)E para que haja trabalho € necessaria umaémesiat algo que resiste
a determinada forca, como, por exemplo, um corpo em desequilibrio, queagsistia.

Conhecer a natureza da energia cénica, saber como feogetituar organicamente;
sdo alguns destes principios pertencentes ao chamaiéritenpréexpressivo do teatro,
conforme Eugnio Barba §pud SOBRINHO, 2005: 95

Ha um componente pmXpressivo do ator logicamente anterior a produgdo da
mensagem cénica. Essa jeppressado referee a um estado mental e corporal
fextracotisdiaanwe&., Borprinc2pio deenaor po
alteragdo postural em relagdo ao corpo cotidiano. Mediante exercicios, é possivel
fazer com que o corpo frature a légica do corpo cotidiano, baseado no uso do
minimo de energia para realizar aéeg e na tendéncia ao equilibrio estavel. Desses
exerc?2cios, consi der emos especial ment e
energ®ticoo, qgueaegiaj wdaeens taadaot prsi xp.dh’ish co
Por meio de acdes e movimentacGes repetidas austo, promovee a
desestruturacdo do corpo cotidiano, interferisdono equilibrio homeostético, e o

corpo exausto envia estimulos ao cérebro, que produz imagens @®ragar@o

corpo em forma de sensacgdes.

%" Nesse capitulo, utilizarei a palavra asombrista sempre quifalar no atoranimador do Teatro de Sombras.
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Taisexerciciogeferidos por Barbpodemauxiliar o ator no Teatro de Sombras a lidar
de modo conscieneom seu fiespa-0 mental o fundido ~ ¢
Aqueles principios interdependem das opcbes poéticas de grupos ou dliretores
constituem o dominio do atorja ele oriental ou ocidenfalinculado a uma tradicdo milenar
ou integrante de um grupo de pesquisa contemporaneo.
A pré-expressividade pode ser o alicerce para esntbrista, assim como o0 é para o
ator:

Préexpressivo é aquilo que vem antes da expressao, da personagemdzoestrui
antes da cena acabada. E o nivel que o ator produz principalmente, trabalhar todos
os elementos técnicos e vitais de suas acdes fisicas e vocais. E o presetga

onde o atosetrabalha, independente de qualquer outro elemento externo, cuer sej
texto, personagem ou cena. (FERRACINI, 2001: 99)

Ferracini (2003:99) considera que a totalidade da representacdo de um ator €&
constituida de diferentes niveis de organizacdo, comum a todos os atores, e anterior a
exXpress«o em si: d&ArgarizacEe podetiames| deiimg dei pecco
expr essi vaj sequude 0 autorErdis sefere aexpressao artistica em si, mas com

aquilo que, anteriormente, a torna possivel:

A pré-expresséao é o alicerce do trabalho-im#erpretativo, pois é nesse aiwque o

ator busca aprender e treinar uma maneira operativa, técnica e organica de articular,
tanto suas acdes fisicas e vocais no espaco como, e principalmente, sua dilatacédo
corpérea, sua presencga cénica e a manipulacdo de energias.

Essa busca pode dse de duas formas: pelo aprendizado de uma técnica sistematica

e codificada que fAensine e t r-expresgvds, a mar
0 que significa deparase com umaécnica deaculturacdg como € o caso das
técnicas orientais de represesdagc ou uma busca individual que resulte numa
pesquisa de caminhos que levem ao encontro com suas proprias energias,
organizandeas mo espaco e no tempo, por meio de uéwmica pessoal de
representacao.

Para essa busca individual podemos pensar no hmalshd ator com a mascara,
comecando com a mascara neutra e depois com a mascara expressivesdmlaista
trabal haria com a sil hueta boneco). De aco
mascara neutra ndo € uma ciéncia exata em todos os senpidds ser pensada como um
estagio pr&e x pr essi v o: 00s princ2pios que tornam
(2009)°8 afirma que a silhueta é como uma mascara, temos que cdaheaber que tipo de
movimentos ela pode fazer.

Jacques Lecoq (2010iyensina:

A mascara neutra desenvolve, essencialmente, a presenca do ator no espago que o
envolve. Ela o coloca em estado de descoberta, de abertura, de disponibilidade para
receber, permitindo que ele olhe, ouca, sinta, toque coisas elementares mal&esco

® Ferrara em entrevista feita pela autora em Junho de 2009 na vinda do Grupd/iGigsara o 3° FITA
FLORIPA. (Entrevista ndo publica).
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uma primeira vez. [...] A mascara neutra esta em estado de equilibrio, de economia
de movimentos. Movimentse na medida justa, na economia de gestos e acdes.
Trabalhar com o movimento a partir do neutro fornece pontos de apoio essenciais
para a intggretacdo, que vira depois.

Depois entdo de ter experimentado a mascara neutra, o ator podera abordar outras

esp®cies de m8§scaras que Lecoqg (2010: 91) a

Essas mascaras trazem consigo um nivel de interpretacdo, ou neddtsom
impdem. Interpretar com uma mascara expressiva € alcancar uma dimensao
essencial do jogo teatral, envolver o corpo inteiro, sentir a intensidade da emocéo e
de uma expressdo que, mais uma vez, vai servir como referéncia para o ator. A
mascara expres/a faz surgir as grandes linhas de um personagem.

Esse pode ser um treinamento utilizado pelo-sdonbrista para ele conhess e
aprender a interpretar com a silhueta/obmioeco. O atesombrista trabalha com a
silhueta/objetedboneco e com o secorpo utilizandese daqueles principios sugeridos por
Beltrame (2008: 289) que vem a ser algumas das qualidades adquiridas com o trabalho do
ator e a m8scar a. Cost a ( 200 &xpressividade,sséja na ma
expressividade,amac ar a ® determinante no que se ref.

Podemos considerar também a aplicabilidade das acdes fisicaeebidas por
Stanislavski porque mesmo o asmmbrista ndo estando no espaco cénico visivel ao publico,
ele esta a todo instante degpemhando acdes fisicaa cenaseja manipulando um foco, ou
animando uma silhueta/objeto owhsiéta/corpo. Para Burnier (20@BL5 ) adbes §isicasao
unidades minimas de acdes, que podem ser grandes, mas foram principalmente as pequenas
acOes que Stalavski chamou da - » e s £ Gretowslka @upud BURNIER, 2001: 35)

confirma este aspecto:

S0 as pequenas agbes, pequenas nos elementos de comportamento, mas realmente
nas pequenas coisa®u penso no canto dos olhos, a méo tem um ritmo, veja minha

mco com meus ol hos, do | ado dos meus ol h
ritmo, procuro concentrane e ndo olhar para grande movimento dos leques
[referéncia as pessoas se abanando no auditério] e num certo ponto olho para certos
rostos, isto € umacdo. [...] sdo as pequenas agles que Stanislavski chamou de
fisicas (GROTOWSKI apud BURNIER, 2001:35)

Ferracini (20031 0 0) diz que fHa a-«o f2sica- ® a
expressividade e a expressividade. [...] E por meio dela que atess®wmunica sua vida e
sua arte. o Sendo asombrigia te®essamgnsciéncia os eomponerdes o r
das acOes fisicas: a intencdoglan e o impulso/contr@mpulso que sdo elementos que
prenunciamo desenrolar dagdo. Segundo FerraciniO@3: 105), tais elementofazem parte
do primeiro momento, invisivel, da acgéo fisica.

A intencdo nasce na musculatura, arda acao se realizar noespat®€ € 0 MmO U M:

ovontade de agir sem a-«o00. Podemos defini
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muscul ar (EFERRACHI, 2003:1a062 ) . feceomakalgosséo necessaria®
m2 ni mo duas (BORNIER,200b: 89). Hlaade ama acdo pode ser entendido
como sedensopgraao, S e g u 40y Bera@ni (2003:163) cof@Medta: :
AR® o el emento que | e vvantadeque levwa @& noncretizacdooda acaop u |
no tempo e oingpulsy sigpaaordo com BuEnier (20040), surge uma vez que a
in-tencaoexiste,fise configura como umenergiaque deveré serojetadapara fora, visando
a realizacdo ou seu alivio (a sua-t#igsao) [...] a palavra impulso toma sentido de empurrar
ou arremessar para fora com f or -1a0,3)a afgmasrstei r
arremessado de dentro para fora vasterior e imediatamente, tomar corpo e transfoisear
numa a-«o0 f2sica org®nicado.

A partir do momento em que os glementos (intencaalan e impulso) da acéo
fisica existem, acontece, ent@csegundo momento:raovimentoi Ou s ej a, 0 acol
daacao no espaco, com itinerarios e ritmo determinados. Por itinerario eatendeo 6 d e s e n
da acdo no espaco; e ritmodod e senhod de s s(&ERBRACHNG 20030105). e mp o
Segundo o autor, um dos grandes estudiosos do movimento foi Rudolf (1&87&1958),
gue propde em sua teoria a analise do movimentgetrofatores o tempo, 0 espaco, a
forca e a fluénciae cada fator altera qualidades em termastempo rapido e lento, espaco
direto e indireto, forca pesada e leve e a fluéncia livre e dad&ro Esses elementos
compostos dao origem a dinamicas diferergesar, deslizar, torcer, chicotear, entre asutr
Segundo Ferracini (200206), Laban trabalhava com o conceito de esfqeftort) que pode
ser equiparado aos impulsos descritos acima.

Os pesquisadores Costa (2003) e Balardim (2004) consideram o conhecimento do
Método Laban um suporte valioso para o -@aemador. Para Rudolf Laban qualquer
movimento produzido esta sempre em relacdo com outro ser, animado ou inanimado, ou com

uma parte gpecifica de nosso préprio corpo. Conforme observa:

Talvez ndo seja muito inusitado introduzir aqui a idéia de se pensar em termos de
movimento, em oposi¢cdo a se pensar em palavras (...) este tipo de pensamento ndo
se presta a orientacdo no mundo extermmmo o0 faz o pensamento através das
palavras, mas antes aperfeicoa a orientagdo do homem em seu mundo interior onde
continuamente os impulsos surgem e buscam uma valvula de escape, no fazer, no
representar e no dancar. (LABAN, B3742)

Portanto, podse solicitar para a partitura executada pelo-aanmador a mesma
gual i dade dan-ante que a da-smangulasiar dguira dua : A
dancabilidade, homegn ei zando s e u (BALARDIM, 2000 &7). g®t i c0 0

Para Laban (apud BALARM, 2004: 85) é na vida interior do homem que o

movimento e a agao tém origem, pois 0 homem se move para satisfazer uma necessidade. Sue
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realizagdo comporta um significado de uma necessidade. O movimento realizado cenicamente
possui 0 valor do signo, e sealor significativo deve ser ampliado através da representacao.

O atoranimador deve manipular seu corpo da mesma forma que manipula o objeto
cénico. Seus movimentos devémmscara origem da energia motriz que emana de seu corpo e
€ enviada para a movimacao do objeto.

Balardim (200487) acrescenta:

Na manipulacdo, como na danc¢a, o0 movimento (tanto do objeto manipulado quanto

do atormanipulador) deve adquirir um carater qualitativo evidenciado. Os conceitos

de vigilancia muscular e fluxo de energi&o a base do movimento qualitativo,

imprime a qualidade dancante, a dancabilidade, responsavel pela homogeneidade do
fluxo energético. [...] A dangabilidade faz com que o corpo manifeste uma
organicidade corporal, onde as linhas de movimento seguem thetdas leis

fisicas que oferecem facilidades na execucdo. Esta qualidade dancante também
of erece uma qualidade de HAtranspar°nci ac
seu Adesenhoo, sua cl areza, el iminando o

Laban (apud BALARDIM, 2004: 85) alwui algumas caracteristicas a qualidade
dancante: o corpo inteiro esta em estado de atencdo ao movimento; 0 corpo esta preparado e
desbloqueado para a circulacdo do fluxo energético; a musculatura corporal esta inteiramente
Adespertadao; ular évigug iad flurocde anergial soatinudontecchio
(2007:76) afirma que o animador ndo assume o papel de dancarino, mas traz em si uma
figuratividade gestual muito importante.

Favero(2010: 137) acredita quedo € necessario ser um bailarino virtuseas os
principios utilizados por eles sdo de grande importancia para os-stonbsstas. Além de
Laban existem muitos pesquisadores na area da danca e do movimento que trazem conceitos
interessantes. Entre eles, Hubert Gotfaft995: 13) com o conceito@prémo vi ment o :
atitude em relacdo ao peso, a gravidade, que existe antes mesmo de se iniciar o movimento,
pelo simples fato de estarmos em pé. Essenoprémento vai produzir a carga expressiva do
movi mento que iremos eXx emsanterda, é @pdbwmerdocqaer d 0

determina o estado de tensdo do corpo e que define a qualidade especifica de cada gesto:

O prémovimento age sobre a organiza¢do gravitacional, isto é, sobre a forma como

0 sujeito organiza sua postura para ficar em pé poneler a lei da gravidade. O
sistema de musculos gravitacionais, cuja acdo escapa em grande parte a consciéncia
e a vontade, é encarregado de assegurar a postura. Sao esses muisculos que mantém o
equilibrio e que nos permitem ficar em pé sem que tenhaneopamsar. Sao ainda

esses musculos que registram as mudancas em nossos estados afetivos e emocionais.
Assim toda modificac@o de nossa postura tera incidéncia em nosso estado emocional

e, reciprocamente, toda mudanca afetiva provocard uma modificacdo, mesmo
imperceptivel, em nossa postuf@ODARD, 1995: 13)

% pesquisador, professor do departamento de danca da Universidade de Paris 8 (Franga) e responsavel pela
formacao em Andlise Funcional do Movimento do Centro National de la Danse (Francga)
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Sao os musculos gravitacionais, encarregados de garantir nosso equilibrio, que se
antecipam a cada movimento, a cada um de nossos gestos. Godard nos da como exemplo ©
esticar um braco a frente, drpeiro masculo a entrar em acdo, antes mesmo que meu braco
se mexa, sera o musculo da panturrilha, antecipando o desequilibrio que o peso do braco
pr ovoc ar §-movifmelto, invisipel, @nperceptivel para o proprio individuo, que
acionara, simultaneamt, os niveis mecanicos e efetivos de suaorg za- «o00 ( GOD
1995: 15). Ele aindmcr escenta um detal he muito i mpo
dancarino (no caso desta pesquisa, do-atonadof’, a sua maneira de perceber uma
situacéo, de interpet ar , v ai i nduzir uma fAmusicalidad
osgegstos intencionailg5xecutadoso (Godard,

Sao os fluxos de organizacdo gravitaciogak acontecem antes do ataque do gesto
que vao modificar a qualidade deste gestoolri-lo com nuancesGodard (1995:17)

distingue movimento e gesto:

Movimento é compreendido como um fenémeno que descreve deslocamentos
estritos dos diferentes segmentos do corpo no espaco, do mesmo modo que uma
magquina produz movimento. Ja gestorseieve na distAncia entre esse movimento

e a tela de fundo tdniegravitacional do individuo, isto é, o pndovimento em

todas as suas dimensdes afetivas e projetivas. E exatamente ai que reside a
expressividade do gesto humano, expressividade que armadgia possui.

O atoranimador ndo deve simplesmente fazer o movimento e sim ufibzdo gsto
para manipular as silhuetas/corpo ou silhuetgsfo para que esta contenha a expressividade
do gesto humano e ndo pare¢ca com uma maquina mostrando imagens

Segundo Amaral (199@93), a danca tem todo o processo de esconder e revelar. E
um jogo de esconder e mostrar, guardar e soltar; estabelece ligagdes entre parceiros e destes
com seu ambiente. O que parecia guardado se expande e se conecta pelonswimplesto
ritmico das maos, dos dedos, bracos e pernas: também alguma coisa se escondse gaarda
corpo, no ventre, na palma das maos. Eixo e pontas. Todo movimento se apdia num eixo,
centralizase nele. O eixo guarda e as pontas, ou partes, emitezoebem. Quando se
manipula um objeto, quando se pretende afiimé preciso refletir sobre as semelhancas que
existem entre o movimento da danca e o da animac&o. E preciso estar atento, pois deve haver
uma unidade entre o movimento do objeto e o do-amionador’; deve haver uma unido

intima entre o centro de gravitacdo do objeto ou do boneco e o centro do ator. A animacgao é

O Nota da autora desta pesquisa.
" Amaral (1996) diz que o teatde animacado engloba o teatro de formas animadas que por sua vez, é integrado,
dentre outras linguagens, pelo teatro de sombras.
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um jogo fisico/psiquico, e quanto mais o ator for consciente de seus impulsos psiquicos,
melhor sera a reacao fisica do objeto ob@iweco manipulado.

E importante, portanfoque o atoranimador tenha dominio da arte de atuar para
conseguir colocar em pratica e transferir a sua energia latente para o objeto manipulado.
Assim, a premissa de Badiou (200%) parece verdadeira i @to anbmpdd marionete ou
sombral figurativo ou abstrato, feito com materiais e formas diversas, pode transmitir através
do movimento, a expressdao maxima da vida humana, por que participa do mundo da matéria
inanimadd da morte e do universo do sujeit o da vida .

O trabalho do ator no Teatro de Sombras contemporaneo é particularmente complexo
considerando que aqui, predominant emeat e,
per sonage maunabas tithcaemaqus fiz na introducdo desvalho e que chamou
a minha aten-«o0 para esta pesqui sa: @O at
(BELTRAME, 2005: 52). Ess mesmo autor em suas andlises nos mostra que -0 ator
sombrista precisprolongar ainda mais o seu fluxo de energia parsinéi-lo a sombra

No Teatro de Sombras essa complexidade se agudiza uma vez quartnasafor é

sujeito. O objeto é a silhueta, mas ndo € a silhueta objeto (forma), porém sombra,
impalpavel. Na atuag&o o olhar do intérprete deve controlar a imagestapgeona

tela,a sombra; e o0 movimento da silhueta nem sempre condiz com o movimento da
sombra/imagen...] O atoranimador representa a personagem (esta nele), seleciona
acOes e movimentos para o objeto que anima (fora dele) e projeta ao publico as
imagens das acfes e movimentos da personagem que estéo fora do objeto. Ou seja, o
gue o ator animador mostra ndo s6 esta fora dele como também esta fora do objeto
gue manipula. A personagenagéombra do objetdBELTRAME, 2005: 53

Nesta linguagem do teatbe ani ma- «o Ao plano ® o0 cor
perspectiva euclidiana (o volume): € a representacdo mental e ndo visual, a percepc¢ao
simbdlica e ndo percepcdo mecéanica do olho, a representacao universal em relagéo ao volume,

que é a performancedae pr e s e nt gLESQOT,2@051B)i st a o

A sombra corpoérea é indefinivel. Qualquer tentativa que se realize para damina
sera inatil. Também é impossivel dominar o significado. A Sombra corpérea narra
aquilo que quer expressar: contém tantos dicamfos que ndo é possivel criar um
catalogo completo de figuras. A impossibilidade de doftande controlda, induz

a tentativa de reprodula. Do mesmo modo que a marionete é o duplo do Homem,
penso que o perfil € o duplo da sombra do Homem. A sdhsighifica assim, o
esforco de fixar, de reter um instante, evitando sua fuga, o inexpressavel conteddo
da sombra corpérea. (MONTECCHI, 20@R)

Uma premissa € fundamental: o asombrista deve observar e olhar as sombras que
se projetam na tela, parg os efeitos e os resultados séo, com freqiéncia, enganadores. De
acordo com Prado (2005: 94) o at@nimador do Teatro de Sombras tem uma grande
responsabilidade, pois na nossa realidade, o corpo gera sombra. Sem corpo ndo ha sombra. E

preciso haver umaversdo: a sombra é o proprio corpo. Ela,tenao mesmo tempgera
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vida independente da matriz. Quando a sombra é animada com qualidade, ndooa olham
como algo que tem uma matrigla é a propria matriz. Ela ganha vida de tal maneira que o
conteudo le é intrinseco.

Portanto, onsidero que o contetdo Ihe é intrinseco devido a consciéncia do corpo
adquiridapeloatea ni mador a partir da i mpregna-«o da
consciéncia do corpo como se tem de um objeto percepcionaaio t@dp consciéncia nao é
6consci °ncia debod, O objeto n«o surge oO6em ¢
consciénciado corpo éaimpregh « 0 da consciGlln2a0d4ald)pel o cor p

Esta percepgdo consciente, citada acima, pode seomuelimpreendida quando José
Nuno Gil (2004: 15) argumenta considerando que a consciéncia estd sempre em estreita

imbricacdo com o corpo:

E preciso definir a consciéncia do corpo [...] como uma instancia de recepcdo de
forcas do mundo gragas ao corpo; eiras uma instancia de devir as formas, as
intensidades e o sentido do mundo.

A impregnacao da consciéncia pelos movimentos do corpo € prépria da natureza da
consci °nci a: a sua descri-«o cl 8ssica ¢
diferenciaado-o do sieito implica, curiosamente, essa mesma impregnacdo. Nao
haveria tomada de consciéncia se esta ndo desposasse, de uma maneira ou de outra,
0O Objeto em quest «o. Ora Adesposaro val
precisos de cogni¢do e contagio, entseqaais a captacdo das formas e das forcas

gue animam o objeto.

Gil (2004: 15)explica que para a consciéncia captar as caracteristicas do objeto deve
fazerse suas. No caso do asmmbrista, faisea uma impregnacdo da consciéncia pelo
corpo, em segual entraria em conexao com o mundo exterior, 0 que significa que passa a
coincidir com as for-as d ebjewsigpnditapem tdinms c o r
delewianos, que se cria uma zona de indescernibilidade entre o corpo e o objeto que faz com
que o corpo transfira certos dos seus tracos para o0 objeto, e reciprocamente, que certas
propriedades do objeto se transmeoapwoEam CcoO

guestao:

Numa imagem simples e simplificadora diriamos que num estado de grande
intensidade de criagdo artistica, por exemplo, quando a consciéncia se deixa invadir
pelos movimentos do corpo, os dois elementos convergem, transforsgnuira o

espaco unico em que a osmose se produzird: € no mesmo processo de atualizagdo do
movimenb virtual em movimento do corpo no espaco e em movimento de
pensamento que ocorre a imbricacdo da consciéncia pelo corpo. (GIL, 2004:16)

Enfi m: AN«o h8 consci®°ncia sem consci ®°nc
movimentos corporais intervenhams movi ment os de consci °nci a

Favero aborda que o corpo é a referéncia basica para entender como funciona a

silhueta boneco: Aguanto mais for-a a gent
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sombra é que manipula nosso corpa] quem estad formatado no seu ego, na sua super

capacidade, n«o consegue®?ver a capacidade d
Favero (2008)na a p o s Elenheatos feoricos, reflexivos, efémeros, duvidosos e

incessantes para pesquisa e producéo artistica no teatro deraginf> enumera sugestdes

para a postura do atsombristaentre elas

E fundamental uma boa consciéncia corporal para qualquer ator de teatro. No teatro
de sombras a expressividade corporal € uma ferramenta importante dentro e fora da
cena. O sombristaogle usar 0 corpo para perceber o espago escuro, para projetar
sombras, para manipular objetos, para neutralizar suas inten¢des e emocgdes, para se
deslocar silenciosamente, para dissociar movimentos e outras diferentes
possibilidades a serem desenvolvid@8AVERO, 2008).

Convém, portanto, ao atanimador ter conhecimentagdasobre o que é percem;a
(visual, espacial), sensacaaemrtender o que € a imagem. Essas habilidades sdo adquiridas
com experimentacdes e treinamentos feitos pelo ator assim aoohecarrer de sua propria
vida. Pontuarei alguns tépicos que englobam caracteristicas que julgo importantes, mesmo
gue indiretamente, para que consigamos visualizar e analisar com mais clareza o objetivo

geral dessa pesquisa.

1.9 IMAGEM, SENSACAO E PERCEPCAO

A imagem desempenha um papel cada vez maior
na pratica teatral contemporanepgis se tornou
a expressao e a nogdo que se opbes aquelas do
texto, fabula ou acgéo.

Patrice Pavis

Quando se trabalha com Teatro de Sombras,-sievesquecer a imagem do
corpoe sim trabalhar com a imagem da sombra. Porém para se trabalhar com a imagem da
sombra precisae ter consciéncia do corpo que ird transmitir a energia para a sombra se fazer
presenteF8§ver o diz que A® como quando womabeb?®
sombra devemos nos remeter ao in2cio do pr
aprendizagem a percepc¢do € um mecanismo que auxilia-osatobrista a aprimorar seu
trabalhq afinal ele trabalha sempre projetando imagens seja silhuetas, obgicss ou o
préprio corpo.

Mas o que € a imagem? Existem muitos conceitos para imagem, entre os ensontrad
no dicionario Houassis (2001:573) e que nNnos i nteressam nes
forma ou do aspecto de ser ou objeto por meiostiaos(imagem desenhada, pintada,

esculpida) [...] aspecto particular pelo qual um ser ou um objeto é percebido; cena, quadro.

"2 Entrevista concedida & autora, vide apéndice pg. 134.
3In: http://www.iar.unicamp.br/lab/luz/Id/C%EAnica/Dicas/material_didatico_oficina_1.pdéssado em
17/09/2010.
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(imagens da rua) [...] representacdo ou reproducdo mental de uma percepcdo ou sensacao
anteriormente experimentada (imagem visuahgem olfativa), representacdo mental de um
ser imaginario, um principio ou uma abstracdo (imagem do demdnio, imagem da realeza, da

~

democracia, do c2rculo) [...]0.

Figura 27 - EXPLUM - EXPeriencias LUMinosas
Ator explorando a imagem

Os conceitos trazem em sua esséncia a representacao, reproducdo mental utilizando a
percepcao ou sensacdo. De um modo geral, perceber € conhecer, através dos sentidos, objeto
e situaces. Porém, segundo Antdnio Gomes Pe(68:1 1 )  fi operaebey impliea,
como condicdo necessaria, a proximidade do objeto no espaco e no tempo, bem como a
possibilidade de lhe ter acesso direto ou imediato. [...] A distancia no espaco, tanto quanto a
inacessibilidade direta ou indireta, exclui o ato per@ptd . A percep-«0 ®
captacdo de conhecimentos, pois quando o objeto estd distante fica aberta apenas a
possibilidade de serem pensados ou 1| magina
enriquecimento informativo terd que ser atingider uma multiplicacdo de processos
perceptuais, ou através dos atosdepea me nt o 019¢8RH. NN A,

Penna (196815) ainda afirma:

Tradicionalmente, a percepcdo foi conceituada como processo interpretativo,
operando sobre dados sensoriais. Disthsguassim, no dominio do conhecimento
sensivel duas fases, etapas ou planos, representados pela sensacgéo e pela percepgéo.
A primeira fase estaria totalmente subordinada aos estimulos e se daria em termos
de apreensdo de dados isolados ou desconexos. Sss@ebase operariam o0s
processos perceptuais, 0s quais, mobilizando a experiéncia passada, enriqgueceriam

" professor Catedratico de Psicologia do Instituto de Psicologia da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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0os dados colhidos pelos processos sensoriais, empregdfti@sdorganizacdo e
significado.

Segundo o autor, a primeiraos dados isolados e desconef@Ensacao), é condicao
para que se possa operar a seguindaroducdo de formas organizadas e significativas
(percepcaon)

Robert J Sternber§ (2008 115) seleciona um conceito de percepcéo utilizada por
outros varios estudiosos (Epstein e Rogé&wsodale Koslyn e OshersoE Po mer ant z) :
conjunto de processos pelos quais reconhecemos, organizamos e entendemos as sensagoe
gue Trecebemos dos . Acsescénmugleoas pereeptd engldba mEtas
fendbmenos psicoldgicos, porém a modalidade mamieecida e mais estudada é a percepc¢ao
visual.

Quando olhamos uma imagem pela primeira vez, as vezes, ndo conseguimos entender
0 que de fato existe porque podemos sentir 0S seus aspectos, mas somente iremos percebe
realmente organizando essas sensag@a formar um percepto mental, ou seja, uma
representacdo mental de um estimulo percebido. Ou até em outros momentos, percebermos
coisas que ndo existem, como no caso de ilusdes de Gtica que enaojwercepcdo de
informacdes visuais fisicamente RA@sentes nos estimulos visuais sensoriais.
(STERNBERG, 2008: 117)

Eses fenbmenos da percepcdo sdo muito importantes para o trabalho -do ator
sombrista ja que a linguagem do Teatro de Sombras cativa os espectadores principalmente
pelos momentos de ilusdauwsados pela sombra das silhuétashjetos, figuras ou corpos
humanos.

O trabalho de James Gibson citado por Sternberg (208 pode dar uma idéia
dessa passagem da sensacdo para a percepcao. Ele introduz os conceitos de objeto dista
(distante) que objeto do mundo externo; meio informaciogiese refere a luz refletida, as
ondas sonoras, as moléculas quimicas ou a informacao tétil; estimulagdo prgxinél,
guando a informacao entra em contato com o0s receptores sensoriais adequados dios olhos,
ouvidos, do nariz, da pele ou da boca e; objeto perceptual que é o reflexo de alguma maneira
do mundo externo. Vejaosa tabela que resume essa estrutura e a ocorréncia da percepc¢ao de
acordo com as idéias de Gibson:

5 Psicologo, Psicometrista estadunidense, dedo de Artes e Ciéncias da Tufts Unniversitpfessorde
psicologiana Yale Universitye presidente dé&merican Psychological AssociatioE membro dos quadros
editoriais de numerosos periodicos, incluidaerican PsychologisSernberg graducse pelayale University

e possui umPh.D. da Stanford University Possui nove titulos d#outor honoris causassendo um de uma
universidadesulamericanae oito de universidadesuropéias e adicionalmente é professor honorario da
Universidade de HeidelbergAlemanha
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O CONTINUO PERCEPTUAL
A percepcaoacontece a medida que os objetos do ambiente comunicam estrutura do meio informacio
gue, ao final, chegam a nossos receptores sensoriais, levando a identificacao interna de objetos.

OBJETO DISTAL MEIO ESTIMULACAO OBJETO

INFORMACIONAL PROXIMA PERCEPTUAL
Visdo-vista Luz refletida do rosto da | Absorcéo de fétons nos | Rosto da Avé
(por exemplo, o rosto da| avé bastonetes e cones da
avo) (ondas eletromagnéticas, retina, a superficie

visiveis) receptora na parte de tra

do olho

Audicaoi som Ondas sonoras geradas | Conducéo de ondas Arvore que cai
(por exemplo, una pela queda da &rvore sonoras a membrana
arvore que cai) basilar, a superficie

dentro da coclea do
ouvido interno

Olfato-cheiro Moléculas liberadas pela| Absor¢do molecular nas | Bacon
(por exemplo, bacon fritura do baon células do epitélio
fritando) olfativo, a superficie
receptora na cavidade
nasal
Paladar-gosto Moléculas de sorvete Contato molecular com a Sorvete
(por exemplo, uma liberadas no ar e papilas gusttivas, as
mordida em um dissolvidas em 4gua células receptoras na
sorvete) lingua e no palato mole,

combinadas com
estimulacéo olfativa

Tato Presséo mecéanica e Estimulac@ale véarias Teclas do Computador
(por exemplo, o teclado | vibracio no ponto de células receptoras na
do computador) contato entre a superficie derme, a camada mais

da pele(epiderme) e o interna da pele.

teclado

Tabela1 O Continuo Perceptual
(STERNBERG, 2008:119)

De acordo com Jacques Aum8nbs olhos, que sdo considerados instrumerdos p
perceber a experiéncia cotidiana e a linguagem correfid@penas um dos instrumentes
nao € o mais complexo. A visdo € um processo que convoca varios 6rgaos especializados e
resulta de trés operacdes distintas (e sucessivas): operacdes opticaasqel nervosas. Mas
0 que nos interessa mesmo sdo 0s elementos da percepcao: ercpeemos? Segundo
Aumont (200514):

A percepcéo é o tratamenfugr fases sucessivas, de uma informacao que nos chega
por intermédio da luz que nos entra nos olhosaEs, como toda informacéo,
codificadai num sentido inteiramente diverso do semiolégico: os cddigos sdo aqui
regras de transformagdo naturais (nem arbitrarias, nem convencionais) que
determinam a atividade nervosa segundo a informagdo contida na luzfdlagda
codificacdo da informacdo visual significa na verdade que o nosso sistema visual €

6 Jacques Aumont éritico de cinema, criador de cumaetragens, professor em Berkley, Madison, Nijmegen,
Lisboa, conferencista na Europa, Estados bsiel Canaddlrabalha nas varias ramificagdes da cinefilia. E autor

de um conjunto de obras de andlise e critica que abordam praticamente toda a problematica dos fen6menos do
cinema e da imagem; atualmente ensina na Universidadd Plaris



76

capaz de localizar e interpretar certas regularidades nos fenbmenos luminosos que
atingem os nossos olhos.

Seguindo com os conceitos de Aumont (2Q8), essasegularidades dizem respeito
a trés caracteristicas da luz: sua intensidade, comprimento de onda, distribuicdo no espaco e
no tempo. Nantensidade da luzconsegues e t er a percep-«o0 da | um
reage aos fluxos luminos@sum fluxo muito fraco (1013 Im) pode bastar para que o olho
registre uma sensacdo de luz. A medida que esse fluxo aumenta, o nimero de células
retinianas atingidas torrse maiorproduzemse mais reacoes de rodopsina, e o sinal nervoso
intensificase. Além do fluxpmais duas grandezas refereemao objeto enquanto emissor de
luz: a intensidade luminosa que se define como o fluxo por unidade de angulo sélido e a
luminadncia que € a intensidade luminosa por unidade de supexfiarentedo objeto
luminosoi essa é uim grandeza que ndo depende do observador, mas somente da fonte: por
exempl o, Ao ecr« (tela) do cinema tem certa
da primeira como na ultima fila (em compensacéo, o seu tamanho aparente e, por conseguinte
o fluxo luminosoge e mi t e, i r 8 (AUMONT, 2005: Ib)a Bemse rtatnieein @
iluminamento, através dele se calcula a quantidade de luz que atinge uma dada superficie, isto
®, fA® o fluxo luminoso por unidade de super

Existe uma ordm de grandeza das luminancias dos objetos comuns, mas 0 que nos
interessa aqui é que existem objetos pouco luminosos, que ndo sdo percebidos, e objetos
muito luminosos, que emitem energia luminosa que pode provocar queimadurasmatcser
intensa Estesdois tipos de objetos luminosos correspondem a dois tipos dedé@séwordo
com Aumont (2005: 16)a visdo fotdpica a mais comum, corresponde a toda classe de
objetos que sdo considerados iluminados por uma luz diuénam modo de visdo que se
caracteiza por sua acuidade, a pupila pode ficar mais fechada, € cromatica, envolve,
sobretudo, 0s cones que sao responsaveis pela percepcdo das cosas; esgotopicajue €
a visdo noturna, e as caracteristicas sdo basicamente contrarias da visaoi fpté@gicainio
dos bastonetes, percepcdo acromatica, acuidade fraca, e, a pupila fica mais aberta, sobretudc
guando esta muito escuro.

Quanto a percepcdo da cor, esta também resulta das reacbes do sistema visual ao
comprimento de onda das luzes emitidasreiletidas pelos objetos. AumontO@5: 17)
afirma: Afao contr8rio da nossa I mpress«o e:

est8 nos objetos, mas Sim na nossa percep- :

" E a quantidad total de energia luminosa emitida ou refletida por um objeto; exsememlumens
(abreviatura: Im) AUMONT (2005L5).
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das cores fase pela conjuagéo de trés parametros: o comprimento da onda que define o tom
(azul, vermelho, cor de laranja, majenta, amarelo...); a saturagédo, isto é, a pureza, a cor rosa,
por exemplo, € um vermelho menos saturado, ao qual acrescentou o branco; e a luminosidade:
guanto mais elevada for a luminancia, mais luminosa parecera a cor, e proxima da bwanco
mesmo ver mel ho, l gual mente saturado, poder
percepcdo da cor dewe a atividade de trés variedades de cones retinianosuwadales

mais sensivelaumo mpr i ment o d AUMQNTa2008:18).er ent e 0

Seguindo a ordem de Aumont (20038) o olho esta preparado para ver a
luminosidade e a cor dos objetos e também preparado para perceber os limites espaciais
desses @bjsatacss biora as: AA borda visual desi
luminanciai seja qual for a causa dessa diferenca de luminancia (iluminacdes diferentes,
propriedades refletoras diferentes, eEc.)
continua: fAo sistema vi ¢ comlinsterment§s capagesidea d o
reconhecer uma borda visual e a sua orientacdo, uma fenda, uma linha, um &ngulo, um
segmento; esses perceptos sdo como unidades elementares da nepsa@edps objetas
do e s(AWMObNT 2005:20).

Da interacdo entre a luminosidade e as bordas surge o contraste que € dificil de
observarmos, pois nosso sistema visual € capaz de conjugar estas adtasstaes. Porém
Aumont (20052 0) chama at en -tefigar que & elér@ntas dappercepizaon
luminosidade, bordas e corésnunca se produzem isoladamente, de forma analitica, mas
sempre em simultdneo, e que apercepcdodaunet a a dos outroso.

Para Aumont(2005: 21) a visdo é, a primeira vista, umngdo espacial, mas os

fatores temporais afetam muito, por trés razdes principais:

1. A maior parte dos estimulos visuais varia com a duragdo, ou prodisendo
sucessivamente;

2. Os nossos olhos estdo em constante movimento, fazendo varias a informacéo
recebidado cérebro;

3. A prépria percepgdo ndo é um processo instantaneo, alguns estagios da
percepcdo sdo mais rapidos, outros sdo mais lentos, mas o tratamento da
informacéo fazse sempre em decurso do tempo.

Os fatores temporais segundo o autor sédo: a varidgédendmenos luminosos no
tempo (entre eles adaptacéo e poder de separacéao temporal do olho), movimentos oculares e
fatores temporais da percepcédo. Entre esses, a adaptacdo € um dos primeiros a ser trabalhad

pelo atorsombrista. O olho tem uma margemsgmsibilidade muito grande & luminaréia

8 Desde que nascemos ja temos essas capacidades, a ndo ser que o sistema visual tenha deficiéncias como, po
exemplo: a miopia.
" De 10° a 10cd/m?.
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quando confrontado com uma variacao brutal de luminéncia, o olhd fica guraate certo

tempo. O atesombrista deve adaptae a escuriddo para conseguir exercer o seu oficio, e

esta adaptacdo é muito maisitke do queaadapt a- «o a | uz: ARem t
adaptacdo a luz necessita alguns segundos, enquanto a adaptacdo a escuriddo € um process
lento que s6 se conclui depois de 35 a 40 minutos (cerca de 10 minutos para que 0S cones
atinjam a sua sensibiidle madximae mais 30 minutosa seqgui r , para o0s
(AUMONT, 2005:22).

De acordo com Sternberg (200B20) nunca podemos experimentar exatamente o
mesmo conjunto de propriedade de estimulos que ja experimentamos seja por meio da visao,
audicao paladar, ou tato. Dada a natureza de nossos receptores sensoriais, a variacao, para o
autor, parece necessaria a percepcdo. Ele explica que por meio da adaptacdo®sensorial
podemos parar de detectar a presen-aade u
informacdo sensoriak st ej a mudando (STERNBERG r2@08: M20h tEm o
funcdo da adaptacdo sensorial na retina (a superficie receptora do olho), nossos olhos estéo
constantemente fazendo movimentos rapidos mindsculos que sdo chaatadiisose criam
mudancas constantes na localizacdo da imagem projetada dentro do olho. Sternberg afirma:
RO sistema perceptual l i da com a vari ab
i mpressionante dos obj et emstanca paercaptupgwe oqoreer c e p t
quando a percepc¢éo de um objeto permanece igual, mesmo que a sensac¢ao proximal do objeta
distal mudgGILLIAN apud STERNBERG, 2008t20).No Teatro de Sombrappr exemplo,
um atorsombristaestano fundo de um palco italiano e caminha em lirdgta até a boca de
cena, onde tenmuma tela com uma dimensdo de @mx e duas figuragsilhuetas)
antropomorfas posicionadas no meio dessa tela. Conforme-soatbrista se aproxima da
tela, a quantidade de espaco em sua retina dedicada as imagens daeg fiigutela torrae
cada vez maior. Por um lado essa evidéncia sensorial proximal sugere que as figuras e a tela
estdo se tornando maiores, porém por outro lado, esatobrista percebe que estas figuras e
a tela permaneceram do mesmo tamanho. Entresdwdipos de constancias perceptuais

existem duas principais que nos interessam: a constancia de tamanho e a constancia de forma.

A constancia de tamanhé a percepcdo de que um objeto mantém o mesmo
tamanho, apesar das mudancas no tamanho do estinmimal O tamanho de

uma imagem na retina depende diretamente da distancia do objeto em relacdo ao
olho. O mesmo objeto em distancias diferentes projeta imagens de tamanho
diferentes na reting...] Assim como a constancia de tamanho, a constancia de
forma esta relacionada a percepcao das distancias, mas de uma maneira diferente. A
constancia de formé a percepc¢do de que um objeto mantém a mesma forma, apesar

8 MAs células receptoras se adaptam a estimulagdo constante ao deixar de dispar&ajEéimsemudanca de
est i muBTERNBERG2008: 120)
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das mudancas na forma do estimulo proximal. [...] A forma percebida de um objeto
continua a mesmapesar das mudancas de orientacdo e, assim, na forma de sua
imagem retinal. A medida que a forma real da imagem muda, algumas partes
parecem estar mudando de maneira difelada em sua distancia de nos.
(STERNBERG, 2008: 12021)

Quando se observa aagem projetada na tela (silhuetambra), o tamanho e a forma
das imagens dependerdo do posicionamento do foco de luz e, se 0 mesmo estara fixo ou em
movimento Yyide figura 9, p. 41). Nesse caso existira constancia perceptual? Analisando
segundo os conce# de constancia de tamanho e de forma ja citados, atdorista
somente sofrerd as constancias perceptuais quander estigsndo para uma silhueibjeb,
se ele olhar para a silhuetambra, ndo percel#e constancias, pois a silhust@hbra muda
de amanho e de forma conforme € inserido o raio de luz.

Arnheim (1996:96) exemplifica esses fen6menos pedindo que cortemos um retangulo
de cartdo e observemos sua sombra produzida por uma vela ou por outra fonte luminosa:
podenos conseguir inimeras projegd do retangulo varianese os angulos de projecao.
Colocandese o retangulo exatamente em angulos retos com a direcdo da fonte luminosa, a
sombra se assemelha muito ao objeto, outros angulos de projecdo levam a desvios mais ou
menos drasticos da aparéndiaautor, porém, destaca que de modo algum as projeces séo
percebidas segundo uma forma objetiva, o]
depende da natureza particular da projecéo e das outras condicdes que prevalecem na situacac
dada. Dependendo destaondicbes pode haver ou ndo constancia forcada ou algum efeito
intermedi 8ri o0 9M.ARNHEI M, 1996:

O atorsombrista deve levar em consideracao a afirmacao de Arnheim @996

E preciso saber duas coisas: que tipo de projecéo leva a que tipo qeie?cE,

por que principios operam 0s mecanismos que executam o processamento?

O que importa para o artista em particular é saber que configuragdes produzirdo tais
efeitos. Ele pode adquirir esse conhecimento estudando os principios em agdo na
percepcao a forma. Admitese que as condi¢des visuais que prevalecem na vida
diaria ndo sado, de modo algum, idénticas aquelas que prevalecem num desenho ou
numa pintura. [...] Quando o quadrado do cartdo muda gradualmente de uma posi¢éao
para outra, as projecfes marténeas suportaise e interpretarse reciprocamente.

Neste aspecto os meios iméveis como desenho, pintura ou fotografia séo
completamente diferentes dos moveis.

Para Aumont (200526) essas constancias fazem parte da percepcao do espaco. A
ideia de espag para o autor enconts® fundamentalmente ligada ao corpo e ao seu
deslocamento; em particular, a verticalidade um dado imediato da nossa experiéncia, através
da gravita-«o: Avemos o0s objetos cair vert

pelo nosso corpo. Logo, o proprio conceito de espaco tem uma origem téo tétil e cinésica
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c o mo V(AWMONT, 2005:26). E acrescenta além das constancias perceptivas, o que se
chama de estabilidade perceptiva:

A nossa percepcao prodae por afericdo contiau(alternancia de movimentos e de
rapidas fixacdes do olho); ndo temos consciéncia nem da multiplicidade dessas
vistas sucessivas, nem do esfumado durante os movimentos oculares; pelo contrario,
interpretamos a nossa percepgdo como de uma cena estavelireiacol...] A
percepcao de uma cena € sempre panoramica, cada ponto dela é susceptivel de ser
visto (conservamos permanentemente esta possibilidade no pensamento).
(AUMONT, 2005: 27)

Segundo o autotitadg a constancia e a estabilidade perceptivaseséxplican se
admitirmos que a percepgéo visual envolva, de forma quase autométisapensobre a
realidade visivel.

Ele diz ainda, sobre a percepcdo do espaco, que podemos usar um modelo simples e
antigo para descrevermos o0 espaco fisico, o da geanust trés eixos de coordenadas
perpendiculares duas a duas (as coordenadas cartesianas), que derivou da geometria
Aeucl i di anao:

Podemos de maneira intuitiva, conceber facilmente essas trés dimensdes, em relagéo
a0 NOSSOo COrpo e a sua posicéo no espagertical é a dire¢do da gravidade e da
posicdo de pé; uma segunda dimenséo, horizontal, é a linha dos ombros, paralela ao
horizonte visual & nossa frente; por fim, a terceira dimensdo é a profundidade,
correspondente a projecéo do corpo no esgaAteMONT, 2005: 27)

Arnheim (199698) chama atencao de que a situagéo para as projecdes sdo muito mais
complicadas com as coisas tridimensionais porque suas formas ndo podem ser reproduzidas
por gual quer proje-«o bidi menerirmos dd luz qiea pr
caminham do objeto ao olho em linhas retas, e que, consequentemente, a projecdo mostra
apenas aquelas 8reas do objeto cuja conex«o

Para termos uma percepcao tridimensional numa projec&uodnisional precisamos
pensar na percepcao de profundidade que é correspondente a projec¢édo do corpo rHdeespaco.
acordo com Sternberg (200B:2 1) fAa profundidade ® a di st Or
usando seu préprio corpo como superficie de refex@&nando fala em termos de percepcéao
dep ofundi dadeo. P28)rexisterA indicesnde prgfubdidade que podem nos
ajudar a fornecer varias informagfes que 0 nosso sistema visual passa a interpretar em termos
de espaco, sdo algudsles: indicesnonoculares (gradiente de textura, perspectiva linear e
variagbes da iluminagéo), indices dindmicos (todos sob uma perspectiva diriamica
deslocamentos para frente, para tras, laterais, movimentos de rotacdo, movimentos radiais
sao indices que nao se pegsam) e indices binoculares. O autor pontua duas observacdes

importantes sobre os indices dinAmicos, para pensarmos:
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1 Estes indices sdo ao mesmo tempo de natureza geométrica e cinética: o seu
processamento ndo se efetua, na retina, mas no cortex;

T Estes idices estdo totalmente ausentes nas imagens planas; quando nos
deslocamos diante de um quadro no museu, ndo experimentamos no interior da
imagem nem a paralaxe de movimento nem a perspectiva dinamica; a imagem
deslocase de forma rigida e é percebida camoobjeto Unico.

Isso vale também para as imagens em movimento: ndo deve confundir a

representacaalos indices dinamicos (por uma camera moével, por exemplo) e os

indices dinamicos induzidos pelos nossos movimentos de espectador; se nos
deslocarmos dianteedum ecré (tela) de televisor, por exemplo, ndo haverd nenhuma
perspectiva dindmica nem paralaxe de movimeintduzidas pelo nosso
deslocamentdse um objeto esconder outro, num plano de filme, ndo podemos
esperar ver o objeto escondido, a menos que ara&smrelesloque: 0 nosso prapri

deslocamento nada mudara...). (AUMONT, 2005: 31)

Na citacdo acima, Aumont detalha as observacdes direcionadas a filmagem, a
percepcdo do espectador diante de uma tela de televisdo ou diante de um quadro. O
espectador vé iagens que foram gravadas ou pintadas e ndo tem mais comeasuda
Podemos identificéas também, na percepcdo do espectador do Teatro de Sombras.
Geralmente o espectador esta posiciorafiente da tela e ndo consegue ver o que acontece
atras, vé somenia que esta diante dos seus olh@s imagens ndo mudardo mesmo que ele
se movimente, a ndo ser que consiga visualizar a movimentacdo dossamobeistas do
outro lado da tela.

Agora, se pensarmos na percepcao desanrbrista: ele estara se movimaerdo e se
deslocando pelo espaco para projetar as imagens, estara movimesetgoasia manipular os
objetos, silhuetas, focos de luzes e o proprio cerps indices de profundidade estardo
agindo, pois conforme o atsombrista se movimenta e faz o seab&lho de interpretagao,
ele sera influenciado pela perspectiva dindmica, paralaxe #@nerdo, movimentos de
rotacaoetc.

O atorsombrista, segundo Favero (2010: 151) tem que ter uma capacidade sensorial
muito ativa. O corpo deve se adaptar ao escleoteen que conseguir enxergar a sombra a
partir de uma Vvis«o perif®rica. Tem que amj
qgue olhar aqui, mas perceber que uma luz acendeu ali [...] essas coisas tu sé percebes fazendc
muitas vezes e coisasdéent es, tu n«o podes ficar acomod

Porém, seja qual for a leitura que se efetue desses resultados adquiridos pela
percepcdo, eles fortalecem a ideia fundamental: a imagem é sempre modelada por estruturas
profundas, ligadas ao exercicio de uma linguggEssim como pertence a uma organizagao
simbdlica (uma cultura, uma sociedade); a imagem € também um meio de comunicacado e de
representacdo do mundo que tem o seu lugar em todas as sociedades humanas. A imagem ¢

universal, mas sempre particularizada (AUMDILO005: 96).
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Il ALUMBRAMENTOS DE UMA COMPANHIA DE TEATRO DE SOMBRAS

Um trabalho sob encomendieito em dois meses e meid500 espectadores pré
adolescentes de escola publica, um espaco oito vezes menor do que o ensafade,
duzentas figurasriadas,varios grupos musicais e grupos de danca se apresemarnritmos
musicaispredominantes eramama mistura de hipop e pagodeum trabalho que reuniu
varios artistas com a carreira ja consolidada para formar o elenco e uma nova linguagem que
ninguém conhecid o Teatro de Sombrasim evento chamadégenda 21 Mirimfoi o
precursor para incentivar Alexandre Favero a criar o pram@iojeto de um espetaculo de
Teatro de Sombras dando dim a Companhia Teatro Lumbra de Animacdo. O detalhe
interessate desta histéria € que esse incentivo foi em fung¢éo da frustracdo de ndo conseguir
terminar a apresentacdo do espetaculo no evento citado acima, devido as caracteristicas nédo
propicias, e ser uma experiéncia nova que ndo deu certo: o espetaculo tichagswie 30
minutos e eles encerraram aos 23 minutos a pedido do apresentador que conduzia o evento.
AEssa frustra-«o, eu tenho certeza que foi
novas experi°nciaso (FCVERO,opatadaiau un @dejo. F &
de Teatro de Sombras para saciar as suas inquietacdes. Surgiu entdo, S&upjPareré: A
Lenda da Meia Noitep primeiro espetaculo que consolidou a Companhia Teatro Lumbra de
Animacao.

A Companhia foi criad@m 2000, sediadem Porto Alegre, no Rio Grande do Sul e
até hoje é coordenadpor Alexandre Faverogue é cenodgrafo, diretor, pesquisador,
encenador, ator, sombrista, diretor de arte, produtor, aderecista, bonequeiro e cenotécnico com
registro profissional no Sindicatos Artistas e Técnicos em Espetaculos de Diversées do
Estadodo Rio Grande do Sul SATED/RS. A @mpanhiaé formada ainda por Flavio
Silveira, atormanipuladoy sombrista, contreegra, cenotécnico e aderecista; Roger Mothcy,
bacharel em Artes Visuais elniversidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS); ator
manipulador, sombristayideografista, web designer musico, cenotécnico e escultce

Fabiana Bigarella, psicologa formada nanivérsidade do Vale do Rio dos Sinos



83

(UNISINOS), especialista em sondierapid' que participa e assessora as oficinas de
vivéncias com o Teatro de@fbrasassim como dire¢do dos espetaculos @ampanhia.

Figura 28- Réger Mochty, Flavio Silveira, Alexandre Favero e Fabiana Bigarella
Foto: Acervo Companhia Teatro LUMBRA de Animacao

No inicio, para fazer o espetaci8acy Pereré: A Lenda da Meia Noitiempunham o
grupo somente Alexandre e Flavio, com o passar do tempo entraram Fabiana e Roger. Apés
trés anos investiram em outras atividades aléragpetaculo, como por exemplo, as Oficinas
de Vivéncias com Teatro de Sombras. Assim surgiram as necessidades administrativas e, com
cinco anos de existéncia, foi necessario dividir as tarefas, tornando a Companhia um

empreendimento.

81 Fabiana Bigarellaercebeu uma potencialidade terapéutica nos exercicios com sombras dapaficinas
ministradas pela Companhia Teatro Lumbra de Animacédo chamadas: Vivéncia no Teatro de Sombras. Surgiu
entdo a idéia da Sombraterapia como um recurso psicoterapéutico. Segundo a autora a Sombraterapia(termo
denominado por Bigarella) buscarawés da ampliacdo simbdlica e do relaxamento das defesas psiquicas,
firevel aro e estreitar o contato entre a consci ®°nci a
psiquica. Tem por objetivo dar uma ou algumas cores, formas, imagesspa@ a sombra pessoal e/ou
coletiva. Nao existem registros dentro da psicologia deste campo de conhecimento além do citado por Bigarella.
Informacdes retiradas do endere¢utp://www.clubedasombra.com.br/artigos_full.php?id=3h¢essado em
30/08/2011.



http://www.clubedasombra.com.br/artigos_full.php?id=314
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As montagens dosgetaculos da Companhia e seus projetos de difusdo sdo sempre
associados aos temas da cultura brasileira e ao experimentalishmguiagens do Teatro de
Animacag tendo énfase no Teatro de Sombras.

Com imagens e relatos da Companhia Teatro Lumbra dea&éio, os subcapitulos
gue seguem relatam as principais etapas dos processos de criagdo das duas principais obras
Sacy Pereré: A Lenda da Meia No{®002) e Salamanca do Jara(R007),e do mais novo

experimento chamadeXPLUMT1 Experiéncias Luminosg2008).

21 NASCI MENTO NO SAGYXPERHRE:IA LENDA DA MEIA NOITE
A mitologia brasileirasuas lendag as supersticdes do pais foram os primeiros olhares
que Alexandre Favero procurou para dar vida ao grande espetaculo da Con(paphdy.

Pereré: A Lend da MeiaNoite

Comecou com a vontade deenexpressar atraveés dmdguagem do Teatro de
Sombras e da busca de um tema para encenar, iniciar uma pesquisa com esta
linguagem, com a dramaturgia, com o entendimento de como fazer um espetaculo
artistico que ceseguisse somar ao conhecimento e experiéncia que eu tinha com um
tema que eu desejava encen@AVERO, 2010: 153)

Nesta caminhada, o destino fez com que Favero encontrasse o tema procurado.
PesquisouCamara Cascudo e Franklin Cascagmsquisadoregjue considerava teum
trabalho significativo de recolhimento de lendaa3sim comooutros folcloristas do Rio
Grande doSul. A principio direcionava seus olhares para histérias do sul do Brasil, porém
nenhuma das histérias chegexatamente@o material qe Faverog u e r umdrabalho para o

publico infantil, mas que tivesse uma 6tica adulta:

Eu nunca quis fazer um trabalho mimoso, simpatico, queridinho. Eu me inspirei para
achar o mito em coisas da minha infancia, assustadorastivas, curiosas,
misteriosas. O ug me inspirou muito faqueles parques de diversdes amtiineis

do terror Eu nunca entendi porque as criangas tinham um desejo de tpEge@u

cinco reais para entrar num trenzintlyue iria para um lugar escuro, cheie
armadilhas prontas pamssutxlos. Isso foi uma coisa que sempre me chamou
atenc@peu comecei entéo a investigar... (FAVERO, 2010: 153)

Favero foi para algumas bibliotecas, leu livros da cultura brasileireontrou o
curupira, que achouma figura interessante, mesmo senddadte da realidadd e | da 1
cultura gauchaCompreendeum poucomaisos mitos amazonicoguesemprdhe pareciam
muito estranhosi Mi t ol o g i aaflaresta, os?nBtas amaadnicos i@ uma profusdo
que a gente mal entendeque significa aquilo gra o @boclo, parao pescador, para aquele
matreiroquevive@ ( FCVERO, . 2010: 153)
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Na biblioteca da Pontificia Universidade Catdlica (PURS) deparotse com um
livro® antigo: ja sem as primeiras paginas, ndo tinha como saber quem era o autar do livr
raro. Tal obra estava num lugar especial para livros que ndo podiam ser retirados, somente
emprestados para pesquisa e fotocopiados no proprio local, em sala separada e fechada, com ¢
aux?2lio de um estudante bol siisatirteresbante hesta | i o
obrao (FCVERO, 2010: edu%8bja.eencohtsos ® $aci. NEngavtieha o f
pensado nele, mas considerou que tinha a amplitude brasileira, justamente a que ele

procurava:

Fiz quetdo de simular a minha pesquigsegueio livro, leveto para a central de
copias da biblioteca, copiebdo o livro, entreguei o originalpeguei aqueka
duzentas e cinglienta paginas, e fui pra casmeCei a estudar compulsivame
esses contos e ai decidi queeessria 0 mito que eu iriaatalhar (FAVERO, 2010:
154).

Figura 29 - A pesquisa da Histéria do Sacy Perere

Foto: Fabiana Lazzari

80 livro era:O Saci Perere resultado de um inquériticancado pela primeira vez em 1918, esse livro é o resultado de uma
grande pesquisa feita por Monteiro Lobato pasianlinhpedicdo vespertina @2Estado de S. Paylem 1917, que recebeu diversos
depoimentos vindos de todas as partes do Brasil sobre as caracteristicd2eteré&Sd0s depoimentos vao além do perfil da figura
folclorica, tragando um verdadeiro retrato @wileiro da época.
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Entre os varios depoimentos contidos no livro, diversos pontos de vistas e um trabalho
que ndo sabia a origem, Faveroemateu que o mito do Saci ndo era somente um tema para se
fazerhi st - ri a ao p %bdraaaesisténaiafda mdmia tultura brasileBeue i
misturava a esséncia do escrauetinha conseguido a sua alforrimasque ainda vivia sob
pressdo d homem branco, e do preconceito social; alénmeédoe dca for@a do colonizador
portugués quenpunha suas regras 8rasilpor meioda escravid&o

Existia um Sacmuito mais antigo d que eu tinha conhecido com di&ido Pica

Pau Amarelo do Monteiro Lobato, com o mascote do Esporte Clube Internacional,
com as propandas de TV, com as campanhas publicitarias de algumas empresas
telefénicas, com alguns brindes, com algumas ilustracfes de cadernos infantis. Vi
gue o Saicresistiu por muitos anos, estava muito presente no imaginario popular,

mas ninguém sabia ao cert® ohde vinha issgFAVERO, 2010: 154)

Essa primeira leitura indicou a Favero que deveria retornar no tempo e ir a busca do
por que o Saci era tdo importante e tdo duradouro na histéria brasileira. A pesquisa do mito
iniciou do interesse em saber por qué&aci tinha um papel tdo importamta cultura do
indio.

O mito do Saci, segundo Céamara Cascudo (2000: 794) parece ter surgido, no Brasil,
no final do século XVIIl ou meados do século XIX, pdig quefios cr oni st as
coloni al n « o. Duranterae asaavidéo, easnamascas e 0s caboclos velhos
assustavam as criangas com os relatos das suas travessuras. Desderetd@&mcontrase
profundamente enraizado no imaginario dos brasileiros, sendo sua histéria propagada por todo
o pais. Luciano Flavio de Oliveifs (2010), em suas pesquisas, constata que foi no inicio do
século XX que aconteceu um importante evento sobre a figuracdo do Saci Pereré no Brasil: a
realizacdo de uma exposicao de artes plasticas promovida pelo jornal o EstaddPdal&ao
em 18 de Outubro de 191fendo como um dos membros da comisséo julgadora o escritor e
intelectual Monteiro Lobato, que contribuiu sobremaneira para que o mito do Saci ganhasse
status literario. Em 1918, Lobato publicou seu livro de esDésmc-Pereré: resultado de um
inquérito, consequéncia de uma pesquisa de opinido publica sobre o Saci, intitulada
"Mitologia brasilicd, e, em abril de 1921ancou a obra infantuvenil O Saci No ano de
1960, foi a vez de Ziraldo vakse dessa figura em subra. O cartunista mineiro publicou a
revistaTurma do Perergrepresentando o negrinho astuto em cores. Ademais, na televiséao
brasileira, 0 pequeno perneta de gorro vermelho é figurado por quase trinta anos: a TV Tupi,
por exemplo, exibiu de 1952 a 196pmgrama infantilSitio do PicaPau Amarelo(baseado

na obra de Monteiro Lobato, em que 0 Saci erada® seus principais personagens) e

% Na dissertacdfi Repr esenta-»es Culturais no Giramundo Teatr
os Textos, Personagens e Trilhas Sonor as dalacianom Ba %
Flavio de Oliveira se encontramais detalhes sobre a histéria e o mito do Saci Pereré.
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posteriormente 0 mesmo foi recuperado pela TV Globl@s ultimos 90 anos, o mito do
pequeno ardiloso de uma s6 perpatfio difundido pelo Brasil que até se criou uma data
comemorativa para ele: o dia 31 de outfihronhecido como o Dia do Saci.

Favero, a partir das descobertas, teve vontade de aprofundar o estudo, tendo a tentacao
de ndo montar o espetaculo para cardr pesquisando, mas mantendo o foco inicial que era
encendo para um publico infantil sem ser um espetaculo convencidtedsa época ja tinha
a intencdo de criar um espetaculo com sombras, objetos e bonecos. O primeiro passo para a
concretizacdo da neefoi a experimentacdo com o que se propunha fazer. Comegou com um
pequeno projetor antigo para colocar em préatica as vontades proprias: talento com as artes
graficas, fotografia, desejo de trabalhar com cinema, com objetos Gticos que eram descartados
ded do ° grande evolu-«o da esesobeiob pegdidas,no e n f
tempo ja que era essa também a origem da pesquisaidéS ( FCVERO, 2010: 1

A definicdo da linguagem que seria utilizada no espetaculo também veio a partir da
leitura do livroO Saci Pereré resultado de um inquérito

Chegou num ponto muito interessante que dizia que ioeBaam filho do vento e

um filho da noite. Eu fui mais fundwessa matéria da noite que era a grande matéria
prima para a assombracéo, era o qeeimteressava. A partir dau descobri que a
sombraia ser a grande linguagenarna trazer, para resgatar esse $idigena que

foi temperado pelo negro e que amedrontava tanto o branco, o colonizador, e que
iria chegar as criancas, revigora@@AVERO, 2010: 154)

Figura 30- Sacy Pereré: O Filho do Vento e o Filho da Noite
Foto: Acervo Companhia Teatro Lumbra de Animacéo

8 O Dia do Saciconsta do projeto de lei federal n° 2.7622863(apensado ao projeto de lei federal n® 2.479,
de 2003, elaborado pel€hico Alencay (PSOL- RJ) e Angela Guadagni(PT - SP), com o objetivo de resgatar
figuras ddfolclore brasileiro,em contraposicdao 'Dia das Bruxds ou Halloween

Site: http://www.camara.gov.br/sileg/integras/189684.pdifttp://www.camara.gov.br/sileg/integras/235123, @tfesso em
30 de Agosto de 2011.
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2.1.1 Primeiras experiéncias, descobertas e surgimento dos personagens

Como ja foi comentada, @éia orginal da montagemincluia sombras, bonecos e
objetos, além de uma cenografia que fosse utilitariadgc@rpan que estas linguagens
pudessem ser articuladas durante a apresentemida partir desta concepcéo que se iniciou a
primeira parte do trabalhét d e s ¢ o b r ias feramantas egpsessivas iriam funcionar
dentro de um espetacolo ( FCVERO, 2010: 155). A improv

trabalho por ndo se ter nogcéao exata do que se queria:

As improvisacfes saniciaram numa sala muito peq@ede mais ou menos 2K

2m, onde um ampliador de fotografia fazia o papel de proj&iorcima desse
conjunto de objetivas e dan condensador, que € uma lente que tem dentro deste
aparelho, comecese apesquisar como a luz agia, como que estas projecdes
aconteciam e; osbjetos comecaram a ser pesquisadeszse uma triagem de
objetos que tinham a ver com os persondgenge iam desenvolver es$istoria
(FAVERO, 2010: 155)

Figura 317 Experimentacfes
Foto: Acervo CompanhiaTeatro Lumbra de Animagéo

Um dos personagens até entdo definidos era um aventureiro. A partir dele-ggnsou
em varios objetos que tinham a ver com a vida real, como rodas de carreta, madeiras antigas,
pedacos de tabua, um barril de vinho antigo festonddeira, um cantil de aluminio, uma capa
de chuva de lona. Com as improvisacdes utilizando esses objetossemtouStiwir uma

dramaturgia onde pudessem aparecer 0s personagens de uma historia basica que foi sendc

8 Nesa etapa da pesquisa estavam definidos dois personagerentureiro e o Saci Pereré que falaremos logo a seguir.
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criada e a tentativa de contar alguoasgsa com & s me s mo s e mFAVERO, um r
2010:155).

Favero relata que foi muito dificil trabalhar com os objetos porque a figura do ator
contador de histérias sempre tendia a apameceeobjeto ou o boneco ficavam em segundo
pl an esa pad Ho process@stagnou por um tempo, a ponte d foco ficar voltado
somente para as sombras, que era onde a narrativa fluia muito mais pelo campoido, subjet
da i magem, da improvisa-«o00 (FCVERO, 2010:
com a smbra, os objetos e 0os bonecos eram excluidos do processo.

O entendi mento de que o espet8culo seri
dificil de compreender como contar histérias com sombras. Favero fez pesquisas sobre o
Teatro de Sombras Tradicioratiental, mas devido a poética do espetacuielacidade da
narrativa,aoritmo que as coisas aconteciamoepadprio distanciamentdaquelaradicdono
Brasil, percebeu que ndo eram essas caracteristicas teatrais as desejadas para a encenaca
pois elendo tinha refe@ncias para fundamentar um trabalho de ngeia ou estimular o
espectador a partir de uma tradicdo que ndo era do Brasil. Assim decidiu ndo utilizar os
recursos do Teatro de Sombras tradicional oriental como fonte de pesquisa.

Segundo Faver um dos recursos proximo do Teatro de Sombras era a linguagem do
cinema, ja que o Teatro de Sombras é considerado unine@&®. O foco da pesquisa se

direcionou, a partir dai para o Ocidente:

Para a Europa, para os inventores dos primeiros aparelicos ¢ue tentavam, de
alguma forma, representar o movimento das imagens, a animacgdo de uma figura
estatica, de fotografias e desenhos em uma linguagem dindmica préximo do desenho
animado, ou do cinema de animacdo ou do prdgrnema que era o que estavam
inventando com ess aparelhos. Entdo, a pesquisa se afastou das sombras e se
aproximou do cinemgFAVERO, 2010: 155)

Mais uma vez o processo teve uma quebra e uma demora muito grande, ja que se abria
outro universo: i q arteculaetoda a rfauativd a teeéonot caniceitopda r a
linguagem das sombras dentro séesspetacup ( FCVERO, 2010: 155) .
principais tedricos do cinema: Sergciserstein (18981948), diretorrusso que foum dos
primeiros a registrar o processo de edig@&um filmede ficcdo, de uma narrativai o s
principios basicos, os rudimentos da edi¢do, serviram para orientar como era o0 pensamento da
linguagem filmica, de como conversar através da imagem em movimentoF CVE R O, 20
156). Favero estudou os filmes dmeasta da década de 20, 30 e 40, nos quais ele

contemplava #&ilha sorora, o ritmo, o corte, a fuséo, etc., entendendo assim como poderia ser

% pré-cinemadesigna a técnicas inventadas para animar e/ou projetar as imagens, anteriores a projecdo do
primeirofilme doslrméos Lumiéreem1895


http://pt.wikipedia.org/wiki/Auguste_e_Louis_Lumi%C3%A8re
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articulado o planejamento do espetaculo. Como diretor, decidiu que o esp&@aBalcy
Pere& a Lenda da MeiaNoite seria montado com o mesmo processo do planejamento de
um filme.
A partir da referéncia do Teatro de Sombras, como linguagem principal do espetaculo
e da proximidade com o panema, a percepcao do uso da linguagem cinematogréafiesedeu
de forma eada vez mais consciente, gerando estudos variados durante os processos de
montagem dos espetaculos e envolvendo todos os integrantes da companhia diretamente em
sua criacdo. O trabalho fundamental nesse momento era planejar e criar prototipos para

experimatar nas cenas:

Um dos primeiros passos, depois dos croquis, do conceito estético do espetaculo, foi
iniciar este processo de planejamento do movimento das figuras, da dindmica, do
enquadramento e das seqlencias que estas imagens teriam durante a gganmonta
Aproximamaenos do desenho sequencial storyboardque é o principal meio de
planejar o enquadramento e o desencadeamento das seqiiéncias dessa narrativa em
formato de cinem&oram feita centenas de desenhos, separados um dos outros, em
forma de higlrias em quadrinhos e que depois eles iam sendo colocados em cima de
uma mesa e iaetentando dar uma leitura, que eram os personagens basicos que se
tinha determinado através daquela pesquisa dos depoimentos do livro do Monteiro
Lobado.(FAVERO, 2010: 16)

Os elementos principais nesse momento eranfsad i propriamente dito; o
Aventureiro, que era uma figura genérica, de um caipira, de um caboclo, de @mienit
brasileiro do interior do Pais a figura principal, que sentia o0 medo, que ndo via a
asombracdo e que buscaria as simpatias, a forma de capturar o negrinho de carapuca
vermelha e o Cavalo - que era um ingrediente fundamental para poder atrair opSea
perto @ Aventureiro O restinteera praticamente o universo que poderia estarpE<i¢Ro
desse Aventureiro e doa8& como uma forma de ambientar o conflito, o medo, a fuga, a
cacadaa aventuraPosteriormente Favero inseriu a figura dat® Velha - que era a figura
que entendia sobre a supersticdo doi,Ssabre osobrenatural e queiar unir esses dois
personagensum do mundo realo Aventureiro), que vivia eesmundo fisico e muito
préximo da realidade do espectador e do,&or e s s e i s e fodSacs) que vive naat ur &
mundo das sombras, metafisico, espiritual, amedrontadBreta \elha tinha audncéo de
levar esse personagenveéxtureiro parao mundo das sombrasfazer com que ele tivesse

sucesso na empreitada:

Trabalhouseinconscientemente em cima do mito de hérque é aquela figura que
passa por provacdes e que alcanma espécie de redengdo onde ele descobre coisas
gue so6 ele teve acesso e consegue superar o dedelse transformar e mudar a
vida dele dentro da narratiideAVERO, 2010: 156)

Com o0s personagens definidos iniceel a construcdo de prototipos para

experimentacdo das cenas. Além das figuras, das silhuetas graficas que eram criadas para
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ambientar os cenarios e 0s personagens, recupesara® elementos que faziam parte do
mundo real, tanto do personagem Aventureiro quanto do publico, e que vinhamada idé
anterior, ja descartada, do teatro de objetos. Favero achou importante porque fariam parte da

relacdo mais direta com o publico que iria assistir ao espetaculo.

Freto Velho

Vil’)am)u

Figura 32 - Primeiros Personagens Desenhados
Foto: Fabiana Lazzai

Com as experimentacdes, 0 personagesmentureiro, tornouse ora um ator, ora uma
figura, uma silhueta de projecdo em sombras. Alguns elementos faziam parte do universo
somente dele: uma capa, um chapéu, as botas, um revélver, uma faca, um lagegam pel
coisas que eram Uteis para quem estava viajando a cavalo pelo Brasil e coisas que poderiam
de alguma forma atrair a curiosidade de um Saci.

Nessa etapa do trabalho, Favero convidouamigo diretor, Camilo de Lélipara
assessorfb na parte dramata de direcdo de ator e, os dois, juntamente com o colega de

cena, Flavio, resolveram fazer uma viagem como laboratoério de pesquisa:

Foi uma viagem préxima a Porto Alegrea barranca ddRio Jacui, onde eu
acreditava que existiama grande concentracdo 8acs, e nds entdofomos fazer

um acampamento, umaida de campo para cagar alguns Sacis num taquaral
proximo dessa beira de rio. Foi uma experiéncia muito interesgamtgie nos
fomos pegos pelo Saci ao invés de cacar um r@amiele lugar(FAVERO, 201L0:

157)

Nessa viagem ficou comprovado que o Aventureiro era o antagonista da historia
porque se nado tivesse ninguém para 0 Saci assustar ndo existiria uma forgca draméatica no
espet8cul o. Descobriram que o Avengdesrdei r o

negrinho pernetabo. A const r u-sedqahistbria pgssoal deo n a ¢
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Favero que quando crianca e adolescente gostava muito de acampar, de viajar, do contato com
a natureza, e da fascinacdo pelo assombrado e pelo sobrerfatdral: acr edi t o (¢
crianca, por mais urbana que ela seja, sempre tem ligacdo a esse lado mais ancestral do sel
humano que € uma questdo mais primitiva, o jeito que a gente tem de assustar e ser assustadc
e se divertir com isso, que €é proprio da alim&do c i Perer°0o (FCVERO, 2(

Os objetos que foramtilizados para o0 espetaculo tinham as seguintes fungdes, de
acordo com F8vero (2010: 157) : Auma que er
espectador ia junto com ele e, outra que era fazer que se criasse uma porta onde o
espectador pudesse viajar no mundo sobrenatural, que era o0 mundo do Saci e da linguagem
das sombraso. Usou | ampi «o a querosene par
amarelada que os remetia para o mundo antiga, @gassado, para a falta da luz elétrica:
elementos mais proximos da vida rural.

Pensando nesses dois mundos: o real e o das sombras, questiosaore o
personagem do Cavalo. Ele faz parte do mundo fisico, mas néo tinha como refwesenta
fisicamenteno palco, resolveu torAdd uma entidade do mundo das sombras. Assim, criou
uma conexao entre o personagem fisico que o ator-fazéeventureiro, e a capacidade deste

de transitar entre 0 mundo das sombras e o mundo real em que o espectador estava:

Levantaramse esses materiais, crise esse personagefventureiro)que era o

ator e comegou a se craportas, as passagens, onde essecaftgeguiatravessar

para o mundo das sombyasle conseguia transformse numa figura projetada,
numa silhueta @ partir dai se relacionar, interagir e presar essas assombragdes

do Saci PereréEssa convencédo também serviu pasa g gente entendesse que 0
Sacinunca ia ser materializado no mundo fisico. Ele sempre ia estar numa situagéo
de assombracao, de e sombra, de contraste, no muratids do panoatras da

tela (FAVERO, 2010: 157)

A direcdo de ator e de cena ficou mais clara com a definicdo de que o Aventureiro
seria 0 Unico a passar de um lado para o outro, isto €, o Unico que poderia teamsifaelo
mundo real como pelo mundo das sombras.

Até entdo, o espaco utilizado para as criacdes e para as improvisacdes com 0s objetos
e luz, era uma pequena sala de 2 m2. A Companhia okseggaumudar para uma garagem
onde o0 espaco era maior e davaaptazer experiéncias mais elaboradas: seus integrantes
podiam pendurar uma tela para observar as imagens projetadas dos dois lados e ndo mais
projetar as imagens numa parede. Porém a parte determinante para o formato final do
espetaculo foi quando sairarasda garagem para um espaco ainda maior, possibilitando que
0 sombrista tivesse mais liberdade para se expressar e trabalhar ndo s6 com as figuras e com
as silhuetas, mas com o préprio corpo. O trabalho deaatorador tornotse mais complexo

e as movimetagdes mais amplas.
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Favero ressalta que em nenhum momento das experimenta¢cbes pensou em ter um
acabamento final para a cenografia do espetaculo o que também colaborou para uma

caracteristica de estilo e poética:

Assumiuse que esse espetaculo seria pderenateriais e rico de simbolismossd

foi um grande ganho para asgroducao porque o espectador, a critica e a prépria
classe artistica quando viasesspetaculo montaffcem cima de um palco tinham

um grande preconceito por ele ndo inspirar nenhuroryvaldo tinha nenhum
material luxuoso ou que inspirasse grande qualidade na producédo, parecia uma
grande mentira, uma farsa quando se via pedacos de bambu sustentando uma tela.
Mas no mometo em que o0 espetaculo comecavse@pagavam as luzes do teatro, a
gente podia sentia forca dramética da linguagem do af® de Sombras e do
cinema numa articulacdo que aparentemente nunca ninguém tinha visto acontecer
daquele jeito. Era uma grande bruxaria, onde coisas muito simples se transformavam
em imagens inexpléaveis e assombrosgfAVERO, 2010: 158)

O papel do ator em cena tormee essenci al : Afazia sent
quebrar o devaneio e sempre trazer o espectador de volta para a situacdo de que realmente
eram pessoas que estavam ali, que era bmnmzadeira, que era sério, que existia uma
bruxaria e que era imprevisivel saber de onde poderia sair a proxima assombracdo do
espet8culoo (FCVERO, 2010: 158).

A partir das descobertas da poética do espetaculo crseams figuras que foram
feitas por meio de desenhos e recortes em papeldo. Esses recortes em papelao (figura 32)
foram testados e depois de aprovados foram construidos em chapas de madeira para que
pudessem durar mais tempo e nao precisar de manutencdes frequentes devido ao tipo de
utilizacd que tinham dentro no espetaculo. O espetaculo é feito por dois atores sombristas, e
por isso 0 material sofre muita agressao fisica. S8o muitos manuseios, trocas de lugares,
trocas de m«o em m«o durante as aprpeddaent a-
quebrar, tinha que resistir a ficar exposto ao chao, a ser pisado, a ser atirado, a ser removido
com rapidez, transportado de um lugar para o0 outro, resistindo a espacos que nao eram
exatamente salas de teatroo (FCVERO, 2010:

Foi nesse pro@so que criaram muitos protétipos (figura 33) os quais foram testados
sistematicamente at® se chegar ao resultad:¢
resultado nenhum. O excesso de complexidade sempre levou a solugdes mais simples e mais
efici entes que eram sil huetas compactas sem a
(FAVERO, 2010: 159). Foi a partir dessas experimentaic@estas ou erradasque o grupo

conheceu 0s aparatos técnicos e chegou a poética desejada do espetaculo.

®Fg§vero quando diz: fEspet8culo montado em cima de um pal
apresentacéo do espetaculo.



Figura 33- Prototipo em papelao
Foto: Fabiana Lazzari

Figura 34 - Prototipos em MDF
Foto: Fabiana Lazzari
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2.1.2 A Construcaalo espetaculeiluminacéo, desenvolvimento da narrativiaika sonora

A construcdo e a narrativa do espetaculo aconteceram de forma gradativa e também
com muita experimentacdo como no inicio do processo. A iluminacdo é considerada por
Favero uma parte muito importante na construcdo desse espetaculo. Ele iniciou buscando o
entendimento de como eram as lanternas a pilha: queria saber como era o funcionamento
desses focos luminosos, isto €, achar o que era mais Util para o que desejava. Nesse process
de experimentos dimerizou uma lanterna e tornou possivel o controle da pdéldcgpada

durante a atuacdo. Com a luz, abrisermais possibilidades de trabalho:

A gente podia ter o controle da poténcia da lampada e a partir deste potencibmetro
abriuse outro campo, ja ndo se usava mais o ligar e o desligar a seco, com o clique
do botdo, mas sim comfade ou seja, iniciav&e do ponto zero e ia até 0 maximo

de intensidade luminosa da lampa@@VERO, 2010: 159)

Nesse momento das experimentacdes o0s integrantes da Companhia perceberam outras
dindmicas que poderiam usar com maasudh foco luminoso. Criaram outros equipamentos
com baixa poténcia e de facil controle aprendendo assim a lidar com lampadas de baixa
poténcia, soqetes, fios, soldas, eletrbnica basica, com as diferentes voltagens para os
eliminadores de pilhadDevido apoténcia ser baixa para o grande publico que gueriam
atingir, Favero contratou um eletrotécnico para ajoda@ resolver a situacdo. Eles
trabalharam cona lampadahalégena epassaranda vatagem de 1,5 para 50 watts. Essa
resolucdo deu outra visibilidadesicenarios e da qualidade visual do material: trabalhar com
transparéncia do vidrao plastico, do celofane e da gelatina, podendo inclusive acrescentar
cores.

A Companhia trabalhou com esse equipamento no priraeode espetaculo, quando
ainda atinga de 100 a 200 espectadores. Porém, entrando no mundo comercial dos
espetaculosdps festivais, dos grandes teatros, dos grapdbBcos, grandes divulgacdes),
surgiram probl emas e f oli i mpr es cnosmrasdlvensos ma i
investir num equipamento com a mesma configuracdo mais compacto, mais robusto, mais
resistente e com mais goti@d ( FCVERO, 2010: SadcpoReneE Alendae spet

da Meia Noitechegou a platéias de até mil espectadores com o novo equipamento.
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Figura35 ¢ Experimentacdes de focos de luz
Foto: Fabiana Lazzari

Apesar da grande poténcia dos focos luminosos, a Companhia néo investiu no uso das
cores, a cor utilizada seria apenas para ajudar na dramaturgia e, no caso dessgoespeta
ajudar no contraste e na caracterizacdo do personagem: o negro tinha que contrastar com o
branco da luz, o ponto colorido do espetaculo era a touca vermelha que o personagem usava:

Praticamente isso definiu a identidade visual do espetaculo, ouesajareto,

branco e vermelhd processo de descobertas@&lementos draméticos sempre foi
associado as dificuldades de poder priorizar 0 que era realmente importante para a
narrativa. Existia planejamento de cenas desenhadas, descritas, constru@as que
medida que a dramaturgia tentava se fixar no que realmente era importante contar,
essas cenas tinham que ser descartadas. Para o processo do diretor isso € uma coisa
dificil, j& que eu fazia o papel de quem construia, pesquisava, atuava e dirigia.
Chegar um momento que tinha um material tdo rico, mas ao mesmo tempo se
afastava tanto da narrativa, da dramaturgia que a gravacdo através de video, na
época VHS, foi fundamental para eleger o que realmente era impoffNE&ERO,

2010: 162)

Segundo Faveroas imagens do espetaculo foram todas criadas a partir de trilhas
sonoraga existentegjue inspiravam mistérios as partes romanticassquaétes de acacsto
€, esta trilha sonora serviu para criar a parte visual do espetaculo. Porém, na medida em a
Companhia descobria como narrar a histéria, as cenas gravadas em VHS eram passadas para ¢
responsavel pela criacédo da trilha sonora especialmantegp o espet 8cul o 1T C
qgue musicava as imagens dos videos. Finkter também compunha trilhas quando a companhia

tinha dificuldades de crilas com as trilhag existentes
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Quando nés tinhamos dificuldade de criar uma cena, nds pediamos@astawo

criar uma trilha em funcdo de um clima que a gente desejava e a partir desta trilha
era composta a cena, o ritmo da cena. Foi um trabalho feito a duas maos, tanto nos
forneciamos imagens para ser criada a trilha sonora como o musico produzia uma
trilha sonora genérica para que nos criassemos as imdgaANERO, 2010: 165)

A trilha sonora criada por Finkler foi
ex-ticoso como chaleiras, bal de s, 8gua e s
proximidade muito grande com a plasticidade do espetaculo j& que a Companhia também

utilizava sucata e elementos domeésticos para a construcao das silhuetas e imagens:

Essa relacdo sonoeavisual foi um ponto alto desproducdo e adrorou um pouco
para se cer esa coreografiadescobrir egsritmo das imagens editadas dentro da
trilha sonora, mas quando akangou aesultado nds conseguimos ter uma grande
forca dramatica através das canc¢@iss parte instrumental e também dos efeitos
sonoros que foram apidos depoifFAVERO, 2010: 165)

O trabalhode Favero focriar e constuir as cenas, encenar por meio da improvisagao
e daexperimentacdo dessas cenas, dirigir as cenas dentro da propria cena, gravar e registrar
todas elagparadepois avaliar o qua Companhia tinhdeito. O processamuitas vezesido
dava um reultado de mudancas importantes, elemm semprgequenas porque tudera
demorado e complicado.sAgrava@es feitas chegavam numa conta de 50 a 60 hofs
processose tornoucaodtico e gerou um descompassma direcdo d espetaculo porque
Companhiando tinha mais nocédo exatks resultados gerados. Quanto mais proximo se
chegava do final do processo, mais dificil era encontrar a origem das cenas ou saber o porqué
se optou por uma ou outra cena.

Favero foi obrigado a mudar a forma de trabalhar. Desde o inicio do processo
convidava pessoas para verem suas descobertas e criacbes, especialmente as projecdes d
cenarios, as composicdes estaticam alguns pequenos personagens que cruzavam dentro

daguela pintura com luz e somfta

Pequenos movimentos de luz que se faziam nestas primeiras experiénciagdavam
dindmica e amovimento que parecia ser ddio do processo cinematografico, da
dindmica do cinema. Quando isso comecou a se intercalar e boscaeqiéncia e

um movimento continuo, esse processo comegou a se tornar essa complicagcao: onde
comeca isso? Onde termina? Sera que esta sendo lido da mesma forma como esta
sendo planejadoFAVERO, 2010: 162)

Assim foram convidadas pessoas da area edird de animacdocomo Paulo
Balardinf®, Mario de Ballentfl® e Antdnio Carlos Seffaque poderiam ter uma leitura mais

proxima dos devaneios do artista Alexandre Favero, para assistir as cenas que ja estavam

8 Alexandre refergintura de luz e sombra as imagens estaticas desiombera.

8 Diretor e ator do Grupo Caixa do Elefante Teatro de Bonecos de Porto Alegre, RS
% Diretor e ator do Grupo Caixa do Elefante Teatro de Bonecos de Porto Alegre, RS
%! Diretor do TIMT Teatro Infantil de Marionetes de Porto Alegre, RS.



98

experimentadas, afinal ele ja tinha 22 a 30 miutoscontinuosde um plancseqiénciade
algumas trilhas sonoras.

Nesse processo de mostrar o resultado das experiéncias a outros artistas, Antdnio
Carlos Sena abriu os olhos de Favero (2010: I&3)rabalho é muito bonito, mas tu nao
podes te ddumbra com o quee st 8§ s f &ad em eérobht® para a Companhia,
principalmente para Favero, porém daquele momento em diante ele desapegou de algumas
cenas, mesmo parecenlh@ bonitas, e cortou os devaneios.

Favero também comenta sobre as influéncias duraptocesso:

Nes® processo eu ja estava inamencontrode outros artistas como, por exemplo,
Gerson Fontana, que é um artista de Santo Angelo, um diretor e ator de teatro, que
teve a oportunidade de fazer uma oficina com o Gioco Vita na Aldeia deedaco

Se ndo me engano em 1993, 1994, ele trouxe para Porto Alegre uma vivéncia com o
Teatro de Sombras qeel tive a oportunidade de fazBrepareime justamente com

um contato mais filosoficda sombra que eu até entdo nao tinha. E depois eu tive a
oporunidade de ver uma apresentacdo do Gioco Vita no Festival Internacional de
Teatro de Canela, onde eu vi @&sdindmica quase que (pausa)... Eu tive o
deslumbramento cora arte do teatro de sombras megspetaculo, onde eu vi o
poder que a trilha sonora tia, 0 quanto que o trabalho do ator era importante para
criar essa fascinacdo do espetaculo, mas ao mesmo tempo eu me deparei com a
realidade de um grupo europeu de 30 anos, na época, e da minha inexperiéncia
montando meu primeiro trabalho. Eu sabia queu como brasileiracom uma
oportunidade Unica de montar um trabalh@o tinha a mesma oportunidade de um
grupo europeu que eu estava assistindo, entédo eu tinha que inventar o meu jeito de
fazer.Assimeu mudei muito a minha fma de ver e fazer o espetbcyFAVERO,

2010: 163)

Foi determinante para a conclusdo da montagem do espetaculo aquelas palavras de
Antbnio Carlos Sena, pois com a evolucdo das cenas e os cortes de outras, Favero percebeu
gue faltavam cenas fdAcr uci ativa s Ufiimas aonstucdgse s e n
gue eram as mais simples, porém as mais interessantes porque foram construidas do mais
complexo para 0 mais simples, tornafane e s s dssoadeumdissuma clracteristica ao
espetaculocenas muito ricas graficamente e agtcompletamente isentas de cenografia, de
ambientacdo. Issoef com que a linha dramatica do espetaculo, enquanto ele esta
acontecendo, sejamuitod er ent e de uma cena para outrabo

O trabalho final de Favero foi costurar as cenasuscdr a linha dinamica do
e s pet cumlegpetacuip dindmico e com uma linha draméatica muito ondulada, com
picos, com colinas, com valemyndea gente vai mergulhando pdétama de fazer unfeatro
de S mbras mais livre, mais arejado para o artistaagt@ interpretando esses personagens
(FAVERO, 2010: 163).
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2.1.3 Descobertas experimentacdes despaco

As experimentacdes da Companhia trouxeram descobertas que até hoje sao
aprimoradas. Favero considera gueéinamica cinematografi@nseguidaomo controle de
potenciometrogias lampadasalogenasoi a grande evolucdo técnica das experiéncias do
espetaculd SacyPereré: a Lenda da Meibloite. A Companhia criou um equipamerégil
gqueera usado petsombristas para manipularem individualmente, &édadle uma forma que
conseguim dar uma continuidade, conseguitrazer a idéia de movimento, ttavelling, de

zoom defade de cotinas de luz e de sobreposicao:

Esse equipamento é que deu a primeira idéia de decupagem da linguagem
cinematografica, ou & a partir dai se trouxe o conhecimento tedrico que se tinha
estudado com os inventores da edicdo cinematogréfica e foi aa@tado para a
linguagem do Teatro deoBSbras. Depois foi uma questdo de tempo de se registrar
ese processo, escrever o qugrsficava ese tipo de movimento de luz e conseguir

ter um codigo, um vocabulério, uma linguagem em que a dire¢do conseguisse se
comunicar com os atores, ja que eu fazia o papel de diretor e ator ao mesmo tempo,
e se entender como isso funcionava a fawmnadrrativa, do contador de histérias
através de luz e de somb(BAVERO, 2010: 160)

»

Figura 367 Experimentacdes com técnicas do cinema
Foto: Acervo Companhia Teatro Lumbra de Animacéo

Segundo Faveros$oso foi possivel paue semprenendeu que a esséncia do Teatro
de S mbrasque fazia nascia da escuridiT o d o O pr oc e s € equighmentpe s q u
foi feito a noite em ambientes, em oficinas e salas muito escuras e isso nos dava a
possibilidade de ver a transicdo dsixa poténcia dem watt e meio até os 150, 250, 400
watts que hoje a gente trabalha nos nossos espetaculos, sasas per f or mances
2010: 161).Favero considera parte mais importante do trabalho do artista das sonabras

pesquisa da iluminacdoa esttica grafica do espetaculda pesquisa com 0s materiais e
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como lidar com tudo ao mesmo tempo dentro dapmsicao plastica das cenas no Teatro de
Sombras:

Foi a parte mais xaustiva e cara da montagem d@etsbalho, mas que permanece
hoje como ura caracteristica importante de como é que can@anhiaTeatro
Lumbra lida com esta dindmica nas suas produgdes e também da uma liberdade
muito grande que em outros espetaculos é dificil a gente percsheauésnomia,

essa liberdade e essa postura qudistamdas sombras da Cia tem dentro da cena.
Faz com que a gente seja um artista um pouco diferenciado um pouco diferenciado
dos outros géneros do teatro de animac&o e das artes c@o4SRO, 2010: 161)

Outra questdo muito importante de descobenta @aoncepcao deste espetaculo foi o
rompi mento da barreir aumaadbra d ate atoriosd Roccampmdaq u e
critica artistica, da originalidade, do estimulo que causa no espectador, na crianca
principalmente, porque ficamos jogando empo todo com este mundo sobrenatural das
sombras e o mundo fisicoemque@a dos n-s estamos inseridoso
conquista a partir das experimentacdes dos espacos, ja foi citada acima quando falamos da
iluminagdo, porém Favero faz questh@ | embr ar: fAConseguir um e
muito dificil, primeiro por ndo termos muitos espacos para ensaios em Porto Alegre e
segundo que precis8vamos de um espa-0 com i
2010: 161).

O formato do espetado e a questdo do espaco de trabalho dosaimbrista se
definiram quando | 8§ exsstisaos espaco mteas dadegmaonde nosa i
faziamos as primeiras experiéncias com a projecdo de cenarios, 0 movimento dos
personagens, das figuras; depwis tivemos outro momento que foi a necessidadesgaco
para a sombra corporalo (FCVERO, 2010: 16
primeira mudanca de espaco eles tinham o recuo atras da tela para movimentacdes dos atores

e na segunda mudanca tambtinham o espaco a frente da tela:

A medida que nés comecamos a ultrapassar a tela, ir pra frente e usar o proscénio,

vieram também as diversas solu¢Bes da dramaturgia do espetéculo: do ator que se

transformava em sombra, do ator qa@slo mundo das stbras e se transformava

em ator real, de carne e 0sso, com seu cheiro, sua respiracdo, seu suor que naquele
mundo fantastico das sombras néo exi$EAVERO, 2010: 162)

A decisdo de o ator aparecer em cena foi a paaticonquista de um espaco maior
experimentando as possibilidades existentes no Teatro de Sombras. Essa desss@rta
como 0 processo da poténciaz parte de um caminho essencial. Favero afirma que é um

processo necessaparao artista que trabalha com esta linguagem:

Nunca um artist das sombras vai conseguir ter uma compreensao clara se ele iniciar
com o ideal. O ideal é sempre um inimigo para as pequenas descobertas que o artista
das sombras precisa passar para criar o seu estilo e pensar sobre o seu conceito,
sobre a sua técnicsgbre o género que esta trabalhatBAVERO, 2010: 161)
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2.2 CRESCIMENTO NA LUZ:A SALAMANCA DO JARAU A CONTINUIDADE DE
UMA LINGUAGEM

Depois do grande sucesso do espeta@aloy Pereré: a Lenda da Meloite®, a
CompanhiaTeatro Lumbrade Animacdoda coninuidade a sua trajetéria de pesquisas e
experimentacdes com o teatro de animacao e as lendas brasileiras.

O ponto de partidpara o novaespetaculo cénico foi uma pesquisa de campo sobre o
universo simoniano: a ideia era montar o tekt®@alamanca do Jau de Simdes Lopes
Neto™ (18651916). Poderiam agora, nesse novo espetaculo, pesquisar profundamente sobre a
lenda da Salamanca do Jarau, 0 que ndo aconteceu na primeira montagem da Companhia corr
a lenda do Saci Pereré, pois ndo tinham verba suficiente.

Antes da pesquisa de campo, os integrantes da Companhia leram a obra de Simdes
Lopes Neto, as biografias de autores que escreveram sobre o autor, além de entrevistarem
integrantes (gatchos) de um acampamento farrodpgbare o tema:

Duranteos 15 diasa gente teve a oportunidade de entrevistar algossgalchos

para perguntar sobre a Salamanca do Jdtas enquete foi muito esclarecedora
porque mostrava o orgulho do galcho e a falta de conhecimento sobre as suas
origens que é o que retrata este coquee narra a génese do galcho tipicamente
brasileiro. Foi muito interessante fazer este comparativo, e a partir dai eu tive mais
certeza de que esta obra, apesar de ser uma montagem muito dificil e ter
pouquissimos artistas que se arriscararmantala, daria um resultado muito
interessante e seria uma forma de marcar a lggguado Teatro de sombras que a
Companhia Lumbra esta desenvolvendo com uma histéria que comportava todo esse
mistério, essa riqueza das fontes de pesquisa, das nossas origengalmpente

por se tratar duma caverna, a Salamanca do Jarau, nada mais é do que uma gruta, e
que realmente existétFAVERO, 2010: 166)

Depois desse estudo, Alexandre, Flavio e Roger planejaram a aventura, a pesquisa de
campo:os integrantes da Companhiaqmereram quasdois mil quildbmetrosde estradas do
interior do Estado, com inicio no municipio de Pelotas, onde nasceu e se criou Simdes Lopes

Neto, e depois nos municipios de Uruguaiana e Quarai, onde é ambientado o conto.

92 0 espetacul percorreu todas as regides do Brasil com mais de 300 apresentacdes e uma estimativa 104 mil
espectadores. Entre os principais prémios estdo: Prémio Tibicuera 2002 (Porto Alegre, RS) de melhor
iluminacdo, melhor direcdo e melhor trilha sonora, Prémiordsde Azevedo 2003 (Floriandpolis, SC) de
melhor direcdo e melhor iluminacéo e Prémio Piestival Resende 2006 (Resende, RJ) de pesquisa.

% JodoSimdes Lopes Netéoi um escritore empresaridrasileira Segundo estudiosos e criticosliteraturg

ele foi o maior autoregionalistado Rio Grande do Sulpois procurou em sua prodig; literaria valorizar a

historia dogalchoe suas tradicoes.

% Acampamento que acontece durante a semana farroupilha que retine muitos gadchos, tradicionalistas, familias,
prendas e criansajue exaltam a tradicao gaucha.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Empres%C3%A1rio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Regionalismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_Grande_do_Sul
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ga%C3%BAcho
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Figura 37 - A Salamanca do Jarau
Foto: Acervo Companhia Teatro Lumbra de Animagao

2.2.1 A Pesquisa de campo e a montagem com tempdgiegminado

Na realizacao @ pesquisaps integrantes da Companhia Teatro Lumbra de Animacao
tiveram contato direto com o DrCarlos Francisco Sica Diniz, pesquisador pelotense e
bidgrafo da mais recente obra sobre a \ddaautor:Simdes Lopes Neto Uma Biografia
(2003) Foi possivel ter acesso aos valiosos documentos e edi¢des raras, gracas ao dedicado
bibliofilo e pesquisadompelotense Mogar Xavier. Também conhace flos segredos do
gaucho da campanba as lendas sobre as salamancas com o poeta e estancieiro Colmar
Duarte” (1932).

Percorrendo a trajetéria planejada, ajegvarammaterial em video, em fotografia,
escreverantodas asmpressdes da viageem forma de um diario de bor@uelhesderam
todas as referéncias necessarias pra morgapetaculoForam sete dias recolhendo material

- aproximadamente 200 fotos e mdéb horas de video

% poeta, escritor, compositor; tem trabalhos publicados e outros inéditos, na &rea de pesquisa, ensaio, teatro,
romance, conto, poesia, dan¢a, desenho e folclore, com incursées no radio e no cinema. Tem onze livros
editades. E autor de obras para balé, criadas especialmente para o Balet Brandsen, de Buenos Aires (Argentina),
como Curuzu Gil e Garibaldi e Anita, e de uma transposicdo para balé da Lenda da Salamanca do Jarau,
apresentada em Cosquinrepublica Argentind em 1976, como convidada especial da Noite de Integracdo
Americana. Foi Patrdo (presidente) do Centro de Tradicdes Gaulchas Sinuelo do Pago, do qual é Sécio
Benemérito. Presidiu o Conselho de Cultura, foi Coordenador de Cultura e Diretor do Centro Cultural de
Uruguaiana. E membro do Instituto Histérico e Geogréafico desse municipio. E membro do Conselho da
Califérnia da Cangédo Nativa do Rio Grande do Sul. Possui diversos trabalhos de pesquisa sobre temas gauchos,
muitos ja publicados em jornais e revistas, outiogla inéditos. E o idealizador e um dos criadores da
Califérnia da Cangédo Nativa do Rio Grande do Sul.

% Maiores detalhes deste diario no endereco dotsitei/www.clubedasombra.com.balamanca/diario.htm



http://www.clubedasombra.com.br/salamanca/diario.htm
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Essa aventurproporcionoua vivéncia de nos aproximarmos de uma gruta, onde a
gente poderia fazer comparagées com o Mito da Caverna de Platdo que é uma
alegoria muito interessante e que também reomsse modo de pensar em fazer
Teatro de Bmbras da @mpanhiaLumbra. Essa foi uma dapartes que deu um
diferencial muito grande e uma qualidade interessq@@ ess montagem.
(FAVERO, 2010: 166)

Durante a montagem desse espetaculo, aconteceu o Seminario de Estudos Simonianos
na Feira do Livro de Porto Alegre (2005), onde se reuniif@sofos para falar sobre as obras
de Jodo Simdes Lopes Neto. Nesse evento lancaram uma revista de histéria em quadrinhos
para divulgar o folclore brasileiro e um dos contos que fazia parte era justafente
Salamanca do Jarau:

Foi um aconteci@mnto que ma&judou bastante. Ezsistéria em quadrinhos sarv
como umstoryboarddo planejamento de todas as cenas que iriam ser elaboradas
para o espdculo e descobri também que esdilésofos ja se reuniam ha muito
tempo como um grupo de estudos com a ajudimstituto de Jodo Simdes Lopes
Netd”’ de Pelotaspara discutir a obra Simonianaadlela ocasido estava sendo
discutida a obraque eu estava montanda, Salamanca do Jaraulsso me
proporcionou uma abertura dosgrsficados e dos mistérios sobra obra.
Questionaranse 0s principais mistérios que envolviasse conto e ficou muito
claro, pelaexplanagéados participantesque era a obra méaxima desautor, uma

das mais complexassso me deu um pouco de medo, mas ao mesmo tempo uma
excitagdo muito grande daber que eu estava diante de um épico literario e que isso
ia representar um esforgo muito grande para resolver cenicaiff@N&ERO, 2010:

167)

A partir desse momento, Favero percebeu a grande importancia da obra e verticalizou
seu est udopesguisar@ oredade nuclear do mito: como se cria um heundi?oQ
significado donumero setgue estava presente raete provas que esgersonagem gaucho
passava? O que isso significava dentro de um olhar mistico? Qual é a representacdo da
caverna em iferentes leituras de diferentes povos do mundo em épocas distintas?
(FAVERO, 2010: 167).

Nessa etapa, Favero registrou todas as suas percepc¢des, formando um grande cadernc
com as anotacBes das pesquisas. Foi esse documento que enviou para o FUMPROARTE
sendo assim beneficiadom uma verba para montaespetacul® Salamanca do Jarau

As pesquisas foram fundamentais para a montagem do espetaculo:

9" Maiores informagdes no sitbttp://www.joaosimoeslopesneto.com.br/

% Fundo Municipal de Apoio & Producéio Artistica e Cultural de Porto Atpggelem por objetivo estimular a
producdo artisticeultural da cidade, através de financiamento direto, a fundo perdido, de até 80% do custo total
dos projetos de producdo (DECRETO 10.867/93) ou sem limite previsto dos projetos de foriangido,

estudo ou pesquisa (DECRETO 16.009/@8}listribuicdo dos recursos é definida mediante concurso publico,
realizado pela Secretaria Municipal da Cultura. Disponivel lgtp://www?2.portoalegre.rs.gov.br/fumproarte/
acesso dia 25/10/201



http://www.joaosimoeslopesneto.com.br/
http://www2.portoalegre.rs.gov.br/fumproarte/
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A obra tem uma narrativa dificil, jA que séo trés narrativas que se
alternam numa mesma narrag@dudama linha de tempo, mudam
diegéticamente, falando na linguagem de cinema, ou seja, eles
trabalham em diferentes ficcées de tempo para se contar histéria de
personagens que vivenmclusive ha mais de 200 anos presosma
maldi¢do.(FAVERO, 2010: 179)

Um dos personagens vive ha mais de 200 anos. A lenda fala da génese de um povo,
histéria de um gaucho, de um bruxo amaldicoado, conta a historia dos primeiros mouros que
chegaram ao Rio Grande do Sul. Mistura a parte dos ancestrais gaiuchos com a figura do
galc ho que vVvi ve npaseuma difffddade muito grande de lilac com todos
estes simbolos, tod estes elementos e ainda temaunarratia compreensivel. [...]JA
organizacaeera fundamentgbara se chegar numa dramaturgia que conseguisspagresse
trabah®@ ( FCVERO, 2010: 168) . F8vero concl uiu
histéria seria 0 cinema, porém ndo se intimidou e seguiu com seus estudos e pesquisas para
montar o espetaculo de Teatro de Sombras.

A partir da aprovacado projeto na FUNPROARTE (2004), a Companhia tinha um
tempo prédeterminado para montar o espetaculo. Com a experiéncia anterior da Companhia,
Favero pode criar um sistema mais rapido para a montagem, porém nao queria uma repeticao
do que j& tinha feito. b diferencial foi a mudanca de faixa etaria do publico, esse seria para
adolescentes e adultos, o que ja modificava por si o espetaculo.

No projeto arquitetou um sistema que pudesse controlar a direcdo de forma mais
conci s a, naogdesse maitiberdadeypara quesistema de exploracao, investigacéao
e improvisacao fugisse do controle

Criei cinco blocos principais onde erpntariaesta narrativa cheia de
transversalidades na prépria narrativa d€liaei um sistemaondeeu
pudesseverificar cono esa linguageminteragiria com as varias
possibilidades experimentais que eu jA havia descoberto: eu tinha o
sombristaque poderia estar atuando aparentemente ou de forma
oculta, ou aindaele poderia estar utilizando uma figuiau tinha a
silhueta e asombra, e também o ator e a sombra do ator. Faegha
essas diferentes possibilidades e como essas possibilidades poderiam
ficar interagindo com o0 espago cénico e com o foco do publico.
(FAVERO, 2010: 168)
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Figura 38 - Mapa das Interac6es da linguagem
Foto: Fabiana Lazzari

Assim, Favero gerou mapagiesenhogfigura 38, ondefoi possivel descrever como
esta interacdoaconteceria. Segundo ele, isso criou um mapeamento das proprias
improvisagdes que aconteceriam nos ensaios@aramont agem do trabashpet §c
durante os ensaidei encontrar essas possibilidades, ver se era verdade ou uma mera teoria
que iria alterar conforme a montagem do espetaculo. Muitas dessas indicacdes foram postas
em préatica e realmente se evideraia como possibilidade de linguagem ( FCVERO, 20
169).

2.2.2 A montagem

Nesse espetaculo a Companhia estava com um integrante &oges,Mothcy. Ela
tinhaentdo trés sombristas para atuar, e assim deveria ter um rendimento igual ou até melhor
do foi descoberto na dinamica do espetacséxy PereréO espaco foi planejado para ser
mais amplo e isso também ja definia que a tela deveria ser maior. A dimensao da tela maior
seria de 9 x 16 m. (para dar uma sensagao cinematografica), mas dianteddsdif de ter
bocas de cena com essas medidas, Favero fez a adequacédo da tela para 6 x 9 m. Um dos
pontos altos do espetaculo seriam as projecdes nessa grande tela, porém o tornaria monotona
utilizar somente essa dimens&o como suporte de projecgéo.

Parague isso ndo acontecesse, a partir do sistema dos cinco blocos (ja citados acima),

criou formas que mudavam conforme a narrativa era criada:

No primeiro bloco a gente trabalhava com uma situacéo de cenografia
de telas pequenas, contidas, préprias daoinda histéria, onde a
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propria desconstrucdo do cenario elarapara nés que estavamos
fazendo, mas oculta para o publico que entrava no teatro paea ver
encenacd@ primeira vez. [...] o bloco seguinte vem para renovar a
forma que o espectador esta der epetaculo acontecer: enario é
construido na frente do publico como se a gente tivesse icando as
velas de um barco ou preparando para fugir de uma situacéo
inesperada ou dando a impressao de que existe algo atras daquilo tudo.
[...] Os blocos segntes véo alternando, existe a situacdo de outro
aparato que é a bolha, uma cenografia inflavel, esféricaeguesenta

a caverna da histériaska possibilidade do sombrista ser engolido por
uma tela,esférica, jA mostra concretamemara o espectadogue
aquele personagem entrou numa gruta e vai passar pelas provas que a
narrativa conta(FAVERO, 2010: 169.70)

Figura39- Tela no inicio do espetaculo "A Salamanca do Jarau"
Foto: Acervo Companhia Teatro Lumbra de Animacéo

No primeiro bloco, o publico entra com os sombristas j& em cena, tem a possibilidade
de ver todo o cenario e presenciar as movimentacdes que acontecem no pg@icmeia
cenaa Companhia contal@stéria,com umadindmica lenta, o ritmbemespacado, ditado
que de acordo com Faveradig ust ame nt @ sepsagidcade qua D AP0 NA0 passa
para aquele personagem e também para o pablico FCVERO, 2010: 169) .
No segundo bloco, Favero buscou metaforas da historia para viabilizar a renovacéo
visualcemogr 8f i ca dos focos, da di n @nespetaculoecriad a p
uma dilatacdo grande, ocupa o espaco, amplia imagens, a sombra corporal comeca a fazer
parte com mais forgca dessa linguagem porque as telas ampliam de dimenséo e éepublico
uma nogéo espacial completamente difecented. FCVERO, 2010 : 169) .
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No bloco seguinte aparece a bolha representando a gruta. Traz um novo espago, agora
cilindrico, onde o publico tem novas percepcbes e o sombrista tem novas possibilidades de
movimentos pa a t r adxistd duteamrelacdd com a silhueta, com a figura, com o corpo,
com a musica, com a narrativa que comeca a ficar recortadaF CVERO, 2010 : 17

ApOs a cena da gruta, os sombristas saem da bolha e retornam a tela gigante, porém
destavezoupando o0 ut peongte geesop aombristas saiam 14 de wasg eles
ocupem outros espacos, preencham a cena e fiqguem transitando, mostrando para o publico que
n&o existe nada definidmiconceito délTeatro deSombra® ( FCVERO, 2010: 17

Os textos foram ficirurgicamente retirados da obra e colocados g trilha
sonor@ ( FCVERO, 2010:170) , i Otteato é@arradoe«goavadioo r a m
em audio por diferentes locucbes dos atores,agtda apontuar as partes da histérieae
identificar os personagens principai# interpretacdo dos atores traz a carga dramatica de
cada personagem e ajudeclarear qual € a interferéncia que cada personagem causa ha
narrativa.A palavra faladao vivo entra smenteem funcdo de um desejo d&plicar esta
hist-ria complexao (FCVERO, 2010: 170).

Quanto as silhuetas, todadps principais personagens foram feitas para funcionar
como figurasSeus tamanhos foram definidos para ategd&ndes publicos, de 500 a 1000
pessoas, grandes espagosalas Isso também foi undiferencial doespetaculo d&agy
Pereré,que tinha um formato muito mais compadadiferenca crucial desse espetaculo para
0 espetaculo d8acy Perer&é a necessidade de descobrir no espa¢o cénico uma forma total
de ® expressar com linguagem do Teatro de Bbras, mesmo que por hora ela se volte para
0 ator ou para o teatro de figura, mas ela sempre vai estar aadhiemim mundo, num
universo do Teatro deogbra® ( FCVERO, 2010: 170) .

Nesse processo criativo da montagem do esplet®d Salamanca do Jara&avero
percebeu uma maior evolucao na funcdo do sombrista. Esse dessenairum papel ligado
asua condicéo fisica presenca fisica.

Os integrantes da Companhia Lumbra passaram a observar outras técnicas de
ma r i 0 n e tincigalmanse, os drtjstas do teatro oriental, geepercebdoda energia
corporal e fisicamesmo que ela ndo esteja sendo usada para interpretar um personagem, ela
indica um caminho para se ter esta informacdo de quem intequetpode ser um boneco,
um objeto, uma luz, uma sombra, sejalaoquefo( FCVERO, . 2010: 171)

O pensamento de Favero era que o sombrista devermearmiendimentale que a
energia do mesmo iri@olaborar na interpretacdo dos personagenso conceito do

espetaculo i O cneeque e sombrista seria uma espécie de entidade, uma assombracao, ja
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que o tema era sobre assombracdes, sobre seres misticos, sobre maidic6€s p a p e |
sombrista no espetdcudoSalamanca do Jaraseria

Junto com as silhuetagma espécie de espirigue ndo conseguia
desencarnar e sair daquele mundo das sombras e estava ali
movimentando aquelas figuras, ou seja, uma alma penada, uma figura
gue as silhuetas deveriam temfipartir desta idéia surgiram algumas
solugBes dramaticas, onde existia a negalgem que o sombrista é

um galcho, mas ao mesmo tempo é uma entidade, um ser
assombradcele estaele nédo estéle é neutro, ndo se manifesta, mas
ele a0 mesmo tempoé um veiculo que conduz todos esses
personagens da histérianedirecdo ao fatidicoirfal, queé a génese
daquele préprio sombrista vestido de gau¢RAVERO, 2010: 171)

O publico, de acordo com Favero, percebe que quando o sombrista esta aparente em
cena est8§ a favor do guasdo e sombrisgtacentra gaucena apac o mp >
ser uma figura evidente, o foco é dglerémo publico reconhece que aquela energia vai se
voltar para os elementos que compdem o esdetacu e f azem parte da hi
2010: 171).

Figura40- Sombrista e silhueta frente da tela
Foto: Acervo Companhia Teatro Lumbra de Animacao

As experiéncias com o sombrista, como ele age em cena, como interpreta ou manipula
os objetos, as silhuetas, as figuras, o corpo e os focos de luz se desdobram. Favero conclui:

fAcho queisso é o mais interessante seeexperiéncia e me parece que ela ndo termina ai, ela
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ainda se desdobra, vai mais adianta, foi uma impresséo que eu tive e que talvez num préximo

espetaculo eu possa dar estarespost§ FCVERO, 2010: 171) .

2.3 DESCOBERTAS DE ®MVOS ESPACOE NOVAS TECNOLOGIAS: EXPLUM

As inquietagbes, curiosidades e alumbramentos da Companhia Teatro Lumbra de
Animacdo ndo se limitam a criar e produzir espetaculos. Seus integrantes ddo um valor
especial as experimentacdes. Nao satisfeitos erariengntar somente entre eles, criaram
di n©mi cas experimentais com sombras, sem f
espectadores também pudessem participar e vivenciar com as sombras tais dinamicas.

A bolha luminosa (figura 41) é um dos exemplodizatn um baldo de nylon inflado
com uma turbina de vento, e, a partir da tela cilindrica formada, fazem experimentacdes
audiovisuais onde todas as pessoas que estdo no espaco, tanto dentro como fora, podem
participar. Foi criada a partir da necessidadaepteximar o espectador dos fendmenos 6ticos
e ilusérios doTeatro de Sombras. E uma atividade monitorada por sombristas da Companhia
e pode ser classificada de trés formas: tematica livre (sem um roteiro definido), sob
encomenda (com temética especificseadesenvolvida) e com repertério (apresentam cenas
dos espetaculos desenvolvidos pela propria Companhia). Faz parte do repertorio da Cia Teatro
Lumbra de Animacéo e é utilizada como elemento cenografico e experimental de espetaculos,
oficinas, cursos eti@idades de difusdo conceitual da linguagem do Teatro de Sombras.
Atualmente, além das fun¢Bes destacadas anteriormente, a bolha também faz parte de uma da:

cenas do espetacudoSalamanca do Jarau.

Figura 41 - A Bolha Luminosa
Foto: Acervo Companhia Teatro Lumbra de Animacéo
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Unindo-se a essas dindmicas experimentais e a necessidade de cumprir um contrato
com a prefeitura de Porto Alegre surgiu a performatica EXPeriencia LUMirteXLUM.
Faverorelata;i nas c e u pr estedld, quase amaltieohda, gem nome, negligenciada
e por muito pouco abortada se ndo fosf$erca desafiadora da situacdo darwiniana criada
pel o meio em que tr an’dNesteanomeesto amGmpanhia grecisataa  a
seguir com acontratono qualdeveria oferecer uma atividade artistica para o publico como
contrapartidaao empréstimale uma saléno espaco chamado Usina do Gasém&yrpara o
trabalho de pesquisa continuada. A Companpéaticipava de outros projetos culturais
importantes e nesta@sdo estava com a agenda ocupada, viajando em turné pelo Brasil. Essa
tarefa de manter o contrato e realizar uma acao cuhareidade sedePorto Alegre (RS),
ficou a cargo @ RogerMontchy, na época iniciando seus trabalhos na Cia Teatro Lumbra de
Animacao

Com Alexandre e Flavio viajando em turné pelo Brasil, Roger deu inicio ao novo
projeto. Roger e Alexandre mantinham contato a distancia (por telefone e correio eletrénico) e
combinavam estrategicamente o que poderiam fazer. Num primeiro exeréitoto, Roger
utilizou o escuro, velas, focos de luz, projecdo de slides, musica, silhuetas e o seu préprio
corpo para atuar. Seguiu assim durante umas trés apresentacfes. ApoOs trés meses, @
Companhia retornou da turné e retomou as atividades normaissdm@étro; porém, segundo
Favero,por necessidaden Companhia pensawa praticado EXPLUM coma unii tipo de
reciclagem conceitual e um exercicio criativo onde a economia e 0s excessos lutavam para se
justificarem como alternativas viaveis de expressélgo confuso, mas que ensinava
mu i t%lsio. é, os integrantes da Companhia utilizaram a pratica da performance com
diversas artes (visuais, teatrais, masica ao vivo, danca) envolvidas para experimentar e
descobrir novos caminhos.

Além dos materiais utilizios, eles procuraram explorar todas as superficies possiveis
para performatizar: paredes, portas, chao, janelas, telas pequenas e grandes de diversas cores
espacos grandes e pequenos, abertos e fechados.

Quanto ao publico, a Companhia conta que chegareanapenas um espectador, mas
tudo foi aprendizado e nada desanimou seus integrantes. A cada experiéncia, novas

possibilidades surgiam inclusive com o publico sendo convidado para participar e se

% Citagaio retirada do artigpXPLUM i Um sacrificio expiatério na arte.In:
http://www.clubedasombra.com.br/artigos_full.php?id=2¢&ssado em 18/11/2010.

199'No Gasémetro eles rézhram vérias atividades além das pesquisas internas do grupo como, por exemplo,
oficinas para a comunidade.

191 Citacao retirada do artigpXPLUM i Um sacrificio expiatério na arte.In:
http://www.clubedasombra.com.br/artigos_full.php?id=2¢kssado em 18/11/2010.
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experimentar. Muitas vezes além de atuar, os integrapggavam e editavam o som na hora
fazendo um papel de disgpe- quei : A . . . ]Sonmente corabind&c@es minimas n s a
e aderecos do nosso acervo que eram escolhidos na hora. S6 precisdvamos, Gaersar

gue cada um pretendia e tomarmos coragara ptravessar o portal da imprudéncia. Teatro

nao se faz assion’?

Como ficaram dois anos com o projeto, muitos imprevistos surgiram incluindo fazer a
performance com Teatro de Sombras em plena luz do dia, as 17 horas, no saguéo principal do
prédio do Cetmo Cultural da Usina do Gasdmetro com janelas verticais imensas de mais de
sete metros de altura, deixando a luz diurna invadir o ambiente. Foi um desafio para a
Companhia, conseguir trabalhar com luzes e sombras num ambiente super iluminado pelo sol
poerte que refletia do Rio Guaiba. Precisaram improvisar: geralmente, nas performances
usavam as paredes do pr ®di o cenografia comesas de c as
bambu que sustentavam trés lonas plasticas amarelas que serviam de telas e que ficavam
posicionadas no alto de um mezaniné i gur as 42 e 43) 0, al ®m de
em cena MApara suprir aadebiflidadetda luzdeada somloral gonad « 0
protagonistas da acad™

A Companhia agregotambémumamascargpara o atgrque Favero a denomina de
méascara neuttd*: sefviupara proteger os atores da exposicéo excessiva, ja que aplicamos os
conceitos da neutralidade e simbolismo do teatro de animacdo e r@oomwtncional do
teatro de palco. Além desse elemento dar uméabrgda na recorréncipoética que
costumavamos usar com o Teatro a@enBras. As mascaras oferecerama unidade. Um
ndop e r s o n*%. ¢laspisso nao resolveu os problemas de projecdo, a solucao fiasisar
fontes luminosas de 250 e 40@ muito proximas daselas, ndo mais do que 20 cm de
distancia, com o objetivo de produzir alguma imagem percépivgue o publico ficava a
uma dist©ncia de®nFcaran 38 minudOemmsent e alcacaram um
objetivo: fio pablico parou para ver, aplaudiu e deebra recebemos uma citacdo que
colaborou com as nossas duvidas e descobertas, publicada no artigo do colaborador Caco

192 Citac&o retirada do artigpXPLUM i Um sacrificio expiatério na arte.In:
http://www.clubedasombra.com.br/artigos_full.php?id=2¥dessado em 18/11/2010.
103 ||a;

Ibid.
104 Neste caspFavero referese a uma méascara de plastico, comum, sem expressées, porém nao se remete, em
nenhum momento, a mascara neutra utilizada para treinadeator de Jacques Lecdgmascara neste caso

foi utilizada para que 0s sombristas n«o se mostras:
indica na citacao.
1% pid.

108 | pid.
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Coelho, no caderno Arte & Agenda de 21 de fevereiro de 2009, no jornal gaucho Correio do
Pov'80o

Figura 42 - EXPeriencias LUMinosas 1
Foto: Acervo Companhia Teatro Lumbra de Animacéo

Figura 43 - EXPeriéncias LUMinosas 2
Fotos: Acervo Companhia Teatro Lumbra de Animagéo

197 |bid. Trecho do artigo de Caco Coelho sobre 0 EXPLUM noald@orreio do Povoii A Ci a Teatr o Lumb
variadas disciplinas da ate na sua mais rscamate e
presenciais com sombras a luz do sol, projetadas em tecidos de plastico, sustentadas por bambissamurai.
dialética, que também acontece na area técnica, alarga o interesse do espetaculo, instigando todos os publicos.
Seu exercicio agrega a sensacgdo psicodraméatica, transposta nos corpos desvelados pelo fipreta.dasta

nova situagéo concreta, piojpda pelo ambiente de pesquisa, amplia a margem da atuacdo do manipulador de
sombras, exigindo o trabalho do corpo. A fala sem palavras das sombras facilita ver, na sua simplicidade
ancestral, o manifesto latente de identidade, possivel em qualqueagkmguAlids, a Cia Teatro Lumbra
constitui sua trajet-ria referenciada pelo folclore,
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Figura 44 - Alimentador de imagensno EXPLUM
Foto: Fabiana Lazzari

O projeto EXPLUM é agregador para a descoberta de novas tecnologgas.éRum
dos responsaveis em levar as novidamesoldgicasA partir de algumas experiéncias e
concl us»es, C 0 Bvidar @ efaito perxseomepckian ambiéntes favoraveis a
dr amat ur gi a osantegrantgeseda Cotnpackibandonarar fipureza do Teatro
de Sombras desenvolvida nos seus espetaculos e agregaram elementos e equipamentos da:

artes visuais e do video. De acordo com Faver

Nas edi¢Bes mais recentes plugamos um computador em um projetor multimidia e
uma camera de video, congregamos um guitarrista, depois um DJ com batidas
eletrbnicas e por Ultimo um baixista. Além disso, tinhamos praticado o improviso
com um retroprojetoflanternas compactas com lampadas LED, efeitos com lentes e
reflexos com espelhos. Para ordenar um caos inevitavel fiz um roteiro inspirado nos
elementos mais primitivos possiveis e numa légica que ndo precisasse ser decorada
ou até mesmo seguida pelostgdpantes. Essa organizacdo indicava um objetivo
concreto e evitava um possivel relaxamento expressivo dos artistas. Aquele fator
poésdramatico que gera um cansago ha expectativa do publico e torna dificil a
recuperacdo da dindmica durante o processoech por seu efeito desagradavel

de fAbarrigad ou de Afalta de costurabo,
Cada ato resumia os seguintes conceitos minimos de subtextos, sensagoes,
dindmicas e afins:UM 1 primitivo/mineral/fotografico/segmentadofucretq

DOIS i analdgico/vegetal/cinematografico/enquadramento/organitRES i
digital/arl1ci)91allvirtual/buracmegro/cibernéticpQUATRO T Interatividade com o
publica

%8 Citagao retirada do artigpXPLUM 1 Um sacrificio expiatdrio na arte.In:
http://www.clubedasombra.com.br/artigos_full.php?id=2¥dessado em 18/11/2010.
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Percebese que Favero, apesar de deixar as apresentacdes acontecerem livremenis) crio
roteiro a ser seguido. Atualmente o EXPLUM é uma prética que faz parte das dindmicas experimentais
com a arte das sombras e ludesCia Teatro Lumbra de Animac&oque segundo Favero (2010):
foferece oportunidades de investigar os possiveis didlogfoavés da improvisagdo com
outras formas de expressdo e um estranhamento ao pUhbliccada sessédo propde um
desafio intuitivo e imersivo, onde as exploracdes das variaveis visuais e sonoras do processo
geram uma experiéncia Unica, imprevisivel e isspeel de se repedit®®

O relato dos processos criativos dessas trés obras mostra a importancia da
experimentacdo; do conhecimento aprofundado dos aparatos técnicos e cénicos utilizados; da
pesquisa para montar um espetaculo de Teatro de Sombras; @ssind&screve um pouco

da histéria da Companhia Teatro Lumbra de Animacéo.

109 hid.
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CONSIDERACOES FINAIS

O treino de um ator no teatro de sombras
depende na sua determinacdo em aprender o
oficio e na comunicacéo interativa. O futuro do
treinamento rquer essa mesma combinagéo.

Jo Humphrey

O Teatro de Sombras tem uma poética propria que precisa ser respeitada. Do ponto de
vista estético e ja estudado, a forca das sombras é a percepcédo pelo contorno. A projecéo da
linha, que divide a matéria do mundb representacao é mental, ndo visual e a percepcao é
simbdlica, ndo mecanica. E o teade imagem em plano, bidimémsalisando formas
tridimensionais. Imagens planificadas que ndo perdem profundidade, pois ganham vida.

Badiou (2005: 20)se refere a ambra de uma forma que sintetiza, por hora, a
compl exidade e a beleza <cont i poder operadof daat r o
marionete e da sombra € que sem serem vivas, vivertedia noés. E sem serem paresida
com os humanos, afirmam magnificamenteass s emel han- a. 0

As consideracdes finais dessa pesquisa sao pontuacdes importantes que refletem sobre
as relacdes do at@ombrista com os elementos da linguagem do Teatro de Sombras. Essas
relacdes na Companhia Teatro Lumbra de Animacao vém a partirplo @do ator, pois € o
corpo que tem relacéo direta com a cenografia, com o espaco e com a iluminacao, a partir dele
0 ator consegue ter as percepcdes necessarias para exercer sdunéidas caracteristicas
da Companhia Teatro Lumbra de Animacéao é @atorsombrista, ora manipula (como por
exemplo, os focos de luz e as silhuetas/cenarios), ora interpreta (com o corpo humano, com
silhuetas/figura®bjetos ou com silhuetas/corpo humano). Em todos os momentos exige uma
atencdo muito grande com o corpoator.

Pensando nesta relagdo corpo/elemento da encenacdo, a percepcdo vem através da
fisicalidade, e dessa fisicalidade fazem parte 0 movimento, a relagdo desse movimento com o
tempo/espaco e tudo o que corresponde a parte mecanica da acéo fisicAGMHEREO01:

115).
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No segundacagdtulo dessa pesquisa, fica clara a importancia da trajetéria que o grupo
Lumbra seguiu parase chegar ao resultadde hoje. Por meioda experimentagdo e do
manuseio, conhecendo realmente todos os aparatos que se temgaoidie utilizarse pode
chegaraespetaculos com caracteristicas muitas vezes inimaginaveis.

Por meio das relacbes feitas entre o primeiro e o segundo capitulos podemos
considerar que especificamente o &ombrista da Companhia Teatro Lumbra de Anéoag
deve conhecer diretamente os elementos da encenacao condizentes ao espaco, a iluminacéo,
dramaturgia e a cenografia:

1. A relacdo do ator com o espaco é reelaborada considerando os espagos mais
tradicionais como o do Teatro Javanés, na qual o ator dittado somente
num lugar para animar as silhuetBsproximo ao que o Grupo Teatro Gioco
Vita da Italia utiliza: tanto as silhuetas como os focos estdo nas méos do
animador, fazem praticamente todas as trajetérias possiveis no espaco de
acordo com a poéticdo espetaculodesde a silhueta que desliza diretamente
em contato com a tela em todas as direcdes, para cima, para baixo, para 0s
lados, acompanhadas sempre pelo foco e pelos movimentos do corpo do ator
(extensdo méaximo, extensdo minima), até a sséhgee se separa do contato
com a tela e retrocede juntamente com o animador. Existe uma liberdade de
movimentos, porém o espaco ocupado pelos animadores para a cena é definido
pela amplitude do feixe luminoso.

2. A iluminacéo, portanto, é que define o espaénico que é dividido em trés:
espaco escuro, espaco penumbra e espaco claro ou iluminado.-O ator
animador estara sempre se relacionando com os trés: ora estard na zona escura,
ora na penumbra, ora na zona iluminada

3. A questdo da dramaturgia € mais compl pois engloba o texto e a realizacéo
cénica. Depende da poética utilizada e da direcdo de cada espetaculo. No
Teatro de Sombras da Companhia Teatro Lumbra, a dramaturgia € o conjunto
dos elementos: da iluminacao (fixa ou movel), das silhuetas (odjgloss,
corporal ou a utilizagcdo de todas), do(s) espaco(s) escolhido(s), do ritmo
utilizado (lento, rapido, pausado), do texto (falado, musicado, narrado) e da
plasticidade (preto e branco, cqrdeformacdes das imagens).

4. A cenografia também é relatia conjunto das escolhas e o a&ombrista

estard imbricado a se relacionar diretamente ou indiretamente com ela
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dependendo das escol has. FS8vero prop
na cena se nao for necessario.

5. Segundo a definicdo de Faveooatoranimador € uma das qualidades técnicas
do sombrista. Podemos dizer que o sombrista € um ator polivalente, isto €,
capaz de executar diversas funcbes dentro do Grupo, de construtor das
silhuetas a ateanimador, diretor e produtor de seus espetaculos

A Companhia Teatro Lumbra de Animacdo esta sempre buscando novos meios e
novas experiéncias. Hoje a pesquisa esta em torno do potencial corporalatonasmior e
da dramaturgia da sombra. Segundo FgvedCompanhia existe uma falta de entendimento
dos conceitos de interpretacdo, improvisagaga construcdo de personageédsjue causa
admiracdo é que a Companhia ousa gEeconceitos, nem julgamentada busca sempre
entender mais as relacbes que ligam o-amimador aos elementos necessarios pas
aconteca o Teatro de Sombras. E isso é importante para trabalhar com teatro: ousar sem
preconceitos, sem julgamentos.

Fica claro queas relacbes do atsombrista coma silhueta, com a sombra de seu
corpo, com a sua voz, e com 0 seu corpo dependgrardepcdo em suas diversas vertentes,
onde as mais citadas séo: a percepcéao visual e a percepcao eAamabra tem sua forca
propria, € magia viva. O poder poético da sombra, ligegtsséncia de sua natureza, é real e
nos traz a curiosidade por sémplesmente magica, trams um jogo ludico que acontece
guando somos criancas e também nos transmite o medo, o horror, o assombro por néo
sabermos lidar com ela, ndo conseguirmos conl@ol®uando refletimos sobre ela e a
utilizamos intencionalmente pgsndo num jogo cénico, a percepcao tamadiferente, o
atorani mador precisa se conscientizar da pr e:s
corpoo i mprédgoadai dnci aa formd tabalhar& methor,a suhe s s
auséncia.

As sombrasdzem de tudo para chamar nossa atengé@mraalmente ndo nos damos
conta delasCasati (2001: 281) fala que em algum ponto do cérebro sabemos que elas sao
registradas, porque se ndo fossem elas, os objetos pareceriam flutuar e perderiam consisténcia.
Masemos que prestar aten-«o0o explicitamente
sombras sdo nossas escravas, mas ndo nos obedecem em tudo; podem se rebelar, e entéo v:
ter uma vontade aut®noma, wuma al ma. o

Sendo o Teatro de Sombras um teatro queatd silhueta/sombra como personagem
principal, o atorsombrista devera ter um treinamento diferente do habitual (do ator do teatro

dramatico), devera criar uma midade com as silhuetas/figuras edlnjetos, com o espaco,
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com a escuriddo. Para criasadntimidade o atesombrista devera trabalhar a partir de uma
sensibilizacdo corporal utilizando os elementos necessarios para a poética do espetaculo que
qguer encenar. O at@ombrista deve entender todo o processo: além de ter as nocdes basicas
do tratalho do ator- improvisacao, interpretacdo, consciéncia corporal, percepcao visual e
espacial e do atomnimador- economia de meios, o foco, partitura de gestos e agoes,
neutralidade, imobilidade e conscientizagdo do centro energético ou centro dadgraeik

também ter o controlela parte técnica conhecer a estrutura e o manuseio dos focos, das
poténcias, das cores e das textuta® mais importante, de acordo com Favero: o-ator
sombrista deve ter o maior tempo possivel de trabalho no escuro.

NoTeatro de Sombras existe uma compl exa
entre animado e inanimado (ator e elemeiitdsla, silhuetas, focos de luz) que é o que
configura o principio da animacao e atuacdo nessa linguagem. O Teatro de Sombras exige um
tempo de assimilacdo por parte de quem trabalha com a lingupgsnesse tera que definir
as relacdes almejadas para a encenacdao: tipos de silhuetas (objetos, figuras, corpo?), espagcc
desejado (tela grande, tela pequena, parede, tela cilindrica?}jieifmges de luz (vela, fogo,
luz halogena, florescente?), tipos de focos (fixo baixo, fixo alto, mével?). A escolha do
espaco, da luz, do corpo e da silhueta relacionados reciprocamente e organizados formaréo a
dramaturgia da encenacao.

O atoranimadomo Teatro de Sombras pressupde o desenvolvimento de habilidades e
principios que coincidem com as necessarias para a profissdo de ator, mas a0 mesmo tempo se¢
particularizam com as especificacdes do edé Animacédo. Beltrame (20036) afirma que
um dosmaiores desafios profissionais e artisticos do-atimador é dominar as técnicas de
ani ma- «o do b oneco: -animador ftransferia aoe obfeta la entocédca t 0 |
correspondente © personagem, caso contr8rio

O responséavel pela imagem final no Teatro de Sombras € o corpo do ator, todos os
seus movimentos sao orientados em funcdo da representacdo. E é sob essa 6tica-que o ator
sombrista projetse, para interpretar, ndo apenas no objeto, como diz Balardim @805:
mas também na sombra e no publico. O-atomador deve ser capaz de, em tempo integral e
simultaneamente a sua interpretacdo, imagirasob o ponto de vista do espectador,
escolhendo, no ato da manipulacéo, os melhores angulos para o deses@iéedam cena.

Volto aqui na afirmacdo ja citada no inicio desse trabalhaioranimador € também
um espectador, pois ele esta sempre visualizando o que € projetado, a sombra, além de estat
atuando e movimentando os personagens, o que torna maiscomplicado estar em cena.

Acrescento tamb®m, a afirma-«o de Balardim
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pelo publico, o atemanipulador deve escolher os movimentos e orlkstéde forma
desenhada, limpa, tornande compreensiveis emtodaasue Xt en s « 0 0 .

Para se trabalhar como atmimador € necessario ter reconhecimento do interior do
NOSSO corpo: a matéria, a forma, a consisténcia, as articulacbes, os musculos, 0s movimentos
coordenados pelas vontades e limites fisicos e também reconhtecidee tudo o ge €
exterior, a relacdo com mundo externo: as reacgOes, atragcOes, repulsas, dificuldades e
similaridades. Para ambos os reconhecimentos € a percepcdo que tem um papel importante.
Tudo depende deld& a cada nova experiéncia, o corpo seodsta, possibilitando novas

percepcoes.
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APENDICE A - 1° ENTREVISTA
Alexandre Faveroi 22/01/2010

A primeira entrevista aconteceu no espaco da Companhia Teatro Ludabra
Animacagq localizado na Usina do Gametro em Porto Alegr@o dia 22 de janeiro de 2010.
Estavam presentes os integrantes Alexandre Favero e Fabiana Bigaretitrevista foi
gravada com aparelho celular Nokia N95 8GB.

Legenda:

LETRA MAIUSCULA i PESQUISADORA

Letra MinGsculd o entrevistado A= Alexandre Favero

AUDIO 1

EU ESTOU AQUI COM ALEXANDRE FAVERO E FABIANA BIGARELLA, VAMOS
FAZER A NOSSA PRIMEIRA ENTREVISTA PARA A PESQUISA DO MESTRADDO
ENTAO COMO ESTA E A NOSSA PRIMEIRA ENTREVISTA, VAMOS CRIECAR
FALANDO SOBRE O HISTORICO DA COMPANHIA

QUEM FUNDOU E QUAIS SAO OS INTEGRANTES?

A=Eu fundei a Companhia Lumbra es integrantes, de colaboradores para um primeiro
trabalho, passaram a ser integrantes. Entdo, eu formei uma equipe técnica para montar
primeiro espetaculo e a Companhia acabou virando dois integrantes, que eram... Que sao hoje
0s sombristas deste espetaculo do nosso repertorio.

QUEM SAO ELES?
A= Alexandre e Flavio

EXISTEM FUNCOES DENTRO DA CIA E O QUE CADA UM FAZ?

A= Bom, s6 para comhgir que existe o0 Roger e a Fabiana que também sdo integrantes.
FuncbBes na companhia, isso nesses 10 anos, depois de 5 anos de existéncia a gente descobri
as necessidades de divisdo de tarefas, e com isso ai ia comecando a aparecer algumas fungoe
necessaas para o funcionamento dos nossos negodlas no inicio, eu e o Flaviaziamos

tudo o que era necessario sem muita distingdo, cada um ia intuitivamente fazendo o que sabia
fazer e as coisas a partir dai iam acontecendo. Depois desses cinco aaballue..tr Trés

anos de trabalho, a gente comecou a investir em outras atividades além deste Unico
espetaculo, comecaram entdo a surgir necessidades administrativas dentro da companhia,
desde esta formalizacdo burocréatica da companhia, como empresaaritéda atendimento,

de producdo pra resolver questdes de cada evento que a gente participava, controle de gastos
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ai depois entrou a Fabiana que comecou a fazer esta parte mais de secretaria, de
administracdo, do financeiro e depois entroud@meR como itegrante no elenco. Entaca h

trés anos eu tentei formalizar dentro da Companhia um funcionamento como se fosse uma
empresa, uma empresa convencional onde a gente tem cargos, temos hie@daiaps
setores, n® temos atividades bem praticas e objstimaquilo que o0 nosso mercado precisa.

Isso ndo funcionou. Porque exige um pouco de maturidade e entendimento desse formato
empresarial. Escrevese inclusive qual é a missdo, quais sao os principios para se trabalhar
bem dentro da Companhia. Eu escrediotisso baseado na experiéncia do coletivo e sempre
abria estas questfes para que fossem somadas outras informacdes ali e todos nos criassemo
esse sistema e esse conceito coletivo, mas 0 nosso coletivo ndo é tdo forte assim, tdo
autogestionario a pamtde cada um somar mais informacdes. Entdo, como as informacdes
eram smenteminhas elas acabaram caducando, elas nunca foram u8ageste tem um
organograma detalhado de como é o funcionamento da nossa companhia, mas nds nao
conseguimos preencher aquelasgdes ali, por causa de falta de habilidade, falta de talento
para aquilo ali, oas vezes falta de vontade mesmo de investir numa carreira que te de um
retorno. Entdo existem...jarBm mapeada®das as funcdes possiveis dentraCdanpanhia,

mas os intgrantes ndo conseguem ocupar essas fun@@epam algumaem funcédo do que

nds estamos produzindo naguele momento.

LENDO A ENTREVISTA QUE TU FIZESTE COM A FERNANDA EU VI QUE TU
DESCOBRISTE O TEATRO DE SOMBRAS COM O PROJETO AGENDA 21 MIRIM. E
ISSO? COMO E QUE FOI ESTE PROCESSO DE MONTAGEM PRA TI? TU
MANIPULAVAS AS SILHUETAS TAMBEM? FOI DIFICIL COMECAR?

A= Esse processo foi muito interessante porque eu trabalhei com outros artistas que ja tinham
uma carreira mais consolidada do que eu no teatro de animaea® o Mario de Valente e o

Paulo Balardim e ai outros dois integrantes que fizeram parte deste projeto que foi a Marcia
Nideu e o Rafael Laidin. N6s formamos um elenco para construir um espetébulo s
encomenda para este evento chamado Agenda 21 NNimmguémconhecia essa linguagem.

Isso foi uma vantagem que nos tivemos para resolver as cenas, criar essas cenas e aprender
fazer Teatro dé&sombras. O resultado foi muito interessamieminha participacao foi na
confeccdo das figuras e na manipulacas figuras... na atuacao. Diviesge muito bem esta

parte da ficha técnica em funcdo do pouco tempo que se tinha para produzir, da
responsabilidade que era para atender esse cliente e dessa novidade, entdo nao se tinha muit
tempo, nem muita verba pra atrpra ficar experimentando. Partimos de uma idéia bem
simples de usar um unico foco, de usar uma lampada comum, ndo pesquisamos muita coisa
sobre iluminacdo, pegamos aquilo que conseguia definir um pouco melhor a sombra, dar
nitidez para as cores tambémaepartir disso entdo a gente ensaiou este espetaculo,
construimos muitas figuras, ensaiamos esse espetaculo num lugar que tinha... oito vezes... um
espaco oito vezes menor do que o palco em que noés iriamos apresentar. Este também foi um
aprendizado muitdbom, porque depois foi totalmente diferente do que a gente imaginava e
ainda eu assinei e confeccionei a cenografia deste espetaculo que ndo era sé uma apresentaca
de teatro de sombra mas tinha uma dire¢do de arte, de palco e nés usamos o maior palco, na
época, que Porto Alegre tinha, que etaatro da UFRGS, a reitoria da UFRGS. Entao foi um
trabalho arriscado para um primeiro e que ele foi um fracasso na sua realizacdo. Nao pela
guestao técnica e estétice ndés conseguimos resolver muito bem, masorem funcao do

tipo de espetaculo para o tipo de publico que estagéientando, que eram paélolescentes

de escolas publisaentdo eram 1500 espectadores desta faixa etaria e dentro do evento ainda
misturavam highop, pagode, apresentagdes de grupasicais, de grupos de danga, entéo

nos ficamos um pouco deslocados no meio desta programacdo cultural deste evento. O
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espetaculo ele ndo conseguiu chegar até o fim, muito em funcéo de o publico ter pedido isso,
entdo a gente tinha um apresentador quewmacste evento e ele resolveu entdo, pro bem

do evento, terminar dez minutos antes. Era um espetaculo que tinha 30 minutos e a gente
conseqguiu fazer 22, 23 minutoBoi uma grande frustragdo isso, porque demorou muito
tempo, a gente virou muitas noitédsj uma experiéncia exaustiva para fazer essa histéria
acontecer.

QUANTO TEMPO VOCES TIVERAM PARA FAZER O ESPETACULO?

A= Nos tivemos dois meses e meio. Pra quem nunca tinha feito é pouquissimo tempo.
Levando em conta que nos tinhamos que fazer a cermgrafverdade era uma producéo de

alto nivel para um publico totalmente diferente do interesse daquilo que a gente estava
montandoE o tema era muito interessant@n@® oAgenda 21 Mirimé um projeto de meio
ambiente, da relacdo com as pessoas da cidadeocseu ambiente urbano também, nos
montamos um trabalho que tratava da criagdo do mundo, da cidade, da poluicdo na cidade e
da cidade sustentavel. Entdo tinham imagens muito interessantes assim com referéncias...
Dentro do cotidiano desse jovem que atgeajueria atender, muito interessante... Todas elas
articuladas. Por isso que a gente trabalhava entre cinco manipuladores. Era para poder dar
conta de entrar e sair todas essas figuras, eram mais ou menos umas duzentas figuras.

ERAM FIGURAS MEDIAS, PEQUEAS?

A= de todos os tamanhos, a tela era muito grande. Ela tinha mais ou menos uns 10mx6m,
também era uma tela grande para quem estava aprendendo a fazer e pra quem ensaiou nun
espaco de mais ou menos 3mx4m, uma tela de 3mx4m.

E... BEM DIFERENTE!

A= Mas essa frustracdo, eu tenho certeza que foi a mola propulsora para eu ter vontade de
fazer novas experiéncias. Tentar descobrir outra forma de fazer e foi ai que surgiu o meu
primeiro projeto que fiz e que dirigi e que teve um sucesso, tem até hoje um guaerdso

QUE E OSACY
A= Que é oSacy
E TU TENS ARTISTAS QUE ADMIRAS DENTRO DA AREA DE SOMBRAS?

A= Dentro da area de sombras eu ndo diria que tenho artistas que eu admiro, eu tenho muito
mais referéncias estéticas de outras artes que fazem parte doamoeagas sombras, até
mesmo intelectuais que ndo sdo artistas, mas que séo pensadores, que falam sobre, Jung € um
pessoa que eu acho interessantissima e ja li livros que séo intimamente ligados com esta arte
do teatro de sombras, cineastas que eu gosito,nartistas da década de 70 que foram
precursores no cinema de animagéo, entdo assim... No teatro de sombras eu nao tenho
nenhuma grande obra que me inspire mais do que esse mundo generico, esse universo
genérico desses conhecimentos que fazem parteiprano teatro de sombras. Acho que

todos esses conhecimentos sdo muito transveesa&o ter um idolo ou ter um icone no

teatro de sombras eu acho que ndo € uma coisa muito saudavel pra quem quer se aprofunda
mais.
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E ESSES ARTISTAS QUE TU FALASTE QAIS SAO, ALEM DO JUNG?

A= Olha eu gosto muito do Rotk como pintor, muito mais pelo processo que ele
desenvolveu ndo pela arte abstrata que ele faz porque eu ndo uso tanto isso, mas pela
descoberta de como fazer uma coisa que muitos ja faziam e quesetbr@ um detalhe

naquilo ali que muda completamente o jeito de ver uma obra abstrata. No cinema, o
Eisenstein eu acho muito interessante, mesmo n&o gostando dos filmes dele eu acho que esse
marco que ele tem... no processo de fazer cinema eu acho meitessante, a Lotte
Reninger, que é aquela alema que trabalhou com teatro de animagdo nos anos 50, eu acho
fabuloso aquilo ali, que é uma grande aula sobre como articular figura, de como ter uma
estética desenvolvida, e como articular uma narrativaalelet uma histéria que sé usa o

preto e o branco. Na fotografia eu gosto muito do Henri Cartie, que é um francés que retratou
cenas do cotidiano, onde ele trabalha muito com a perspectiva e com 0 movimento na
fotografia, entdo assim... Da pra fazer umtalenorme, mas geralmente estes artistas, estes
pensadores... O Platdo € um que eu acho incrivel o Mito da Caverna de Platdo pra se inspirar e
por ai vai... O proprio Simfes Lopes Neto ele usa uma linguagem do imaginario na literatura
que € muito inspirada, onde ele fala da luz, da forma que a luz age dentro da narrativa,
dentro da ambientacdo do conto dele, faz com que a gente consiga imaginar de uma maneira
cenogréfica o que estd acontecendo na histéria que ele Saatartistas que estédo ligados
diretamente a esta arte e eu acho isso melhor. Quanto mais relacdes a gente encontrar com o
teatro de sombras e quanto mais distante estiver do teatro de sombras mais a gente renova €
torna original o trabalho criativo nesta linguagem.

TU FALASTE QUE VISTE OESPETACULO DO GIOCO VITA, DAS LACC)NICAS. TU
VES ALGUMA SEMELHANCA COM O TRABALHO DELES E DE VOCES? COMO
VOCE VE SE FOSSE RELACIONAR?

A=Eu vejo comparativamente ao que eu tenho visto de producdes atuais no Brasil, eu vejo
gue nos somos bem mais parecidos gesta arte feita na Europa do que com 0s outros
artistas brasileiros que estdo se atrevendo nesta area. Eu ndo sei se isso tem a ver com ¢
processo que estes artistas brasileiros tém que as vezes € muito timido, as vezes ndo visa
grandes publicos, ou ndem subg&lio de verba publica para usar para produzir os seus
trabalhos, as vezes tem um orcamento muito pequeno, ficam trabalhos pequenos também. E
comparando com o teatro de sombras tradicional do oriente, por nés sermosmpaaida

que trabalha com uanlinguagem moderna, contemporgneés também ficamos muito
parecidos com estes europeus. Mas eu desconheco até que ponto esta semelhanca aparec
acho que é muito em funcdo de a gente ter uma iluminacéo eficiente aliada a uma narrativa
com forca dramatec e com o uso da linguagem audiovisual como um todo, como uma
desconstrugéo de teatro de sombras tradicional, entdo no momento em que a gente abandone
esta idéia de que o pano deve esconder as coisas € a gente passa a ter um pano come
simplesmente mais um@icessorio de comunicagdo, nés estamos dando de novo uma arejada
neste conceito de teatro de sombras e despertando no publico um novo interesse sobre esta
linguagem que o teatro oriental datou demais, ele engessou o conceito, entdo assim quando se
fala teato de sombras parece que sédo chineses mexendo com as maos e fazendo bichinhos e
isso ai € uma coisa que qualquer umrdugir disso ou de uma silhueta com varetinhas que
movem bragos vai trabalhar um conceito mais moderno, vai reconstruir o teatro dassomb
destruindo aquele teatro tradicional e reconstruindo o conceito. Acho que isso é fundamental,
acho que é isso que aproxima o trabalho que eu venho dirigindo na Companhia com estas
Companhias de grande desenvoltura na Europa.
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VAMOS AGORA FALAR UM POUQJINHO DA SILHUETA. EXISTE DIFERENCA EM
TRABALHAR COM A SILHUETA BONECO E EM TRABALHAR COM O PROPRIO
CORPO COMO SILHUETA?

A=E a gente pode... Eu escrevi um grande capitulo do meu livro agora na praia sobre a
silhueta. Quanto mais eu escrevo mais eu me dota@ue tem muita coisa para entender
sobre isso ai. A gente pode chamar de silhueta tudo o que é um contorno, ndo necessariamente
0 corpo ou uma figura. Entdo, existem contornos realistas que o corpo faz parte dessa...
Categoria vamos dizer que sdo muntais objetos, ai eu chamo o corpo também de um objeto

do que esta silhueta criada, esse figuratismo que a gente faz de ter uma idéia e retratar ela
através de uma criacdo desenhada, idealizada que também pode ser um corpo e também pod
ser realista. E mto dificil falar de uma silhueta puramente, ah uma silhueta é uma figura. Eu
VOou usar uma palavra que tu usaste que é o boneco e o corpo, eu também incluo o objeto que
nao é nem uma coisa nem outra. E também incluo a luz, que a luz também pode ser uma
silhueta, ela ndo precisa ser uma silhueta negra, ela pode ser uma silhueta de luz, pode ser um
negativo dela mesma. Entdo assim, € um entendimento amplo e que eu néo sei direito ainda
quais sdo os desdobramentos que isso tem. Hoje a gente esta descobnigdaganh do

video, a linguagem digital e a silhueta digital também, que € uma outra concepcéao de silhueta
que ainda pode ser sombra mas ja ndo é mais aquela sombra que a gente conhece. Isso é muit
vasto. Mas eu diria 0 seguinte: que o corpo, ele é grafier basica para a gente entender
como funciona a silhueta boneco. Se a gente for trabalhar com a silhueta boneco antes de
dominar a silhueta do corpo nés vamos cair numa linguagem um tanto brincalhona ou
despretensiosa, € como a marionete e o corpané eduva e o corpo. No momento em que

a gente faz uma manipulacédo requintada de uma marionete, ninguém se preocupa se ela...
guantos fios ela tem, quantas pessoas estdo manipulando, todos vao se deter naquele
movimento, naquele gesto, naquela informagéaymarionete estd dando. Com a sombra € a
mesma coisa, muita gente acha que quando comeca a trabalhar o ator como gerador de uma
sombra corporal acredita que o corpo da gente controla a sombra, esse é o primeiro raciocinio
gue se tem. No momento que taisvte desprendendo, e demora um pouco para tu te
desprendess desta idéia, a gente vai percebendo que na verdade a sombra € a que vai
manipular 0 NOsSso corpo para nOGs conseguirmos aquilo que a gente estd fazendo que é
sombra. Entdo, enquanto o ator quenvam seus vicios de palco acredita que esta fazendo
teatro ele ndo vai conseguir fazer teatro de sombras, mas quando ele deixa o teatro e tudo o
que ele sabe do teatro de lado e ele comeca a usar a sombra ele comeca a fazer teatro de
sombras. Tem que temma inversdo de valores e € um processo que nas oficinas a gente
descobre, que quanto mais forca tu fazes para querer dominar a sombra mais dificil é, mais
demorado fica. Tu consegues, tu vais conseguir descobrir aquilo ali, mas vai ser um processo
doloro®. Tu vais te perguntar muitas vezes, masgperé que a sombra ndo faz o que o meu
corpo estd mandando? E na verdade n#o existe este mando, tuge deixdra mandar. As

vezes as pessoas falam, tu és um mestre das sombras. Eu acreditosquenais um

discipulo das sombras do um mestre, mesmo eu ensinando, mesmo contando do meu
processo, mesmo tendo uma experiéncia longa, eu acredito que eu sou um servo de uma
sombra que pode ser a minha propria. Entdo me parece que a sombra corporal ela anda por
est caminho do préprio autoconhecimento. Quem esta muito formatado no seu ego, na sua
super capacidade ndo consegue ver a capacidade da sombra, vai achar que ela é uma coisa ur
pouco menor e na verdade ela tem poderes muito maiores do que a gente imagioade a

estdo os segredos e os mistérios disso ai. E com a silhueta € a mesma coisa, a silhueta nad:
mais € do que a mesma coisa s6 que representado pela imaginacdo de quem cria. A gente
pode fazer trugues mais interessantes, a gente pode multiplicagenta gode criar
personagens, imitar figuras, fazer cenarios e tem todo esse universo simbolico da imagem
como figurativa mesmo, que estd muito mais na criatividade do uso da imagem criada do que
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propriamente do uso do corpo, da expressividade do corpantolismo que o corpo tem. O
simbdlico da sombra corporal e o simbdlico da sombra boneco, da silhueta boneco partem de
pontos completamente diferentes. A silhueta do corpo tem muito mais a ver com a nossa
psicologia, com 0 nosso inconsciente, com o sifobdle um jeito mais puro, dos nossos
antepassados, uma coisa mais primitiva e a silhueta boneco tém muito mais a ver com uma
estética artistica, com um estilo de linha, com uma composi¢do, com o peso, com o grafismo,
com a fotografia, com a pintura, contioema.

MAS ASSIM, PARA TRABALHAR COM A SOMBRA, TU FALASTE QUE TEM QUE
PENSAR QUE A SOMBRA AGE POR SI, NO CASO, MAS COMO ESTA PESSOA QUE
COMECA A TRABALHAR COM A SOMBRA CONSEGUE PERCEBER ISSO? QUE
MANEIRA TEM DE SE TRABALHAR? PORQUE TU TENS QUE TER UMA
CONSCIENCIA DO CORPO PARA CONSEGUIR TRABALHAR OU NAO?

A= Eu diria que né existe uma ordem definida® djue tu percebes primeiro. Se tu tens uma
consciéncia do corpo ou uma consciéncia do espaco, ou se tu tens uma consciéncia dos
elementos basicos, tu nfdcecisas ter uma expressao corporal maravilhosa para te expressar
com teatro de sombras, ndo € como a danca, a gente por observacao pode entender tudo sobr:
teatro de sombras assim como a gente pode praticar muito e ndo conseguir entender nada.
Cada um tenum processo que desencadeia dentro de si que vai pegando estas informacdes na
sua ordem, no seu histérico, na sua bagagem formativa e a partir disso ai, essa pessoa vai
descobrindo como que funciona isso. Tem algumas pessoas que sdo extremamente lentas
pesadas e desengoncadas que fazem cenas maravilhosas porque elas entendem qual ¢
principio basico de se afastar de um foco, de se aproximar da tela, de criar atencdo dramatica,
de ndo revelar as coisas tudo de uma vez sé, de criar expectativa ou seja woaiina
dramaturgia muito dificil e ndo tem uma expressividade corporal, um dominio ou um preparo
que tenha assim uma consciéncia corporal maravilhosa.

Al ENTRA A PERCEPCAO DA PESSOA COM O TODO?

A= E do préprio efeito que ela consegue causar no publicouPar§o adianta, sempre vai

ter esse publico dando um retorno se aquilo funciona ou ndo funciona. E muito dificil a gente
trabalhar solitariamente num laboratério fazendo jogos, exercicios se aprofundando e sair
daquele lugar ali isolado e chegar num teatter uma coisa maravilhosa. E muito dificil isso
acontecer. Tu sempre vai passar por um processo de provacao, que é a reacdo de um outro qu
vai te dizer: adorei, ou ndo entendi nada, ou esta muito bom mas nao € o que eu gosto, eu faria
assim, etc., et da mesma forma, muitas vezes a gente tem pessoas talhadas para expresséo
corporal que sdo bailarinos sofisticados, com uma experiéncia incrivel que ficam dancando no
espaco da sombra e isso pode ser interessante, mas nao € teatro de sombras, éaige sombr
um bailarino.

UMA IMAGEM?

A= Uma imagem, alguns leigos podem dizer isso € teatro de sombras. Fazer mimicas em
sombras também n&o é teatro de sombras, tu podes usar o recurso da mimica para tentar
simbolizar algo que seja importante naquilo que tusedtZendo, mas mimica € mimica e

teatro de somlas é teatro de sombras, ou seg@fu tirares a tela e fizeres um show de mimica

vai ser muito mais interessante do que tu fazeres isso em sombra. Existe um espaco onde a
linguagem determina quais sao asessalades que tem e € por iSSo que a gente tem que estar

a servico do teatro de sombras. A linguagem vai usar o teu corpo em fungéo daquilo que tu
gueres contar. No caso 0 meu trabalho de direcéo e de criacdo artistica vai muito de encontro
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a distorcdo, aeconstrucdo da forma, a desconstrucdo da composicdo cénica do teatro de
sombras. Parte da minha dramaturggautiliza de uma coisa que € deixar incompleto ou
fragmentar para colar tudo depois e o publico poder ter uma reacédo de alegria por ver algo
concetizado, e ndo simplesmente ficar codtaalgo ou entregar tudo de uma vez sé, mas
trabalhar, saber que a dramaturgia, a intensidade de uma fonte luminosa € dramaturgia, ela
tem uma informagdo, saber que uma sombra borrada ou uma bem definida também é uma
informacéo que difere uma da outra. Isso faz com que a gente consiga falar com o teatro de
sombras e se expressar e falar o que é aquilo que a gente sente, que € o mais dificil. Muitas
pessoas que vém aprender um pouco sobre 0 NOSSO processo e venmiverdapeomo

artistas no teatro de sombras se apavoram com essa coisa de eu ndo consigo falar o que et
qguero. E esse resultado, ele vem em doses muito homeopéticas. A gente trabalha por muito
tempo para ver alguns poucos segundos de uma frase claramaevée com aquilo que a

gente pensa. Demora a se chegar: eu penso isso, eu fago esse teatro e eu consigo comunicar &
outro, ndo a mim mesmo, porgue muitas vezes a gente estd fazendo coisas que sO a gente
gosta. Ai jA € um processo mais terapéutico, quedé eu e a Fabiana trabalhamos que esta
questdo da arte terapia que nao tem este compromisso de contar alguma coisa ou narrar
alguma coisa, ou definir alguma informacédo ou ser objetivo ou trabalhar a dramaturgia. O
teatro de sombras pode ser terapéutpmgje ser abstrato, pode ser muitas coisas, mas 0
mercado ndo aceita muito isso ai, a ndo ser que tu tenhas um conceito muito claro de se
utilizar destas coisas em doses muito bem medidas e isso nada mais é do que dramaturgia.
Entdo a gente sempre cai reepalavra ai.

NA DRAMATURGIA.

A= Na dramaturgia. Todo mundo que vai falsgja com uma figura em boneco ou com o
corpg e quer se expressar com isso em teatro de sombras vai ter que amargar essa salinha
chamada dramaturgia.

EM ENTREVISTA DADA A GRADUANDA FERNANDA SOUSA EM 2006, TU

DISSESTE QUE NAO ADIANTA SER TECNICAMENTE MUITO BOM NO TEATRO DE
SOMBRAS E NAO TER UM TRABALHO DE ATOR CONDIZENTE. VOCES
MESCLAM O TRABALHO Do ATOR COM O TRABALHO NAS SOMBRAS. QUAL E A

DIFERENCA QUE EXISTE? VOCE PENSA ASSIM AIN&?

A= Eu acho que isso é um grande paradigma do teatro de animac&o como um todo. Eu ja ouvi
atores muito bons dizendo que quem ndo é ator ndo faz um bom teatro de animacéo, mas eu ja
vi espetaculos muito bons de teatro de animacdo com atores péssimespetasulos sao

muito bons. Uma coisa nao inviabiliza a outra. O que eu acho que é mais importante é que a
gente tem que entender todo o processo. Techicamente bom no teatro de sombras € entendel
0s conceitos béasicos da atuacdo: da interpretacdo, da isgmé@w, da construcdo de um
personagem, da caracterizagdo de um personagem, do uso da voz, do peso que a palavra ten
na atuacdo, na interpretacdo. Quem desconhece isso ou ignora isso vai ter uma manipulacéo
de figura mal feita. E isso eu vejo dentro dahairCia, com meu elenco, desde vicios que
acreditam que aquilo ali € uma boa interpretacdo e no teatro de sombras ndo éseRevela
muito rapido o que funciona e o que néo funciona. Meus colegas, alguns tem movimentos
parasitas. Eles querem ter uma presdarga em cena, ter um status em cena e na verdade
afunda toda a cena porque aquele ego deles fica se sobrepondo ao conjunto, a composi¢ao.
Existe isso. Assim como outros ndo tém capacidade de improvisar e sdo tecnicamente
trabalhados, ensaiados, treinadoas no momento que tem qualquer problema em cena, ndo
tem capacidade de ter uma leitura rapida do que estd acontecendo, tomar decisdo certa e
recuperar o seu ténus em cena e fazer com que o espetaculo continue. Ou seja, eles se perden
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0 espetaculo cai @guém tem que vir socorrer. Até que o cara pegue ar de novo, félego, ele
se concentra e vai, ou seja, a capacidade de improvisagcdo. Isso nada mais € do que um
trabalho de ator.

TEM ESTA IMPORTANCIA DO TRABALHO DE ATOR.

A= E é um trabalho técnico, o trdba de ator deve ser técnico, ndo precisa ser um virtuose,

nao precisa ser um bailarino, mas tem que ter um conhecimento técnico no méaximo de coisas
possiveis e se desenvolver nisso ai. Quando tu comecas a juntar isso, a propria cena enquantc
tu estds emena ela te mostra 0 que tu vais precisar mais para aquele determinado momento.
Se tu precisas de mais folego, tu vais ter que ter um trabalho pulmonar de respiracdo que seja
condizente com aquilo. Se precisar de mais frieza, mais concentracgao, tu geaes ter um

trabalho de relaxamento melhor, teu corpo ndo vai poder ficar tenso naquele momento ali,
senédo tu ndo aguentas fazer a cena por muito tempo. Se tu vais fazer uma manipulagéo, por
exemplo...como nosso elenco € basicamente todo masculino, quamtistfazer uma
manipulagdo de uma figura feminina, um boneco em sombra, feminino, tu tens que ter toda
uma delicadeza para simular pro publico a feminilidade naquilo ali. E isso € um trabalho de
ator também. Tu nao vais buscar em outro lugar, tu tengejoenenos criar um personagem

gue seja muito carregado com a energia feminina. Os nossos trabalhos de repertério nos
mostram estas necessidades, que s&o completamente diferente daquilo que muitos pregam,
gue tem que ser um excelente ator, que tem queirsebailarino com um corpo super
preparado. Nao, nao precisa ser tudo isso., mas tu tens que ter um pouco de cada uma dessa
coisas. As vezes a interpretacdo nas sombras tem muito a ver com interpretacéo de novela, de
TV, onde € o gesto minimo, ndo € aiooisa teatro de rua, a gente tem que usar todos o0s
recursos.

NO ESPETACULOSACI PERERE/OCES S TIVERAM A DIRECAO DE ATORES DE
CAMILO DE LELIS, ESTA NA FICHA TECNICA.

A= A gente teve uma tentativa.
QUEM E? E COMO FOI O TRABALHO FEITO COM VOCES?

A=Na verdadendo houve este trabalho de direcdo de ator. Como foi um projeto idealizado
para ganhar um financiamento, se usou o nhome do Camilo de Lélis, que € um grande diretor
de Porto Alegre, para colaborar no primeiro trabalho que eu estaria fazendo a direcdo. Como
eu nao tinha direito a nocéo de qual era o trabalho cger ilmontado. Como eu disseSacy

foi concebido para ser com atores, objetos e sombra, entdo na medida em que este trabalho foi
se delineando e foi saindo o ator convencional e 0s objetos eigadio do Camilo na

direcdo de ator também foi caindo. E como a sombra era uma linguagem nova para ele
guando eu mostrei as cenas pra ele, ele disse assim: ndo precisa fazer nada, eu nunca vi nad
igual, estd muito bom, eu acho que € isso ai. Eu ja tembailhar outras vezes com o Camilo

e aconteceram as mesmas coisas. De colocar ele na ficha técnica como um assessor e na hor
nao se precisou de assessor porque as coisas se construiram de uma forma muito solida e
firme que quando eu mostrei para estel mEsessor cénico ele disse: eu ndo tenho o que falar.

E TEVE TAMBEM O MARIO DE BALUNT E PAULO BALARDIM. ACONTECEU A
ASSESSORIA DA MANIPULACAO?

A= Nao aconteceram também. Eu tive algumas conversas sobre a nossa experiéncia anterior
com o teatro de sombrgsie a gente fez que foi aquele que eu comentei. E commsdeara
assistirem ensaios. Foi importante por causa disso, ndo pela assessoria na manipulagdo, mas
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pelo retorno que eu tive de colegas de trabalho que tiveram a primeira experiéncia junto
comigoe que viram o primeiro trabalho sendo realizado por mim.

E AGORA DEPOIS DESSES 10 ANOS TRABALHANDO COM TEATRO DE SOMBRAS,
QUAIS AS MUDANCAS QUE VOCE CONSIDERA IMPORTANTES NO TEU
TRABALHO COMO MANIPULADOR, COMO ATOR E COMO ATOR
MANIPULADOR? EXISTEM DIFERENCAS ENTRE OS TRES?

A= Existem diferencas. Que € o que eu estava falando anteriormente sobre esta questdo do
ator, da capacidade de atuacdo no teatro de sombras. Eu sempre fui um ator mediano
principalmente porque a minha atuagéo esta muito mais ligada ampacto do que com a
interpretacdo. Sou um ator muito mais performatico do que um ator dramatico. Cémico entéo
nem se fala as experiéncias que eu tive com o teatro comico foram porque eu escrevi roteiros
para empresas onde eu achei muito mais facintupretar aquele personagem por uma
questdode comodidade e a partir disso ter este trabalho desenvolvido. Mas eu jamais
conseguiria fazer uma peca de Shakespeare, QuIE&so, ou Tchecov, ou se@o que for.

A minha proposta também né&o é decdoeatos. O trabalho de ator que eu sempre tive, ele foi
moldado ao interesse que eu tenho. Eu vou interpretar bem os papéis que eu criar para eu
interpretar. Eu ndo vou conseguir entrar num elenco, a convite de um diretor para eu atuar,
primeiro porque aah que iSSoO ndo vai acontecer porque eu hao tenho um trabalho de ator
forte voltado para isso e outra que ndo € o meu interesse. O meu interesse é essa ligagéo entre
as artes plasticas viva, o cinema primitivo e como o ator pode se relacionar com isse, em (
ponto o teatro favorece essa dinO©mica des
justamente para eu me sentir confortavel trabalhando. Eu ndo sou um ator e eu ndo sou um
manipulador, eu sou um sombristas@nbrista € um conceito que eu inventeigppmtar

todos os conhecimentogue eu fui adquirindce que fazem este trabalho querealizo hoje

ser o que ele é. Eu ndo me comparo, hdo comparo nem o meu trabalho com o dos outros e
nem o que eu faco em cena ou como eu crio as minhas encenac¢éesuendL outros

fazem. Acho que esse processo que eu tenho é tao intenso e eu me aprofundo tanto quanto
POSSO que eu consigo ter essa clareza de me sentir um sujeito diferente dentro deste género ¢
acho que as pessoas também véem as obras que eu fagfeadgeddo resto. Enquanto isso
estiver funcionando pro meu publico, eu vou continuar investindo nessa teoria de que o
sombrista € um artista completo e que domina o corpo em cena, a luz, as idéias do cinema, a
composicao da pintura, o desenho animadmgw livre, a performance e tudo isso ao mesmo
tempo na cendNao existeprimeiro eu vou fazer a parte de cinema, agora vou fazer a parte da
luz. Euma coisa so.

NAO EXISTEM REQUISITOS BASICOS E SIM O TODO?

A= Existe um entendimento muito amplo, trarrseé de todas essas coisas que podem estar
associados a isso. E quase tudo pode estar associado, entdo se pegarmos uma experiénci
cientifica da fisica 6tica, ela pode ser usada no teatro de sombras e pode dar um resultado
fantastico. Assim como podemosgpe um principio de aberracdo cinematografica que
nenhum diretor quer ter, e tu podes usar isso como a parte draméatica do teu espetaculo e pode
dar um efeito fantastico também. Assim como a gente pode pegar e desconstruir as teorias
basicas da pintura clgisa, isso também nos dé resultados interessantes. Entdo, ndo existe
uma limitacdo. A limitacdo é do préprio artista, da sua preguica, da sua disciplina. Quanto
mais tu te envolves com estas diferentes possibilidades, mais atento tu estas a isso, mais tu
observas a natureza, muito mais possibilidades tu tens de fazer coisas originais. E € isso que o
publico quer, ele ndo quer historinhas faceis ou historinhas dificeis. Ele quer é ver uma coisa
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surpreendente. E ele ndo quer ver simplesmente uma coisa sdemteeque perde a sua
surpresa ele quer ver uma coisa surpreendente que se renove na frente dele. Isso é o objetivo
do sombrista moderno que eu vejo hoje. E néo ficar preso nem ao que foi feito ha 3000 anos,
mas entender que houve la... um primitivo gurtgo a sua mao numa parede de uma caverna
usando a silhueta da sua mao. Também tenho este icone laldst@méo e a gente tambéem

deve entender que existe o fractal, o espaco virtual, a nanociéncia, a lampada de LED, o laser.
Isso é uma coisa bacanasgemexer também...temos que ficar entre isso ai

FALANDO SOBRE ESTE CENARIO E ESPACO NO TEATRO DE SOMBRAS. NO
TEATRO EM Sl , A GENTE SEMPRE DISCUTE SOBRE, E HOJE EXISTEM MUITAS
POSSIBILIDADES DE CENARIO E ESPACO TAMBEM. A GENTE PODE FAZER EM
QUALQUER LUGAR O TEATRO EM SI. TEATRO DE SOMBRAS E ASSIM TAMBEM?
O QUE E O ESPACO E O QUE E O CENARIO NO TEATRO DE SOMBRAS?

A= (pensativo) se a gente for pegar os tedricos, os criadores da cenografia italiana isso que a
gente faz hoje ndo é cenografia, se a genterpegeatro classico alemao, a gente nao faz
cenografia. Mas ao mesmo tempo se a gente for olhar através deste hibridismo na arte, esta
mesticagem que chamam, que hoje a gente tem teatro dentro de bienais das artes plasticas ¢
tem artes plasticas dentro galco. Ndo existe muita limitagdo para isso. Hoje a gente pode
usar o Cristo Redentor como cenario éi¢gtio bem. E s6 alguém pendurar uma corda,
descer de rapel e apontar um refletor que esta feita a cenografia. Este artesdo da cenografia €
um conceitoque o Brasil viveu e teve excelentes cendgrafos aqui, mas que hoje ja caiu um
pouco de moda isso, até porque hoje os espetaculogmugrandes cenografias, elémt
producdes incriveis para fazer com que isso aconteca. Mas tém grandes cendgrafos, belas
cenografias e isso sempre vai ter o seu espac¢o. Mas na verdade o Brasil hoje ndo tem espacos
pra isso, entdo o que o artista contemporaneo faz? Ele vai cavar um espaco para ele. E ele vai
fazer a cenografia em funcédo daquele espaco que ele encontroua:oguséuer um, na

feira, no pordo, no so6tédo, no terraco, na parede, na favela, na praia, dentro do circo. Entao esta
relacdo de cenografia ela ja se descontraiu toda e se estd buscando um conceito que consige
agrupar isso que eu acho muito dificil. Acheeqnem precisa este tipo de esfor¢o. No teatro

de sombras como é uma coisa muito nova no Brasil, o espectador fica muito impressionado
com o que o bom sombrista consegue fazer e que ndo é mais esta tela que fecha uma boca de
cena e separa o atsombristala de tras do publico que esta na frente. O sombrista virtuose
hoje ele jA pensa numa cenografia diferente do decorativo, ele pensa numa cenografia
utilitaria. Porque hoje a gente ndo tem muito recurso para movimentar grandes cenarios,
grandes estrutura® ndo ser na Europa, a Europa eu acho que ainda consegue ter esta
facilidade porque tem um grande circuito de festivais de teatro onde tu cansegue
subsidiado e passar por muitos lugares ou ficar em cartaz por grandes e bons teatros que aqui
no Brasila gente ndo tem. Esse foi um principio que norteou e que norteiam sempre a minha
cenografia antes de fazer teatro de sombras. Que a cenografia sempre deveria ser um trabalha
condizente com a dramaturgia, mas que ela fosse operacional, que fosse dinégnicasse

um papel de uso em cena e ndo de decoracdo. Eu, pouquissimas vezes fiz cenografias
decorativas porque nunca me agradou. Sempre trabalhei com materiais menos nobres,
producdes mais baratas, que sejaeis, que sejam faceis de levar e que segei$ de jogar

fora, inclusive. Porque tem muitos espetaculos hoje que a vida util dele € um ano, sao duas
temporadas, entdo porque tu vais gastar uma pequena fortuna num cenario que depois vai
apodrecer dentro de um baul ou que vai virar uma fantasiartkevah Que ele va fora e que

se decomponha num lixao na rua ou alguma coisa assim, que tu recicles o que seja importante
e o resto se desmanche. A minha cenografia no teatronadtwasodesde o meu primeiro
espetaculo que foi Bag, tirando esta primeiraxperiéncia coletiva. E uma cenografia que é
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meramente utilitaria, ja recebeu indicacées para ganhar prémios, mas eu nunca soube ao certo
se é o cenario projetado que eu faco ou se é a cenografia que sustenta a minha tela, que é est
cenografia utilitaria.

A TELA TU CONSIDERAS O ESPACO OU CONSIDERAS CENOGRAFIA?

A= Pra mim n&o tem muita distingdo. Se um pano estiver no chao, ela pode ser um espaco e
ela ainda ndo é a cenografia como um todo, mas uma tela pode ser um tapete, pode ser uma
cortina, pode ser ueto. Depende muito de qual é o uso e 0 que a dramaturgia pede pra isso.

A tela é meramente mais uma ferramenta. Uma tela e um martelo é a mesma coisa, sO que
uma serve para uma coisa e a outra serve para outra. Ninguém vai pregar um prego com uma
tela eninguém vai projetar sombras em um martelo. Isso que eu falo do conhecimento, do uso
que tu podes fazer. Mas a gente pode fazer uma cena de um martelo pregando uma tela. Vai
muito de como a gente faz com que estas informacdes, coisa, objetos se entlefdicE oo

trabalho que estamos fazendo. A Cia ja tem telas esféricas que sdo coisas esquisitas de se usa
e que até hoje a gente ndo dominou direito esta idéia em funcdo de ser uma experiéncia e de
ser uma experiéncia dura mesmo porque telas esféricasisas dificeis para nés humanos,
limitados com este corpo. Na verdade para se usar telas esféricas deveriamos ter mais uns
quatro ou cigo bragos, trés ou quatro olhos. Maesmo somoslimitados, a gente faz uso e

vai aprendendo a lidar com iss@Griamse ferramentas que séo ilusériasqgeie criam as
dificuldades para a gente. Mas o0 espago e a cenografia sdo coisas ainda para serem
descobertas no teatro de sombras.

AUDIO 2

DRAMATURGIA: PELO QUE A GENTE CONVERSOU A DRAMATURGIA DO
LUMBRA VEM DAS IMAGENS, COMO E ESTE TRABALHO SURGINDO DAS
IMAGENS?

A= Acho que o ponto inicial da dramaturgia ndo € nem... Claro que sdo imagens, mas sao
imagens que precisam se transformar. O processo que eu uso é de escrever sobre imagens
desenhar sobre as imagens e a parssadicomecar a ter um universo do tema que se vai
explorar. Tanto pode partir de um texto como uma imagem pode gerar um texto. Essa mistura
dentro do processo € que faz com que se acumule muito material para servir ca@mcaefer

Entdo primeiro se faz umgrande apanhadeo qualvai se apresentando isso de uma forma

mais aberta possivel e criando relacdes metaféricas, subjetivas e esse material levantado vai
comecar a ser limpo e organizado dentro de um espetaculo, ou de uma performance ou de
uma cena. Gehaente a quantidade de informacdes que se retne da a possibilidade de se criar
mais e mais material. Quanto mais material colhido, pensado e processado nestas relacdes,
nestas reféncias ou nessas comparagdes, mais argumentos a gente tem para cri@ea cena
um espetaculo ou fragmentos de uma cena e assim por diante. Primeiro se faz um
levantamento e esse material todo € organizado de uma forma a apresentar, primeiro para a
equipe técnica envolvida e a partir deste trabalho com a equipe técnica se faz uma
apresentacao para o publico que é o espetaculo propriamente dito.

NA ENTREVISTA COM A FERNADA EU LI QUE TU DISSESTE QUE A PALAVRA E
UMA NECESSIDADE QUE O PUBLICO TEM DA DESCRICAO DO QUE ESTA SENDO
NARRADO. TU AINDA ACHAS QUE ISSO E IMPORTANTE, QUE A PALARA E
IMPORTANTE PARA O PUBLICC
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A= Isso é um teoria que eu tenho colocado em pratica e que eu percebo iSso no nosso
espetaculoA Salamanca do Jarano quala palavra tem mais forca do que nos nossos
trabalhos anteriores, mas ele é baseado numa obraiditgu@ € uma obra completa, € uma

obra muito preciosa para ndo se levar em conta a palavra. Se eu ndo colocasse esse peso que
palavra tem neste espetaculo, eu teria um trabalho um pouco mais subjetivo, digamos que eu
perderia muito da literatura destet@u Depende de cada caso. No cas@&Gdgy, a palavra

esta dentro da cancao, tem alguns momentos em que ela tem um papel mistico dentro da obra,
que tem esta valorizagdo do magico, da palavra magica, mas quando ela ndo tem esta
caracteristica ela tem umdia bem humorado, ou de suspense que cria essa ambientacdo. A
palavra cria a ambientagdo para a cena acontecer. A meu ver a palavra chega sempre por
altimo, antes dela vem todo o resto. A gente tem que ter estas palavras catalogadas, alinhadas,
preparadasgra serem usadas, mas se a gente ndo precisasus@ublico acha melhor e o

meu trabalho como diretor também eu acho que sai ganhando. O nosso texto, ele sempre
tenta ser muito conciso, quando eu crio o texto para serem ditos em cena Sao sempre muito
concisos, muito apontando uma direcdo, ndo tanto explicando um cena, mas mais apontando
uma possibilidade de reflexdo do espectador enquanto a cena esta acontecendo.

E PORQUE A ESCOLHA DESTA NARRACAO SER GRAVADA. POR EXEMPLO NA
SALAMANCA DO JARAU ELA E BASICAMENTE TODA GRAVADA, TEM
ALGUMAS INTERACOES MAS A MAIORIA E GRAVADA. A NARRACAO E BEM
DIZER COMPLETA DA LENDA. POR QUE ESTA ESCOLHA?

A= A gente fez poucas experiéncias até hoje com o ator dando textos em cena. O que
acontece? Essa experiéncia com hdrgonora € muito importante. A gente nenhuma vez em
espetaculos do nosso repertdrio usou a trilha sonora feita ao vivo, mas a gente sempre presa o
audiovisual do nosso trabalho, a imagem, a trilha ou o som, a palavra que é ouvida como
significado litera ou como uma informacgéo concreta. Para a gente conseguir articular esses
elementos dentro da nossa dramaturgia, a nossa presenca de ator no teatro de sombras comeg
a ficar mais forte, entdo para isso ndo se sobragorguagem audiovisual, a imagem
conetada com a musica tem mais importancia do que a palavra, e a palavra tem menos
importancia sendo dita pelo ator porque o ator vai ter que dispender uma outra energia, um
outro foco, vai ter que ter uma outra relacdo com o espaco, outro félego e con® estgen

muitas vezes separados por uma tela a gente pode ter alguns problemas técnicos e como hoje
a Companhiaatende publicos que vdo desde espacos para 50 espectadores até 1000
espectadores, nds ndo temos interesse em amplificar a voz deste atoe)aaéquaeuco usada

e que nao faz muito sentido para o nosso trabalho ter que vir de dentro do ator isso, a
gravacdo € um jeito mais cémodo, mais confortdvel e d4 uma precisdo muito maior na
mecanica do espetaculo. Ndo que a gente dependa disso, mas camatenportancia bem

menor ela pode entrar como parte de uma montagem de uma trilha, e o publico aceita bem. A
gente garante que teremos uma qualidade sonora muito boa, diferente de ter microfones
pendurados, cabos ou ter que estar projetando a voz.t@s @@ sombras que fizemos hoje
prezam por uma dinamica visual muito agil e muita precisa, a vocalizacao dentro da cena nos
toma muita energia.

NA ENTREVISTA COM A FERNANDA TU FALASTE TAMBEM EM ORGANIZACAO
MECANICA DO ESPETACULO, ESTA ORGANIZACAO MECANI& SERIA ISSO: O
TRABALHO COM O TODO, COM A ILUMINACAO, COM O ATOR EM CENA
BUSCANDO A SILHUETA, COLOCANDO O SEU CORPO, SERIA ISSO? SE TORNAR



142

ORGANICO ESTAS MOVIMENTACOES? E COMO NAO ENTRA A VOZ, ENTRA
MENQOS O ATOR...

A= Esse conceito de deixar um espetaamiganico € um pouco complicado de falar. Eu

como diretor de cena, como encenador eu vejo que este organico anamerbda em que

a gente vai diminuindo o esforco para fazer o espetéemgue a gente tem controle sobre a
reacdo do publico e sobresesfatores que como o teatro € uma coisa viva e feito ao vivo ndo

se tem muita idéia do que vai acontecer, mas se a gente tem a capacidade de improvisar ele ja
por si s6 é organico. Até se chegar neste ponto ele € muito mecanico, ele é muito técnico. Por
exemplo, tem momentos de nossos espetaculos que a gente esta dempdar@uito tempo

ou esta um lugar que a gente ndo teve como ensaiar 0 espetaculo tecnicamente, a gente
procura sempre fazer o espetaculo técnico e ndo o espetaculo organico. A gemte co
sombrista ndo tem esta tranquilidade, bem pelo contrario, a gente cria uma tensao para se ter
uma atencdo maior e a mecanica poder funcionar e a gente fazer com que aquela apresentacac
tenha um alto nivel de qualidade, tenha um alto nivel de ensaia pgtape e que 0 proximo

seja mais organico e assim sucessivamente. Hoje manter um repertorio de espetaculos, existe
esta dificuldade, a gente sempre tem que estar com esta mecanica bem resolvida para se
chegar nesta sensacdo de organico, que € merasss#acdo, porque se ficou organico a
ponto de a gente estar totalmente relaxado teremos algum problema ai, ou o espetaculo vai ter
um rendimento que vai parar ali, sempre que isso acontece e a gente chega num ponto onde o
espetaculo estd super organicanacéanica esta fluida € o momento de colocar uma cena
nova, € um momento de enxertar uma cena que nao existe PARA DAR ESTA CERTA
TENSAO para sempre criar este atrito ali que a gente sempre fique num estado vigilia
constante. Essa é uma dificuldade que obsmta tem também, de ndo questionar o que eles
estdo fazendo. As vezes comeca a se tornar tdo organico que passa a ser mecanico demais. E
sempre fago assim, passa a ser normal e aquilo comeca a mudar de certa forma, e aquele
Asempre f a- o0 aeosad e svAU NfoSesti@repatento passa a ser uma verdade e
comecamos a perder a qualidade artistica nesta tensdo dramatica em que o ator tem que ter.

NO ESPETACULO SALAMANCA DO JARAU EU TIVE A OPORTUNIDADE DE
ASSISTIR NA FRENTE E ATRAS. TEM O MOMENTCEM QUE O FRADE DA
AQUELE GRITO, QUE QUANDO EU ESTAVA NA FRENTE DA TELA EU NAO SENTI
ESTA ORGANICIDADE DO QUE VINHA DA SOMBRA, QUANDO EU ESTAVA
ATRAS DA TELA ASSISTINDO VOCES MANIPULAREM E FAZEREM TODA A
PARTE DA SOMBRA TRAS, EU CONSEGUI VIZUALIZAR ISSO N@TOR. EXISTE
UM TEMPO DE DIFERENCA DENTRO DO TEATRO DE SOMBRAS QUANDO VOCE
PASSA PARA O PUBLICO E QUANDO VOCE FAZ A SOMBRA, VOCE PROJETA A
SOMBRA E VOCE VE, COMO E ESTE TEMPO? TU CONSEGUIRIAS ME EXPLICAR?

O tempo de um lado ou de outro?

E O TEMPO QUE O ADR, NO CASO, TEM QUE TER PARA PASSAR AQUELA
ORGANICIDADE PARA O PUBLICO DO OUTRO LADO. POR QUE ASSIM, O ATOR
ESTA FAZENDO, COMO TU FALASTE TEM QUE SENTIR A SOMBRA...TU
SENTINDO A SOMBRA E UMA COISA, AGORA A TUA VOZ, QUANTO TU ES ATOR,
TU PROJETA DIRETAMENE PARA O PUBLICO, ESSA RESSONANCIA VAI
DIRETAMENTE PARA O PUBLICO. QUANDO VOCE PROJETA COMO ATOR E TU
TENS UMA SOMBRA E ESSA SOMBRA QUE TEM QUE PROJETAR ESSA
RESSONANCIA PARA O PUBLICO, EXISTE UMA DIFERENCA GRANDE DE TEMPO
OU E A MESMA QUE A DO A ATOR



143

Eu réo diria de tempo, eu acho que tem mais a ver com intensidade. Algumas pessoas ja nos
falaram com relacdo a esse tipo de uso que a gente faz do ruido produzido pelo ator em cena
ao vivo dentro deste conceito da trilha gravada, das locucdes gravadas.oEarrscado

fazer isso, por isso a gente usa tdo pouco, tdo medido.

TEM UM MOMENTO QUE E A BRUXA, A FEITICEIRA NE? Aham QUE A GENTE
PERCEBE MUITO BEM QUE EXISTE AQUELA FEITICEIRA ALl E ESSA
TRANSMISSAO DESTE RUIDO ESTA NAQUELA SOMBRA. AGORA O MOMENTO
EM QUE ENTRA O FRADE, POR EXEMPLO, ELA FICA DISTANCIADA. EU NAO SEI
SE E PORQUE DE REPENTE ELE SE DISTANCIA DA TELA PARA FAZER A
SOMBRA E ACABA SENDO...TERIA QUE SER A INTENSIDADE DESTE RUIDO
MUITO MAIOR...

Tu dizes a cena da velha que ela esta dentro na, bwhaela cena caverna? I1ISSO, ELA

ESTA PROXIMA A TELA CERTO, ELA ESTA ALI, E NiTIDO, PERFEITO. AGORA
QUANDO ENTRA O FRADE QUE ELE SE AFASTA, ATE PRA FICAR MAIOR A
SOMBRA, PARECE QUE PERDE, PARECE QUE NAO VEM DA SOMBRA E SIM DE

LAA DE TRAS.

Eu acho que isstem um pouco a ver com... avaliando estas duas cenas, a cena do sacristao
gue tu chamas de frade, na verdade esta sendo narrado num outro tempo.ebeses, diu
diegesé® como a gente chamo num roteiro. E um tempo que n&o existe, a gente esta com um
narador que é este sacristdo falando num tempo presente, entre aspas para o publico, dando &
narracao, contando a histéria dele quando ele era jovem ha 200 anos. Entdo, essa narrativa
esta distanciada, esta voz esta distanciada pelo tempo da narrativdraestairgia e ao

mesmo tempo dentro desta concepgéo de cena, porque existe ali uma figura de uma silhueta
segurando uma vela que € a figura do sacristdo no presente falando dele ha 200 anos atras, |2
atras. E 14 ele ndo esta falando, aquele personagemasoorporal grande que esta 14 atras

que tu dizes, ele nunca fala diretamente interagindo com outros personagens, é aquele outro
gue esta la na frente que fica dizendo: entdo... eu andei, eu fui, eu fiz e aconteceu...e ai no
caso da velha, que estd derdeobolha, ela esta dizendo diretamente para o personagem, ela
esta emitindo naguele momento presente ali o que ela estd sentindo e esta julgando, tem
forcas completamente distintas nestas duas cenas. E aquela histéria que tu ouvindo 14 é
realmente uma lennnga, por isso que fica tdo desconectado, DAQUELE GRIPO QUE SAI
DELE.. por isso que aquele grito é ouvido de uma forma assim longe, distante. E como se
estivéssemos imaginando aquilo ali. Quem esta contando é o narrador, o sacristdo € um
contador de histias. E ai depois em silhueta, ele esta representando o tempo real. Tanto que
ele chega | 8§ na frente da velha e diz assi
Ou seja, ele apresenta a chegada do galcho para aquela figura magica que edigwia E a

do gaucho nem aparece, é so ela fazendo aquilo ali. Ela esta falando para o gaucho que saa
todos na platéia, esta falando diretamente pra ti que esta ali. E la néo, 14 é o contador de
histéria que esté abrindo, contando num outro tempo, numéafioueaa.

E outra coisa € a interpretacdo. O Roger que interpreta o sacristdo € um sombrista que possui
alguns vicios ainda na interpretacdo que é esta coisa de conseguir descobrir tjoe é o
daquilo que esta sendo narrado com aquilo que esta senddaeeoegela sombra. Ele tem um

vicio de ator, que eu ndo sei de onde ele tirou porque ele ndo € ator. Ele é ator dentro da Cia,
mas ele tem uns cacoetes digamos assim que € onde surge, as vezes um gesto sem muito .

HOE o ambiente supeeal, a ficgdo criada por um autor para contextualizar as personagens por ele utilizadas. Na diegese,
esse mundficcional ganha um valor de meta realidade,constitus&lper si num universo imagindario onde transcorrera a
trama, o enredo,o conflito que envolve a existéncia desses seres ficticios. (BALARDIM: 2005, 56)
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intencdo, sem ter refletido sobre, afastaarrativa daquele acontecimento. E bem comum no
trabalho dele essas coisas acontecerem. E comum no trabalho do sombrista acontecer isso.

Ja neste trabalho que eu interpreto ali dentro da bolha fazendo a bruxa. O meu trabalho ali €
justamente criar um psonagem magico que se transforma em princesa moura, que € aquela a
figura daquela mulher, meio lagartixa. Ela muta em varias pessoas. O Roger faz o coringa da
bruxa, no inicio quando fala que ela veio escondida numa caravela e na hora da bolha quem
faz sa eu, eu que interpreto aquela ali. Como eu selecionei aquele texto, é aquilo que eu te
disse, eu crio um papel e um texto apropriado para a minha interpretacao-aternde
sombrista. Por isso se torna mais organico, o negocio fica com mais forgajeesitao de a

gente martelar em cima da inteng¢ao daquilo ali. Eu como encenador, criei uma cena para eu
mesmo poder atuar e ter este impacto. Eu direcionei: vamos fazer uma cena que ndo tem mais
nada, a ndo ser a velha oferecendo as coisas para o pohliseja, todos ali que estdo
sentados sdo aquele gaucho que chegou a frente daquela bruxa. Tem uma diferenca de ténus
dramatico em cada bloco. A montagem deste espetaculo da Salamanca foi muito dificil para
mim como diretor porque é dificil de organizataes varias histérias que tem dentro da mesma
narrativa, estes saltos de tempo de um lugar para outro, justificar o porqué a gente vai abrir
uma tela gigante, por que a gente vai fazer dentro de uma bolha, por que agora € numa telinha,
por que agora a lug deste jeito. Até se chegar numa emenda que consiga levar isso numa
dindmica que ndo perca o0 encanto, que nao perca a expectativa foi complicado. O meu
trabalho como ator foi feita por mim mesmo na verdade, e a outra verdade é que o trabalho de
ator dos atros colegas foi feito por mim mesmo. Esta é uma dificuldade que eu tenho hoje,
que é de ter sombristas que execut@mivel de sombristas deles é de manipuladores, sdo de
atores que conseguem interpretar com a sombra, conseguem manipular silhuetgaenons
operar e manipular a iluminacdo, mas eles nédo séo atores talhados para criar personagens en
sombras, tanto corporais quanto bonecos figuras.

VAMOS FALAR UM POUCO DA ILUMINACAO. COMO FUNCIONA A ILUMINACAO
NO TEATRO DE SOMBRAS? (SILENCIO) A ILUMINACAOE CONSIDERADA UM
DOS PRINCIPAIS ELEMENTOS DO TEATRO DE SOMBRAS?

A=Nao. Eu aboli essa teoria. No meu ver € o escuro. O escuro é o melhor elemento que tem.
ENTAO FALA UM POUQUINHO SOBRE O ESCURO.

A=0 escuro € essa... Eu acredito que € igual ao piloto. Quaais horas de voo o piloto tem,

mais possibilidades ele vai ter. Acredito que o tempo no escuro também reflete nesta questao
do entendimento da luz. A maior parte das pessoas que se interessam por iSSo e que tem
davidas sobre a iluminacdo desconheceanires Ignoram esta parte e eles querem ter algo

gue seja muito intenso, muito pontual, muito definido e muito facil de usar e que néao
esquente, que nao de choque, que nao precise ligar em lugar nenhum e que ndo queime e que
ndo de manutencdo. Essas cois@s existem né. Acho que essa ai € uma luz interna, coisas

do inconsciente. Entédo, todos estes problemas existem na iluminacéo. E ela é um ponto chave
da dramaturgia. Ela ndo é uma mera ferramenta técnica. Ela € a dramaturgia do teatro de
sombras. Nao ietessa qual € a lampada e sim qual € o resultado que a dramaturgia pede.
Respeitando isso, tu tens a lampada certa, o tamanho de cabo correto, a bitola, a voltagem, o
peso, a medida, o tamanho da projecdo de luz que ela vai ter, a forca que ela pade ter, a
gue ela vai ter e assim por diante. Geralmente as pessoas querem coisas muito coloridas, € o
mesmo erro que se usa. A cor num primeiro momento ndo importa, a ndo ser que a
dramaturgia diga que ela € a coisa mais importante. Se agente for pensargeen esan
colocarmos em azul, a gente vai ter um resultado, ndo vai ser errado ou certo, vai ter um
efeito, entdo depende muito de qual efeito dramético que tu desejas que aquilo tenha. Isso é



145

muito interessante de se usar. A gente pode fazer a dramaturganirate, por similaridade,

por volume, por cor, por intensidade, por velocidade, por ritmo. Muitos elementos nos dao
estas possibilidades de modelar a dramaturgia. Mas nada disso importa se nao tiver escuridao.
E um questionamento que eu coloco nas i quando o grupo fica muito preso a questio
técnica da luz, eu rapidamente tento desmanchar este conceito na cabeca do grupo falando
sobre esta questdo: é possivel fazer teatro de sombras ao meio dia, na calgada na rua? E
possivel? Alguns dizem que é,eu pergunto por qué? Outros dizem que néo, até se chegar
nesta questio de que ndo é possivel porque é dificil. Mas por que ¢é dificil? E dificil porque
tem o sol. Entdo o sol ndo permite? Ou permite? Pode ser uma fonte de luz! Pode. Mas ele
atrapalha, seu quiser usar uma vela? A vela junto com o sol ndo vai competir. Pra se chegar
neste conceito do escuro tem que se desejar alguma coisa. E ai quando tu desejas alguma
coisa, que geralmente é a dramaturgia que deseja algo, ndo € o meu gosto pesspatrah eu
fazer teatro de sombras porque eu acho legal, isso néo te leva a lugar nenhum, porque eu achc
que é bacana, porque ndo tem ninguém fazendo, entdo eu quero fazer. Vai ser dificil, vai
conseguir fazer, mas vai ser dificil. Entdo estas perguntasges&snamentos que eu acho

que esta batendo nos nossos dez anos de carreira € isso, € 0 pensar o teatro de sombras, nac
tanto o fazer. Experiéncias a gente tem, a gente tem material que nds construimos que a gente
nunca usou. Tem coisas sobrando ) tééias sobrando para criar coisas incriveis. Mas néo

€ iss0, nao é a falta de criatividade, a falta de mao de obra, é falta do pensar isso.

Quem pensa escuro consegue pensar luz. Quem pensa luz antes do escuro, vai acabar
copiando o0s equipamentos que @iei durante muitos anos de escuriddo. E que eu nao
acredito que seja uma vantagem, porque é uma manutencéo dificil, tu ndo estés interado com
aquilo ali. E a mesma coisa que um mestre das marionetes te entregar um boneco e tu ficar
brincando em casa, ivastragar o boneco do mestre, porque o boneco do mestre € uma coisa
delicada, perfeita. Essa perfeicdo € o que vem se buscando através deste entendimento do
escuro, deste mergulho, deste siléncio para poder entender qual é a trilha. Do vazio para poder
ercher a cena, do minimo para obter o efeito maximo. Sempre tem que ter esta humildade de
ir l4 atras para tu vires subindo e crescendo. Isso vale também para um roteiro, ndo so para a
iluminagdo. Termos histdrias simples. O que € mais simples? Ah é i$8o.t&nentdo como

isso pode ficar mais complicado? Como isso pode render mais? E onde isso pode se articular
com outras coisas?

A iluminacéo que eu aprendi a fazer para o teatro de sombras foi com as coisas que estavam a
mao. Quando eu fiquei insatisfeitom as coisas que estavam a mao do jeito que elas eram eu
comecei a desconstruir essas coisas e construir coisas que me interessavam mais. Destrui
lanternas, construi lanternas a pilha, eu passei para a eletricidade, passei para a bateria, para o
transbrmadores que pegava uma voltagem e transformava em outra, comecei a entender
porque que a voltagem tem aquilo ali, eu comecei a ver e observar a lampadas, a testar as
lampadas e testar lampadas implica em projetar sombras com elas. Sempre € intasssante i
porque a iluminacdo ela cria também uma partitura de simbolos, signos, significados, falas,
intensidade, subjetividade, completamente diferente de uma iluminag&o cénica.

A iluminagédo cénica trabalha com outra dinamica, outra relagcdo com os makenastem

nada a ver com o teatro de sombras. O iluminador parte de fazer com que alguma coisa
apareca em cena. E o teatro de sombras, ele tem um trabalho mais de revelar uma coisa nume
outra dimensao, que nao é a dimensao fisica mais do palco.

Para fazen iluminagéo do teatro de sombras nos temos que ter um dominio tridimensional do

espaco para ter uma qualidade bidimensional de sombra. A gente tem a perda de uma
dimenséo, por isso a gente tem que ter um compromisso com uma terceira dimensdo. Se a
gente consegue ter este controle das trés dimensdes basicas, que € altura, largura e
profundidade, a gente domina um espaco que € o espaco de trabalho do sombrista, e comeca &
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conseguir ter uma iluminacdo adequada para isso. E essa iluminacdo adequada term a ver

0 uso deste espaco, ndo é criar equipamentos simplesmente. Mas é, usar o0 equipamento, sabe
guando desligar o equipamento, saber quando mudar o equipamento de lugar, quanto que ele
vai suportar aguela cena, qual é a intensidade méaxima ou minimapyaeisa trabalhar com

isso. Esse é um trabalho extremamente individual e particular.

Eu acredito que o trabalho do sombrista comeca por ai. Muitas horas no escuro e envolvendo
seu proprio equipamento de luz, ndo importa qual seja ndo importa qual élagiecise vai

ser o fogo ou se vai ser um laser ou o LED, mas é fundamental ele ter um caminho que ela va
descobrindo, passando e se possivel construindo. A iluminacdo pra mim tem este conceito da
fisica mesmo, da auséncia muito mais pela presenca. hmaidlaas... Tu perguntaste quais

0s artistas que eu tenho como referencia, a noite pra mim € uma referéncia fantastica. Que é
ali onde se cria um ambiente propicio para se ver sombras, durante o dia a gente vé, mas
guanto mais tarde vai ficando o dia, msasnbras vao se revelando, mas ela se espicha até o
momento em que a gente comeca a pkxdfe vista e ai a gente tem uma grande sombra que
permite a gente manipular luzes. Farois de carro, faréis na beira do mar, lampides que cruzam
0 meio da tempestadi®do esse imaginario da iluminagcéo eu acho mais simbdlico pra mim.

PRA ENCERRAR, EU GOSTARIA QUE TU FALASSES SOBRE AS RELACOES DO
ATOR-MANIPULADOR COM OS PONTOS QUE A GENTE CONVERSOU. VAMOS
FAZER EM ORDEM:

O ATOR-MANIPULADORXSILHUETAXSOMBRAS
A= O que tuqueres dizer com versus... VERSUS NAO...SERIAM AS RELACOES...

Ahh eu tenho um desenho aqui que eu consegui ajustar este entendimento... Que € 0 que a
gente usa na Salamanca do Jarau (ver os desenho e tirar foto) eu acho que consegue dar esse
relacdes... &m este aqui e tem um mapa também..eu tentei relacionar estas possibilidades de
transformacdo que o sombrista tem no espago, neste espaco que teoricamente ele deve
dominar.

Aqui eu tentei esquematizar como funciona dentro do espetaculo esta relacao glee ato

pode ser uma silhueta, que pode ser uma sombra, que pode ser a projecdo, que pode ser el
mesmo, afinal de contas ele ndo esta atras da tela, o publico esta aqui 6. Entéo esta fronteira
de relagbes depende muito da desenvoltura que este sombriga gouesidero uma artista
especial, que ndo € um ator, consegue criar dentro da sua performance, por isso que eu vejo
que o meu trabalho esta muito mais ligado a performance do que com o teatro. E por isso que
a gente comeca a abandonar um pouco assimysafazemos o teatro de sombras, ndo a gente
trabalha com a arte expressiva das sombras, que é diferente, um pouco diferente disso ai.
Entdo, aqui alguém poderia olhar para esta silhueta e dizer isso € uma figura, tanto que esta
aqui 6: figura ou silhueta® mao do manipulador ndo aparece segurando ela porque séo
coisas iguais e sao coisas distintas, esta fronteira é muito sutil.

Quer ver 0, aqui tem um mapa que eu tentei criar para mostrar esta relacdo dentro do espaco
do sombrista, que ja ndo é sé atrdstela, mas também na frente. Entdo aquilo que a gente
olhou ali, seria a luz, o manipulador, o objeto, ele pode ser o objeto e gerar uma sombra, ele
pode ter o objeto que gera a sombra, pode ser um manipulador que segura um objeto. Aqui
esta a tela, aqusta a luz, entdo ndés podemos ter um objeto, podemos ter uma manipulador
aparente, tem um manipulador oculto 14. Essas relagbes aqui, eu fiz isso em 2006. Hoje eu
tenho que rever estes conceitos para ver se tem mais alguma coisa ou se eu tenho que eliminal
alguma coisa, ou se alguma coisa se juntou nesse processo. Mas isso aqui € uma idéia
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concebida de um jeito de utilizar o espaco, o tempo e 0s materiais, que é o trabalho do
sombrista.

NESSE DESENHO ESTARIA TUDO RELACIONADO, UM DEPENDENDO DO OUTRO,
UM FAZENDO...

A= Que é um artista total, que € o cara que consegue saber qual € o momento que ele passa ¢
ser aparente, que ele se oculta, que ele esta aparente e que ele é oculto e que tem o duplo del
que aparece no lugar que ele poderia estar e que elstddassa relacdo magica que o teatro

de sombras permite de a gente poder desaparecer ou aparecer, ou do publico ndo entendel
qual é a dimensdo que tu estas, ou como tu entras em uma garrafa, como ele conseguiu?
Temos uma cena classica do Saci, que € prendSaci dentro de uma garrafa. Para o
imaginario de quem esta tentando desvendar aquilo, ele pensa que a gente tem uma garrafa
gigante, jamais vai pensar que a sombra foi ampliada, que o objeto através da sombra se
ampliou através da aproximacdo e quatar estd menor, e a garrafa estd maior e a gente
sobrepds as duas sombras e criou o efeito. E claro que para a narrativa do Saci criar este
truque tu precisas dissimular varias coisas, varios focos de atencéo estdo ali. E essa coisa do
magico, que ah tdega a caneta e diz olha 14 6...desaparece! ah ta a caneta esta aqui. Entao,
desviar o foco, fazer isso, chamar atencdo para um lugar! Uma sombra que faz um gesto aqui
permite que algo aconteca ali. E essa mao aponta pra la, e todo mundo acha encantador iss

Muito estd nesta autonomia, nesta seguranca que o sombrista tem que € iSSO que eu procuro
buscar nos trabalhos da Cia. Que exige muito a capacidade de compreensdo para poder
perceber a qualidade de cada coisa que esta relacionada dentro desse drefaiEo o

teatro de sombras. Que essa coisa de o ator tenha o minimo de referencias na interpretacao, n:
improvisacdo, para ele ficar solto, disponivel, atento, ndo ter vicios. Porque isso ai que
atrapalha o processo da sombra no crescimento dentroma@aN&o se pode ter um ator que

se perca, que fique gaguejando, ou que se intimide. Hoje a gente j& estd chegando num ponto
que a gente se joga em experiéncias que algumas dao muito erradas porque a gente nao tern
uma disciplina de ter um repertério de a;de tu tens um repertério de acdes basicas tu ndo
vais te perder, aquilo sé vai ser um aquecimento para tu te soltar e acontecerem coisas que tu
nunca esperaste. E sempre necessario ter essa superacéo dentro do processo. SE o sombris
nao se surpreendde parou em algum lugar, ele deixou de estudar alguma coisa, ou ele néo
deu muita atencdo a algo, deixou pra tras, que ele considerou pouco importante. Essas
importancias, essa hierarquia da tomada de decisdo do sombrista em acdo é uma coisa que el
estoucomecando a descobrir. Isso € o fundamento para o sombrista criativo, 0 sombrista
profissional, que é o encenador, ele absorve muitas responsabilidades dentro do espetaculo e
faz isso tudo ao mesmo tempo. E por isso que eu ganho prémio de iluminacaaladea ee

ndo faco uma iluminacdo cénica, eu faco teatro de sombras, mas isso € um avanco muito
grande na iluminacgéo primitiva do teatro de sombras. Que se moderniza tanto a iluminacéo
cénica que quando tu fazes acontecer uma coisa com quase nada issb. & ggitica
considera isso uma coisa fabulosa, a gente consegue ver a dinAmica do cinema, parece que &
gente esta vendo um filme. E evidente porque se busca isso ai, e ai claro tem questées técnicas
que tu tens que ir te apropriando. O sombrista elesgpeaam sombra. Eu até estava
comentando com a Fabi esses dias de um conceito que eu vou ter que cunhar, jogar ai, que é &
sombralizacdo das imagens. Que € uma coisa deste universo do sombrista pensante. Diferente
de...eu ja escrevi algumas coisas sobreassieeito do que é teatro com sombras e teatro de
sombras, que é o que a gente estava falando... A ANA MARIA AMARAL FALA UM
POUCO SOBRE ISSO... ela fala disso rapidamente naquela experiéncia que ela teve com o
Gioco Vita. E eu acho interessante porque tefio problema nenhum da gente transpor as
fronteiras e fazer um pouco mais de teatro de ator do que teatro de sombras, mas a questao ¢
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que 0 escuro tem que estar presente. Se ndo tiver o escuro possivelmente ndo vai se
caracterizar como sombras. Agora sdaeis escuro tu garantes a existéncia da sombra. Se
tiveres uma luz pontual em cima de um ator que esta aparente interpretando um personagem
dentro de um espetéaculo de sombras, ele vai estar impregnado de sombra nele. Agora se tu
abrires uma luz geral eninta da cena dele para tu mostrares o cenario que esta decorando a
cena tu comecas a perder isso. E o reducionismo da iluminacio que traz a sombra como forca
dramética. Eu tenho problema de fazer isso em gravacdes em estudios de TV, com diretores
de fotogrdéia de cinema, com produtores de video, operadores de camera, e a0 mesmo tempo
tem outros operadores de camera que vao gravar uma matéria para fazer um spot, uma
chamada de TV num festival, eles dizem: A b e
viu a linguagem, ele ndo esta preocupado com a luz, a luz ele resolveu, ele abriu o obturador
de camera, ele pediu para botar um pouquinho mais de forca, pediu para chegar mais perto, a
imagem granulou, mas ele conseguiu entender que teatro de sombrae @lgagquie € um
movimento, que € uma coisa suja, que a gente ndo esta acostumado, que essa é a esséncia ¢
negocio.

EU ACHO QUE TU FALASTE NAS RELACOES TODAS CONVERSANDO AGORA E
RESPONDENDO SOBRE SILHUETA E SOMBRA PORQUE EXISTEM TODAS AS
INTERELACOES. TUACHAS QUE PRECISARIA MAIS ALGUMA COISA PORQUE
AINDA TERIA: ATOR-MANIPULADOR COM O CORPO SOMBRA; ATOR
MANIPULADOR/VOZ; ATOR- MANIPULADOR/ILUMINACAO; ATOR -
MANIPULADO/ESPACO; ATORMANIPULADOR/CENARIO E ATOR
MANIPULADOR/DRAMATURGIA, TU ACHAS QUE TENS ALGO A AGRESCENTAR?

A= Essa historia do sombrista explorando o corpo € um exercicio muito interessante porque
ele se esgota muito rapido. O sombrista solo € uma das coisas mais dificeis que tem, é um
solo de sombrista. Mas € possivel de fazer, eu ja fiz algumeséngas e ja consegui alguns
resultados interessantes com o publico, sentindo as reacdes. Também entra a questdo da
dramaturgia. Uma coisa € tu fazeres um processo terapéutico teu da tua sombra em que tu
ficas te vendo, te analisando, brincando, outisacé tu pegar e se jogar para cena e mostrar
para alguém que estd assistindo. Quanto menos recursos que tu tens no espaco do sombrist:
solista, mais este corpo ai aparece e mais sugestdes existem para se compor a dramaturgic
com este corpo, uma coisa cugente ainda ndo explorou porque a gente esta sempre indo
para outros caminhos. Mas a minha idéia é conseguir dar uma reduzida nessa quantidade de
efeitos, de objetos e cores e botar um foco de luz e o cara ali, uma sombra pelada mesmo, nua
e ele resolvem sua cena. Pareoge que isso € uma esséncia, quando a gente comeca a
descobrir isso ai, muitas outras coisas surgem e surgem com mais forca que consegue
economizar recurso, ter mais forga visual.

Com relacdo ao atananipulador e a voz, € aquilo quefalei pra ti, acho que ndo é nem a
questao da voz, € do som que o sombrista € capaz de gerar na cena. Como a gente trabalhz:
muito com o simbolismo visual, as vezes um ruido € muito mais importante do que articular
alguma coisa para se entender. Ja vi rsuéspetaculos com teatro de sombras onde essa
guestdo da voz do ator ou se cria um problema técnico de uso na cena que afunda
completamente essa relacdo ou € exagerado. No teatro de animagdo com bonecos € muito
comum acontecer isso, de bonecos ficarem alaextos, textos e textos... Que é um papel de

um ator aquilo ali, boneco tem que fazer outras coisas além de ficar falando. Quando esse
peso, essa questdo do bracinho que fica falando, que as vezes o mamulengo tem isso, tem
muito manipulador de bonecos teras que tem esse vicio de ta (imita um manipulador
sacudindo um boneco...e@@nde estar sacudindo o boneco enquanto fala, no teatro de
sombras eu procuro dar uma eliminada nisso ai, e fazer com que a for¢a da palavra ou crie um
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ch@o para imagem e paaamusica, Som ou pro ruido, que € 0 que a gente experimentou nos
Poemas Noturnoagora, onde a palavra € a dramaturgia, a gente usa a sombra para fazer uma
ilustracdo do poema. Nas cenas onde a gente exagera a imagem, a palavra perde a forca ¢
onde a genteoloca a palavra no siléncio e no escuro ela ganha forga. Ai qualquer imagem
gue tu coloques ela tem um simbolismo muito mais forte, mais espetacular. Entdo a poesia, a
palavravoz- poesia tem uma conexdo direta com o teatro de sombras. Que € as vezes a
cancdo, a melodia também estd numa poesia melddica que a gente consegue encontrar um
ritmo para o teatro de sombras, agora o texto teatral classico, este tem que ser evitado, por
risco de se perder a forca das sombras, por iSso que as vezes a locuc&ETudaommruito

mais adequado para preservar a qualidade do visual do que a voz sendo amplificada ou um
ator dando um texto. A gente comeca a fugir do género sombra.

O ator e a iluminag@o para mim € uma coisa integrada. O teatro de sombras a meu ver ndo se
faz com um iluminador numa cabine de luz. E possivel de se fazer, mas ele ndo é um
sombrista. Pra mim o teatro de sombras € feito por sombristas. Quando a gente coloca um
iluminador operando uma luz numa cabine de luz, e coloca um ator manipulando uma figura
tu tens meramente um ator e um iluminador, tu ndo tens um sombrista ai trabalhando. Eu acho
gue € quase um preconceito que eu tenho em relacao a isso. E eu ja vi alguns trabalhos onde c
ator do teatro de sombras conseguiu através de recursos de iluntraa@éonais do teatro,
encontrar uma ferramenta para tornar organica a iluminacéo, que é o caso do Marcelo Santos,
ele ndo desenvolve equipamentos, ele trabalha com equipamentos modificados de luz, mas ele
opera tudo de bastidor, ele tirou o iluminadarcabine e fez a cabine dentro do espaco. Ele
esta intimamente relacionado com a luz, ele conseguiu criar este ambiente para ele.

COMO O TEATRO TRADICIONAL, POR EXEMPLO, ELES TINHAM A LUZ JUNTO
DELES, E NAO DE UMA CABINE DE LUZ, TEM ATE HOJE. QUE E PERVYHO
DELES. FAZEM A MANIPULACAO PERTINHO DA TELA, MAS A LUZ TAMBEM
ESTA ALI PERTINHO DELES. ENTAO ISSO CRIA ESSA RELACAO COM O ATOR,
COM SOMBRISTA NO CASO uma intimidade ELES TOCAM, COLOCAM VOZ, FAZEM
TUDO, EXISTE TUDO JUNTO NESSA...

A= Ele esta intimamentigado com a iluminacdo. Quanto mais distante estiver a operacao, a
fonte, a energia que alimenta, a tua relacdo de proximidade e afastamento de foco. MAS
ACABA SENDO TEATRO COM SOMBRAS E NAO TEATRO DE SOMBRAS?

A= E correse o risco de se deixar o teati® sombras de lado e se fazer outra coisa. O caso

do Giramundo, que faz uma projecdo de sombras em video num espetaculo e chama de teatro
de sombras, mas é um cinema de animacdo aquilo. E Isso € uma coisa interessante, porque
hoje a midia digital € complaxentdo é dificil de tu veres até onde vai uma coisa e vai outra
guando tu captas uma imagem, rouba uma imagem feita ao vivo.

AUDIO 3

A= Essa relacdo do sombrista com o espaco, no meu entender ela é completamente diferente
da relacdo do ator com o0 espadonossa relacdo como espago comeca em entender o0 espaco
COmo uma coisa, Ndo um espago cénico, mas um espago qualquer, porque a gente precisa
entender este espaco com relacdo ao que esta existindo fora do espaco, também, ja que a gent
lida com luz e escidéo, esta relacdo espacial tem que estar muito intima do sombrista,
porque, geralmente quanto € um profissional do teatro de sombras a gente vai trabalhar em
espaco que a gente ndo conhece. Temos que criar esta intimidade no tempo que tu tens. A
gente ten um procedimento que a gente chega, olha tudo, olha por baixo, investiga, cata os
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pregos, 0s grampos, as farpas, os caa#jca as tomadas, faz uma inspecao. A relacéo do
espaco é quanto mais intimidade tu tens mais tu vais ficar tranquilo com ficteugoe é

fazer a cena. Entdo esta relagdo comeca muito antes. A relacdo do espaco dentro do ensaio de
um teatro de sombras € bucha. O espa¢o que tu ensaias geralmente vai ser o que tu vais
conseguir fazer quando tu fores para um outro espaco. Nao (uegisar que tu vais
conseguir afastar um pouquinho mais e tu vais conseguir ampliar e ocupar uma tela muito
maior daquela que tu comecaste a ensaiar. A ndo ser que tu tenhas uma 6tima habilidade
técnica de conseguir imagina isso e saber quais sdo os camg®mue fazem com esta
ampliacdo de formato aconteca. Hoje a gente consegue fazer um pouco a reducdo e
ampliacdo. E mais facil pelo dominio de todas essas categorias ai, o corpo, a iluminacgéo, o
espaco, o cenario e a dramaturgia. Essa complexidade eqstadéapacidade de tu achatar,
comprimir, expandir, dilatar.

QUE ACONTECE SENDO O IMPROVISO DENTRO DO TEATRO DE SOMBRAS?

A= E muitas vezes é porque a gente acaba descobrindo na hora a calibragem da cena. A gente
imagina: essa cena o pé direito reduzit@ervai ficar compacta aqui, vamos perder tanto ali,
aproximar aqui.

E o espacgo esta intimamente ligada com o cenério eveisa. Cenografia no teatro de
sombras é essa coisa ambigua, pode ser uma tela, pode ser uma parede, um piso, um corpo
pode ser galquer coisa. MAS TEM QUE SER O LUGAR DE PROJECAO? E a sigperf

onde a coisa vai se mostrar. Ndo se escapa de pensar a cenografia como superficie de
projecdo, este € o ponto principal, o resto, tudo sdo acessoérios. Quando a gente vai falar de
cenarios pujetados, ai agente ja esta falando de outra coisa que sao silhuetas, efeitos, testuras,
cores, ambientacao, iluminacao e assim por diante. Ai eu ja ndo vejo mais como cenografia,
mas o préprio trabalho criativo do sombrista iluminador. O publico que penge ele

quiser: que cenario lindo este que vocés projetaram que € uma floresta. OK, o direito dele é
isso, de perceber as coisas como ele quer. Mas o nosso trabalho € a projecao, € o foco do
espectador naquilo que interessa.

E a dramaturgia comanda isa) ndo tem saida. Independente do processo, se tu és livre, 0
processo criativo livre, se tu deixas as coisas acontecerem e tu vais vendo ela aparecer, ou se
és metddico, tu escreves, tu cria, tu roteiriza.

E A DRAMATURGIA QUE DIFERE DE UM TEATRO DE IMAGENS?

A= (silencio) Nao eu acho que um teatro de imagens pode ter uma dramaturgia. Tudo tem
dramaturgia, mesmo que ela seja inexistente. Porque tu vais juntar tudo aquilo que tu
imaginaste e conseguiu realizar e aquilo que o outro percebeu e conseguieremtenao.

Ai tu tens uma dramaturgia. A dramaturgia enquanto ela ndo for mostrada ela ndo se
concretiza. E a mesma coisa que o cinema, tem um roteiro que esta tudo explicado como vai
ser, agora quando tu vais para o set ou para a locacdo e comega,aaftemdéncia € jogar

aquilo tudo fora e fazer o que tem que fazer: oh comecou a chover, entdo vai, vai que € agora,
mas ndo tem chuva no roteiro. Essas coisas devem estar abertas e ai € que esta o talento, s
nao tiver o talento ndo consegue resolv&r ertisticamente. Eu me valho muito do obstaculo,

da dificuldade para achar a solugéo. O desafio para mim & o principal, quanto mais dificil
mais eu vou conseguir ultrapassar as minhas barreiras. Eu ndo tenho muito medo da
dificuldade. Hoje o0 meu medo astnais no despreparo da equipe de trabalho comigo e esse
despreparo conceitual do que propriamente do desafio artistico. Eu me acho um artista pronto
para encarar as coisas, em funcdo do entendimento que eu tenho de uma linguagem, que eu
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nao digo que é ckr ou errado, mas que eu consigo me expressar. DESSA EXPERIENCIA
DOS 10 ANOS... o cara me pede esta adoiafing, tu fazes? Eu faco, mas eu vou fazer do

meu jeito. O meu jeito é este aqui, tu achas que estd bom? Sim esta. Entédo eu faco, executo e
a caraaceita como sendo a minha linguagem. Esse acordo entre a equipe criativa que esta
comigo ou 0 meu cliente, o meu publico tem que ser muito claro sendo eu ndo avanco muito
no trabalho.

AGORA UMA CURIOSIDADE MINHA COMO EDUCADORA FISICA, TEM
QUALIDADES FISICAS NECESSARIAS PARA O SOMBRISTA?

Tem. QUAIS SERIAM NA TUA VISAO?
A= Para mim, a gente nado esta falando... Fisica tu dizes, o corpo, muscular?
E MUSCULAR, EQUILIBRIO, MOTRICIDADE?

A= Muito mais a psicologia e o preparo e como tu resolves isso na tua cabegee d
fisicamente com o corpo. Se tu tiveres um corpo preparado para sofrer pressdes, cargas e etc,
etc, mas se tu ndo tiveres um comando para isso, ndo adianta. Mas te digo de cara, que
equilibrio e motricidade fina € a chave. Ai depois tem outras caisasrpo comeca se
adaptar dentro deste espaco, e dessa simbiose com essas as outras coisas que € 0 que torna
sombrista organico dentro deste espaco operacional dele que € qualquer lugar., o todo,
digamos assim. Fisicamente tem que ter uma audi¢cdo buaia capacidade sensorial muito

ativa e isso tém a ver com o psicolégico. PERCEPCAO VISUAL, AUDITIVA... e o teu
corpo se adapta ao escuro, a tu criar uma cena que tu tens que te enxergar, de ..., de rabo d¢
olho. Tem caracteristicas que tu tens que mmpbta tua capacidade visual, o teu angulo de
visdo. Tem que estar olhando aqui, mas consegue perceber que uma luz acendeu ali. OU QUE
O OUTRO SOMBRISTA MOVIMENTOU? Ou se esta passando alguma coisa aqui, ou se
balancou algo ali, sentiu um vento que passu colega cruzou la e ja foi. O corpo tem uma

série de reacdes em cena, que € muito dificil tu preparares isso fora do contexto da producéo,
do processo produtivo de um espetaculo. Essas coisas tu s6 percebes fazendo muitas vezes,
coisas diferentespytndo podes ficar acomodado e ficar fazendo aquele teu espetaculozinho
certinho, garantido por muito tempo, tu tens que entrar com o0 negocio para rachar, ah..agora é
musica ao vivo, mas vai ter ensaio? N&o vai ter ensaio, mas vai ter uma preparacdo. E que
preparacao é essa? NOs vamos pensar. Legal, o psicoldgico do cara ja comeca a funcionar. E o
corpo vai entrar naquele esquema. A minha forma de instigar os colegas € muito pela mente
para que eles possam sofrer aqui o privilégio de fazer teatro de sopdn@se ndo tem
nenhuma gloria em fazer teatro de sombras. E um negocio que consome, consome tudo.
Dirigir e atuar sdo uma das coisas que eu acho mais nefastas para mim, mas é a Unica coisa
que eu sei fazer hoje. Bem feita eu diria, é isso conseguirdestao de uma cena, conseguir

dirigir, conseguir encenar e conseguir saber o que esta acontecendo. E conseguir chegar ao
resultado que imaginei com o publico ali na frente. Eu chego muito perto daquilo que eu
imagino. E esse pra mim é o grande barato.

MUITO BOM! MUITO OBRIGADO PELA ENTREVISTA, A PRIMEIRA ENTREVISTA.
A GENTE AGRADECE A UNIVERSIDADE, PELA DISPOSICAO DE VOCES, PELA
DISPONIBILIDADE QUE VAI SER MUITO IMPORTANTE PARA A GENTE ESTAS
PESQUISAS, PARA TODOS OS ARTISTAS EM S| QUE GOSTARIAM DE CONHECER
UM POUCO MAIS DE TEATRO DE SOMBRAS E QUE NAO CONSEGUEM PORQUE
ESTAO LONGE.

A= Eu que agradeco a toda a Universidade, a todo o corpo docente, por me dar este privilégio
de poder falar do meu trabalho aqui na minha cidade, mostrando este trabalho de EO anos
eu espero que esta pesquisa continue.
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VAO SER 10 ANOS, VAl SER A NOSSA COMEMORACAO DOS 10 ANOS DO
LUMBRA.

A= Com uma festa promovida pela UDESC.
ISSO, VAMOS LA!
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APENDICE B - 2° ENTREVISTA
RELATOS DOS PROCESSOS CRIATIVOS

A segunda entrevista aconteceu na sede da Companhia Lumbra Teatro de Animacao
em Viamao, RS. E composta por vérias partes, pois sdo relatos dos processos criativos da
companhia. Foram gravados dos dias 11 a 15 de Maio de 2010, com o aparelho celular Nokia
N95 8GB enquanto Alexandre Favero, Fabiana Bigarello e Roger Mothchy me mostravam
documentos, desenhos, protétipos de silhuetas, silhuetas, storyboard, matérias, fotos etc.

AUDIO 41 - COMO CHEGAR AO #ASACYO E A LI NGUAGEI
SOMBRAS?

Comeca cona vontade de se expressar através da linguagem de teatro de sombras e da
busca de um tema para encenar, iniciar uma pesquisa com esta linguagem, com a
dramaturgia, com o entendimento de como fazer um espetaculo artistico que conseguisse
somar ao conheciemto e experiéncia que eu tinha com um tema que eu desejava encenar.

A primeira coisa que eu fiz foi olhar para a mitologia brasileira, para as lendas, para as
supersticdes que tinham no Pais. Comecei encontrando Camara Cascudo, Franklin Cascaes,
estas pssoas que ja tinham um trabalho de antropologia, de recolhimento de lendas, de
patrimonio oral, que vai passando de geracdo em geracao. hnspiten pouco nestes e em
alguns outros folcloristas do Rio Grande do sul, sempre olhando para o sul doBrasil.
nenhuma das histérias que eu encontrava no sul do Brasil: Negrinho do Pastoreio, Salamanca
do Jarau, nenhum dava exatamente o material que eu queria: que era um trabalho diferente
para o publico infantil, mas que tivesse uma oOtica adulta que pudessstm@coessa
mitologia. Eu nunca quis fazer um trabalho mimoso, simpatico, queridinho. Eu sempre me
inspirei para achar este mito em coisas da minha infancia, assustadoras, atrativas, curiosas,
misteriosas. Uma coisa que me inspirou muito sempre foi aypalgues de diversdes com
agueles tuneis do terror, que eu nunca entendi porque as criancas tinham um desejo de pagar :
ou 5 reais para entrar num trenzinho, que iria prum lugar escuro, cheia de armadilhas prontas
para assustar eles. Isso foi uma coisa sgmpre me chamou atencéo, eu comecei entdo a
investigar, fui para algumas bibliotecas, peguei alguns livros da cultura brasileira, e eu
encontrei o curupira, que eu achei uma figura interessante, mesmo sendo distante da minha
realidade, da cultura gauchk ai eu comecei a entender também um pouco dos mitos
amazoOnicos, mas sempre me pareceu uma mitologia muito diferente, muito estranha.
Riquissima, a floresta, os mitos amazonicos, sdo de uma profusdo que a gente mal entende o
que significa aquilo ali paracaboto, pro pescador, para aguele matreiro que vive la.

Ai entdo foi quando me deparei com um livro muito antigo, um livro raro da biblioteca
da PUC da Pontificia Universidade Catélica aqui do RS, que néo tinha algumas paginas deste
livro, ndo dava @ra saber que autor era e estava no setor de livros raros da biblioteca, este
livro n&o podia ser retirado. Para manipular o livro tinha que dar a tua carteira de identidade,
nao podia copiar o livro, tinha um tempo para fazer isso, tinha que ser nuriezisata, sob
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a orientacdo de um estudante da biblioteca. Senti que tinha um clima interessante nesta obra.
E comecei a folhar a obra e tinha um material muito interessante sobre o0 sacy e que eu nunca
tinha pensado nele e que se mostrava ser uma coisaadanoplitude brasileira exatamente o

gue eu estava procurando. Entéo fiz questdo de simular a minha pesquisa, peguei o livro, levei
para a central de cOpias da biblioteca, copiei todo o livro, entreguei o originei, peguei aquelas
duzentas e cinquenta paae fui pra casa e comecei a estudar compulsivamente estes contos
e ai decidi que este seria 0 mito que eu iria trabalhar.

A partir do que eu comecei a ler, eram varios depoimentos, de varios pontos de vistas
diferentes, e um trabalho que eu ndo sabiagem, eu comecei a entender que o mito do Saci
era muito além de um mero tema de se fazer uma histéria para o publico infantil. Ele era na
verdade a resisténcia de todo uma cultura brasileira que misturava a esséncia do escravo, que
tinha conseguido a aueuforia, que ainda vivia sob uma pressao do branco, um preconceito
social, existia ali também o medo e a for¢ca do colonizador portugués que fez o Brasil atraves
da forga, da escraviddo, do trabalho duro, do medo que se tinha de colonizar o Brasil, da
mistura de outros colonizadores e de uma origem muito anterior a essas duas, que era do
indio.

O Sat, o que me interessou e que este livro pode me mostrar € que existiaium Sac
muito mais antigo do que eu tinha conhecido com o sitio do Pica Pau Amarelondeiril
Lobato, com o mascote do Esporte Clube Internacional, com as propagandas de TV, com as
campanhas publicitarias de algumas empresas telefénicas, com alguns brindes, com algumas
ilustracdes de cadernos infantis. Vi que oi $esistiu por muitos anpgstava muito presente
no imaginério popular, mas ninguém sabia ao certo de onde vinha isso. Este livro comecou a
me indicar este caminho, que eu tinha que ir cada vez mais para tras no tempo e descobrir la
no indio porque € que ele tinha este papelrtgmitante, tdo durador na histéria brasileira, ai
gue comecou realmente a pesquisa deste mito. No livro eu sempre fui levado a me perder
neste mundo da pesquisa e de ndo fazer um espetaculo, de tdo interessante que era, de ta
amplo que era tudo isso. Mas tinha que ter este foco de montar um espetaculo para o
publico infantil que ndo fosse um espetaculo convencional. Eu ja tinha a idéia de fazer com
teatro de sombras, com objetos, com bonecos, entdo eu parti pataa gisso ai, para
experimentar eas coisas. Eu tinha um pequeno projetor antigo que foi por onde eu comecei 0
trabalho da pesquisa com a luz, ja que eu queria trabalhar um pouco do meu talento para as
artes gréaficas, com a fotografia, com o desejo de trabalhar com o cinema, com ekiss obje
oticos que eram descartados, que ninguém mais dava bola, ja que a informatica estava muito
forte, a parte da tecnologia estava estourando na minha volta e eu queria resgatar este objetos
perdidos no tempo ja que era essa também a origem da pesgs#sa do

E ai lendo o livro chegou num ponto muito interessante que dizia qua er&amm
filho do vento e um filho da noite. Eu fui mais o fundo dessa matéria da noite que era a grande
matéria prima para a assombracao, que era o0 que me interessakta. dajpau descobri que
a sombra ia ser a grande linguagem para trazer, para resgatar essedégena que foi
temperado pelo negro e que amedrontava tanto o branco, o colonizador, e que iria chegar nas
criangas, revigorado.

AUDIO 42 - SURGIMENTO DOS ERSONAGENS E JUSTIFICATIVA DA
LINGUAGEM

A partir da descoberta da linguagem das sombras como a principal forma de expressar
a narrativa do espetaculo Saci Perere, foi feito uma série de esbocgos, de planejamento, de
como seria 0 espacgo cenografico e a e esquematizar esta montagem, ja que a idéia
original incluia sombras, bonecos e objetos, além de uma cenografia que fosse utilitaria e bem
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pratica par que estas linguagens pudessem ser articuladas durante a apresentacao. A primeire
parte do trabalho fcesta concepc¢do, a partir disso ai, tinha que se colocar a médo na massa
para descobrir como que estas ferramentas expressivas iriam funcionar dentro de um
espetaculo. Como néo se tinha ainda uma nocao muito clara dos resultadese paniara a
improvisacao. A parte das sombras foi a que rendeu mais nas improvisagées. Iniciaram numa
sala muito pequena de mais ou menogZm onde um ampliador de fotografia fazia o papel

de projetor. Entdo em cima desse conjunto de objetivas; um condensador tamb&mmaque

lente que tem dentro deste aparelho, comecou a se pesquisar como a luz agia, como que esta:
projecfes aconteciam e; 0s objetos comecaram a ser pesquisse URE triagem de objetos

que tinham a ver com os personagens que iam desenvolver egia,lqst® era na verdade

um aventureiro, entdo se optou por alguns objetos que eram: rodas de carreta, madeiras
antigas, pedacos de tabua, um barril de vinho antigo feito de madeira, um cantil de aluminio,
uma capa de chuva dessas de lona. E a partir disgoi tentando se construir uma
dramaturgia onde pudessem aparecer 0s personagens de uma histéria basica que foi sendc
criada e a tentativa de contar alguma coisa com elas, mesmo sem ter um roteiro.

Essa parte dos objetos foi muito dificil, porque sempinha o papel do contador de
histdrias, do ator contador de histérias que narrava e ndo propriamente o objeto ou o0 boneco,
entdo essa parte do processo trancou muito, a ponto de o foco ficar voltado somente para as
sombras, que era onde a narrativa flaisto mais pelo campo do subjetivo, da imagem, da
improvisacdo. A medida que foram avancando as experiéncias com as sombras foi se
deixando de lado essas experiéncias com 0s objetos e os bonecos.

A partir deste entendimento da linguagem do teatro ddrsmnela passou a tomar
conta do espaco e da dramaturgia desse trabalho. Existia entdo uma dificuldade que era
compreender como se contava uma historia com sombras, ndo se tinha referencias na época e
nem grupos que trabalhavam com esta linguagem. Oseemtdo que se usou foi sempre
referencias do mais tradicional e comum até o mais complexo e contemporaneo. Foi feito uma
pesquisa em cima do teatro de sombras tradicional oriental que ja dava para perceber que nédo
era aguela a linguagem desejada, pghow tile estética do espetaculo, a velocidade da
narrativa, o ritmo que as coisas aconteciam e do proprio distanciamento que aquela
dramaturgia, tradicdo tinha de um Brasil que ndo conhecia o teatro de sombras, que néo tinha
a menor idéia de referencias p&wadamentar um trabalho de montagem ou estimular um
expectador.

Entdo se abriu mao dessa tentativa de recorrer ao teatro de sombras tradicional. A
Gnica coisa proxima que existia do teatro de sombras, ja que ele era consideraciaengaé
foi justameng esta fronteira entre o que existia de teatro de sombras e a invengao do cinema.
O foco da pesquisa comecou a sair do oriente e vir para o ocidente, para a Europa, para os
inventores dos primeiros aparelhos 6ticos que tentavam, de alguma forma, repmeesenta
movimento das imagens, a animacdo de uma figura estatica, de fotografias e desenhos em
uma linguagem din&mica proximo do desenho animado, ou do cinema de animag¢ao ou do
préprio cinema que era o gue estavam se inventando com estes aparelhos. Esqasaagee
afastou das sombras e se aproximou do cinema.

Esta descoberta fez com que a demora no processo de montagem do espetaculo fosse
muito grande, ja que tinha se aberto outro universo, outro tipo de linguagem que era
fundamental para poder articutada a narrativa e todo o conceito da linguagem das sombras
dentro deste espetaculo.

A partir disso se descobriu os principais pensadores do cinema: que foied Serg
Eiserstein, um russo que foi dos primeiros a registrar o processo de edicdo de ymrilme
ficcdo, de uma narrativa. Antes sO existiam experiéncias com a linguagem cinematografica
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dos irmaosLumiere Thomas Edson e outros que conseguiam focar seus trabalhos ndo na
narrativa, mas no formato e na tecnologia de captar as imagens, de re@sdauzigens que
também nao interessava muito para esta proposta da montagem de um espetaculo.

Esses principios bésicos, os rudimentos da edi¢éo, serviram para orientar como era o
pensamento da linguagem filmica, de como conversar através da imagernvierentm E ai
este trabalho desse russo, contemplava a trilha sonora, o ritmo, o corte , a fuséo, etc, etc, com
exemplo de filmes que ele tinha produzido na década de 20, 30 e 40 e a partir disso, a direcao
do espetaculo entendeu como poderia ser artiout®do o planejamento desse espetéaculo.
Entdo, nada mais objetivo e claro, do que usar o mesmo processo da construcédo de um filme,
do planejamento de um filme para criar este espetaculo do Sacy Perere.

Um dos primeiros passos, depois dos croquis, doettmnestético do espetaculo, foi
iniciar este processo de planejamento do movimento das figuras, da dinamica, do
enquadramento e das sequencias que estas imagens teriam durante a sua montagem
Aproximamanos do desenho sequencialstory boardque € o pncipal meio de planejar o
engquadramento e o desencadeamento das seqUéncias dessa narrativa em formato de cinema.
iISso que foi feito, foram feitos centenas de desenhos, separados um dos outros, em forma de
historias em quadrinhos e que depois eles iamaseolocados em cima de uma mesa e ia
tentando se dar uma leitura, uma escrita e uma leitura através desses desenhos que eram o
personagens basicos que se tinha determinado através daquela pesquisa dos depoimentos di
livro do Monteiro Lobado.

A gente inha alguns elementos principais que era d;3aun aventureiro que era
uma figura genérica, de um caipira, de um caboclo, de um autentico brasileiro do interior do
Pais, que era a figura principal, que sentia o0 medo, que nao via a assombracado eagae busc
as simpatias, a forma de capturar o negrinho de carapuca vermelha; tinha também -0 cavalo
gue era um ingrediente fundamental para poder atrair o Sacy para perto desse aventureiro; e
depois o resto, era praticamente o universo que poderia estaosigiiepdeste aventureiro e
do sac como uma forma de ambientar este conflito, este medo, esta fuga, esta cassada, esta
aventura. Entrou também o personagem de uma pretaiveiha era a figura que entendia
sobre a supersticdo do §asobre o sobrenaturalque iria unir estes dois personagens, um do
mundo real, que vivia este mundo fisico e muito préximo da realidade do espectador e do ator
e esse fAsero sobrenatural, gue Vvive no mur
amedrontador que era o faEssa preta velha tinha a funcdo de levar esse personagem
aventureiro para esse mundo das sombras e fazer com ele tivesse sucesso nessa empreitad
dele e ai se trabalhou também inconscientemente em cima do mito dé geedé aquela
figura que passa pgrovacfes e que alcanca uma espécie de redencdo onde ele descobre
coisas que sO ele teve acesso e consegue superar o medo dele e se transformar e mudar a vid
dele dentro da narrativa.

Tendo esses principios norteadores para esta montagem, a parfei@exracao
comecou a tomar conta de todos os trabalhos, de oficina, de produ¢éo de objetos e todos estes
desenhos do planejamento tiveram que ser transformados em cenarios, personagens, figuras,
para comecar a articularmos esta edicdo cinematogréfica poojecdo das sombras.

AUDIO 43- PROTOTIPOS, COMO SE CHEGAR NO MATERIAL DA CENA QUE SE
TEM

Lembrar como é que foi este processo:

Entdo a partir da referencia do teatro de sombras na linguagem principal do espetaculo
e dessa proximidade com o mi@éema, o trabalho entdo era planejar e comecar criar
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protétipos para se experimentar nas cenas. Além das figuras das silhuetas gréficas que iam
sendo criadas para ambientar os cenarios e 0s personagens, uma coisa que fazia parte e qu:
vinha da idéia do teairde objetos, era esses elementos que faziam parte do mundo real tanto
do personagem aventureiro quanto do publico, essa relagdo mais direta com o publico que ia
assistir ao espetéaculo.

Entéo, a composicéo deste personagem do aventureiro tanto se deunt@tw de
teatro quanto como uma figura, uma silhueta de projecdo em sombras. Tinham alguns
elementos que faziam parte de um universo dele e s6 dele que eram: uma capa, um chapéu, a
botas, um revolver, uma faca, um laco, um pelego, coisas que erampaiteiguem estava
viajando a cavalo pelo Brasil e coisas que poderiam de alguma forma atrair a curiosidade de
um Saci por onde ele estivesse passando.

Uma parte interessante desse processo foi que eu convidei outro diretor para me
assessorar nesta parteamatica de direcdo de ator e mais 0 meu colega de cena, noés
inventamos uma viagem préxima a Porto Alegre que fosse a barranca de um rio, o Rio Jacui,
onde eu acreditava que existia uma grande concentracdo de Sacis ali perto de Porto alegre e
nés entdo foms fazer um acampamento, uma saida de campo para cacar alguns sacis num
taquaral préxima dessa beira de rio. Foi uma experiéncia muito interessante porque nos fomos
pegos pelo Saci ao invés de cacar um Saci naquele lugar.

Ficou comprovado que esse antagtando Saci que seria esse aventureiro, ele era na
verdade, o personagem principal da histéria e ndo o Saci. Se ndo houvesse ninguém para o
Saci assustar ele ndo teria forca nenhuma dramatica. Entéo, a partir desta idéia, desta saida de
campo, onde nés Mmos castigados pelo Saci gaucho aqui perto de Porto Alegre, se descobriu
a importancia entéao, desse bode expiatério pras assombracdes do negrinho perneta.

A construcdo desse personagem se deu muito em cima da minha prépria histéria
pessoal, de quando euwaecrianca, adolescente, que gostava muito de acampar, de viajar,
desse contato com a natureza, e dessa fascinacao pelo assombrado e pelo sobrenatural, que €
acredito que toda crianga tem isso, por mais urbana que ela seja ela sempre tem essa ligacao ¢
esse lado mais ancestral do ser humano que é essa questdo mais primitiva esse jeito que a
gente tem de assustar e ser assustado e se divertir com isso ai, que € proprio também da alm:
do Saci Peréx

Entdo, esses objetos que foram criados para o espetiéatidm essas funcdes: uma
gue era de aterrar o personagem num mundo real e 0 espectador ia junto com ele e, outra que
era fazer com que se criasse uma porta onde o espectador pudesse viajar no mundo
sobrenatural que era o0 mundo do saci e da linguagemoddwas. Se usou o lampido a
guerosene que era um elemento interessante de criar uma atmosfera de penumbra, uma luz
amarelada que remetia pro mundo antigo, pro passado, pro cheiro de querosene queimando,
pra falta da luz elétrica, esses elementos maisrmpasxda vida do interior.

E ai entdo se chegou a questao: BA, o cavalo, ele faz parte do mundo fisico, mas como
nao tem como representar um cavalo fisicamente no palco, ele vai ser uma entidade do mundo
das sombras. Comecou a se criar uma conexdo engrsanpgem fisico que o ator fazia que
era o0 aventureiro e a capacidade dele de transitar entre o mundo das sombras e o0 mundo real
em que o espectador estava.

Levantouse esses materiais, criga esse personagem que era 0 ator e comegou a se
criar estas @rtas, essas passagens, onde esse ator conseguia atravessar para o mundo da:
sombras, se transformar numa figura projetada, numa silhueta e a partir dai se relacionar,
interagir e presenciar essas assombragfes do Sa@. Pere
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Essa convencdo também serpara que a gente entendesse que o0 Saci hunca ia ser
materializado no mundo fisico. Ele sempre ia estar numa situacdo de assombracéo, de luz, de
sombra, de contraste, no mundo de tras do pano, de tras da tela.

A partir dessa definicdo dessas fronteirafeeue s 0 aventureiro conseguia passar
de um lado para o outro, se fez toda a direcdo de ator e de cena. Claro que antes disso ai se
criou cenarios onde a gente conseguia ilustrar o pampa gaudcho ja que a gente ndo tinha uma
referéncia muito clara de canera a ambientacdo e 0 meio em que vivia 0 caipira mineiro e
paulista que era onde realmente existia muito Saci no Brasil.

Entdo, a gente comecou a puxar essa referencia da ambientacdo, da estética e da
propria cultura do espetéaculo para o nosso jeiachjo de ser. Isso ia criar uma identidade
mais direta com o publico, ia criar uma facilidade de referencia estética e conceitual, e a gente
ia poder avancando com mais facilidade dentro da narrativa. Apareceram cenarios do pampa,
com porteiras, com cercagom cavalos, vacas, propostas de algumas cidades, alguns
vilarejos, e isso foram sempre sendo criado e sendo limpo, porque a medida que a gente ia
avancando no movimento das figuras, ia tendo uma necessidade de dominar este material de
cena, que € uma isa dificil para uma producédo em teatro de sombras, e ai entdo a questao do
espaco foi determinante para se avancar nesta questao do formato do espetaculo.

Uma sala de 2mx2m ja ndo fazia mais juz ao que se estava criando. Passamos a
trabalhar dentro dumgaragem que tinha um pouco mais de espaco, onde a gente podia fazer
experiéncias mais elaboradas, mais complexas, ndo projetar mais numa parede, mas pendurar
uma tela, ver a projecdo dos dois lados e assim por diante. Até se chegar a necessidade de sai
desta garagem e ter um espaco cada vez maior para que O sombrista tivesse mais
possibilidades expressivas de trabalhar ndo sé com as figuras e com as silhuetas, mas com o
proprio corpo. Essa foi uma parte determinante no formato final do espetaculo.

Nuncafoi feito nenhum trabalho durante esta parte de experimentacdo, improvisacao
com relacdo ao acabamento final das cenografias, do que o publico iria ver, sempre se optou
pela parte utilitaria do espetaculo, ou seja, no final dessa montagem o que agemeatim
pedaco de pano pendurado e ndo uma empanada ou uma decoracdo com uma tela esticada. |
isso deu uma caracteristica também, de estilo e de estética pro todo do espetaculo-s&ssumiu
gue esse espetaculo seria pobre de materiais e rico de simBolissaofoi um grande ganho
para esta producdo porgque o espectador, a critica e a propria classe artistica quando via este
espetaculo montado em cima de um palco tinham um grande preconceito por ele néo inspirar
nenhum valor, ndo tinha nenhum material hsw ou que inspirasse grande qualidade na
producdo, parecia uma grande mentira, uma farsa quando se via pedacos de bambu
sustentando uma tela.

Mas no momento em que o0 espetaculo comecava, apagavas luzes do teatro,
agente podia sentir entdo a fodramatica da linguagem do teatro de sombras e do cinema
numa articulagdo que aparentemente nunca ninguém tinha visto acontecer daquele jeito. Era
uma grande bruxaria, onde coisas muito simples se transformavam em imagens inexplicaveis
e assombrosas. E apeso do ator fazia sentido, porque ele conseguia quebrar este devaneio e
sempre trazer o espectador de volta para aquela situacado de que realmente eram pessoas qu
estavam ali, que era uma brincadeira, que era sério, que existia uma bruxaria e que era
imprevisivel da onde que poderia sair a proxima assombracédo daquele espetaculo.

Esse foi um grande ponto e serviu para orientar o trabalho. A partir dai entdo se
criaram essas figuras que foram feitas através de desenhos, recortes em papeléo, esses recorte
em papeldo foram testados e depois que eles foram aprovados dentro da estética total do
espetaculo eles foram construidos em chapas de madeira para que eles pudessem sobreviver
nao ocasionar manutengodes frequentes pro tipo de utilizacdo que tinhamheleentro no
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espetaculo. Ja que o espetaculo era feito por dois atores sombristas, esse material todo sempre
sofreu muita agresséo fisica, sempre teve um trabalho muito duro com este material. Ele ndo
podia quebrar, tinha que resistir a ficar expostala@o, a ser pisado, a ser atirado, a ser
removido com rapidez, transportado de um lugar para o outro, resistindo a espacos que nao
eram exatamente salas de teatro.

Esse processo foi muito interessante porque se criou muitos prototipos que foram
testadossistematicamente até se chegar ao resultado final. Muita articulacédo foi inventada e
que nédo deu resultado nenhum. O excesso de complexidade sempre levou a solugbes mais
simples e mais eficientes que eram silhuetas compactas sem articulacdes, mui&s,robust
muito resistentes.

AUDIO 457 CONSTRUCAO DO ESPETACULO DSACY PERERE
A lluminacéo né!

Uma parte importante da construcéo do 1° espetacukacip Pereréoi a questédo da
descoberta da iluminacdo adequada para fazer um teatro de sombras muito gadpidpria
histéria. O inicio deste processo de pesquisa com o equipamento de luz iniciou com lanternas
a pilha, lanternas domesticas, bem comuns, que eu ja tinha algumas, que eu usava para
camping, até as que eu tinha dentro de casa.

Esse meu processtomeg¢ou com desmontar as lanternas e entender como era o
funcionamento daqueles focos luminosos. As lampadas das lanternas tém lwatt e meio de
poténcia, entéo precisava ter uma qualidade de escuriddo muito grande para a gente poder ver
a projecao daqueldaampadazinhas, mas elas tinham uma qualidade muito interessante porque
elas eram muito pontuais, um filamento muito pequeno e a partir desta idéia foi se
desconstruindo a lanterna e se construindo um equipamento de iluminagdo baseado naquele
principio. Ouro ponto foi retirar as pilhas, ja que elas eram consumidas praticamente em duas
horas, trés horas de experiéncia a gente consumia meia duzia de pilhas, entdo para néo ter est
custo se investiu nos eliminadores de pilha. Ligagamas lanternas na eletdade e ai podia
ter um tempo maior de experimentacdo sem aquele custo e aquele descarte. Depois foi
dimerizada uma lanterna, ou seja, a gente podia ter o controle da poténcia da lampada e a
partir deste potencibmetro abige outro campo, jA ndo se usawais o ligar e o desligar a
seco, com o clique do botdo, mas sim coinfoad e o u s egedq pontorzérceiiaaaté a
0 maximo de intensidade luminosa da lampada.

A partir desse resultado, foi possivel a gente perceber realmente a dindmica que
podeia se chegar com mais de um foco luminoso, o controle éagmtdestas lampadas e se
investiu algum tempo nesta parte, isto €, criamos alguns equipamentos de léaicia pode
facil controle. Neste ponto ai a gente ja estava entdo comprando as lamipaoaisa
poténcia, soquetes, fios, comecando a lidar com soldas, com eletronica basica, com as
voltagens, diferentes voltagens para os eliminadores de pilhas.

Até que a gente chegou a seguinte descoberta: a potencia daquelas lampadas era muito
pequena @ra ser vista para um publico que a gente pretendia atender que era muito grande e o
grande nesta época era um publico de 50, 100 espectadores numa platéia. Entdo, eu contrate
um técnico, um eletrotécnico, que através de um prototipo que eu tinha, ctvolecde
potencia para lampadas convencionais, essas incandesdengs contrateb para
trabalharmos com a lampada alégena e ai nos passamos a vatagem de 1, 5 para 50 watts. No
multiplicamos bastante a nossa potencia e isso nos deu outra visibilidpde dae nés
estavamos criando, dos cenarios, da qualidade visual do material.
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Até entdo nao se tinha trabalhado nunca com cores em funcéo desta potencia e da cor
ndo aparecer com uma potencia baixa. A medida que a gente chegou nestes 50 watts, a gente
conseguiu trabalhar com transparéncia do vidro, do plastico, depois do celofane, da gelatina.
Mas como neste ponto da pesquisa a gente ja ndo tinha mais tanta verba para se gastar ¢
propria pesquisa comecgou a se direcionar para o caminho de se resobomssidade do
espetaculo.

Entao, foi investido nesses equipamentos para ligar e controlar as lampadas al6genas
construiuse um kit de duas lampadas com potencidmetros, com transformadores, com bi
voltagens, ou seja, a gente tinha um kit que poderia [g@ qualquer espaco, ligar ele e
saber que ele ia dar um resultado sempre preciso daquilo que a gente estava criando.
Trabalhamos com este equipamento de iluminacdo no 1° ano, desde a estréia do espetaculo,
até o 1° ano quando nés saimos deste uniwasb00, 200 espectadores e comegamos a
trabalhar num mundo comercial mesmo dos espetaculos, dos festivais, dos teatros grandes,
dos grandes publicos, grandes divulgagcfes. O nosso primeiro problema com este equipamento
foi atender uma platéia de 600 espdotas, entdo triplicou o nosso numero de olhos e
espectadores curiosos para assistir o nosso espetaculo e automaticamente esta potencic
comecou a ficar defasada porque o ultimo espectador da dltima fileira ndo conseguia ter uma
visao clara do que estavaoatecendo, ele tinha um cansac¢o visual muito grande que os
espectadores da 1° fila ndo tinham. Inveséitem equipamentos de trés vezes esta potencia
ja que tinha crescido 3 vezes o numero de publico, nds resolvemos investir num equipamento
com a mesmaanfiguracdo mais compacto, mais robusto,mais resistente e com mais potencia.

Isso foi feito e deu uma qualidade muito grande para o espetaculo, entdo a gente
comecou a conseguir a poder atender outros eventos, outro numero de espectadores, e
chegamos alatéias de 1000 espectadores onde este novo equipamento, esta nova potencia
atendia a todos muito bem, com uma qualidade muito boa.

Além disso, ai, a pesquisa de iluminacdo do espetaculo, ndo foi para o lado da cor da
cena, porque a proposta era fazertumbalho mais tradicional em cima da experimentagéo
mesmo, entdo nao tinha este virtuosismo, essa necessidade de trabalhar com uma gama muitc
grande de cores, mas sim fazer com que a cor trabalhasse em cima da dramaturgia que era &
guestdo do personagef.personagem, como era um negro, ele tinha que contrastar muito
com o branco da luz, isso era uma coisa muito interessante, e o ponto colorido do espetaculo
era a touca vermelha que o personagem usava. Praticamente isso definiu a identidade visual
do espeiculo, ou seja, era branco, preto e vermelho. Em algumas cenas onde tinha situacdes
mais magicas, de um poder, digamos mistico, do espetaculo, a cor também participava, que
era os elementos que possuiam um poder, uma forca religiosa ou sobrenaturssofora i
espetaculo era todo praticamente todo em preto e branco em alto contraste. A grande evolucéo
técnica deste espetaculo foi o controle e essa dindmica cinematografica que se conseguiu com
esse controle de potencibmetros nestas lampadas alégenas.

Consg@uimos criar um equipamento muito agil que cada um dos dois sombristas,
manipulava, lidava de uma forma que conseguia dar uma continuidade, conseguia trazer a
idéia de movimento, dieaveling dezoom defade de cortinas de luz, de sobreposicdo. Esse
egupamento é que deu a primeira idéia de decupagem da linguagem cinematografica, ou seja,
a partir dai se trouxe o conhecimento tedrico que se tinha estudado com os inventores da
edicdo cinematografica e foi entdo adaptado para a linguagem do teatro dass@wepois
foi uma questdo de tempo de se registrar este processo, escrever o que significava este tipo de
movimento de luz e conseguir ter um cddigo, um vocabulario, uma linguagem em que a
direcdo conseguisse se comunicar com 0s atores, ja que eu pagal ale diretor e ator ao
mesmo tempo, e se entender como isso funcionava a favor da narrativa, do contador de
historias através de luz e de sombra. Isso sO foi possivel porque sempre se entendeu que a
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esséncia deste teatro de sombras que nos fazianwa dasescuriddo. Todo o processo de
pesquisa deste equipamento foi feito a noite em ambientes, em oficinas e salas muito escuras
e isso nos dava a possibilidade de veraasicdo da baixa poténcia dedtt e meio até os

150, 250, 400 watts que hoje a wertrabalha nos nossos espetaculos, nas nossas
performances. Esse processo foi muito interessante. Eu considero a parte mais importante do
trabalho do artista das sombras € esta pesquisa da iluminagcdo, da estética grafica do seu
espetaculo e da pesquisarcos materiais e como lidar com tudo isso ao mesmo tempo dentro

da composicéo plastica das cenas dentro no teatro de sombras. Leva bastante tempo. Foi a
parte mais exaustiva e cara da montagem deste trabalho, mas que permanece hoje como ume
caracteristicémportante de como é que a Cia Teatro Lumbra lida com esta dinAmica nas suas
producdes e também da uma liberdade muito grande que em outros espetaculos é dificil a
gente perceber esta autonomia, essa liberdade e essa postura que o artista das sombras da C
tem dentro da cena. Faz com que a gente seja um artista um pouco diferenciado um pouco
diferenciado dos outros géneros do teatro de animacao e das artes cénicas.

AUDIO 46 - ESPACOS UTILIZADOS NO PROCESSO CRIATIVO DEACY

A questdo da descoberta do espae deu gradativamente com as experiéncias.
Comecou numa sala muito pequena, numa biblioteca que era um quarto da minha casa, depois
passou para a garagem, esta foi adaptada para conseguir uma pouco mais de espaco, dest
garagem fomos para um pequenaiést que também espremia o espetaculo. Apesar de ter
um formato idealizado ele teve que ser espremido nesse espacgo que era um problema que nos
tinhamos aqui em Porto Alegre na época que era a falta de espacos para ensaio.

Como se tratava de um espetacde sombras e precisava ter esse isolamento da
iluminacao externa, foi um agravante que fez com que a gente praticamente dirigisse todas as
cenas dentro deste espaco apertado. Quando o espetaculo estava prestes a estrear, nos tivem
a necessidade de sdiali e fomos para um grande armazém, onde pudemos perceber como
era realmente o formato e adaptamos algumas cenas para este novo espago mais amplo.
Tivemos mais liberdade para nos movimentarmos e coreografarmos as nossas acdes dentro
deste espaco amplo. partir dai, o formato se definiu. As Unicas adaptacfes que nos fizemos
depois foram para espacos menores, nunca para espagcos maiores. Inclusive algumas vezes
quando iamos para um palco muito grande, tinhamos a impresséo que o espetaculo tinha uma
escalamuito pequena, ocupava um espaco cénico muito pequeno, mas isso s6 enquanto o
espetaculo ndo estava em acdo, nao tinha iniciado, depois que se iniciava ele se tornava
grandioso, tinha uma visibilidade muito maior e impressionava muito o publico. EsSarelac
de entendimentdo espaco para o espetacBicyPerel€ foi muito gradativo, em escalas do
bem pequeno para o muito grande e isso em algumas vezes assustava ou prejudicava a noss:
performance

Hoje a gente entende que esta descoberta assim comoesgorata poténcia, de
comecarmos com uma poténcia baixa e ir até uma poténcia ideal faz parte de um caminho
muito interessante, muito...(pausa longa) € um processo necessario que o artista que trabalha
com esta linguagem precisa passar. Nunca um artistaotialsras vai conseguir ter uma
compreensao clara se ele iniciar com o ideal. O ideal € sempre um inimigo para as pequenas
descobertas que o artista das sombras precisa passar para criar o seu estilo e pensar sobre
seu conceito, sobre a sua técnica, solgénero que esta trabalhando.
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AUDIO 477 ESPACO DO SOMBRISTA NO ESPETACULO D&ACY, DRAMATURGIA
CRIADA, NARRATIVA CRIADA, AJUDA DE AMIGOS

A questdo do espaco de trabalho do sombrist8any Pererdeve diferentes etapas:
existia o espaco atras ddat®nde nos faziamos as primeiras experiéncias com a projecado de
cenarios, o movimento dos personagens, das figuras; depois nos tivemos outro momento que
foi a necessidade de espaco para a sombra corporal.

Esse espaco teve que ser ampliado, o recuo tissaté o fundo fez com a gente
tivesse que ampliar este espago para poder caber as sombras do corpo e esse espacgo quanc
passamos para 0 espaco maior se transformou de novo porque ai tinhamos o espaco da frente
que nos espagos pequenos e de experiéagaste ndo tinha. A medida que n6s comegamos
a ultrapassar a tela, ir pra frente e usar o proscénio, vieram também as diversas solucfes da
dramaturgia do espetaculo: do ator que se transformava em sombra, do ator que saia do
mundo das sombras e se transfava em ator real, de carne e 0sso, com seu cheiro, sua
respiracao, seu suor que naquele mundo fantastico das sombras néo existia.

Romper a barreira da tela foi uma descoberta muito importante para a concepcao final
deste trabalho é o que realmente saecaracteristica de experimentalismo dele. E o que o
torna uma obra de arte vitoriosa no campo da critica artistica, da originalidade, do estimulo
gue causa no espectador, na crianca principalmente, porque ficamos jogando o tempo todo
com este mundo sodmatural da sombra e o mundo fisico em que todos nds estamos
inseridos.

Isso foi uma descoberta muito interessante e foi proprio dessa conquista de um espaco
maior para se experimentar estas possibilidades.

O processo de descoberta desses elementosititasnsempre foi muito associado as
dificuldades de poder priorizar 0 que era realmente importante para a narrativa. EXxistia
planejamento de cenas desenhadas, descritas, construidas que a medida que a dramaturgi
tentava se fixar no que realmente era angnte contar, essas cenas tinham que ser
descartadas. Para o processo do diretor isso € uma coisa dificil, ja que eu fazia o papel de
guem construia, pesquisava, atuava e dirigia. Chegou um momento que tinha um material tdo
rico, mas ao mesmo tempo sestfva tanto da narrativa, da dramaturgia que a gravagao
através de video, na época VHS, foi fundamental para eleger o que realmente era importante.

O meu trabalho era criar as cenas, construir as cenas, encenar através de improvisagao
e de experimentacadessas cenas, dirigir essas cenas dentro da propria cena, gravar e
registrar todas elas e depois avaliar o que tinha sido feito. Muitas vezes esse processo nao
rendia, ndo dava um resultado de mudancas importantes. As mudancas eram sempre muito
pequenas qrque o processo era muito demorado e complicado. A gravacéo que foi feita em
horas, daria para se chegar numa conta de 50 a 60 horas de gravacdo. E quanto mais préximc
se chegava do final deste processo, mais dificil era de encontrar a origem daguélb o fi
daquele outro processo ou como se chegou haquela cena ou porque se optou por uma coisa ¢
nao pela outra. Esse processo comegou a se tornar uma coisa cadtica e comecgou a gerar umi
loucura na direcdo deste espetaculo porque néo se tinha mais nocéim exstayerou aquele
resultado.

Quando eu me dei conta disso eu mudei a minha forma de trabalho que ja vinha
trazendo a abertura do processo. Desde 0 inicio da pesquisa eu sempre convidei pessoas par:
ver aquilo que eu descobria, as experiéncias queaestaendo feitas, e sempre tive um
retorno direto, principalmente das composi¢cdes estaticas que eu estava criando, ou seja,
projecdo de cenarios, com alguns pequenos personagens que cruzavam dentro daquela
pintura, vamos chamar de pintura com luz e somiffagquenos movimentos de luz que se
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faziam nestas primeiras experiéncias davam a dinamica, e movimento que parecia ser o inicio
do processo cinematografico, da dinamica do cinema. Quando isso comecgou a se intercalar e
buscar uma sequéncia e um movimentotiomo, esse processo comegou a se tornar essa
complicagcdo: onde comeca isso? Onde termina? Serd que esta sendo lido da mesma forma
como esta sendo planejado?

Entdo eu comecei a convidar pessoas que eram do meio do teatro de animacao, que
nao tinham expéncias com teatro de sombras, de ver espetaculos, mas que podiam ter uma
leitura mais proxima da minha loucura como artista, do meu processo de ficar criando aquela
profusdo de cenas. Isso ja era bem proximo do final da producdo deste espetaculo. Ai eu ja
tinha uns 20 a 30 minutos de um plano seqiiéncia continuo, de algumas trilhas sonoras.

Essas pessoas me deram um retorno muito interessante, principalmente o Antbnio
Carlos Sena, que é uma pessoa que eu tenho uma estima muito grande, tem uma experiéncie
muito grande com o teatro e com o teatro de bonecos e uma das poucas coisas que ele me
disse foiassimi O trabal ho ® muito bonito, mas tu r
tu est8s fazendo! o

Isso foi um baque muito grande, eu ndo quis nem perguntaref@ra que era
deslumbramento e o que era bonito, mas a partir disso eu tive a coragem, como diretor, de
amputar as cenas. Tudo o que era um devaneio descarado no meu processo, que mesmo
sendo bonito e sendo interessante de fazer eu comecei a cortar.

Nesk processo eu ja estava entdo indo de encontro a outros artistas como, por
exemplo, Gerson Fontana, que é um artista de Santo Angelo, um diretor e ator de teatro, que
teve a oportunidade de fazer uma oficina com o Gioco Vita na Aldeia de Arcozelo, se ndo m
engano em 1993, 1994, ele trouxe para Porto Alegre uma vivéncia com o Teatro de Sombras
gue eu tive a oportunidade de fazer, onde eu me deparei justamente com um contato mais
filosofico com a sombra que eu até entdo nao tinha. E depois eu tive a ajaaktude ver
uma apresentacdo do Gioco Vita no Festival Internacional de Teatro de Canela, onde eu vi
esta dindmica quase que (pausa)... Eu tive o deslumbramento com a arte do teatro de sombras
neste espetaculo, onde eu vi o poder que a trilha sonoradigbanto que o trabalho do ator
era importante para criar essa fascinacdo do espetaculo, mas ao mesmo tempo eu me depare
com a realidade de um grupo europeu de 30 anos, na época, e da minha inexperiéncia
montando meu primeiro trabalho. Eu sabia que emocdrasileiro e que tinha uma
oportunidade Unica de montar um trabalho eu ndo tinha a mesma oportunidade de um grupo
europeu que eu estava assistindo, entdo eu tinha que inventar o meu jeito de fazer. E ai eu
mudei muito a minha forma de ver e fazer o &spdo.

Quando eu me aproximei do final desta montagem, que eu ja tinha uma narrativa, ja
tinha uma estrutura dramatica que eu precisava cumprir, precisava contar aquela histéria, me
faltavam cenas cruciais do desenvolvimento dessa narrativa. Foi ai tjiue entdo a grande
descoberta dentro deste processo que foram as Ultimas cenas, talvez as mais interessantes e &
mais simples porque elas trabalharam justamente com uma poética que eu fui construindo do
mais complexo, do mais rico, até o mais essencrais minimalista. Isso deu essa
caracteristica ao espetaculo, tenho nele cenas muito ricas graficamente e outras
completamente isentas de cenografia, de ambientacdo. Isso faz com que a linha dramatica do
espetaculo, enquanto ele estad acontecendo, séja difierente de uma cena para outra. O
meu trabalho entdo foi costurar essas cenas, que elas tivessem uma fluidez e dessem esse
resultado que eu tenho hoje, que é um espetaculo dinamico e com uma linha dramatica muito
ondulada, com picos, com colinas, ceales, aonde a gente vai mergulhando por esta forma
de fazer um teatro de sombras mais livre, mais arejado para o artista que esta interpretando
esses personagens.
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AUDIO 481 O TRABALHO COMERCIAL DO ESPETACULO SACI PERERE

A partir do dia da crianca d®@2, iniciouse o trabalho comercial &acy Pererénos
fizemos uma temporada muito interessante no Teatro de Camara Tulio Piva em Porto Alegre,
onde a gente teve um publico curioso, interessado. Nesta primeira temporada a gente fez
questao de conversaoro a platéia, fazer um bate papo apds espetdculos, mostrar 0 que o
espetaculo tinha de material de cena, truques, de material inventado, brinquedos, coisas desse
tipo. A crianga sempre foi uma propaganda muito interessante para a gente. Uma das coisas
quepr ovocou esse pY¥hlico a conhecer o0 espet.
para <crian-as corajosaso, ou seja, O pr-pr
escuro, do enfrentamento de coisas que a gente ndo conhece, mistérios, Eruxaripouco
a ver com esta traquinagem propria do Saci Berer

O processo de marketing desse espetaculo também usava este recurso de pregar uma
peca, de atrair através do medo e ai € claro que o espetaculo encontrou varias criancas
corajosas e outragm tanto, as reac¢des desse publico infantil foram sempre muito ricas.

Este espetdculo, antes de comecar comercialmente, teve um processo muito
interessante, que foi de circular por 16 regides do orcamento participativo, na época o PT, que
tinha inventadasse processo politico aqui na cidade, tinha um projeto chamliaia para
todo o ladg que era da descentralizacdo da cultura da prefeitura de POA. Ja existiam ndcleos
organizados em 16 regides da cidade e nds nos dispusemos de fazer um retornesde inter
publico para a propria prefeitura que tinha financiado o projeto de apresentar este espetaculo
nestas 16 regides.

Foi fundamental para a gente descobrir as possibilidades de adaptacdo deste
espetaculo em Vvarios espacos, apresentamos em ginasms dpaéscolas, cantinas, salas de
aulas, clubes, estacionamentos. Foram muito interessantes estas possibilidades porque na
estréia desta pequena turné experimental do espetaculo o cenario do espetaculo caiu, foi
necessario fazer uma reforma grande porgjeecaiu no meio da cena, nés tinhamos um
operador de som gue largou a operacdo de som e segurou O cenario para que pudéssemos
terminar esta apresentacao. Foi proprio do Saci Perere, dessa fama que ele tem de pregar pece
de fazer traguinagem.

O publico misturou vaia com aplauso, alguns perceberam o nosso esfor¢o, outros
realmente acharam que era uma pilantragem. O espetaculo como usava materiais muito
estranhos para um espetaculo infantil, ele ndo sugeria uma producdo muito luxuosa,
desenvolvida e séridlas logo depois a gente corrigiu estes pontos e nao tivemos mais esse
problema. Isso nos deu a facilidade depois de entrar num teatro como o Teatro de Camara
Julio Piva, que tinha um formato ideal para este espetaculo, ndo era um palco nem grande
nem pegeno, tinha uma platéia que era muito préxima, um teatro muito intimista que nos
temos. Criava esta relacdo direta do mistério sugerido pelo espetaculo e do medo que este
publico sentia e como eles reagiam.

No ano seguinte nés fizemos a inscricdo dos mopsmneiros festivais. Ganhamos

dois prémios importantes aqui na cidade, que € o Tibicuera de Teatro Infantil, n6s vencemos
0s prémios de direcao, iluminacéo e trilha sonora com o espetaculo recém iniciando a sua
carreira. Fiquei muito feliz de recebereegiremio de iluminacéo por ser um espetaculo de
teatro de sombras e por eu ndo ser um iluminador, ser um cendgrafo que estava pesquisando
esta linguagem, este género e ja arrebatar o gosto da critica da minha cidade. Depois fomos
para Florianopolis e recetnos o Prémio Isnard de Azevedo de trilha sonora e iluminacao.
Seguimos participando de varios festivais. A partir dai o Saci comecgou a ter uma carreira de
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sucesso, fizemos outra temporada em POA que foi muito interessante: a crianga que levasse
um desenha@lo Saci pagava meio ingresso, entao a crianga comecou a trazer para gente uma
forma de ver o Saci, que unia com o ponto de partida desse projeto que era justamente um
livro de depoimentos que Monteiro Lobato organizou sobre como as pessoas viam o Saci. A
gente conseguiu chegar ao préprio rabo, morder o proprio rabo com este projeto. NOs temos
uma colecdo de desenho e de ilustracbes destas criancas que foram estimuladas nesta
temporada e que demonstra o quanto esse mito, essa figura esta dentro do aniraiginilri

popular, e colaborou muito para a gente criar um acervo maior para a nossa pesquisa. Depois
fomos circular pelo Brasil em turnés em projetos maiores. Hoje praticam&atey dPereré

levou a Cialeatro Lumbra a conhecer 8% territorio brasilgo, tivemos pequenas chances

de ir para o exterior, mas por uma questao de logistica e de propria preparacédo do espetaculo
ndo aconteceu de a gente sair, isso é uma dificuldade que existe para espetdculo como 0 nossc
que trabalham como que trabalham cam eenario diferenciado, fora do padrdo, um peso
também um pouco acima do que 0s outros grupos de teatro de bonecos costumam trabalhar.
N&o nos permitir levar o espetaculo para fora do pais a ndo ser uma ou outra vez aqui na
fronteira do RS com a Argentiacom o Uruguai.

Hoje a gente tem o privilégio de ndo fazer esforco para vender espetaculos do
repertério, deste espetaculo especificamente, porque ele se consagrou como sendo um
espetaculo referencia no Brasil da linguagem experimental e da pesqusagéesro do
teatro de animacdo. A partir disso houve uma grande manifestacdo por parte do publico de
querer aprender, de querer ver, de conhecer como € feito isso. Sempre existe uma pequena
palestra ap0s o espetaculo justamente para estimular e difundiureza deste trabalho e
também nasceu uma vivéncia, uma oficina de teatro de sombras para atender essa demande
que a gente descobriu apresentando o espetaculo por estas regides do pais. Entdo hoje a gent
tem o privilegio de ter um espetaculo num foronatuito adequado para circular por qualquer
regido do Pais e uma aceitacdo muito boa de um publico muito curioso ja que o teatro de
sombras € pouquissimo difundido aqui no nosso territério.

AUDIO 49 - A TRILHA SONORA

A trilha sonora do espetacuacy Peeré foi uma parte da criagdo muito interessante
porque o espetaculo foi todo, a parte de imagem foi toda criada em cima de trilhas aleatérias
gue sO inspiravam mistérios, as partes romanticas ou as partes de acdo. Estdo esta trilha
aleatéria serviu pareonceber a parte visual, mas na medida em que a gente ia criando esta
dramaturgia e descobrindo como narrar o espetaculo, as trilhas comecaram a aparecer atraves
das gravacbes de video, ou seja, as cenas que eram gravadas eram passadas para quem ir
criar a trilha que no caso era o Gustavo Finkler e ele musicava as imagens do video. Quando
nés tinhamos dificuldade de criar uma cena, nos pediamos para o Gustavo criar uma trilha em
funcdo de um clima que a gente desejava e a partir desta trilha era coanpesséa o ritmo
da cena. Foi um trabalho feito a duas méos, tanto nés forneciamos imagens para ser criada a
trilha sonora como o musico produzia uma trilha sonora genérica para que nds criassemos as
imagens. Foi muito interessante porque o Gustavo usmeetes exoéticos para uma trilha
sonora que no caso eram chaleiras, baldes, agua, sucata em geral e isso deu uma proximidade
sonora muito grande na parte plastica porque a gente também utilizava muita sucata e
elementos domeésticos, entéo essa relagdo senasaial foi um ponto alto desta producéo e
demorou um pouco para se criar esta coreografia descobrir este ritmo das imagens editadas
dentro da trilha sonora mas quando se buscou isso e se alcangou este resultado nés
conseguimos ter uma grande forca drradatraves das cancOes da parte instrumental e
também dos efeitos sonoros que foram aplicados depois, entdo alguns truques na trilha sonora
como panorizagdo sao interessantes porque dao uma idéia sonora de movimento dos



166

personagens na cena ou seja, o0 s@@a da esquerda para direita e da direita para esquerda
dando uma sensacéo fisica da trilha dentro do espetaculo. Uma percep¢do que nds tivemos
depois € que, como a Cia trabalha equipamento de som préprio, nés tinhamos o cuidado
sempre de posicionar asssas caixas de som muito proximas de nossa tela de projecéo para
gue o publico tivesse a sensacao de que toda a trilha, e 0 som que estava sendo ouvido, erarr
originados daquele pano ou daquelas projecdes de luz ou de sombra, diferentemente se elas
tivesem sido posicionadas nas extremidades do palco ou distantes da tela diminuindo um
pouco este efeito de associacéo direta de som e imagem.

AUDIO 507 COMO CHEGOU A SALAMANCA DO JARAU

A idela de montar o texto a Salamanca do Jarau de Simdes Lopes N#bo, Goim a
minha percepcado de que o estado vizinho de SC tinha um grande interesse na cultura gaucha.
E viajando com o espetacufacy Pereréeu também percebi isso dessa valorizacdo, mas
principalmente porque no processoSHryeu ndo tive a oportunidade ir até Minas Gerais
e Sdo Paulo que era o verdadeiro foco mitolégico do Saci Perere, onde nascia todo esse
imaginario popular, eu ndo tive a oportunidade de ir até 14 para fazer esta pesquisa, para
descobrir como era o caipira, como era o matuto quia &li na fronteira entre Sao Paulo e
Minas Gerais. Entdo com a Salamanca do Jarau esta escolha ja indicava que seria possivel
fazer dentro da proposta que se tinha e da verba que estava se planejando para esta montager
fazer uma pesquisa de campo norintegaicho em forma de uma aventura.

Todo o projeto iniciou a partir dai, da leitura da obra de Jodo Simdes Lopes Neto, das
biografias que alguns autores escreveram sobre ele e ai a partir disso entdo, de um
planejamento de uma aventura, onde eu e mhais colegas que fazem parte do elenco
irlamos percorrer de Porto alegre, quase doigniibmetros de distancia visitando a cidade
de Pelotas para conhecer a vida e a obra do autor, em contato com alguns pesquisadores la de
Pelotas que € a terra natalSiendes Lopes neto. Depois dali irmos até o Cerro do Jarau que €
esse lugar mistico e mitico onde acontece, onde ele situa, o conto, a obra dele, e depois ir até a
regido de Uruguaiana para conhecer as instancias antigas onde vivem ainda os gadchos a
modaantiga com seus habitos, suas peculiaridades e que estao intimamente ligados com o
personagem do conto da Salamanca do Jarau, que é o gaucho pobre Blau Nunes.

Se nés percorréssemos essa trajetéria, nos teriamos material em video, em fotografia,
impressds da viagem que nos dariam todas as referéncias necessarias pra montar esta obra.

Fizemos esta viagem que levou 7 dias e recolhemos todo este material. Foram mais ou
menos umas 200 fotos, umas 6 horas de video e além deste material nés ja tinhamos
prepardo alguma coisa, anteriormente em Porto Alegre, gravando algumas enquetes no
acampamento farroupilha que acontece durante a semana farroupilha aqui, onde tem uma
reunido de muitos gadchos, muitos tradicionalistas, familias, prendas, criangas que exaltam a
tradicdo gaucha e que se reinem num acampamento durante uns 15 dias e onde a gente teve
oportunidade de entrevistar alguns pra perguntar sobre a Salamanca do Jarau.

Esta enquete foi muito esclarecedora porque mostrava o orgulho do gadcho e a falta de
conhecimento sobre as suas origens que € 0 que retrata este conto, que narra este conto, ¢
génese do gaucho tipicamente brasileiro. Foi muito interessante fazer este comparativo, e a
partir dai eu tive mais certeza de que esta obra, apesar de ser umamantatp dificil e
ter pouquissimos artistas que se arriscaram a montar ela, daria um resultado muito
interessante e seria uma forma de marcar a linguagem do Teatro de sombras que a companhia
Lumbra estd desenvolvendo com uma histéria que comportava $seéongstério, essa
riqueza das fontes de pesquisa, das nossas origens e principalmente por se tratar duma
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caverna, a Salamanca do Jarau, nada mais é do que uma gruta, e que realmente existe. Ess
aventura iria proporcionar esta vivéncia de nos aproximageosma gruta, onde a gente
poderia fazer comparacdes com o Mito da Caverna de Platdo que € uma alegoria muito
interessante e que também norteia esse modo de pensar em fazer teatro de sombras da Ci:
Lumbra. Essa foi uma das partes que deu um diferencitd grande e uma qualidade muito
interessante para esta montagem.

AUDIO 517 PROJETQA SALAMANCA

Depois desta aventura que foi esta saida de campo, o trabalho era organizar estas
informacgdes e todo o material que foi estudado, que ndo se resumia apenaamas a
tudo que envolvia esta obra de arte, da literatura e de um escritor que se consagrou por um
estilo regional e ao mesmo tempo foi um precursor do modernismo na literatura brasileira.

Muito mal compreendido o autor e esquecido no tempodiasa certo trabalho para
defender, pra justificar, mas que ao mesmo tempo tinha substancia para que fosse feito um
projeto de montagem interessante. Uma das coisas que aconteceu no caminho deste projeto
foi um seminério durante a feira do livro de Portegke, onde alguns filésofos foram falar
sobre a obra do Jodo Simbes Lopes Neto. Foi lancado também uma histéria em quadrinhos,
que é uma coisa rara de se ver hoje em dia, uma linguagem literaria como a historia em
quadrinhos servindo para divulgar o fold brasileiro.

Foi um acontecimento que me ajudou bastante. Esta histéria em quadrinhos
praticamente servia como um storyboard do planejamento de todas as cenas que iriam ser
elaboradas para o espetaculo e descobri também que estes filésofos j4 s& aeomito
tempo como um grupo de estudos com a ajuda do Instituto de Jodo Simdes Lopes Neto de
Pelotas para discutir a obra simoniana e naquela ocasido estava sendo discutida a obra que et
estava montando que era a Salamanca do Jarau. Isso proporci@nounpamma abertura dos
significados e dos mistérios que se tinha na obra. Questiosaréasicamente os principais
mistérios que envolviam este conto e ficou muito claro pela fala de todos os participantes era
a obra maxima deste autor, uma das mais axapl| isso me deu um pouco de medo, mas ao
mesmo tempo me deu uma exitacdo muito grande de saber que eu estava diante de um épico
literario e que isso ia representar um esforco muito grande para resolver cenicamente.

O projeto partir desta visdo mais depossivel a respeito da obra e sempre levando
em conta que raramente um grupo ou um diretor faz uma pesquisa tdo abrangente, téo
profunda como eu estava interessado em fazer. Comecei a pesquisar a unidade nuclear do
mito, por exemplo, como se cria um @i€rqual o significado do n° 7 que estava presente nas
7 provas que este personagem gaucho passava? O que isso significava dentro de um olhar
mistico? Qual é a representacdo da caverna em diferentes leituras de diferentes povos do
mundo em épocas distinfagsso comecou a abrir um grande horizonte e eu comecei a
registtrar sobre isso, a escrever. Torseuum caderno, um grande compendio, sobre esta
pesquisa que foi 0 que eu encaminhei para 0 FUMPROARTE, que é um fundo de pesquisa e
producdo artistica aquile POA que me beneficiou com uma verba para montar este
espetaculo. Eu tive um surpresa muito grata de que a banca que selecionava ficou surpreso
com a qualidade e quantidade de material que eu tinha conseguido reunir durante este
processo de pesquisa.

Isso foi fundamental no momento da montagem, porque como a obra tem uma
narrativa dificil, ja que sao trés narrativas que se alternam numa mesma narragdo mudam a
linha de tempo, mudam diegéticamente, falando na linguagem de cinema, ou seja, eles
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trabalham m diferentes ficcoes de tempo para se contar historia de personagens que vivem
inclusive a mais de 200 anos presos ha uma maldic¢ao.

Um dos personagens esta preso a uma maldicdo ha 200 anos. Isso cria uma dificuldade
muito grande quando a gente trata dexurarrativa teatral que é de conseguir dar esses saltos
no tempo, principalmente quando se trata da histéria que fala da génese de um povo, conta a
histéria de um gaucho, fala de um bruxo amaldicoado, conta a histéria da chegada dos
primeiros mouros ao R3istura toda esta parte dos nossos ancestrais com a figura desse
gadcho que convive conosco ainda, que esta trabalhando de pedo no campo, que abandonou :
cidade, que cultiva esses lacos mais teluricos com a naturezae@nsa dificuldade muito
grande @ lidar com todos estes simbolos, todos estes elementos e ainda ter uma narrativa
compreensivel. Parecene sempre, lendo o conto varias vezes, que a linguagem ideal para
representar esta historia seria o cinema mesmo, faria um filme de 2 horas e mépaoim
com efeitos especiais, computacdo grafica, estudio com cenografias, locacdes maravilhosas,
mas no caso era um espetaculo de teatro de sombras coimmepné. A organizagao para se
chegar numa dramaturgia que conseguisse encenar esse trabalhmdaraehtal essa
organizagdo. Esse proprio projeto conseguiu encaminhar grande parte das solugbes para
montar este espetaculo.

AUDIO 527 A MONTAGEM, O SISTEMA CRIADO

Depois de selecionado este projeto, nés tinhamos um tempdgbeéminado para
montareste trabalho. Uma das coisas que foi pensada no projeto antes de iniciar a montagem
e as pesquisas com a linguagem do projeto, foi pensada a estética que este trabalho teria.
Como no trabalho anterior eu tinha tido uma liberdade muito grande em invenjiitaide
contar uma histéria com teatro de sombras. Neste espetaculo eu ndo teria mais essas
necessidades que eu tive anteriormente, bem pelo contrario, eu deveria avancar me
desenvolver mais como pesquisador de uma linguagem e com uma pesquisa germgrand
cima de um tema.

Entdo o que foi elaborado para isso? Meu trabalho foi subverter aquilo que eu ja tinha
descoberto no espetaculo S8acy Pereréara que a gente nao tivesse um trabalho com uma
linguagem muito semelhante, afinal eu ja tinha agauchat lenda brasileira e agora eu
estava trabalhando com uma lenda gaucha. Eu ndo queria ter essa aparéncia de repeticao nest
trabalho, apesar de que esse trabalho era para o publico adolescente e adulto. Eu podia entéc
extrapolar um pouco na questdo doehide informacao que eu iria passar para o publico e da
forma como eu iria fazer isso.

Uma das coisas que eu defini foi que, além do teatro de sombras que era a linguagem
essencial deste espetaculo j4 que trabalhava com a caverna, com a transformagio, co
tempo, com a mutacao dos personagens, com a maldicdo, com o pecado cristdo, todos esse:s
simbolismos, essas alegorias estavam envolvidas com a linguagem que eu queria explorar das
sombras eu comecei a arquitetar no projeto para botar em pratica depomtagem, um
sistema que eu pudesse controlar a direcao de uma forma muito concisa, ou seja, nao desse
muita liberdade para que este sistema de exploracédo, investigacéo e improvisacao fugisse do
controle. Entéo eu criei, blocos, 5 blocos principais aueontaria esta narrativa cheia de
transversalidades na propria narrativa dela. E também criei um sistema que eu pudesse
verificar como esta linguagem interagiria com as varias possibilidades experimentais que eu
ja havia descoberto: eu tinha o ameanipulador, que € o sombrista que eu chamo, esse
sombrista ele poderia estar atuando aparentemente ou de forma oculta, ele poderia estar
utilizando uma figura, ou seja, a silhueta teria um papel também de figura simbdlica, seria
além de ser uma silhueta queguzisse uma sombra, ela produziria a imagem de sua propria
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figura, como um simbolo. Eu tinha ainda a silhueta e a sombra, e também o ator e a sombra
do ator. Eu mapiei essas diferentes possibilidades e como essas possibilidades poderiam ficar
interagindocom o espaco cénico e com o foco do publico.

Isso gerou alguns mapas e desenhos onde era possivel através de ilustracdes,
descrever, como esta interacao iriam acontecer. Ou seja, existia jA um mapeamento da propria
improvisacao neste espetaculo. E aiabdlho foi encontrar essas possibilidades, ver se aquilo
era verdade ou uma mera teoria que iria alterar conforme a montagem do espetaculo. Muitas
dessas indicacdes, ilustracdes, descricbes foram postas em pratica e realmente se
evidenciaram como possiigiade de linguagem.

Todas as silhuetas dos principais personagens foram feitas para funcionar como
figuras. Isso ja determinou imediatamente o tamanho destas figuras, ja que nosso espetaculo
previa atender grandes publicos, de 500 a 1000 pessoas, geapdess, grandes salas e
também isso daria um diferencial do Saci que tinha um formato muito mais compacto e
enxuto.

Também a gente tinha a possibilidade de trabalhar com trés sombristas em cena,
diferente do Saci que era apenas dois. Esses trés das\boisrigatoriamente deveriam ter
um rendimento igual ou melhor do que foi descoberto na dindmica do espetaculo do Saci
Perere.

Para isso 0 espaco concebido para fazer a montagem ja era planejado como um espaco
amplo isso ja indicava um tamanho de talaito ampla. A principio se imaginou uma tela
gue desse uma sensacdo cinematografica de um cinemascope de um cinema mesmo, que
trabalha com padréo de nove por dezesseis, que € até dificil de encontrar uma boca de cena
deste tamanho.

Eu reduzi um pouco &sdimensao para uma tela por seis por nove que ficava mais
adequado ao padrao de teatro que a gente tinha a disposicdo. Eu sabia que um ponto alto do
espetaculo seria projecdes numa grande tela, mas eu também sabia que néo poderia fazer ess
concepcao sev tempo inteiro nesta dimensdo. O que eu criei foi através destes 5 blocos eu
criei estéticas que iam mudando conforme a narrativa ia sendo feita. No primeiro bloco a
gente trabalhava com uma situacdo de cenografia de telas pequenas, contidas, proprias do
inicio da historia, onde a prépria desconstrucédo do cenario era claro para nés que estavamos
fazendo, mas oculta para o publico que entrava no teatro para ver aquilo a primeira vez.

A impressdo que o publico tem quando chega ao teatro e vé 0 nossi cenar
desmontado, € que o espetaculo vai ser muito chato, desinteressante. Isso tem a ver com a
prépria narrativa que conta a histéria de um gaucho que vive um tédio profundo nessa vida
interiorana dele no fundo do pampa, onde ele passa os dias fazendo aengsma coisa,
cuidando do gado. Essa sensacéo de tempo dilatado que passa e a gente tem a sensacao de q
nao passa nunca era para ser colocado para o publico. Isso foi evidenciado nesta primeira cena
onde a gente comecga a contar esta historia, ondgdeidia € muito lenta, o ritmo € muito
espacado, dilatado, justamente para causar esta sensacdo de que o tempo ndo passa pal
aguele personagem e também para o publico. Logo em seguida o bloco seguinte vem para
renovar essa forma que o0 espectador esta vendspetaculo acontecer. O cenario é
construido na frente do publico como se a gente tivesse icando as velas de um barco ou
preparando para fugir de uma situacéo inesperada ou dando a impressédo de que existe algo
atras daquilo tudo.

Metaforas que eu buseguda propria historia para viabilizar uma renovacéao visual
cenografica de focos, de dindmica, de potencialidade dramatica mesmo para um espetaculo
que estava iniciando. O espetaculo cria uma dilatagcdo grande, ocupa o0 espaco, amplia as
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imagens, a sombra igoral comeca a fazer parte com mais forca dessa linguagem porque as
telas ampliam de dimensdo e o publico comeca a ter uma nog¢ao espacial completamente
diferentes, ou seja toda a potencialidade da cena de sombras ganha com isso ai.

A partir desse puloalum bloco para outro esse espaco é totalmente recriado para que
0 sombrista possa se expressar ali no palco. Os blocos seguintes vao alternando, existe a
situacao de outro aparato que é a bolha, uma cenografia inflavel, esférica que representa a
caverna d historia, essa possibilidade do sombrista ser engolido por uma tela, esférica, ja
mostra fisicamente, concretamente para o espectador sem nenhuma tentativa de representar de
outra forma que aquele personagem entrou numa gruta e vai passar pelas posas qu
narrativa conta. E 14 dentro acontecem diferentes situacfes, é outro espaco para o sombrista
trabalhar, existe outra relacdo com a silhueta, com a figura, com o corpo, com a musica, com
a narrativa que comeca a ficar recortada e ao sair de dentrdbdstaemos um proximo
bloco que volta para a tela gigante, mas que também permite que os sombristas saiam la de
tras, eles ocupem outros espacos, preencham a cena e figuem transitando, mostrando para c
publico que ndo existe nada definido neste condeitigatro de sombras.

Isso faz com que a gente renove a idéia que todos tém de que o teatro de sombras é
feito com as maos em forma de bichinhos ou que sado silhuetas que sempre ficam escondidas
atras de um pano e que ficam encostadas naquele panosé&oghestérias infantis, néo, a
nossa historia, a nossa narrativa subverte essa questdo do espaco, da prépria capacidade di
ator em interpretar diferentes formas a mesma narrativa e de fazer com que isso seja uma obra
viva exploratdria onde as referéncidsigatoriamente devem mudar para que o publico possa
ter uma experiéncia intensa e importante enquanto espectador.

Desde o inicio da concepcao deste espetaculo a direcdo busca o contraditorio, o
estranho, o inicio do espetaculo j& € com uma cena acodteorde esse tempo se dilata, ou
seja, esse publico entra como um explorador daquele o espaco que ja foi criado. Nao existe
cortina.

E o final também tem um significado importante que é o da negacédo da condicdo de
ator que termina um espetaculo e a cgdlide publico que aplaude, vaia, elogia ou critica os
artistas. No fundo essa montagem pretende permanecer no imaginario, fazer parte do
imaginario do publico, mesmo que seja de forma fragmentada. O texto narrado pelas
diferentes locucdes dos atores ajuglapontuar as partes da histdria, a identificar os
personagens principais.

Todos os textos foram retirados da obra, ou seja, é do préprio punho do autor, ndo
foram modificados, eles foram s cirurgicamente retirados da obra e foram colocados junto da
trilha sonora. A interpretacdo dos atores traz a carga dramatica de cada personagem e ajuda &
clarear um pouco qual é a interferéncia que cada personagem causa na narrativa. Uma coisa é
certa, a palavra falada entra s6 em funcdo de um desejo de explidaistésia complexa.

Muitos espectadores ndo dao a menor importancia no que esta sendo dito, e se deixam levar
pelo deslumbramento que existe entre a musica e as imagens que sao produzidas. Outros que
conhecem a historia identificam alguns pontos importaattesés das falas, dos textos, das
frases, mas também preferem o devaneio da narrativa audiovisual.

A diferenca crucial deste espetaculo € a necessidade de descobrir no espaco cénico
uma forma total de se expressar com a linguagem do teatro de samdsas) que por hora
ela se volte para o ator ou para o teatro de figura, mas ela sempre vai estar ambientada num
mundo, num universo do teatro de sombras.
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AUDIO 537 A EVOLUCAO DO CONCEITO DO SOMBRISTA

Uma das caracteristicas da montagenSdmmanca ddarau foi a evolugdo deste
conceito do sombrista de qual é o papel desse artista que se expressa com a sdbalsia. No
Pereré eu comecei a vislumbrar isso porque ndo se tinha muita nocdo de como é que seria 0
estilo da Companhia Lumbra para lidar com éstguagem.

Era tudo muito novo naquela época e jaSadamanca do Jaraeu tinha uma idéia mais
evoluida j4 que faziam 5 anos que eu lidava com esta linguagem e observava na propria
historia no Saci Perere, eu conseguia me perceber como um ator diferanten potencial
diferente de interpretacdo, nem melhor, nem pior que qualquer outra linguagem ou ator, mas
diferente.

O sombrista dentro deste espetaculo deveria assumir outro papel que estava ligado
com uma relacdo de assumir a sua condicao fisigaredenca fisica, sem estar interpretando
um personagem, ou Seja, esse sombrista, mesmo sem aparecer ia comegar a marcar a su
presenca. Foi dificil descobrir como fazer isso, mas observando os marionetistas, os artistas
do teatro oriental, se percebe taergia corporal e fisica, mesmo que ela ndo esteja sendo
usada para interpretar um personagem, ela indica um caminho para se ter esta informacao de
quem interpreta que pode ser um boneco, um objeto, uma luz, uma sombra, seja 14 o que for.
Eu precisava tresformar, adaptar este entendimento de que a energia do sombrista ia
colaborar na interpretacdo dos personagens para dentro deste conceito do espetaculo.
Ocorredme entdo que o sombrista seria uma espécie de entidade, uma assombracao, ja que o
tema era sale assombracgdes, sobre seres misticos, sobre maldigdes, o papel do sombrista ia
ser este. Junto com as silhuetas seriamos uma espécie de espirito que ndo conseguiu
desencarnar e sair daquele mundo das sombras e estava ali movimentando aquelas figuras, oL
seja, uma alma penada, uma figura que as silhuetas deveriam temer e a partir desta idéia
surgiram algumas solucdes dramaticas para isso. Onde existia a metalinguagem que o
sombrista € um gaucho, mas ao mesmo tempo é uma entidade, um ser assombrado, ele esta
ele ndo esta, ele é neutro, ndo se manifesta, mas ele ao mesmo tempo € um veiculo que
conduz todos esses personagens da histéria em direcao ao fatidico final desta historia, que é a
génese daquele proprio sombrista vestido de gaucho.

Isso resolveu mto a energia vital do sombrista dentro da cena e encorajou muito a
forma de como marcar esta presenca ou neutralizar esta presenca em cena. O publico
responde bem a isso porque é possivel perceber na platéia de que o sombrista quando esta er
cena, ele esta favor de elementos que necessitam dele. Todo o publico vé o aparato, as
figuras e a idéia de aquilo ndo tém vida e quando o sombrista entra na cena e passa a ser ume
figura evidente, o foco é dele, mas todo o publico reconhece que aquela energisitar se
para os elementos que compdem o espetaculo e fazem parte desta historia. Acho que isso é C
mais interessante nesta experiéncia e me parece que ela ndo termina ai, ela ainda se desdobrz
vai mais adianta, foi uma impressao que eu tive e que talvazpndximo espetaculo eu
possa dar esta resposta.
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APENDICE C - ALBUM: ATRAS DAS SOMBRAS



ATRAS DAS SOMBRAS
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