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RESUMO

O estudo descreve e analisa as atividades desenvolvidaseaim @e Sombras em duas
oficinas realizadas com educadores na cidade de Imbit&3 1o periodo de 04 de maio a
28 de julho de 2010. Ideias sobre (re)descoberta da sondx@eséncia sdo debatidas ao
longo das trés etapas da pesquisa. Na primeira etapa,nbaleeato bibliografico subsidia
estudos sobre elementos historicos e técnicos sobite doaTeatro de Sombras, enfatizando
o trabalho do ator-animador, as telas, as fontes asas e as silhuetas. A segunda e a
terceira etapa sdo dedicadas a descricdo e analiséiaiiaasp nas quais sdo apresentados o
perfil dos participantes, as atividades e o0s jogos tealesenvolvidos, além dos materiais
utilizados na realizacdo das cenas. Parte dos procddeneedagogicos realizados nas
oficinas se apoiou na metodologia proposta por ViolaiGpdéxtos de autores, como John
Dewey, Walter Benjamin e Jorge Larrosa Bondia, subsitideoricamente a realizagéo das
analises da experiéncia. O estudo destaca ainda csdpnenitos de criacdo das cenas e 0
trabalho final apresentado ao publico. O texto privileg@presentacdo das impressdes dos
participantes e fotos das oficinas.

Palavras-chave: Teatro de Sombras, Principios Técnicos, Pedagogia, @Rejkrta da
Sombra, Experiéncia.



ABSTRACT

This study describes and analyzes the activities dewklopgn Shadow Theatre in two
workshops carried with educators in the city of ImbitulsC, in the period between May and
July, 2010. Ideas on (re)discovery of shadow and experiareeebated throughout three
phases of the research. In the first phase, the bibjgral survey subsidizes studies on
historical and technical elements about the art of tied®w~ Theater, emphasizing the work
of the puppeteer, the screens, the luminous fountadhsharsilhouettes. The second and third
phases are dedicated to the description and analysis @fditkshops, in which the profile of
the participants, the developed activities and theatymales are presented, in addition to the
materials used for the scenes. Part of the pedagogicddanes carried out in the workshops
was based on the methodology proposed by Viola SpolixtsTey scholars such as John
Dewey, Walter Benjamin and Jorge Larrosa Bondia providedheoretical support for the
analyses of the experience. The study still stredseprocedures of scene creation and the
final work presented to the public. It also highlights ghvesentation of the participants’
impressions and the workshop photos.

Keyword: Shadow Theatre, Technical Principles, Pedagogy, (Re)ksy of Shadow and
Experience.
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INTRODUCAO

[...] os principais avangos do teatro ocidental foram
consequéncia de processos que uniram investigacao
artistica e aprendizagem. (MARTINS, 2002, p. 241).

Este estudo relata e analisa as atividades realizadaicgmas de Teatro de Sombras
desenvolvidas com educaddres cidade de Imbituba — SC, no periodo de 04 de maio a 28
de julho de 2010. Foram realizadas duas oficinas, envohamigdgrupos de educadores, com
encontros semanais de 4 horas de duracdo em cada grupoe diBasgmanas. O grupo
formado por professores, servidores técnico-administsatiecescolas publicas e merendeiras
detinham, de modo geral, pouco conhecimento sobre essdNarentanto, seus integrantes
demonstravam interesse por conhecer e experimentdoassade expressao artistica.

O teatro de sombras é uma arte milenar, historicanigatdo ao Oriente. E uma
manifestacdo que integra as tradicdes culturais e redigide diversos paises daquela regiao.
Para Fabrizio Montecchi (2005 p. 29), essa arte chegac&slades ocidentais avidas por
imagens em movimento, “‘redescobrindo-se como espetaceluretenimento.” Portanto,
trata-se de outro modo de praticar e compreender essdartisso, atualmente o teatro de
sombras, muitas vezes, é visto como “teatro de imagBospresente estudo, eventualmente,
a expressao é utilizada como equivalente a teatro deraem

Para Ana Maria Amaral, o “teatro de imagens” € um ftege coloca em cena
simbolos” (2002, p. 123), ou seja, “busca-se, antes de tudapg@ie visual.” (2002, p. 145-
146). Teotdnio Sobrinho (2005, p. 88), amplia essa discussdoaafio que “teatro de
imagens” também €& chamado de “teatro visual’, e pode se&ndithdb como uma
“modalidade” do teatro contemporaneo.

Essas concepcoes sdo, ao longo deste estudo, comparadasaod sombras — ja
gue os principios técnicos com os quais se trabalha éanwaa dessas modalidades estao
muito proximos. No entanto, teatro de sombras é vigto @@ modo mais complexo do que
“imagens em movimento”, sobretudo porque, para esta pestmisaagem deve dizer algo
além do seu préprio reflexo.” (ARAUJO, 2010, p. 1).

! Consideramos “educadores” todos os que fazem parte do contmity,emntre os quais, além dos professores,
diretores, secretarias, merendeiras, zeladores... @dcacom Paulo Freire (2000), é urgente a necessidade da
formacdo permanente desses profissionais para a qualidadeadeao.
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Optamos por denominar de “experiéncia” as atividades rdazaom esses dois
grupos de educadores considerando a singularidade do envdtvideenada participante ou
rejeicdo de alguns envolvidos nas oficinas e, principalmpeta,peculiaridade dos relatos e
depoimentos descritos por eles. Para Jorge LarrosaidB¢(2002, p. 21), a experiéncia pode
ser definida como “0 que nos acontece, 0 que nos togaA [cada dia se passam muitas
coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acoAEsial, no mundo cadtico em que
vivemos, a “experiéncia” poderia nos auxiliar a estabelexacdes significativas entre os
individuos, as coisas e 0 mundo.

O teatro de sombras, tradicionalmente artesanal, podsarcastranheza e ser
desafiador diante dos atuais meios tecnoldgicos de coagdmicde massa. De acordo com
Martha D’Angelo (2006, p. 35), a rapidez das mudancas naedsales industrializadas” e o
tempo acelerado da vida moderna impuseram uma “nova dmaauc corpo e ao
pensamento”. Walter Benjamfm(1892-1940) relaciona essas caracteristicas culturais &
pobreza da experiéncia do homem moderno, pois “Cada macdidernos noticias de todo o
mundo. E, no entanto, somos pobres em historias sudamtes.” (1986, p. 203). No
contexto em que vivemos, considero fundamental que éisgar@&ontemplem o estudo e a
reflexdo para que as experiéncias possam adquirir ougroBcgidos e sentidos.

Fazer teatro de sombras hoje € um desafio por se tlatama arte que, além de
pouco praticada, exige outro modo de olhar 0 que nos cesmmbBra traz consigo uma serie
de significados, comumente atribuidos ao desconhecidiadaonegativo e ao inconsciente.
Para os que convivem com essa arte, as sombras, que qassevam despercebidas, se
destacam, sugerem novos sentidos, comecam a figurarreatidade. Praticar essa arte pode
ser fundamental para aqueles que desejam estar diante alenawa situacdo e assim
encontrar sentido para ela. Essa é condicdo fundanaentao de pensar que, segundo John
Dewey (1859-1952), é agregado uma dimens&o de investigacdo, de naenidedercom a
situacao apresentada. Isso € parte daquilo que o autor raerieigperiéncia” no seu carater
emancipatorio e educativo (1959a).

2 De acordo com Andréia Meinerz (2008, p. 10), Walter Beinjgé considerado um importante pensador do
século XX no ambito da filosofia, da critica literaria tkoria da cultura e da comunicacdo. Sua obra é
polifacética, perpassada por uma analise critica da cultut@storia e da politica. Transpassando livremente as
fronteiras das disciplinas, Benjamim vai criar uma imagla Era Moderna fazendo a interacédo entre filosofia,
literatura, cinema, arquitetura, fotografia, psicaealifesenvolvimento técnico e social — campos sobre as quai
fez importantes reflexdes em sua inextricavel correlagao.

% John Dewey é reconhecido como um dos fundadores da éusidica de Pragmatismo (juntamente com
Charles Sanders Peirce e William James), um pioneiro ernlggia funcional, e representante principal do
movimento da educacao progressiva norte-americana dargnteeira metade do século XX.
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Ainda de acordo com Dewey (1971, 1978), todo sujeito € rewailias experiéncias
que constroi. De forma intencional ou ndo, o aconteconelst mesma faz parte do
desenvolvimento do individuo, auxilia-o a construir conhecito e a movimentar-se no meio
em que vive. E na interagcdo com o meio social, com utbjetos e individuos, que ele
consegue estabelecer relacdes e situacdes de construg@hdeimento. E esse tem, assim,
a finalidade de produzir sentido para a experiéncia.

A interacdo entre homem, ambiente, situacéo e raadferramentas) faz com que
esses se modifiguem reciprocamente, surgindo a experiéAssim, experiéncia “é a
continua interacdo do homem com o ambiente, por meguadiele cresce e ao mesmo tempo
modifica a prépria natureza.” (SCHMITZ, 1980, p. 24). Nessatido, essas ideias se
relacionam a tessitura deste trabalho, as experiéguawivi e as novas significacdes que

surgem no ato da escrita e da reflexdo, na expectiid@alogar com o leitor, uma vez que,

Receber a comunicacgdo é adquirir experiéncia mais ample eamiada. Participa-

se assim do que outrem participou ou sentiu e, como resufiaduodificara um

pouco ou muito a propria atitude. E deste feito nao ficdioéan imune aquele que
comunica. Tentai comunicar plena e cuidadosamente a @asoa a vossa
experiéncia pessoal, principalmente se tratando de algplicado, que notareis
mudar-se vossa propria atitude para com a referida experi@@&WEY, 1959b, p.

5-6).

Ideias de John Dewey me levaram a compreender os cigiu da experiéncia,
relacionando-as a pratica do teatro de sombras comofarma de conhecer mais a arte
teatral. Comunicar 0o que se experimentou e se viveu podeosgreendido como um
processo de reconstrucéo e reorganizacao da experiémoizo-farma de auxiliar a lidar com
nossas experiéncias futuras. Assim, a continua orgaoizageconstrucao dos conhecimentos
construidos e compartilhados tem por fim melhorar o qua/ega futuramente.

A metodologia utilizada na pesquisa pode ser identificad@ocqualitativa, apoiada
em principios da “Pesquisa-acdo”. De acordo com RemBid8a(2002), a pesquisa-acao
acontece em funcdo de uma abordagem em que ha “mudanigx@orepermanente sobre a
pratica, na qual o pesquisador se torna membro do grupo —Jécasm estava com ele
envolvido desde o inicio de suas atividades.

Este tipo de metodologia de pesquisa também se caracpaiaaenvolvimento
“cooperativo ou participativo” (THIOLLENT, 2006, p. 16) do pesqdor e do grupo em
solucionar algum problema/questao atraves de acgoes.

Estes dois aspectos, cooperacdo e participacdo, mareaexperiéncia realizada,
contribuindo para a solucéo de problemas surgidos no declms trabalhos e principalmente
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na superacdo de lacunas e desinformacédo sobre a linguageraino de Sombras. Ao
mesmo tempo, vale destacar, que a metodologia utiliztigdaudou e exigiu o dialogo entre
teoria e pratica, num permanente movimento entre ¢azey, experimentar, refletir, praticar
e estudar.

Os dados foram coletados através da observacao, dastesot® “diario de campo”

e dos “protocolos” escritos pelos participantes:

os dados contidos no diario e nas cadernetas de campo ganhartelgibilidade
sempre que rememorados pelo investigador; o que equivale qlizea memoria
constitui provavelmente o elemento mais rico na etjdm de um texto, contendo ela
mesma a massa de dados cuja significacdo é mais baméalelbquando o pesquisador
a traz de volta do passado tornando-a presente no ataeleees(OLIVEIRA, 1996, p.
31).

Os dados coletados nas oficinas foram posteriormergscans de maiores detalhes e
complementados com os depoimentos dos participantes, ocarbjetivo de ampliar e
confrontar as informacdes recolhidas. Mesmo com a iaatdio dos participantes para
divulgar seus nomes, optamos por utilizar apenas asirso@ss como AS, CR, FP, para
identificar os depoimentos coletados e as impress@tadas.

Outro importante recurso utilizado foi a fotografipie, nesta pesquisa, ultrapassa a
funcédo ilustrativa, a medida que contextualiza e regietalhes do trabalho, oferecendo ao
leitor maior compreensao dos diversos elementos técuidizados, bem como, imagens de
experimentacdes e resultados obtidos nas cenas criadappdicipantes.

O presente estudo foi organizado em trés capitulos auiks®is:

No primeiro sdo apresentados 0s elementos técnicos adbatro de sombras. O que
€ teatro de sombras? Quais 0s principais elementos paétiGa dessa arte? (ator-animador,
telas, fontes luminosas, silhuetas). E possivel defimide se originou? O objetivo é
apresentar 0os aspectos técnicos e historicos sobraréssaelementos indispensaveis para a
compreensao do trabalho.

O segundo capitulo é dedicado a descricdo e analise dasa®f Nele, séo
apresentados onde e como elas foram realizadas, odoarfilarticipantes e a forma como foi
preparada e se iniciou os trabalhos praticos. No decdorerapitulo sdo apresentadas as
impressdes dos participantes sobre a (re)descoberta d@asqrincipios de animacao no

teatro de sombras e 0s materiais didaticos usados.

* As fotos apresentadas no segundo e terceiro capitutos firadas pelo proprio pesquisador e também pelos
participantes durante a realizacéo das oficinas.
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Usamos o termo “(re)descoberta” no sentido de que ogiparites ja conheciam a
sombra — e de alguma forma o teatro de sombras. A d#ei(re)descoberta” € utilizada no
sentido de descobrir e redescobrir as sombras paraieapeatral. O termo busca ver e
perceber as sombras de outro modo. A sombra todo sembuconhece, vé, porém, olhar
para as sombras do proprio corpo, dos objetos, da natumxservar suas formas, mudancas
e transformacOes supera o0 ato de apreciar — para s& passtendé-las como elemento
artistico. “(Re)descobrir” a sombra para a arte ddrdeamplica em conhecer suas
possibilidades técnicas, expressivas e filosoficas. Exigbeecé-la como linguagem cénica.

No terceiro capitulo sdo apresentados e analisadpsoosdimentos de criagdo das
cenas com sombras, o roteiro, a montagem e a apresendactrabalho final. Outros
elementos, como dramaturgia no teatro de sombraglag@o com os espectadores, também
sao apresentados.

E por fim apresentamos algumas consideracdes sobre agaestpstacando aspectos
relacionados a pratica do teatro de sombras a experi@@omplementamos a pesquisa
disponibilizando, no anexo, a relagcdo e descricdo daxipais jogos com sombras

realizados.
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1 PRINCIPAIS ELEMENTOS DO TEATRO DE SOMBRAS

[...] a histéria européia do teatro de sombras é feita
de pesquisas sobre Optica, lanternas magicas e
teatros dasmaravilhas (MONTECHHI, 2007, p.
67).

Pela interposicdo ou presenca de um corpo opaco enizeeauma superficie surge a
sombra — e também o principio do teatro de sombras.dPdiretor Jean Pierre Lescot (2005,
p. 14), “Da projecéo da luz (prépria da linguagem onirica)unside a matéria nasce o teatro
de sombras. A linguagem dos sonhos, a natureza flutuantes eiementos fundamentais”
dessa arte. Com a animacéo das silhuetas e objetos,poy i@alizada pela atuacéo do ator-
animador, entre a fonte luminosa e a tela, surgem imaganmsmovimento, que evoluem, se
deformam, ocultam e revelam através de varios efeitosmundo onirico, magico. E a
“imaterialidade da sombra” que “lhe da esse carater mMa@e&sCOT, 2005, p. 9).

De acordo com a diretora Ana Maria Amaral (2005, p. 17),

os elementos usados no teatro de animacédo, bonecossphjéiscaras, ndo sao vivos
em si, mas transmitem vida ao serem animados. Egtfcito ai o mistério: Vida e
Morte. Por isso, se diz que no teatro de animacdo exiagga, pois magia surge
guando acontece a ligacdo entre duas realidades opostagid®dméeatro de animagéo
se deve ao fato de ele suscitar outros significados quesrdmquotidiano, ndo o usual.
[...] O contraste entre animado/inanimado, matéria/espfjitando bem entrosados,
constitui o fascinio dessa arte.

No teatro de sombras, essas ideias podem ser compreeadiddiservarmos um
objeto, como um grampeador de papel se transformar em jatan®s da sua sombra
animada na tela, tornando-se assim personagem — revelastbdido magico e poético dessa
arte.

Segundo Meher Contractor (1982, p. 61), o teatro de sombrasndunde com o
préprio surgimento da civilizacdo. A mesma ideia émamihada pela pesquisadora Maryse
Badiou (2005, p. 21), que afirma que a marionete e a sopiasentes desde a origem da
humanidade em todas as culturas, participam dos aconieosnenais importante da
coletividade, nos rituais, nas cerimonias religiosaasfestas tradicionais. E sem divida a

“memoria da condicdo humana em todas as suas expressoes
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O que se observa é que o teatro de sombras Orientaldserfanta nas relagcbes com
0 sagrado e o mistico, enquanto no Ocidente, a parsedalo XIX, se transforma em um
“teatro das maravilhas”, ou seja, pautado em imagens esjpeéscalno entretenimento.

E dificil eleger ou precisar um marco cronologico paraascimento do teatro de
sombras. No entanto, analisando suas origens, € posdémifica-lo como uma das
primeiras formas de se criar e projetar imagens em nemion De certa forma, a
especificidade em projetar imagem na tela o aproximarema. Essa € uma questao que
intriga e estimula muitos grupos e pesquisadores a debmigarsobre estudos e praticas que
buscam compreender seus significados e sentidos.

O teatro de sombras € uma manifestacéo artistica paulaarios paises do continente
asiatico. Mesmo que seja dificil precisar o seu surgimexistem, porém, silhuefadatadas

de 2.300 e 3.000 anos atras no Oriente.

Figura 1 — Silhuetas do teatro de sombras chinés.

Fonte: <http://www.theatredelalanterne.net/theatrezhthaesso em 27 fev. 2011.

N&o ha informacgfes precisas que comprovem exatamenigeanalesta arte milenar, ja

gue existem poucas fontes.

Qual surgiu primeiro, o teatro de sombras indiano othinés? Essa é ainda uma
questdo controvertida, na medida em que existem tdo péudas. [...] O império
Central chinés, por outro lado, reivindica, numa de suas lbetas e melancdlicas
lendas, que a conjuracéo dos espiritos sobre a telahdeskja sua invencédo particular.
(BERTHOLD, 2008, p. 38).

® Silhuetas séo figuras recortadas tradicionalmente enp cowroutros materiais, representando imagens
figurativas. As silhuetas, que podem ser compostas de uma Ugécalparticuladas. Elas sdo animadas através
de hastes e/ou fios atras da tela para os espectadastsirEdiferentes formas de se confeccionar uma sithueta
assim como existem diversos mecanismos e técnicaa paeaconfeccdo e para a sua animacao.
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Na China, o aparecimento dessa arte retoma ao periodopeéoador Wu-ti, assim
como conta a lenda:
Um homem chamado Shao Wong, do estado de T'si, veio diarnitepgoador Wu-ti
em 121 a.C. para exibir sua habilidade em comunicar-seosdiantasmas e espiritos
dos mortos. A consorte favorita do imperador Wang, has@épado de morrer. Com o
auxilio de sua arte, Shao Wong fez com que as imagens ds malo deus dos lares
aparecessem a noite. O imperador a viu a uma certadistatras de uma cortina... [...]

O teatro de sombras, entretanto — o qual, de alguma f@hao Wong parece ter usado
— permaneceu uma forma favorita do teatro chinés. (BERTHQ008, p. 55).

Essa lenda ainda ndo diminui as controvérsias existentee 0s pesquisadores quanto
a origem dessa arte, no entanto, revela a relacdo aoreligiosidade, a magia e
principalmente com o mundo dos mortos.

A evocacao dos “espiritos dos mortos”, na época doradpe Wu-ti, reflete-se na
terminologia do teatro chinés, onde os dois lados dgdel@ntrada e saida) — a direita e a
esquerda do palco por onde passam as silhuetas — sédo conlecitass “portas das
sombras” ou “portas das almas” (BERTHOLD, 2008, p. 58)ocare imagem abaixo.

Figura 2 - Silhuetas, tela e ator-animador no teatro de somhs chinés.

Fonte: <http://www.theatredelalanterne.net/theatre.html > Acess@7 fev. 2011.
Fonte: <http://portuguese.cri.cn/mmsource/images/2004/03/25jRijymy> Acesso em 27 fev. 2011.

De acordo com Jean Pierre Lescot (2005, p. 10), no teatsmrdbras Balinés, a
sombra também tem o poder de estabelecer relacéeshemiens e divindades, transitando
entre o reino dos vivos e dos mortos — assim comcemdal do primeiro espetaculo de

sombras para o imperador chinés e sua consorte falecida.



22

O teatro de sombras na Indonésia (llha de Java)yayang pertence as cerimoénias
religiosas e aos rituais que celebram passagens extraidpspias como 0o Mahabhafaga

0 Ramayana — que contam a origem e a historia da Humanidade

Figura 3 - Wayang Kaulit silhuetas do teatro de sombras na Indonésia.

Fonte: Acervo pessoal — Valmor Beltrame.

As personagens, conhecidas do povo que Vvé e participa derstedrda, tém
caracteristicas que fogem dos tracos figurativos. Osoefeie deformacdo, ampliacdo e
diminuicdo das sombras através de silhuetas coloridasegoidos com a iluminacdo a base
de lamparinas, contribuem para a producdo de um teatro Ggensique remetem ao irreal e
ao fantastico.

Além destas caracteristicas, podemos perceber a prekeng#os elementos, como o
uso de sons extraidos de instrumentos artesanais. Adestes elementos compde um teatro
com caracteristicas oniricas e poéticas.

Segundo Margot Berthold (2008), antes de Cristo, chinesedamagdpraticavam o
teatro de sombras em rituais religiosos, recitando ps@&micos com musica e silhuetas feitas

de couro com sustentacdo de varas de bambu, animadas diatgla daminada com

6 Segundo Bernard (1982), o Ramayana e o Mahabharata, s&o gsaddiss textos sagrados da india do inicio
de nossa era. Foram traduzidos em javanés no sécul@aitiAdessas traducles, foram escritas cento daiten
pakensprincipais — livros que fornecem a narrativa de uma repiasem e também indicacdes de cenas e
acompanhamentos musicais. Os herois dessas epopéias,(fRaRamayana) e, seis geracfes mais tarde, os
primos Arjuna e Kresna(Mahabharata), sdo a reencarnagdo do déssu. S8o tantos herdis e tantos
acontecimentos que ndo podemos resumir todos os textos.h@blMmata € considerado o maior poema
sanscrito de todos os tempos. Relne cerca de 100 miésstizididas em 18 sec¢des, equivalentes a 15 biblias.
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lamparinas a Oleo. Mesmo assim, sua origem ainda équesido controvertida, na medida
em gue existem tdo poucas fontes.
A reivindicagdo da primazia hindu é sustentada pela evaléecum teatro de sombras
ja na caverna de Sitabenga e pelo fato de que a influértisat do teatro de sombras
espalhou-se através do Extremo Oriente. E muito posgiwelela tenha seguido o

avanco do budismo através da Asia Central, ou da Indochina ga@hina.
(BERTHOLD, 2008, p. 38).

Além da reconhecida presenca dessa arte na China e aadmubssivel destacar, de
acordo com Beltrame (2005), que essa manifestacao artistidém é presente na llha de
Java, na Indonésia, Tailandia, Taiwan, aparecendo iaaMenor e na Turquia. Na Grécia é,
ainda hoje, importante manifestagao popular.

Na Africa mediterrnea também existem amplos rexsistessa arte, chegando a partir
do século XVIII e XIX na Europa ocidental e América.n@alo, o teatro de sombras
assumiu distintas caracteristicas de acordo com asgsréulturais de cada pais.

Annie Bernard (1982, p. 69) destaca um trecho do poema egoritempu Kanwj
onde o poeta ressalta que:

Estas marionetes recortadas e coloridas, que agitarfaazemos falar, sdo como os

homens, que seguem cegamente suas paixdes sem compreenddatyyeutod ndo é
sendo um jogo, num mundo sem valor.

Esse poema do século X, em Java, atesta 0 quantogé anteatro de sombras,
revelando que suas origens estao enraizadas nas expras&iess populares em diversas
regides do continente asiatico.

Podemos destacar também o teatro Ki#gagdz na Turquia e Grécia, que se
popularizou no final do século XIX, sendo até hoje pratieadalgumas partes da Europa e
Africa Mediterranea.

" Poeta que escreveu uma das grandes obras literarias detifaleala deKakawin Arjunawiwahagscrito no
reinado de D. Airlangga, entre os anos 1028-1035.
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Figura 4 - Os dois personagens principais do teatro dersbras Turco: Karagdze Hadjeivat

Fonte: <http://1.bp.blogspot.com/_Z2MIf_q3fv0/S-6n40MBThI/AAAAAAAACCQ/a5xyM5w3RN1600>
Acesso em 18 mar. 2011.

Segundo Berthold (2008, p. 26), ha referéncias historicdealimo de sombras turco,
conforme imagem destacada acima, ja no século XIVpoeagem que a grande mesquita de

Bursa estava sendo erguida;

Seus duelos verbais vivos e grotescos paralisaram asdebcasmstrucdo da mesquita.
Em vez de trabalhar, os pedreiros punham seus instruntientado e ouviam os longos
divertidos discursos de Karagtz e Hadjeivat. O sultdo stellseas facanhas e ordenou
gue os ambos fossem enforcados. Mais tarde, quando repravergamente a Si
mesmo por isso, um dos cortesdes do sultédo teve a idéiazde Karagoz e Hadjeivat
novamente a vida na forma de figuras de couro brilhanteida$oe translicidas e
sombras numa tela de linho. (2008, p. 26).

Assim como no teatro de sombras chinés, ha uma sélendas que circundam a
origem do teatro deKaragdz No entanto, € possivel encontra-lo em outros paises
muculmanos, como Siria, Egito, Iran, Argélia e Tunisia.

Karag6zé o “heroi do teatro de sombras turco e arabe e d& monespetaculo de
sombras” (BERTHOLD, 2008, p. 27). Sua principal caractesiséi a predominancia da
tradicdo oral e a improvisacédo sobre uma narrativhezoda pelo publico.

O espetaculo aborda temas do dia a dia das pessoasa@nipade, a justica, o vicio,
a castidade, a violéncia e a obscenidade. Esta Ultinexp#orada principalmente no
personagem diarag0dz,a figura central de toda a historia. A apresentacanrémrtada por
outras cenas curtas, que sao usadas para apresentar dexdlgeadi os dotes do personagem
Karagdz —que € descrito como barrigudo, corcunda e calvo. E tamtaalhdo, egoista,

hipocrita, libidinoso e vive mentindo e enganando.
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De acordo com Metin And (2005, p. 32), o tedfaragdzé destinado a um publico
diversificado, “cada um trazendo seu proprio sentido @, artas apresentacoes podem ser
vistas durante todo o ano pelas cidades, mas séo iitedas, principalmente, em eventos
COmo casamentos e circunciséo.

No entanto, o grande momento Karagdz chega com o inicio do Ramada, o més
sagrado do jejum. Por ndo serem facilmente descrito® dmagens figurativas de seres
humanosKaragozpode dar a volta na “proibicdo do Alcoréo” e chegar aasdk hoje ainda
com seu “humor grotesco” (BERTHOLD, 2008, p. 28).

Historicamente é possivel destacar a existéncia degiaades tendéncias no teatro
de sombras: uma ligada a religiosidade e outra a profarteatro de sombras na China,
Turquia e Grécia possui um carater de divertimento, fadia e Java prepondera o sentido
religioso e sagrado. Uma das caracteristicas que peamdas as praticas € a relacéo entre
atores-animadores e espectadores através das sombegda racobmunicacdo essencial ao
fazer teatral.

De acordo com Montecchi (2005, 2007), atualmente a tradiggalali mais a
religiosidade e ao ritual vem se perdendo no teatro ddrasnoriental, jA& que, com a
modernizac¢do, 0s espetaculos visam o entretenimento.dvigsgralgumas das caracteristicas
originais sejam preservadas em meio aos avangos tgmusp € possivel registrar 0 seu
gradativo desaparecimento. A mesma ideia € compartilhadRquer Long (1986, p. 106)
sobre a tradicdo e modernidade no teatro de sombras javam@yez que as vantagens das
conquistas tecnologicas fizeram alguns aspectos origdta/ayangserem perdidos ou
diminuidos — ressignicando as tradicées diante dasdramsfdes ocorridas.

Em outros paises, como na China, em 2006, foram recuperadasien&0 mil
reliquias do teatro de marionetes e sombras, umatineido departamento encarregado do
patrimonio cultural chinés. De acordo com a Embaixada daldiRepPopular da China no
Brasif, especialistas assinalaram que algumas das silhuetdsxs&mnamente raras e que
podem pertencer a Dinastia Ming (1368 — 1644).”

De acordo com a representacéo diplomatica chinesa (2006, 26, 13)

Esta antiga arte tradicional perdeu sua popularidade devidaresombra projetada
pelo cinema e televisdo. Muitas companhias de teatrordbras foram dissolvidas e
muitos dos artistas mais talentosos morreram sem deis@rdiges. Em muitas areas,
esta arte e suas histérias quase desapareceram.

8 Fonte: <http://br.china-embassy.org/por/whjl/t257811.htreesso em 18 jan. 2011.
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As silhuetas de couro e as ferramentas para sua fawisagdo guardadas em um
museu para a preservacao da histéria do teatro de marierdgesombras.

Na india, a partir da década de 1950, surgiram iniciativasridedo de escolas de
artes performaticas, destacando-se o Insti#mpanad em Ahmedabad, dirigido por Meher
Contractor (1918 - 1992). Mais recentemente, as escolasgride certas regides incluiram
em seus curriculos o aprendizado do teatro de marioneiaso, onde 0s jovens passaram a
aprender o oficio com reconhecidos mestres dessa amben-o0 objetivo de incentivar a
préatica do teatro de sombras.

O teatro de sombras passou por profundas transformagdeserir no espetaculo a
iluminacdo elétrica, muasicas previamente gravadas e repdaduzpor equipamentos
eletrbnicos, 0 uso de microfone para projecdo da voz drahsmissoes radiofbnicas e
televisivas, atingindo um maior nimero de pessoas eedstebdo outra forma de relacéo
com o publico.

De acordo com Roger Long (1986), a iluminacao que era wadlonente feita com a
gueima de Oleo de coco, passou a ser substituida por lampadaseintes. As lamparinas
interferiam positivamente na projecdo das sombras, ja aguemagens tremulavam e
dancavam de acordo com as chamas — dando a impressao ak gjllreietas se moviam e
respiravam quando estavam paradas diante da tela.

Outro elemento que perdeu seu espaco foi a presenca dossmyisEctocavam ao
vivo durante as encenacdes. Com a modernizacdo, os pastoessas producdes foram
reduzidos, 0 que levou os grupos a gravarem as musicas. st da voz foi influenciado
pelo advento dos microfones. “Os efeitos de sons tradissao cuidadosamente editados e
mixados com a musica para estimular a performance.” (HUREY, 1986, p. 89) Com isso,
o tempo e o ritmo do espetaculo se alteram em funcaaisiaargravada, sob a qual o mestre
orienta o espetaculo.

O teatro de sombras, em alguns lugares como na Chinagr ag@sncentivo de

algumas instituicbes para preservarem essa arte, se daeparasses métodos vindos do

9 O Instituto Darpana (espelho) de Performance, Artest@d®&s Culturais € uma reconhecida instituicdo

educacional sem fins lucrativos, reconhecida pelo Gowarindia desde 1950. DIPAC, como é conhecido, tem
sido um centro de exceléncia no dominio das artes doaesjmet trabalhado com instituicGes, artistas e

empresas em todo o mundo usando as artes como forma dedim@anudanca social. Em linhas gerais, 0

Instituto busca quebrar as fronteiras entre tradicdo ermltgia nas artes, envolvendo a pratica artistica, a
formacédo de artistas e as relacdes entre arte e \@da.farceiros incluem a UNESCO, UNICEF, a Fundacao
Ford, entre outros. Outras informacgfes podem ser obtidasdeveco: http://www.dipac.edu.in/.
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Ocidente que, de certa forma, “pde em risco sua origimkdideseu charme” (BALBIR, 2003,
p. 63).

Se o teatro de sombras se mantém vivo entre as &ivass tecnologicas de exibicao
de imagens em movimento é porque existe, em sua especificdgole&ue a maquina ainda
nao € capaz de suprir — 0 encontro entre ator-animadspeetador. Em sua atuacéo o ator
nao ignora a importancia dos elementos técnicos coruz,aa tela, e as silhuetas, que
acompanharam, de certa forma, os avanc¢os tecnoldég&cosnevacao dessa arte teatral.

Analisar esses elementos € primeiramente uma formaed&r entender os
significados dessa arte no decorrer dos séculos, eipadimente, suas possibilidades
expressivas e artisticas nos dias de hoje.

Aliar o conhecimento tedrico sobre o teatro de somimatica e a reflexdo € um dos

caminhos para contextualizar atualmente essa arte.

1.1 O ATOR-ANIMADOR

De acordo com Domingo Castith(2004, p. 70), no teatro de sombras o ator-animador
ou marionetista €, simultaneamente, criador e espeadadsombras que projeta, seja com as
silhuetas e objetos que anima, ou com o0 corpo. A sombielana a sua referéncia, isso Ihe
permite controlar o efeito desejado, verificando as qdatidades de cada um dos
movimentos realizados na busca do carater expressiwom@ra. Essa pratica além de

observacao e precisao requer estudo e treino.

Figura 5 — Ator-animador no teatro de sombras chinés e indno.

Fonte: <http://portuguese.cri.cn/1/2004/03/25/1@6367.htm> e
<http://www.territorioscuola.com/wikipedia/pt.wikipediagPtitte=Teatro_de_sombras> Acesso em 06 nov. 2008.
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No teatro de sombras chinés, o ator-animador € “valorizamtosua capacidade e
destreza na manipulacdo das silhuetas, tornando-se vinaosoedida em que reproduz
movimentos capazes de se assemelharem ao dos animaes ehgeranos representados”
(2005, p. 42-43). Tradicionalmente, o ator-animador in&iseu aprendizado ainda crianga,
por volta dos quatro anos de idade, obedecendo a execugigpmsos exercicios para
dominar a animacao das silhuetas. A formacdo se dava pa@@tana medida em que o
Mestre (que guardava “os mistérios dessa arte”) desvermagegredos da profissdo ao
aprendiz, até esse atingir maturidade para iniciar sguiprdabalho.

Os principios mais importantes nessa etapa da formdgaator-animador eram:
conhecer a dramaturgia, aprender a confeccionar as asheetser eximio animador —
necessitando de longo periodo de aprendizagem, exigindoizagéal de exercicios fisicos

diarios, sobretudo dos dedos, pulsos e bracos.

Figura 6 — Silhuetas animadas com varas no teatro de sombrasio#s.

Fonte: Acervo pessoal — Valmor Beltrafe.

Um dos grandes desafios no teatro de sombras chinés estdinmecao, conforme
imagem apresentada acima, ja que € preciso habilidade pawpufar, simultaneamente,
inUmeras varas (e as vezes fios) de sustentacao pnegastes estratégicas das silhuetas.

A preservacao do teatro de sombras esta relaciondifizsdo do seu conhecimento e
suas tradicoes. O que é aprendido sobre as tradicOestdo de sombras oriental pode ser
compreendido como “técnicas codificadas de longa duracaoa’ Bugenio Barba (1995, p.

19 A traducéo de alguns trechos do artigo de Domingo Castiiofoealizados apenas para estudo.
1 Fotos do estagio do Professor Dr. Valmor Beltrame delateo de sombras realizado em Charleville-Méziéres
(Franga), no periodo de junho a outubro de 1982. Fotdgrafo: Fsdretit
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19), essas praticas artisticas vao construindo um ackrvprocedimentos e concepcdes
incorporados por mestres do oficio, e constituem o que poddamado de um “conjunto de
bons conselhos” ao qual o artista, no olhar sobre a psr@re e faz uso.

De acordo com Eugénio Barba, em diferentes lugares egmcpraticas teatrais,

apesar das formas estilisticas especificas as sdadés tem compartilhado principios
comuns. [...] Eles ndo sé@o provas da existéncia de uéreciaido teatro”, nem de umas
poucas leis universais. Eles ndo sdo nada mais que particuiarome “conjunto de
bons conselhos”, informacdes (teis para a pratica cérata de um “conjunto de bons
conselhos” parece indicar algo de pequeno valor quando cadupa expressao
“antropologia teatral”. Mas campos inteiros de estudo érices e morais, por
exemplo, ou estudo do comportamento — sdo igualmente cowmjeribons conselhos”.
(1995, p. 8).

A “Antropologia Teatral’, segundo Eugenio Barba e Nicadaesese (1995), procura
identificar aspectos técnicos do trabalho do ator em, cergue se repetem nas diversas
tradicdes culturais. Esses elementos que, a principmsariam, constituem um conjunto de
“bons conselhos”, influenciando o trabalho de artistashgseam a expressividade do ator na
cena e também uma compreenséo mais aprofundada sqiyegieas teatrais.

No tradicional teatro de sombras indiano, os atoresamtones, também conhecidos
como marionetistas, pertenciam a castas nomadBsabuins A formacao também se dava
por tradicdo — eles aprendiam com o Mestr&uiradher que revelava, aos poucos, 0s
segredos aos aprendizes.

O ator, no teatro de sombras indiano, precisava conleeeprender a dramaturgia
extraida de epopéias religiosas, animar as silhuetas,itstaimentos, cantar e recitar. S&o
ao mesmo tempo cantores, animadores e confeccionadsreithdatas.

De acordo com Contractor (1982), os marionetistas exemmpanhados por uma
orguestra composta por diversos instrumentos tradicienaasacteristicos da regido — ja que,
nesse tipo de teatro, a musica tem um papel importarntdatao do clima apropriado para a
participacdo do publico no espetéaculo.

No teatro de sombras indiano, era considerado um bomnetsta aquele que, além
de manter a atencao do publico, soubesse provocar sensagdedes nos espectadores.

O ator-animador, o Mestre, tem posicéo privilegiadadatas as culturas orientais onde
existe o teatro de sombras. Em Java e India, principameste artista é a sintese da
consciéncia coletiva. Ele capta os desejos dos esfpees, canaliza suas vontades e
exalta os desejos comuns. (BELTRAME, 2005, p. ).
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Analisando a figura do ator-animador no teatro de somBra®ssivel destacar que
seu trabalho de criacéo e atuacéo vai aléem da movindentis silhuetas animadas entre a
tela e a fonte luminosa.

Atualmente , conforme Castillo (2004, p. 72), € possiveéMar a busca, por parte
das companhias de teatro de sombras, em compreendercesssprde comunicacado com o
publico, ressaltando o carater teatral dos espetacule®rdbras. “O espectador deve ser
consciente de que aquilo que presencia € produzido no mestaoténem que acontece,
através da presenca do animador que anima as sombrasgatim de sombras, o corpo é
importante instrumento de trabalho do ator-animador, peld €jgaatua — e domina as
técnicas de animacéo, realiza a confeccéo das silhdesselas e fontes luminosas, tendo,
como base, o conhecimento da expressividade de cadaiamgpar interferirem na
construcéo do espetaculo).

Na pratica, mesmo que o foco em cena esteja na silhuata sambra do objeto
animado na tela, é o ator que articula o trabalho commoabras. De acordo com Xavier
Fabregas (2003, p. 37), mesmo que a presenca “invisivel” do amimadeatro de sombras
seja uma das caracteristicas desse género dramatitzo,impede que ele atue através da
silhueta-objeto, utilizando para isso 0 seu corpo, emuotmjcom 0s demais recursos
expressivos dessa arte.

De acordo com Renato Ferracini, poderiamos considaedsiaade “nem representar,
nem interpretar” no teatro de sombras, e sim “atuaria vez que “A atuac&do nao interpreta
nada, ndo representa nada, simplesmente age.” (2010, p. 3&tbr-&imador, em contato
com os diferentes materiais e elementos, passa, aageja, atua com o0 seu corpo na relacao
com as silhuetas-objetos, focos luminosos e telas

O teatro de sombras nao se limita a animacéo de s#hobjetos, a sombra corporea
oferece outros recursos expressivos. Portanto, qualgiegesse, seja o de modernizar ou

perpetuar essa arte, deve considerar a formacéo reldei@o ator-animador.

1.2 AS TELAS

A tela pode ser definida como uma superficie plana ouomédle, seja possivel projetar
e explorar as sombras. Ela é indispensavel para efial@acdo” das sombras enquanto

elemento expressivo e visual.
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De acordo com Beltrame (s/d, p. 2), o espectador nmtdatsombras ocidental “tem
dificuldades para aceitar as convencdes desta linguagenr asspo a tela serve como
instrumento de separacédo, colaborando para a fixacadhdo dn espectador na tela.” As
telas assumiram diferentes tamanhos e significadagéstda historia; sua funcéo vai além de
um aparato técnico para capturar as sombras projetadaamr o ator-animador do publico.

No teatro de sombras, de um lado da tela se encontiva-aremador, que recebe a luz
detras e projeta a sombra das silhuetas-objetos-corpo gqu&. & outro lado, o espectador
assiste ao espetaculo. Segundo Castillo (2004, p. 55), satchesta “fragil parede de
separacao”, se busca o encontro, a comunicacao éotrangmador e espectador por meio
das imagens e as sensacdes que essas provocam.

No teatro de&Karagdz as sombras abriam “descaradamente caminho atravél®da te
de pano, para o coracédo do seu publico” (BERTHOLD, 2008, pPb8emos considerar a
tela como uma ponte que une 0 mundo onirico e 0 munddugat no qual o ator-animador
atua e se revela. Para Pimpaneau (1982, p. 142), o teatnmll@soonde a tela se destaca no
espaco escuro, faz pensar nas “visbes que nos trazemhws’s A tela, portanto, representa
0 “universo”, revelando o carater onirico que as sombrg®@ionam a essa arte.

A sombra de uma silhueta, corpo ou objeto projetada -@éermevitavelmente,
sugerindo diferentes significados para uma mesma imagedaana tela. Assim, de acordo
com Castillo (2004, p. 55), a tela pode ser definida corfguporte destinado a receber as
sombras”. Nos paises arabes a chamam de “tecidoodbess. A sombra na tela, com sua
imaterialidade, se transforma em imagens fantastipagticas.

Para o diretor de teatro Luc Amoros (1986, p. 4), a telaénéima fronteira, é, ao
contrario, uma ponte entre o espectador e o animador {ugao de confronto de nossas
proprias projecdes. Segundo Xavier Fabregas, é na tele gideascomunicagéo entre o ator-
animador e o espectador:

No teatro de sombras ocidental, a tela separa o animadeu gliblico, mas no oriental
ao contrario, o espectador pode, dependendo do seu gosta, giEseativamente de
um lado ao outro da tela. No teatro oriental, é possitial a ilusdo a partir da
simbiose: homem e objeto. O animador ndo é visto comestranho que se introduz
num mundo imaginario, mas como alguém que esta a servigondesdo e oficializa a
cerimodnia de sua aparicdo. (1986, p. 288).

Reconhecer que é na tela que se estabelece o didlogooeator-animador e o

espectador € uma das questdes fundamentais para se eatpnakizar o teatro de sombras



32

na contemporaneidade. A tela € o espaco onde tudo aeodéeicnagens oniricas, fantasticas,

até a semelhanca com figuras e movimentos mais figusatie cena,
o0 ato de criacdo realiza-se gracas a presenca irremeind@ator-animador, que se faz
portador do “aqui e agora”. O ator-animador é assim aqueleéegtemunha, com o
préprio trabalho, a realidade absoluta da sombra, o smieaer como experiéncia
visual auténtica. Portanto, a sombra existe somentastanie em que é fruida, nao
mais. Existe no instante em que o animador a recriaqo@m veio encontra-lo. Esse é
o teatro das sombras. E é por este motivo que um eventpe a sombra é proposta

reproduzida ndo é ‘teatro’, e sim ‘espetaculo de imagens emimento’.
(MONTECCHI, 2007, p. 71).

No teatro de sombras, mesmo que o ator-animador eptjanéemente “escondido”
atras da tela, a comunicacao é direta com o espectadgue-o diferencia da tela do cinema.

Ator-animador e publico encontram-se em comunhao, confonagem destacada abaixo.

Figura 7 — Teatro de sombras javanés.

Fonte: MONTECCHI, Fabrizio. Além da tela — Reflexdes ermf de notas para um teatro de sombras
contemporaneo. In: Méin - Méin: Revista de Estudos sbbedro de Formas Animadas. Jaragua do Sul:
SCAR/UDESC, ano 3, v. 4, 2007, p. 73.

Montecchi (2007, p. 72), referindo-se ao teatro de somavaségs, conhecido como
Wayang Kulif apresenta o espaco nesse teatro de sombras caegréaor”, “tnico”, ou
seja, € o do encontro. A tela posta no meio da saky ‘hio divide”. Observando a imagem
acima é possivel observadalangno centro da cena, como aquele que celebra o evento: sua
energia vital é transmitida a quem assiste por meiolalaAe redor dele, como atraidos pela

sua de energia, 0s musicos e o publico voltam-se parapacsamca.

Uma das criticas que fazemos ao teatro de sombras atidenie aqui a tela tem uma
funcdo determinante na separacdo publico e platéia e senapgirnente para
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esconder os procedimentos do ator-animador. E no Orietéla & mais um muro
translicido que separa o lugar do cotidiano do lugar da mag@aT@BAME, 2005, p ).

A tela no teatro de sombras oriental € o local demng, onde a cena acontece. Nesse
sentido concordo com a ideia de Montecchi (2007) de querasra® na tela ndo devem
interferir, mas favorecer a comunhao no teatro de sasnb

Ja no tradicional teatro de sombras chinés, os adniesdores permanecem atras da
tela ocultando totalmente os materiais utilizados m&a.c® principio de “comunho” nesse
teatro surge ao trazer para atela o sentido de “ponte quiatones e espectadores.

Revelar ou esconder as silhuetas-objetos do publico é ucedmntento bastante
utilizado por grupos de teatro de sombras no ocidente. $glitgpos exploram a exibicdo dos
materiais de cena, 0s equipamentos técnicos e 0s precedsios atores para o publico.

No teatro de sombras contemporaneo, os atores-anisadéie precisam estar
obrigatoriamente ocultos atras da tela como no tradititeatro de sombras. As telas nao
servem apenas como suporte para as sombras, elaanrea mesmo, tempo elementos
poéticos e a atuacao do ator-animador.

Nos espetaculos contemporaneos, as telas podem sefdimmale papel branco A4”
ou um “amplo tecido servindo de tela para projecdo daseinsdg(BELTRAME, s/d, p. 2).
As telas deixaram de ser fixas para dar lugar a diversasimgntacoes.

No Brasil, a Cia. Quase Cinema de S&o Paulo utilizalzatia de prédios, construcdes
e monumentos no meio da cidade como superficie-telag@rajecdo de sombras — que
podem ser vista a quildometros de distancia. Dessa foato@es-animadores, todos o0s
materiais e elementos usados no trabalho sao regad@te do publico.

Ao optar por um tipo de tela, seja uma parede ou um tegidoportante perceber a
relacdo com a luz usada para projetar a sombra, de fgumando atrapalhe a visdo do
espectador. E possivel o uso de bastidores (telas opamaobiou tapadeiras), como no
teatro de sombras chinés, para obstruir a passagem da luzlta da tela. Os biombos ou
bastidores podem ser pintados de preto para reforcar dagpacO essencial € obter uma boa
projecéo das sombras nas telas independentementecdmsoretécnicos utilizados.

No tradicional teatro de sombras oriental, a tela ®aeato retangular (mais larga do
gue alta), armada em um bastidor de bambu que a mantéadastNormalmente, é
confeccionada em tecido branco de algodao ou linho uecoaitrama densa.

De acordo com Castillo (2004, p. 55), no teatro de sonaited, 0s materiais usados
para confeccdo da tela variam em funcdo do grau de opacdadenitransparéncia de
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diferentes tipos de tecidos, plasticos, papéis, maa@ilicos entre outros. A cor também
pode variar entre o branco e o bege. Seu tamanho vattia, tlependendo das caracteristicas
do espetaculo. O teatro de sombras contemporaneo wasadd uma forma mais dinamica,
ou seja, elas podem ser mais altas do que largas, abadddaambém sua posicao fixa e
esticada. Ainda de acordo com o autor, em alguns casos [@elpenas a parte superior da
tela, o que permite mové-la, fazendo com que as sombras®rcam, criando assim,
diferentes efeitos visuais. O uso de varias telas pa@dcer a criacdo e o ritmo de um
espetaculo, oferecendo varios pontos de atencdo do asfmedCom o mesmo objetivo, se
recorre ao uso de pequenas telas portateis, com iluminagiwia, que permite o
deslocamento e o desaparecimento do animador por difepemtes do espaco.

Nas imagens apresentadas abaixo é possivel obsenrersssl formas para se criar e

montar telas para teatro de sombras.

Figura 8 — Diferentes telas para teatro de sombras.
Fonte: MONTECCHI, Fabrizio & PIAZZA, Pucci. Teatro de dwas. Espanha: C.D.T.B, 1987, p. 93-94.
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Atualmente as telas podem ser fixas ou portateis, coesrgiom ripas de madeira,
papel vegetal, tecido e outros materiais, conforme ingagestacadas acima. Outras telas
alternativas podem ser construidas com tecido presooemafde uma cortina ou com
materiais mais sofisticados.

Aluminio, metal, cano plastico (PVC) e outros maisrisemelhantes podem ser
utilizados. E preciso deixar um espacgo vazado, como raaidura, onde o tecido ou algo
semelhante é fixado nas extremidades da armacao (consppegoevejos, grampos, elastico,
velcro, imas, fita adesiva, ilhds, barbante, etc.psedvando o trabalho de grupos
contemporaneos € possivel concluir que essas telas ped@oriteis e leves, pequenas ou
grandes, construidas de forma que possam ser facilmenteordadas, guardadas e
transportadas. Diferentes telas podem ser usadas sieautiante no espetaculo.

Essas possibilidades de criagcdo com diferentes matetiisados na construcdo das
mesmas, muitas vezes, sdo descobertas apenas na, pl@tacordo com as necessidades do
espetaculo e do grupo.

O que se observa € que, assim como as fontes luminasaselas também
acompanham a modernizacdo dessa arte, mantendo, porémpransipal funcéo: local de

projecao das sombras e de encontro entre atores eagkpest

1.3 AS FONTES LUMINOSAS

Outro elemento indispensavel para a pratica do teatroomddras sao as fontes
luminosas. A luz produz a sombra. “No principio o fogo, lagovelas, as lamparinas de
azeite ou de petroleo, mais tarde as lampadas de filaserd tubo florescente, e por fim, o
uso majoritario da luz alégena em todas as suas forf@A3TILLO, 2004, p. 63). Cada
uma dessas possibilidades de iluminacdo influenciou a préwiceeatro de sombras no
decorrer dos tempos. Portanto, os avan¢gos no campo rdmadffo expressam um fator
decisivo na busca por outras possibilidades expressivasapages. Assim, “O teatro de
sombras mais uma vez utiliza a tecnologia adaptammraadar resposta a sua necessidade.”
(2004, p. 64).

Atualmente, os focos luminosos sédo, as vezes, coass pelos proprios grupos, de

acordo com as necessidades de cada cena ou espetatislonedamagem abaixo.
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Figura 9 — Fontes luminosas ou focos de luzes coloridao@tando diferentes sombras.

Fonte: < http://www.clubedasombra.com.br/imagens_full.jos2P# > Acesso em 06 nov. 2010.

No teatro, a luz e a sombra podem ser controladas, po@matureza, a sombra
muda constantemente devido a luz do sol. No teatro de asnabluz é gerada artificialmente
por uma ou varias fontes luminosas construidas ouicedetas de acordo com os efeitos que
se quer criar na cena. Para Ana Maria Amaral (1997, p. 112d &8mbra na natureza existe
em funcdo de uma luz, que “flui”, em funcéo do tempo que passbalhar com elas é como
tentar “prender o tempo”, ou “controlar figuras incorpéfed sombra esta sempre a mercé
de elementos que a originam. Ja no teatro de sombras gasit@aliferente porque a luz &
artificial e pode ser controlada, e assim a sombrata® objeto de investigacdo artistica.
“Mas, apesar disso, e apesar dos avancos tecnolégicosn luz de vela, de gas, néon,
elétrica oulaser — a fragilidade da sombra continua. Nessa sua fragilicesié a sua
esséncia.” ou seja, esta a sua imaterialidade.

De acordo com Paul Hewitt (2002, p. 447-452 e 671), a soénbnaa “regido escura’,
nao iluminada, que surge quando sao bloqueados os raios de luzajak gadirigiam e ndo
a presenca de alguma coisa. Ela ocupa todo o espaco qaer&stde um objeto no qual ha
uma fonte de luz do lado oposto. Por isso ndo existdrsono escuro. A luminosidade
presente nela se apresenta proporcional a opacidade tio adbjgqual se utiliza para projeta-
la. Portanto, a sombra é tdo mais escura quanto neati@r dpacidade do objeto que estiver
entre a fonte luminosa e a superficie onde ala set@r@jeA imagem obtida é uma projecao
invertida do objeto que bloqueia a luz e é também uma silbiggtaensional de acordo com
a posicao da fonte luminosa. Esses séao alguns dosnétentpie compde a “fragilidade” ou

imaterialidade da sombra.
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As imagens projetadas no teatro de sombras passaranrapsformacdes no
decorrer da modernizacéo das sociedades, principalmente ealvento da energia elétrica.
Hoje, o proprio conceito e tratamento dado as imageda &stdo em expansao. As imagens
no teatro de sombras que outrora tremulavam a luz de melechas, obtidas artesanalmente,
hoje podem ser produzidas com o processamento de meidmietes e computacionais.
Segundo Arlindo Machado (2001, p. 118),

A imagem ndo é mais a sombra, o fantasma do objetoquemhaginario) a que se
refere, ndo esta mais atada a ele “membro a mernbned dizia Barthes a proposito da
fotografia, mas se comporta realmente como se fossgetmobla é a sombra que se
desprende do objeto e ganhou vida autbnoma.

O avanco tecnolégico mudou a vida homem contemporéanegjnohe® em um
mundo visual em que as imagens sdo elementos autbnomosregiendm os desejos e
imaginacdo. As sombras, porém, passam despercebidasamfigat mundo aparentemente
desconhecido. Assim, a vida cotidiana passou a se conf@iatir das proprias imagens. A
imagem, outrora bidimensional, hoje é tridimensiondiasda tela cinematografica e toma
“vida” diante de nossos olhos. “O simulacro é a duplagdéormal dessa experiéncia como
produto acabado” (SUBIRATS, 1989, p. 62), portanto, é algesmhual precisamos refletir,
ja que nunca se revela como uma “experiéncia subjevaiundo visual é sedutor e passou
a ser interativo, espetacular, revelando uma simulpeéieita do objeto que reproduz, ao
mesmo tempo oculta e fragmenta a “experiéncia individaakal’. Para Benjamin (1986, p.
198),

as acOes da experiéncia estdo em baixa, e tudo indicamjirruardo caindo até que
seu valor desapareca de todo. Basta olharmos um jorngdgrasbermos que seu nivel
esta mais baixo que nunca, e que da noite para o dia, naots@mmagem do mundo
exterior mas também a do mundo ético sofreram transforsagde antes nédo
julgariamos possivel.

Isso evidencia atualmente a expansdo das possibilidadiegd&s virtuais” em
detrimento do encontro presencial, ressignificando @iaidde coletividade na
contemporaneidade. Passamos a valorizar a informagé#mal gtlesvinculada da nossa
realidade local e de nossas proprias experiéncias. lMaotenMacieira (2001) destaca que as
formas de entretenimento visuais sempre serdo substit@id@mpre novas emergirdo umas
das outras. Com essas mudancas, foram criadas as a®déomicas de animacdo das

imagens. Porém,
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se 0 pesadelo do boneco é virar gente [depoimento do mamulengeemrando
Limoeiro], o do teatro de sombras serd virar cinenrabds — teatro de sombras e
cinema — trabalham com a possibilidade de transfornmaaloem irreal; e conseguem
nos ludibriar com “irrealidades” que nos fazem voltar paneas sessdes, como se nao
soubéssemos que estamos sendo enganados. Mas ao cdottéaimo de sombras, que
nao se industrializou, o cinema consagrou-se como a rfmagstrador de irrealidades”,
prosperando por atingir um publico muito maior — hoje péret- e sempre avido de
mentiras bem contadas. (MACIEIRA, 2001, p. 4).

Diante das inimeras possibilidades de projecdo de imagarénalas inseridas em
um mundo visual, o teatro de sombras ndo procurarsea/ggim momento, cinema. Mesmo
gue algumas ideias especificas da linguagem cinematogrédice “enquadramento,
montagem, sequéncia, camera lenta, trangigdss fadee outras” (MONTECCHI, 2007, p.
67-68) tenham assumido um papel significativo no vocabulfssa arte, € um equivoco
considera-lo “um espetaculo de imagem”. De acordo comtddchi (2001, p. 70), o teatro de
sombras concebido desta forma “funciona”, mas “nao viAd.transformar a sua natureza
profundamente orgéanica em algo mecanico, o teatro de sondwasaliza-se e, pouco a
pouco, perde em teatralidade, em favor de uma espetaculafictéza.” O mesmo pode ser
definido como um teatro em que a dramaturgia “basei@asenagem e no movimento”
(AMARAL, 2002, 146), no entanto, ndo pode se limitar a e&ibigle imagens e formas
projetadas mecanicamente em uma tela.

Para Castillo (2004, p. 66-67) a acumulacdo excessiva desefeminosos e
técnicos buscando a espetacularidade no teatro de sondpasas “impacta
momentaneamente o0 espectador’. Nesse sentido, “A dosagEmuada dos meios
expressivos sempre produz a emocédo. As sombras sdo géngda emocao e da sugestao”.

Tradicionalmente, segundo Contractor (2003, p. 69), as pasn&ntes luminosas
utilizadas formalmente nessa arte se assemelham &satdo tle sombras indiano, em que a
“fonte de luz era um enorme candeeiro de cobre, addemco, suspensa entre a cabeca do
manipulador e a tela. Hoje as lampadas a gas ou tubosstieotes sdo comuns, por serem
mais praticos e também porque o0 0leo sendo comestivelit@ caro”.

No teatro de sombras praticado na China até a metadewo ¥&, a tela era vista
como um quadro branco que se destacava no escuro, gracdsntas luminosas
tradicionalmente obtidas através da queima de Oleo deocpaayas. Assim, a luz tremulante
das chamas remetia “as visdes que nos fazem os soffiddPANEAU, 2003, p. 40).
Contudo, mais recentemente, o uso das lampadas elétpdasipalmente os tubos

fluorescentes, passou a ser utilizado nos espetacusemliviente isso constituiu uma perda,
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se comparado as lampadas a 0leo, pois “o tremer da damaas silhuetas, mesmo estando
imoveis, uma impresséo de estarem vivas” (PIMPANEAU, 2003}1). Portanto, é possivel

observar que:

A partir de 1966, com a “Revolucdo Cultural”, também passaramaa lampada
fluorescente, as vezes denominadas lampadas frias, abaddoas outras formas de
iluminacdo. Estas lampadas exigem que a silhueta permeolegk a tela para que
aconteca a sua adequada projecdo. Refletem exatamergenid, a forma da silhueta
recortada. Os efeitos de deformacdo poética da imageplidaéio e diminuicdo da
imagem produzindo imagens fantasticas e irreais, deformadasacontecem quando
esses recursos sao utilizados). Com este tipo de lampadasgens mostradas ao
publico através da tela sdo exatamente as antecipadamesrtthaldas e recortadas
pelos marionetistas. (BELTRAME, 2003, p. 45).

E possivel destacar assim que a escolha de uma fonte&amdetermina o tipo de
imagem a ser projetada — contribuindo desse modo parangdefila dramaturgiano teatro
de sombras. Enquanto a chama de uma vela ou lamparirea dambra “tremular”, uma
lampada fluorescente ndo causa o mesmo efeito. A asdelama fonte luminosa é sempre
uma opcao do artista, que define 0 que serve ao espetacuioaque

A escolha e a combinacdo de diferentes focos lumindsterminam efeitos de
animacao. O tamanho das telas também deve ser codsideoano a opcao de dividi-las em
espacos claros e escuros. As caracteristicas de detdam fontes luminosas influenciam
diretamente na criagcdo da sombra projetada, como ocontdtido ou difuso, variacdo do
tamanho, com ou sem esmaecimento da silhueta, a nuidifule das imagens, o aumento de
suas possibilidades de deformacéo-transformacdo — desjwertiferentes impressdées no
publico.

Para Castillo (2004, p. 64), alguns fatores devem ser coadaieao se optar por um
tipo de iluminacdo, como: a poténcia e intensidade dadszpessibilidades de regulacédo que
influenciam na qualidade da projecéo; e também a abelbui@Eco de luz — concentrado, que
produz sombras de contorno nitido (halégenas, lampadas ponet#fpou aberto, que produz
sombras de contorno difuso (lampadas de filamento, tubesdlentes, velas, entre outros).

Os efeitos desejados em cena passam pelas relaciesaetuz e a sombra,
direcionadas para a montagem do espetaculo. Porém, Haaldm a sombra é trabalhar
com o que de mais sutil e incorporeo existe” (AMARAL, 1997, p).138ja na natureza ou

12 Tradicionalmente, a dramaturgia classica examina exciusiv o trabalho do autor e a estrutura narrativa
textual da obra, ou seja, ela ndo se preocupa diretamentereaiizacao cénica do espetaculo. (PAVIS, 1999 p.
113). No entanto, essa ideia € ampliada nas praticegisezintemporaneas. Essa questao é discutida no terceiro
capitulo sobre a criagdo e montagem do espetaculo.
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no teatro, a sombra é sempre volatil e impalpavallteel da projecéo da luz que também é
variavel.

Muitos grupos de teatro de sombras concentram a invesiigag#stica na
experimentagdo de diferentes fontes luminosas e mgteNMesmo com toda tecnologia
disponivel, essa “fragilidade” da sombra estimula a bysrasua “deformac&o” porque
desperta o imaginario, o que fascina artistas e espeesaddo teatro, essas possibilidades
podem nos remeter a uma linguagem poética, na qual a spodeaser entendida como a
“alma” da silhueta-objeto-corpo materializada na tela.

Para Amaral, “um teatro de sombras é aquele que noser@ansembra propriamente
dita e ndo a figura, boneco/objeto, ou ao ator manipuladera origina. A especificidade
desse teatro esta na sombra projetada pela figura dodbem&io na figura do boneco em si”
(1997, p. 113 e 114). Nessa linguagem, os esforcos estao voltadas jpgo entre claro e
escuro, na criacao do espetaculo. As fontes luminosafit&€do essencial nesta arte.

A projecao de imagens, segundo Lescot (2005, p. 9), aproximarelafastando-se
0s objetos da tela e da luz, criam imagens com um “candégico”, exatamente pela
especificidade da imaterialidade da sombra. Essa cdséicierremete novamente a
linguagem poética. Sobre essa questdo, Badiou afirma:

Podemos deduzir que, quanto mais se distancia um objetaldtlade, mais facilmente

chegara a ser, por meio de um processo mental particoiagifiacdo], outra coisa

diferente de si mesma. E, portanto, podera aumentar selsgalantico. Daqui partiria

a afirmacéo mais geral que considera que ndo sédo os abjetoando concreto que

produzem mais sentido, mas as imagens que brotam alémlidade sdo as que geram
uma maior polissemid.(2004, p. 17, traducdo nossa).

Portanto, o carater poético esta na possibilidade d@enda¢do da imagem que a luz
projetada sobre o0 objeto produz na tela, ja os sigddE® interpretacdes sao atribuidos pelo
espectador.

A deformacédo das imagens, através das variacdes da ltemedgédo das silhuetas-

objetos-corpo buscam, propositalmente, explorar possidés que esses materiais e

13 “podemos deducir que, cuanto més se distancia um objetoetittad, méas facilmente llegara a ser, a través
de un particular processo mental, outra cosa diferente ashan Y, por tanto, podra aumentar su valor

semantico. Desde aqui, partiria la afirmacion mas gegaealconsidera que no son los objetos del mundo
concreto que producen mas sentido, sino que son las imagenietan mas alla de la realidad las que generan
una mayor polisemia.” [Traducéo realizada apenas para estudo].
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elementos ndo possuem na realidade. Nesse sentido, ayéngdas sombras possibilita ao
espectador, atribuir significados as imagens de acord@®wa imaginacao e experiéncia.

Diferentes lampadas criam diversos efeitos. Casaec@lizadas em iluminacédo e
equipamentos eletronicos oferecem uma variedade de lasnpasdletores que podem ser
explorados no teatro de sombras. Algumas lojas espedas em iluminacéo teatral também
oferecem lampadas especiais que definem a sombra e que posgu@sitivos para variar a
intensidade da luz. Normalmente, os equipamentos de dig sufisticados sdo sustentados
por uma base especial ou por meio de hastes, facilitanthnuseio e também o uso de lentes
e filtros de cor. Alguns possuem sistema de ventilac&orpafriamento das mesmas e podem
até ser controlados por programas de computador e comtnadea.

Hoje, o teatro de sombras adiciona elementos dass“pfasticas, da arquitetura e do
cinema” e o mercado de “fontes de luzes” oferece lansppdea cada efeito (MACIEIRA,
2001, p. 70), possibilitando ao teatro de sombras, aproprégsses recursos tecnologicos e
transforma-los em elementos cénicos.

Lanternas e outros focos contendo diferentes lampadgene cuidados especiais,
tanto a0 manusear como ao guardar — ja que lampadas sAveisele queimam com
facilidade quando nao utilizadas corretamente. As lampad@asdas também geram diversos
efeitos visuais. O uso de material translicido como patefane e acetattcolorido podem
ser anexados como filtros as lampadas para se conségias de “sombras coloridas”.

Atualmente € possivel usar, para a criacdo de cematgsfluminosas como
projetores de video e imagerdaia shoy, que processam sinais de video e projetam as
imagens correspondentes, usando um sistema de lentesisspeci

Os projetores de video utilizam uma luz brilhante pareef@aojs imagens, sob a
gual é também possivel animar objetos, silhuetas ou corpdenmdo na imagem que esta
sendo projetada. O mesmo pode ser feito com os tradisiprojetores dslides Para isso &
preciso inserir as silhuetas entre o projetor e a telando-se sombras sobre as fotos,
imagens ou videos projetados.

A grande variedade de tipos de luzes existentes e as pdadds de regular sua
intensidade ou trocar sua cor oferecem um amplo lequerdbimacdes. E inquestionavel a
grande influéncia que as fontes luminosas oferecem atercastético e expressivo da

sombra. A escolha mais adequada sera aquela que mellustae @encenacéo.

14 Comumenteonhecido como filtro de cor ou “gelatina’.
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Contudo, “O teatro de sombras ndo pode se restringguana formula ou teoria,
nao pode se reduzir a principios técnicos cuja aplicacgardatia de resultado a ser obtido”
(LESCOT, 2005, p. 10). Essa € uma linguagem que nos propdraibar para a luz através
das sombras como “imagens” que, por alguns momenttgnséormam em teatro.

O conhecimento, em relacdo aos aspectos teodricoxrgcdg sobre a luz, é
imprescindivel para a pratica e a reflexdo. Propor experiéncia artistica com as sombras
exige preparacdo para argumentar sobre os diversos sidosficpe tal experiéncia pode
suscitar — ja que “é impossivel assimilar uma técnica sema experiéncia pratica”
(AMARAL, 1997, p. 115).

1.4 SILHUETAS, SOMBRAS E OBJETOS

As silhuetas sao figuras geralmente planas, recortadalfenentes materiais: couro,
papeldo, acetato, papel, plastico, etc. Tradicionalmeotéatro de sombras oriental, 0 mais
utilizado era o couro obtido de pele animal, ou tambémdeinzg e mais tarde se acrescentou
0 uso do papel cartdo. As figuras atuais normalmentecs@braeidas com papelao, cartolina,
papel cartdo ou plastico, porém, incorporam outros matenmmaadeira, acrilico, acetato

transparente, metal e arame.

Figura 10 — llustracdo de diferentes tipos de silhuetas.
Fonte: MONTECCHI, Fabrizio & PIAZZA, Pucci. Teatro de soag Espanha: C.D.T.B, 1987, p. 48.
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Em algumas silhuetas sdo adicionadas, conforme imagem,a@ras de sustentacao
para possibilitar a sua animacéo. As silhuetas do tradidieaiso de sombras oriental eram
de bambu, osso ou madeira (CASTILLO, 2004, p. 56). Atualmemtmpregado o arame
rigido, varas finas de aco, sarrafos, palitos de madeitambém varas de acetato ou

metacrilato (material transparentes que nédo produzerorapnconforme imagem abaixo.

Figura 11 — Silhueta animada na tela sem revelar as varas dasgntacéo.
Fonte: < http://english.hebei.com.cn/uploads/allimg/100707/5_100707123 p47>1Acesso em 06 mar. 2011.

A silhueta é um elemento técnico que busca tradicionééngecriacdo de personagens
figurativos, enquanto as sombras dos objetos e dos aepesentam ideias mais abstratas.

A silhueta, conhecida também como “marionete de sofbtambém pode ser
compreendida na definicdo de Jurkowski para “boneco”, ca, Sejna forma artificial,
articulada, fabricada segundo os principios das artesgalg, dotado de capacidades técnicas
para ser utilizado num espetaculo, diante de um publico, etagsajeito ficticio” (2000, p.

4). As silhuetas podem ser articuladas ou ndo e sdo usadmalmente para projetar as
sombras de personagens. Elas séo confeccionadas com glivextsniais e animadas através

de alguns recursos comuns ao teatro de bonecos.

Bonecos de sombra sdo em geral bidimensionais. Sdo qrapeesarticulados, mas
podem ser também rigidos, pois sombras em movimento, ,p@r giam a ilusdo de
vida. As figuras projetadas em sombra sdo movidas @&ndiaf por varetas. Para cada
tipo de boneco existe uma técnica diferente de manipulggsiédRAL, 1996, p. 87).

As articulagcbes estrategicamente dispostas em diésr@artes das silhuetas ajudam,
na animagéo, a ampliar os movimentos dos personagensmas Podemos ter uma silhueta

fixa, ndo articulada, quando esta é confeccionada enasp@m peca. Ja a silhueta articulada
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€ montada com a juncdo e sobreposicdo de varias padess. As silhuetas articuladas
ainda podem ser simples (quando se movimentam apenas mentdeda silhueta) ou
compostas (movimentam-se entre si varias pecas). Bdaauma existe uma forma diferente
de animacéo.

A silhueta recortada € um dos elementos mais tradisioma teatro de sombras
Oriental. De acordo com Machico Kusahara (2003), ndoabe sxatamente quando as
silhuetas comecaram a surgir no teatro de sombras talidemas acredita-se que foram
inspiradas pelo teatro de sombras chinés e também pedicitiral arte chinesa do papel
recortado”. Segundo Kusahara (2003, p. 228-229), os europeuéculd XVIII e XIX
passaram a conhecer melhor o teatro de sombras chip@stirAde entédo, a ideia de usar as
sombras para fazer teatro foi reconsiderada, ja que éstas como algo de pouco valor na
cultura ocidental.

As silhuetas alcancaram grande popularidade na Europa no 3@2uk inicio do
século XX. No entanto, acredita-se que as silhuetastades foram difundidas através da
“rota comercial da sedfacom a Europa” (MACIEIRA, 2001).

Segundo Amaury Cezar Moraes (2002), no decorrer do séculp oXpUblico das
grandes cidades europeias fascinou-se pelas sombras ¢atesgecujos personagens eram
silhuetas recortadas em papel, iluminadas por tras, mownsgoise numa tela branca e
transparente. Assim, a milenar arte das sombras chii@saduzida em Paris por volta do
século XVIII encontrou dois grandes momentos: deadun Séraphiff e de outro oCabaret
du Chat Noit'”. O interesse pelas silhuetas e pelas sombras, todaviaes;, em muito, a
mera diversdo cosmopolita, para assumir importanclaenatura, na pintura e no teatro nos
séculos XIX e XX.

De acordo com Amaral (1996), no final do século XIX, sige¢aculos com silhuetas
passaram a buscar solu¢cdes mais técnicas, tornanddas&ez mais espetaculares, enquanto
a qualidade declinava. Com a popularidade das sombras chpres@adas na Europa,
principalmente na Franga, as sombras passaram a &#gvonde outros estudos e
demonstracdes; das “camaras escuras” a fotografia —ireeptos esses que possibilitariam o

aperfeicoamento do cinematografo e o surgimento do cinema conhecemos hoje. Ainda

15 A Rota da Seda foi uma série de caminhos tracados na ASaldasados no comércio da seda entre o
Oriente e a Europa.

% De acordo com a Enciclopédia Britanica Eletrénican§os Dominique Séraphin (1747-1800) foi um dos
primeiros marionetistas a criar em Paris uma versdoadicional teatro de “sombras chinesas” em 1776. Ele
chegou a apresentar-se para a realeza, popularizando essaRndnca.

7 Le Cabaret du Chat Noifoi uma famosa casa de diversdes na Franca no finatdio $6X.
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de acordo com Amaral (1996), o teatro de sombras e bodeses periodo foi também um
teatro de artistas e literatos, apresentando-se &mn eafaldes da corte, com producdes ricas
de grande aprimoramento técnico. A popularidade que o teasmnu®as atingiu na Europa,
com silhuetas recortadas detalhadamente, representandentdife personagens, levou as
sombras, aos poucos, a serem entendidas sob a ¢tice éado entretenimento.

No século XVIII, de acordo com Philippe Dubois (1993, 135-136),adistas
europeus pintavam silhuetas, os famosos “perfis em sithyetameio da sombra projetada

de seu modelo, a luz de velas, em uma parede ou telarroerifoagem abaixo.

Figura 12 — Perfil em silhueta.

Fonte: < http://www.mikedust.com/fascinatum/2003-images@791-silhouettes-2.jpg> Acesso em 16 jun.
2011.

Os retratos de silhueta tornaram-se populares a parenid®, levando consigo o
nome de seu inventor, Etiene de Silhouette (1709-1767). Assinttiradmaséculo XVIII, o
papel se tornou mais acessivel e passou a ser usado ng&omfessa arte.

Dubois (1993) destaca que uma foto (ou imagem projetada) preséndice de
auséncia. Portanto, podemos perceber a sombra tambémacdenincia de uma “auséncia”,
ao mesmo tempo em que refere a “presenca” do objetoogeEan outras palavras: € uma
“presenca’ que projeta sobre uma superficie/tela a su&rfaas. Uma soma de faltas e
presenca, do que “estd” e “ndo-esta”, do que “é” e “natPéesenca afirmando a auséncia.
Auséncia afirmando presenca” (1993, p. 81). Assim, o eaetuma silhueta joga com “a
impossibilidade da apreenséo e fixacdo da imagem, mateméa pretenséo de disfarcar a

auséncia, alterar e enganar o tempo como a fotogrMidC(EIRA, 2001, p. 41).
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As silhuetas podem representar figurativamente diferentema$) objetos ou
personagens e podem variar muito de tamanho. De acomi@eltrame (2005), as silhuetas
indianas séo tradicionalmente confeccionadas em couaddrae podem medir de trinta
centimetros até um metro e meio — o tamanho varia dela@mm a personagem e as
caracteristicas do teatro praticado em cada regidgpe@gnos vazamentos criados a partir de
recortes detalhados no couro, além de decorar, permitgassagem da luz valorizando a
forma. Uma vez pintadas e prontas, as silhuetas repaesenpersonagens bons e maus
jamais se misturam. As silhuetas séo articuladas eigsraitilizam-se apenas trés varas de
bambu: a central (que sustenta a figura) e uma em cada brasadas na animacao. As
silhuetas indianas nao representam seres humanos megss.a materializacdo de suas
gualidades ou defeitos.

Ainda de acordo com Beltrame (2005), as silhuetas;Vayang Kulif na Indonésia,
sdo confeccionadas tradicionalmente pBlalang (mestre}®, mas atualmente é comum
encontrar silhuetas confeccionadas em fabriquetas espmdéel e sdo até mesmo
comercializadas como objetos decorativos.

Tradicionalmente essas silhuetas eram confeccionadasoera de bufalo (com a
secagem da pele, desengorduramento, depois raspada atéaatsg@ssura desejada). As
silhuetas eram confeccionadas de acordo com 0s persor&gegeas que precisavam ser
obedecidas, “tanto ao tamanho, cor, transparéncia eanise®mws de manipulacdo das
silhuetas” (2005, p. 48). As silhuetas eram pintadas cons tiatturais e fixadas com verniz.
A vara de sustentacdo originalmente era de bambu ee cthédr bufalo, por dar mais
sustentabilidade e durabilidade as pecas confeccionadas.

As silhuetas podem ter de 30 a 80 centimetros de tamantiam@shos variam de
acordo com a tradicdo de cada pais e regido onde @ tieasombras € praticado. Em Andhra
Pradest?, de acordo com Contractor, (1982), as silhuetas possimeemsées quase humanas,

e sao consideradas as maiores sombras coloridas.

18 De acordo com Beltrame (2005, p. 48), em uma “caixa” ou “htaum mestre tradicionalmente continha
cerca de 150 a 300 silhuetas.

19 Andhra Pradesh é um dos Estados da india, considerado o magiopelacéo e em érea.
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Figura 13 —Ramae Sita, silhuetas do teatro de sombras de Andhra Pradesh

Fonte - <http://www.flickr.com/photos/dalbera/4522350341/> e
<http://www.flickr.com/photos/dalbera/4522984010/in/photostreafiesso em 22 jul. 2011.

As silhuetas representando deuses e herois sdo as me@mrEsme imagem acima,
chegando a medir um metro e meio de altura, mostrassim sua grandiosidade e beleza. Ja
as demais possuem dimensdes menores de acordo com suesvirt

As silhuetas, no tradicional teatro de sombras chinés, csi@das partindo da
observacao do real, portanto, anima-las é um desafimeigaimente nas cenas de combate,
onde os guerreiros aparecem montados em cavalos totalardotilados. Na China, depois
da Revolucdo Comunista em 1949, essa linguagem passa aetementos distanciados da
religiosidade, levando a um teatro profano, marcado porduamaaturgia relacionada a vida
cotidiana. Caracteriza-se como um teatro pautado amasrtrissdo de valores. Nao ha
exploracdo de deformacdes das sombras das silhuetagspms sdo animadas rente a tela —
projetando para o publico exatamente a sombra do desertmbad®. O ator-animador &
valorizado pela sua capacidade de animacao das silhuetdsyspan acdes e movimentos
mais proximos do real. No entanto, ndo € um teatro gaprexima da estética realista do
teatro ocidental.

E preciso habilidade para animar as silhuetas no teatronderas chinés, ja que é
necessario articular inUmeras varas e fios de dastsmn produzindo gestos e movimentos
gue impressionam pela precisao e beleza.

O trabalho com as silhuetas também se destacam tno tkasombras praticado em
outros paises. No teatro de sombra turco, conhecido &nag6z 0 que se destaca é a
expressividade das silhuetas na tela, o ritmo da manipuagaestreza do animagdque faz
todas as personagens e indica também o momento decatlosclsicos.
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Uma das caracteristicas desse teatro séo as relegfiesas silhuetas, a musica, a
danca e recitacdo — tudo para estabelecer comunicagéo publico por meio de truques e
situacdes centradas na capacidade de provocar o riso.

No teatro d&karagoz,

Os bonecos, movidos por varas e recortados em courorgangeho nos quais eram
perfurados buraquinhos aqui e ali a fim de permitir que a luagssstravés deles, ndo
poderiam ser facilmente descritos como imagens de enteantos, e assim davam a
volta na proibicdo do Alcordo. O uso de tipos fixos ofareampo para a satira e
polémica, num disfarce de aparente inocéncia. Nao lfragjaeza humana, vaidade de
classe ou abuso utdpico que Karagtdz ndo convertesse evo detiso. (BERTHOLD,
2008, p. 28).

As silhuetas, nesse teatro, também sao figurativas@aiyuinspiracdo no cotidiano
para a animacao das personagens.

De acordo com Castillo (2004, p. 56-57), “A representagéudt dos personagens se
utiliza para estabelecer uma comunicacgao direta cpdbbco”. Isso porque no desenho das
silhuetas se busca um perfil expressivo e se joga sqmoaorcdes (exagero no tamanho da
cabeca em relacdo ao corpo, os olhos, as maos e )opapgésdestacar as expressées mais
caracteristicas do personagem. Mesmo com algumas datesproporcionais ainda € uma
silhueta figurativa. No entanto, as silhuétasmbém podem ser utilizadas para se criar
cenarios ou ambientes, como varios predios representandcacidade, conforme imagem

abaixo.

Figura 14 — Silhuetas do espetaculoivres e Iguaisdo grupo Teatro Sim Por Que Nao?!

Fonte: Acervo do grupo Teatro Sim Por Que N&o?!

%0 Castillo (2004) apresenta as silhuetas pintadas em espedimadas de figuras luminosas, que s&o obtidas
pintando-se a superficie de um espelho criando-se zonassagpaeservando sem pintar aquelas zonas que
delimitam a figura. Ao iluminar-se o espelho refletirigura de luz sobre a tela.

2L Grupo de Floriandpolis formado em 1984, outras informagiedem ser encontradas no blog:
http://www.teatrosimporquenao.blogspot.com/.
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Além do recurso das articulacoes, as silhuetas tambéenpoer detalhes vazados
(recortes) em sua forma (que podem ser propositalmenteodesgionais), com o objetivo de
deixa-las mais expressivas. O vazado nas silhuetas, ocasmganelas dos prédios, por
exemplo, resulta em uma sombra negra com detalhesctaeas quando iluminados. Estas
perfuracbes, que sdo atravessadas pela luz, permitem asagicogeral da silhueta,
destacando determinados detalhes e, as vezes, exageramdmsadgpressdes quando se trata
de um personagem especifico. “O resultado final dependeruitibrio entre as zonas
opacas e vazadas da silhueta” (CASTILLO, 2004, p. 59).

Ao se explorar as silhuetas € preciso considerar o saimento por meio da
animagéo que gera a ilusdo de “vida’ no teatro de animdighteatro de sombras é preciso
habilidade e pratica para se dominar a sombra dos objetss slhuetas (sejam elas
articuladas ou nao).

A sombra pode ser a projecéo figurativa da imagem desilmaeta-objeto-corpo ou
pode revelar “outras formas”, até entdo desconhecidéssse contexto, como ja vimos
anteriormente, os focos desempenham um papel impornesgas relacoes.

A silhueta articulada de personagem figurativo, como umewima, pode ser animada
proximo da tela, de forma que sua sombra se torne mais eitidaelacdo a silhueta
confeccionada. Ja objetos ou outros materiais podemmneeimentados livremente,
explorando-se outros efeitos e formas abstratas.

A exploracédo, de formas mais abstratas com as sonmiwds ser entendida como
“deformacao poética”, frequentemente utilizada por grugmogemporaneos. A deformacao
criada propositalmente da silhueta ou objeto amplia asbgoesles de significado e leitura
das imagens criadas. No teatro de sombras, 0 jogo datailtthjeto-corpo entre a tela e o
foco de luz cria esse efeito “magico” presente naanaidade da sombra:

Seguindo o jogo imposto no recorte pela relacdo comta fominosa, a vida de uma
silhueta pode assumir dimens@es muito expressivas. Conftanse @proxima ou se

distancia da tela, pode vibrar, ondular, desaparecedamapnte, pode ser opaca,
translicida, deformada ou evasiva, ou ao contrario, rétmtantrastante. A natureza da
atmosfera flutuante que a ambienta cria uma base de exprdssBpara a linguagem

onirica. (LESCOT, 2005, p. 9).

Esses efeitos criados através dos principios de aninsad@&ormacao da sombra
criam “imagens poéticas”, provocando sensacdes e e@sogdespectador.
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E possivel destacar que, na criagcdo do espetaculo deaspm uso diversificado de
silhuetas é amplamente investigado, de forma que imagemienentos sao criados para
comunicar ideias e sensacdes nos espectadores.

Para Castillo (2004, p. 62), as silhuetas sdo um “instrunfeantional destinado a
produzir sombras”. O objetivo final do trabalho com sli@s € criar uma imagem que
transmita as caracteristicas do personagem e poten@gmessividade na tela.

Assim, a sombra que € a0 mesmo tempo estatica e ngvaimbém figurativa e
abstrata. Ela pode transitar entre o riso e a comegi® 0 grotesco e 0 poético. As silhuetas
animadas e as sombras dos objetos-corpos podem transimdévés do seu movimento,

inUmeras ideias e sensacoes.

1.5 CONSIDERACOES SOBRE OS ELEMENTOS TECNICOS

Observando o trabalho de grupos contemporaneos, é posstadbgreque as telas
fixas podem ser méveis, variando de tamanho, formataeriaia. E dispensado o tradicional
virtuosismo na animacdo das silhuetas com varas, surgiogas npossibilidades na
exploracdo dos estados poéticos da sombra corpdaal ebjetos na cena.

A tecnologia favoreceu o uso de diversos focos, pemata duplicacdo das imagens,
diferentes tonalidades de cores na composicdo e defid@doimagens, entre outras
possibilidades técnicas advindas dos materiais dispondnkzhoje. No entanto, é preciso se
guestionar constantemente, assim como aponta Mont@@35)( os motivos de se explorar
essa linguagem com caracteristicas artesanais, quando siveuno mundo em que a
tecnologia é acessivel e difundida.

Diante dessas questdes, “Quem ainda encontra pessoas ltpra santar historias
como elas devem ser contadas? (BENJAMIN, 1986, p. 114). dissstionamento serve
também para refletirmos sobre a pratica do teatrondas na atualidade.

No teatro de sombras ocidental, apesar das tendémcE® sariadas e distintas, €

possivel perceber que,

O teatro de sombras sofreu, no ocidente, um violeatwsplante cultural. Contribuiu
guase que unicamente para satisfazer a ambiciosa necesdedanagem de uma
sociedade que, em seguida, inventaria a fotografia, o cifemhaonsiderado como
uma das tantas maquinas do maravilhoso, como uma lanterneantgiinfinitas
possibilidades dindmicas. O teatro de sombras na EurcEnwidveu uma falsa
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vocacao da imagem em detrimento dos significados ritudisséffcos. Converteu-se
em espetaculo. (MONTECCHI, 2005, p. 26).

Mesmo que o teatro de sombra tenha sofrido no ocidenteespecie de
“transplante cultural’, na busca pelo entretenimentos ggincipais elementos, mesmo que
tenham passado por um processo de adaptacdo e modernizadaopermanecem 0S
mesmos na esséncia: o ator, a tela, as fontesdsasnas silhuetas-objetos e a relacdo com o
espectador.

E indiscutivel a importancia das praticas do teatrood#gs oriental como heranca
gue inspirou e ainda inspira o teatro contemporaneo, rantdoham se perdido caracteristicas
préprias dessa arte. Nesse sentido, Eugénio Barba apioeta de “técnica” ou o “conjunto
de bons conselhos”. As diversas técnicas teatraidittmm tradicbes que se repetem e se
aperfeicoam, o que para Barba apresenta como “conjuntmndecbnselhos”, ou os principios

de pré-expressividaéfe que séo técnicas teatrais Uteis para o ator e a préticza.

Os “conjuntos de bons conselhos” sdo particulares ngsteta: podem ser seguidos ou
ignorados. Eles ndo sdo taxativos como as leis e tanpwélem ser respeitados
justamente pelo fato de se poder infringi-los e venc§B#RBA, 1995, p. 8).

O teatro de sombras, que ainda hoje € predominantemantieairo artesanal,
passou a dialogar com a tecnologia e a modernizacaoedssn®ios, porém, as técnicas
tradicionais de animacdo da sombra séo, até certo,psefuidas e a0 mesmo tempo
modernizadas — sem perder de vista a relacdo com o publico.

As leituras feitas sobre o ensaio “O narrador” de &vdenjamin remetem a outras
guestdes, referentes a figura do ator-animador no teasonaleras, associada a presenca dos
mestres (ou “narrador”) que articulam materiais e elémsema busca de promover o encontro
entre ator e espectador, ou seja, promover, no tea@ experiéncia significativa. De acordo
com Benjamin (1986, p. 221),

o narrador figura entre os mestres e os sabios. Béedar conselhos: ndo para alguns
casos, como 0 provérbio, mas para muitos casos, cor@bi@ £ois pode recorrer ao
acervo de toda uma vida (uma vida que néo inclui apend@paapexperiéncia, mas em
grande parte a experiéncia alheia. [...] Seu dom é poder soataida; sua dignidade é
conta-la inteira.

?2 De acordo com Mariana Monteiro, os principios da préesgiridade destacados por Barba err
Secreta do Atosao trés: a desestabilizacédo do equilibrio, o jogmpasicdes e a poténcia da omissédo. (s/d. p.
1).
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Benjamin aponta que o declinio da experiéncia na modernidigdasssciada com o
fim da “arte de contar”, visto que “esse tipo de exper&mrciproprio de organizacdes
comunitarias centradas no artesanato, ou seja, deladegpré-capitalistas, onde ainda havia
espaco para a narrativa.” (MEINERZ, 2008, p. 36). Nesstexion a figura dos mestres, no
tradicional teatro de sombras oriental, reunia os espes ao redor da tela, ou seja, “este
artista € a sintese da consciéncia coletiva” (BELVIEAs/d, p. 2), promovendo a comunh&o
entre ator e espectador. Era nessa relacdo que ceermgaghecimentos eram transmitidos,
através da sabedoria dos mestres, por meio dos espet@massntados. Com o advento da
modernidade e a instauracdo da “cultura de consumo” ess@saipige tornaram cada vez
mais raras, pois outros meios de comunicacao comoi@ eEdV e 0 cinema passaram a dar

outro sentido as encenagdes na contemporaneidade.
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2 AS OFICINAS

[..] as sombras sdo preciosos instrumentos de
conhecimento. Em vez de esconderem, revelam. (CASATI,
2001, p. 9).

As oficinas foram divididas em trés momentos. O prim@nomento foi dedicado a
(re)descoberta da sombra, com o objetivo de despemgresse dos participantes sobre essa
linguagem artistica. Em seguida, passamos a explorar diveiaeriais na criacdo de cenas,
juntamente com o estudo de aspectos técnicos e histoapoofundando o conhecimento
sobre essa arte. Finalmente realizamos a montaggnesentacao do trabalho final.

Estas divisdes do trabalho se interpenetram, destacaédfase dada a cada um dos
momentos planejados.

As oficinas foram realizadas gratuitamente no periodd4dde maio a 28 de julho de
2010 na Escola Municipal José Vanderlei Mayer, situada inm e Vila Nova Alvorad®.
Os encontros aconteceram as tercas-feiras (Gruposljj@aéas-feiras (Grupo 2), no periodo
noturno (18h as 22h).

Figura 15 — Fachada da escola basica municipal José Vandemiéayer em Imbituba — SC.

2 Av. Marieta Konder Bornhausen, S/N, Imbituba — SC. CEP: 88080
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A localizac&o da escofd,onde foram realizadas as oficinas, por ser afastadzmtro
da cidade, exigiu que os participantes dispusessem de tt@nspprio ou fossem moradores
de bairros proximos.

Para conciliar a realizacdo da pesquisa e o trabatho poofessor de artésna Rede
Municipal de Educacdo de Imbituba, contamos com o apoio deet8ea de Educacéo,
Cultura e Esporf8 que viabilizou a execucdo das oficinas. Em contrapartidau f
estabelecido que as 30 vagas fossem destinadas para osopesfeis rede municipal de
ensino. Caso ndo houvesse inscritos suficiente, as va&gaanescentes poderiam ser
oferecidas para outros interessados.

No total foram disponibilizadas 30 vagas, formando dois graeol5 participantes. As
vagas ficaram distribuidas da seguinte forma: 20 prafess@educacéo infantil, ensino
fundamental | e Il), 3 estudantes (ensino médio), 3&mtas de escola, 2 diretores de escola
e 2 vagas foram ocupadas por outros servidores (bibli@ezd&ervente), conforme gréafico

abaixo.

Participantes das Oficinas

O Professores

)
0 Estudantes %

M Secretarias

O Diretores

66%
O Servidores

Graéfico 1: Distribuicdo das Vagas
Fonte: Dados da pesquisa.

% Dentre as dez Escolas Béasicas Municipais e dos trez€o€eviunicipais de Educacdo Infantil, visitei
pessoalmente quinze e aos demais enviei convite attasédiretores das escolas. Essa iniciativa foi impiartan
para divulgar as oficinas e formar os grupos de trabalho.

% Professor efetivo de artes admitido em fevereiro de 2008etreiro de 2011 pedi o desligamento para atuar
no Instituto Federal de Santa Catariana — Campus Ararangua.

% Durante a realizac&o das oficinas a Secretaria de Ehieatava sob a direcdo de Leda Pamatto de Souza.
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Conforme gréfico 1, da amostra total, 0 maior perceut@iaiscritos foi de professores,
ou seja, 66% — a maioria com pds-gradudgddbserva-se também que 10 vagas ou 34%
foram distribuidas para outros interessados em partidgsoficinas, ja que nao foi possivel
contar com a participacao exclusiva dos professores.

E possivel destacar além da participacdo dos professaregducacio Infantil e
Fundamental | (1 ao 5 ano), professores de Portugués/inglés, Historia, Geogyrafi
Educacdo Fisica e também participaram professores de Riseais, Danca e Teatro
(Fundamental Il, do%6ao 9 ano).

Dentre os inscritos houve uma maioria de mulheres (80%)geral, a idade dos
participantes ficou entre 20 e 49 anos, formando asssmgdapos heterogéneos

A ficha de inscricdo continha algumas perguntas, taiocé@ que € a sombra?”, “O
gue vocé conhece sobre o teatro de sombras?” e “Quass expectativas em relacdo a
oficina?”. Com as respostas foi possivel tracar o peofl participantes e a0 mesmo tempo
reconsiderar o planejamento das oficinas.

Ao analisar as respostas nas fichas de inscricédo, godeastatar que mais da metade
dos inscritos nunca tinham visto teatro de sombras, praisisamente 53%, conforme o

Gréafico abaixo.

Vocé conhece teatro de sombras?

0 Nao

O Sim

O Parcialmente

Gréfico 2 — Conhecimento sobre o teatro de sombras.

Fonte: Dados da pesquisa.

27 Cursos de especializacdo na area de educacao.
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De acordo com o Grafico 2, 30% conheciam o teatro dérsmndestacando-se 0s que
participaram do curso profissionalizante ldezer e Recreacaoferecido pelo Nucleo de
Ensino Profission&f, no qual o teatro de sombras foi apresentado como piossiki de
atividade artistica. Outros 17% tiveram apenas um @p#acial, ou seja, leram ou ouviram
falar dessa arte em livros didaticos ou na TV, confodescreveu a participante AS: “Vi
alguma coisa sobre teatro de sombras na época dasanlaspie Pequim na TV e em uma
revista pedagégiéaque apresentou o teatro de sombras chinés”.

Dentre os 30% que conheciam o teatro de sombras, &glagsstacar também aqueles
que o haviam utilizado como recurso didatico nos cursos de gafdgo

Os que desconheciam o teatro de sombras haviam ingressadificnaeas pelo
interesse no “teatro de atores”, ou seja, ha expegtdépraticarem teatro sem o intermédio
da sombra ou tela na relacdo entre ator e espectador.

Os participantes nao relacionaram o termo “sombiaatica teatral, como é possivel
observar no relato da participante SC: “quando resoler fazficina pensei que seria com o
ator [visivel] na cena, pois se tratava de teatro™nak primeiros encontros, na busca da
(re)descoberta da sombra, esses entenderam que a eslagsfido teatro de sombras estava
na sombra da silhueta-objeto-corpo projetada na tela aan@resenca visivel do ator na cena
— 0 que, de certa forma, frustrou os participantes queadl@sejfazer outro tipo teatro.

Ja para a participante RV, que tinha uma vaga impressa® @dbatro de sombras,
abriu-se um leque de possibilidades:

Pensei que a palavra teatro queria dizer que existe um ttpatde o teatro com atores
na cena. Aqui na oficina de teatro de sombras percebixigtera outras possibilidades
de se fazer teatro, como o teatro de bonecos. Tengtamiiras formas que a gente vé
na TV e na Internet, como as mascaras ou até as sornbmas;na apresentacdo na
entrega do Oscar — mas a gente acaba nao relacionando com o teatrocersimutra
coisa.

Para os 53% dos participantes que desconheciam o teatmmtieas, a ideia de

“teatro” relacionava-se, exclusivamente, a presenca tdo wasivel em cena. Outras

8 Curso que ministrei contratado pela Secretaria Regiorfadideacdo de Laguna — SC, em 2008.

2 REVISTA CIENCIA HOJE, Rio de Janeiro, v. 21. N° 192, julhc®2068.

%0 Os participantes se referiram principalmente ao Curso deg®gdada Universidade do Sul de Santa
Catariana — UNISUL, campus Tubardo, e ao antigo curso deténamis oferecido no Ensino Médio, na Escola
Estadual Annes Gualberto, em Imbituba — SC.

31 A apresentacéo com teatro de sombras no qual se agberéicipante, retratando trechos de cenas famosas de
filmes, pode ser consultada no site ddroutube no seguinte endereco  eletrénico:
<http://www.youtube.com/watch?v=jmrEgVAySzM>.
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linguagens teatrais, de acordo com RV, como o teatro decd®rma mascaras, estavam
relacionadas as atividades recreativas — e ndo ao ¢esuas especificidades.

Os participantes que nunca tinham visto teatro de sombrasbdeam, jA nos
primeiros encontros, a possibilidade de se expressarsmascsombras. Nesse sentido, 0s
jogos com sombras projetadas na tela serviram comonaemtivo para aqueles que nao
imaginavam estar diretamente diante do publico.

Nas oficinas foi notavel o interesse dos participaetedazer teatro, como destacou a
participante AG: “precisamos de mais iniciativas congaesao queremos apenas Ccursos para
professores, queremos sair, ver teatro, ir ao cinemauteas experiéncias”. As oficinas
foram de certa forma ao encontro do desejo dos pamies em ampliar o sentido da
experiéncia.

Segundo o Dicionario da Lingua Portuguesa Michaelis (2007), érp&ripode ser
definida como “Conhecimento das coisas pela pratica ouvalgser” e “habilidades que se
adquirem pela pratica”, ou ainda, "Conhecimento adquiridgagraos dados fornecidos pela
propria vida”. Ainda de acordo com o Dicionario Michae?®8Q7), acontecimento é definido
COmMoO “coisa ou pessoa que causa viva sensacao” ou “o queedéeaausas conhecidas ou
imediatas e pode ser previsto”. Logo, ao ser analisada@anjunto com a dimensao da
experiéncia, é possivel considerar que, conforme John D@®@y, 1978), o “acontecimento
da experiéncia” implica ir além da atividade cotidial@angendo tudo o que nos acontece e
nos faz realmente sentir, experimentar, refletirvervi

De acordo com Jorge Larrosa (2002):

poderiamos dizer, de inicio, que a experiéncia é, em espanltple nos passa”, em
portugués se diria que a experiéncia é “o0 que nos acontecdiamcés a experiéncia
seria “ce que nous arrive”, em italiano, “quello que nosede’ ou “quello che nos

accade” em inglés, “That what is happening to us”; em alerf\las mir passiert”
(2002, p. 21).

“Experiéncia’ e “acontecimento” ao serem analisadosos influenciam as relacoes
gue estabelecemos com aquilo que se apresenta como tdiferemovo em nossas vidas.
Assim, as oficinas de teatro de sombras se apresent@vema algo diferente para os
participantes, estimulando-os a vivenciarem intensameexperiéncia, oportunizando cada
um a ser ator das suas proprias escolhas.

De acordo com Larrosa (2002), ha outro elemento queaafiar dinamica de
estabelecer diferenciacdes entre os acontecimept@spassam” e 0S que “nao passam”.

Existem os acontecimentos caracterizados como 0S Queosdinuos e 0s acontecimentos
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gue ndo tém perspectiva de estabelecer relacbes consadlpasu com situagdes futuras; e
assim pouco nos auxiliam na experiéncia.

Atualmente, o ritmo da vida cotidiana, subjugados ao tempoogbd das maquinas,
nao permite aprofundarmos nossas experiéncias, oufisaj@gada vez mais dificil que algo

realmente nos acontega. De acordo com Larossa:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontecasoloauoe, requer um gesto
de interrupcdo, um gesto que é quase impossivel nos tempos que cequeen parar
para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensadevagar, olhar mais
devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sergtidevaigar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspendetadey suspender o
automatismo da acao, cultivar a atencéo e a delicaglediags olhos e os ouvidos, falar
sobre 0 que nos acontece, aprender a lentiddo, escutautems, cultivar a arte do
encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se temppages(LARROSA, 2002, p. 24).

Por meio dessas palavras, € possivel perceber que o autao \encontro do
pensamento benjaminiano ao afirmar que a experiéncia requégesto de interrup¢ao”, no
sentido de encontrar meios em nossas vidas para percepessilidades que residem
nessas lacunas.

Por outro lado, Dewey afirma que “o principio de contade de experiéncia
significa que toda e qualquer experiéncia toma algo dasiénpis passadas e modifica de
algum modo as experiéncias subsequentes” (DEWEY, 1971, p.(6)alor de uma
experiéncia varia na medida em que essmtinuumexperiencial” proporcione relacdes e
continuidades para o sujeito, no decorrer de sua vida. iRoaer definir a experiéncia como
“a relacdo que se processa entre dois elementos do soslbepando-lhes, até certo ponto, a
realidade.” (DEWEY, 1978, p. 14). Ainda segundo o autor,

Qualquer experiéncia ha de trazer esse resultado, inclusexpaséncias humanas de
reflexdo e conhecimento. Com efeito, o fato de cagthema coisa, importa em uma
alteragdo simultanea no agente do conhecimento e na aribacia. Essas duas
existéncias se modificam, porque se modificaram as relagfesxistiam entre elas.
(DEWEY, 1978, p. 14).

Para os participantes, as oficinas se mostraram comoespaco destinado a
experiéncia, ja que consideraram a pratica teatral econgoforma de enriquecer as vivéncias
pessoais e também de compreensdo do outro e do mundo —relag@ matua de
transformacédo. Conforme o trabalho foi realizado,ragpzéo sobre as oficinas e as relacdes

com 0s outros e com as coisas foram se modifican@oa@adlo o sentido das praticas futuras.
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A ideia de “gesto de interrup¢céo” nao significou uma desooidikde experiencial, ja
gue serviu para suspender o automatismo das acfes cotichamagorma de “abrir os olhos
e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece”, “escasgardros” e, principalmente, “cultivar
a arte do encontro” através da pratica do teatro derasmb

Analisar o conceito benjaminiano de experiéncia,abed® com Meinerz (2008, p.
17-18), pressupde fazé-lo em oposigdo ao “conceito de V&éZ termo vivéncia para o
autor pressupde a “presenca viva do individuo” na fugacidadecdogeaimentos e as suas
relacbes com o “devir que se produz” — conjugando a singadridio ato de vida e a
memoria que o0 conserva e transmite. Vivéncia é a &nads do individuo isolado em sua
historia pessoal’, apegado unicamente as “exigéncias de stéme@gpratica’”.

Experiéncia seria assim, para Benjamim (1986, p. 198), a “casa e pessoa a
pessoa”, de geracdo em geracao, propria de uma organipdet@acO conhecimento obtido
atraves de experiéncias que se acumulam e se desglabraiando o individuo a se integrar
numa comunidade de forma a dispor de meios que lhe pergstaivelecer relacdes e sentido
para as coisas no decorrer da sua vida. Ou seja, “sggoifrnodo de vida que pressupde o
mesmo universo de linguagem e de praticas, associando parittaular a vida coletiva e
estabelecendo um fluxo de correspondéncias alimentadmpeiaria.” (MEINERZ, 2008, p.
18). Com essa ideia, Walter Benjamim critica a modernidagonsavel por aniquilar a
experiéncia.

A razdo é que os fatos ja nos chegam acompanhados de éedic&gn outras
palavras: quase nada do que nos acontece esta a semagoatiza, e quase tudo esta a

servico da informacéo. Metade da arte narrativa estavitar explicacdes. (1986, p.
203)

O homem contemporaneo vive o presente sem estabeatgngids mais profundas
com o passado, bombardeado pelos excessos da “sociedeniesdso e de informacdes”.
Essas questbes induzem ao esquecimento, ndo havendo esracoa memoria e
consequentemente empobrecendo as “experiéncias’ vasfetm uma época onde ainda
havia espago para se contar e ouvir histérias, e que, mot@nforam substituidas na
modernidade pelo individualismo, e ludibriadas pela informgg@alistica, “forma narrativa
fragmentada e desconexa.” (MEINERZ, 2008, p. 6). De certaaf “n0s ndo ganhamos nada
guando situamos o sentido e o interesse da experiénaisnandimensao separada da vida”
(COMETTI, 2008, p. 167). A experiéncia torna-se efetimarelacdo direta e significativa

com o outro e na coletividade.
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As praticas que relacionam o encontro coletivo ao feesral, aonde os sujeitos vao
para conhecer histérias e experimentar outras sensag@@ssao comuns em Imbituba.
Compreender essas questdes facilitou perceber o teguiarga arte coletiva que possibilita
a efetivacdo das experiéncias, indissociavel da weiformacdo do individuo integrado a
sociedade.

Em Imbituba ndo € comum encontrar espetaculos ou @spdestinados as
apresentacoes teatrais. Portanto, o teatro ndo fae partcotidiano da maioria dos
imbitubenses. De certa forma, ha uma lacuna na f@onalesses individuos, enquanto
espectadores ou “fazedores” de teatro. Flavio Desgraniietinc®d sobre as praticas teatrais
no contexto da formacéo de espectadores, afirma:

Ir ao teatro ou gostar de teatro, também se aprende. E mingosta de algo sem
conhecé-lo. De que maneira se pode considerar releeaaté,mesmo imprescindivel,
aquilo que ndo conhecemos em todas as suas possibilidadps€g0 esta diretamente
ligado ao grau de intimidade e, apenas entrando em cotdatoo teatro, seus
meandros, técnicas e historia, o espectador pode reeoniele importante espaco de

debate das nossas questBes e, principalmente, percebey prazérosa e gratificante
pode ser essa acao. (2003, p.33).

O habito de ir ao teatro, praticar, discutir ou atpdesras sao atividades que podem ser
incentivadas, contribuindo assim para que o interesse gt@latades artisticas se construa, o
que é relevante para ampliar o olhar do individuo sobreesmo e sobre o outro, no sentido
de possibilitar outras leituras de mundo.

O que se observa nas ideias de Walter Benjamim (1986), Jokay(1971, 1978) e
Jorge Larrosa (2002) é a ideia de experiéncia carente dibilsgade e significacdo na
modernidade, onde o excesso de informacdo ao qual somos idomé@b nos deixa espaco
para que esta aconteca, pois “Quanto mais informadosssan@nos coisas nos acontecem”
(BESSA, 2006, p. 1).

Benjamin escreveu como as atrocidades da primeira guewaradial e as suas
consequéncias, como a fome, a falta de tempo e o médene@am o empobrecimento da
experiéncia: “Na época ja se podia notar que os conibatéinham voltado silenciosos do
campo de batalha. Mais pobres em experiéncias comuisicége ndo mais ricos”
(BENJAMIN, 1986, p. 114-115). Assim como as guerras, o0 munddecmoraneo do
trabalho e da informagéo acarreta uma nova forma idérim Os individuos, avidos de
consumo, retornam incomunicaveis para suas casas apdis @xaustivo de trabalho, mais

pobres em experiéncias e nem sempre mais ricos.
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Portanto, é importante criar condicdes onde essakgw& questdes possam ser
refletidas e reconsideradas, ou seja, é preciso dacceg@aa que os individuos possam
vivenciar uma relacao pessoal e Unica e também expariencelacdo com o outro, com as
coisas e com 0 mundo. Sob esse prisma, seria possighlrar um futuro menos tragico do
gue o presente, “desde que haja um resgate do passado” (RE|RE08, p. 18).

Compreender essas questdes foi fundamental para contttwapapel dos mestres
no teatro de sombras oriental e a figura dos atoresadoims no teatro contemporaneo.

A realizacao das oficinas com professores gerou a @tpecde disseminacdo dessa
arte, contribuindo para a sua compreensao e formacgmdaspantes.

Considerar esses aspectos ajudou a contextualizarizacéal das oficinas como um
espaco de encontro coletivo para a pratica e a refleofi® o teatro de sombras e troca de

experiéncias.

2.1 OS PROCEDIMENTOS DE TRABALHO

A pesquisadora e diretora Ana Maria Amaral ao faldiresms procedimentos de
trabalho do grupo italian@ioco Vita diz que “o teatro de sombras ndo € uma técnica, mas é
uma forma de teatro, um género. O importante, port&niayestigar os conteudos dessa
linguagem” (1997, p. 115). Considerando essa afirmagéo, prociiraa®oficinas, incentivar
a investigacdo pratica e teorica dos conteudos do teatrsonddras — propondo a
(re)descoberta da sombra, de uma forma que possibiliasseacdo, a reflexdo e a
apresentacao de cenas.

Foi preciso considerar uma metodologia para investiggrossibilidades expressivas
do teatro de sombras — que nao se limitasse as expeaipdes com sombras. Valorizar o
processo e considerar a montagem das cenas foi fundpamm a consolidacéo do trabalho.

De acordo com Spolin (2003), € justamente no envolvimentopddiipantes no
processo coletivo de criagdo cénica que o individuo seaalepan a pratica teatral. Nesse
sentido ndo consideramos ou avaliamos somente oadsdihal (a apresentacéo), mas todos
0s pormenores do processo.

As sessbes de trabalho, nas oficinas, foram dividetasetapas, como forma de

organizar os procedimentos de trabalho:
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Jogos com sombras para estimular o interesse dosipeantes pelo teatro de sombras

— ou a (re)descoberta;

Jogos com sombras envolvendo a experimentacao de felass,objetos, silhuetas e o

corpo, como forma de aprofundar o conhecimento sobacaetes

Criacdo de cenas utilizando diversos materiais e elkawmgexplorando historias e

roteiros);

Montagem e apresentacdo do trabalho final.

Os procedimentos de trabalho adotados nas oficinas de watsombras foram
inspirados na metodologia de improvisacdo teatral apeetE no livrolmprovisacao
Teatral,de Viola Spolin (2003). De acordo com a professora Ingoiddé€la (1996, p. 40), as
leituras das obras de Viola Spolin se traduzem por “s@imcaminhamentos possiveis para a
pratica teatral.” Procuramos subsidios para fundamargeatica do teatro de sombras através
de jogo#? reforcando a ideia da professora Ingrid Koudela de que edalegia de Spolin
pode ser aplicada ou adaptada a qualquer pratica teatral.

Muitos dos jogos realizados foram adaptado para teatrorderas — e ndo 0s jogos
apresentados originalmente na obra de Spolin. A metgidad@ autora serviu principalmente
COmo um suporte organizacional para as oficinas realizadas.

Ao compreender a metodologia de improvisacéo para @téatSpolin, encontramos
um leque de possibilidades para a pratica do teatro de agnglmis, como sugere a autora:
“As técnicas teatrais estdo longe de ser sagradas” (2003). ®u seja, a possibilidade de se
aplicar, adaptar ou modificar as suas técnicas, fundamesadgagos, orientou a realizagéo
dos trabalhos nas oficinas.

Outros elementos como: “Ponto de concentracao”, “Fdtwstrucéo” e “avaliacao”,
utilizados na metodologia de Spolin, também serviram mpai@ntar a realizacdo dos
trabalhos.

O “foco” pode ser definido como: “Atencdo dirigida encentrada numa pessoa,
objeto ou acontecimento especifico dentro da realidadeldo’g&POLIN, 2003, p. 340). O
Ponto de Concentracdo ou “POC” pode ser entendido coesfoo;o do ator em “colocar o
foco no objeto (ou acontecimento) que foi estabelecido”o objeto em torno do qual os
atores se reunem” (2003, p. 345). Assim, 0 envolvimento @dPonto de Concentracédo”
resulta em “relacionamento na criagcdo da cena’. dMiasas, esses procedimentos foram

utilizados para orientar os jogos com sombra, apresentaio um problema a ser resolvido,
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no qual os atores-animadores precisaram direcionar adat@aga a sua resolucdo — o que
resultou na criacdo de cenas e desenvolvimento dos deaiihos.

O jogo “a tela que captur® realizado nas oficinas, ajudou a esclarecer essa
adaptacado da metodologia de Spolin para o teatro de sorabnaeiida em que os atores
tinham um objetivo claro, ou melhor, um problema aasolvido: projetarem as sombras dos
seus corpos sem se sobreporem na tela, formando ucaaiagem.

Nesse caso, outro elemento fundamental utilizado @éeatar os participantes, de
forma que se envolvessem em torno do “ponto de concemtrafgi a “Instrucéo”,
compreendida como: “um auxilio dado pelo professor-diroaluno-ator durante a solugéo
do problema, para ajuda-lo a manter o foco” (SPOLIN, 20034 D). Nos jogos com sombras
propostos, ha também um “problema” a ser resolvido eigswademanda o “envolvimento”
do participante.

Para Spolin (2003), a “solucdo de problema” é “um sisteme grasinar técnicas de
atuacao por meio da solucdo de problemas”, e assim, colg@zaticipante em acéo, “de
forma que qualquer pessoa, com qualquer idade ou formacagpgade(SPOLIN, 2003, p.
348). O entendimento da “instrucdo”, “ponto de concentfagdtsolucdo de problemas”,
relacionados originalmente a improvisacdao no “teatratdees”, foram fundamentais para
orientar a pratica como professor-diretor nas ofg@teatro de sombras.

Ainda com base na metodologia de Viola Spolin (2003, p. 28&yaliacdo” é um
“método de critica através do envolvimento do aluno-eton o problema, e ndo de um
envolvimento interpessoal’, e normalmente ocorre apésalgacao de um jogo. Nas oficinas
foi possivel constatar atraves das avaliacdes em g arealizacdo dos jogos que um
“grupo pequeno ajuda na concentragdo e no desenvolvimentabddhtr, pois o professor
fica mais proximo da gente” (MC). Essa questéo levantasavaliacdes, realizadas apds um
dos jogos, nos ajudou a perceber a importancia de sehaabah pequenos grupos, formados
aleatoriamente por 2 ou 3 participantes. Passamos entéspeitar essa indicacao nos jogos
propostos posteriormente como forma de envolver toossrabalhos.

As instrucdes de Spolin, sobre teatro em geral, ajudaranentar individualmente os
participantes e também auxiliaram a dirigir os grupoabdlhar em pequenos grupos facilitou
o dialogo entre os participantes, possibilitando a teeampressdes sobre as descobertas

32 Jogo adaptado para teatro de sombras e ndo os jogosigateseriginalmente na obra de Spolin.
% Jogo no qual um grupo de atores se posiciona entre o foco dealtela com o objetivo de que as sombras
sejam projetadas na tela sem se sobreporem, formasido @ma Unica imagem.
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realizadas: “Trabalhar em dupla na tela maior € bons, gessa vez uma pode completar a
ideia da outra e assim o trabalho fica mais rico’).(8& para a participante ES,

Trabalhar em pequenos grupos também é um desafio, ja quautadaando vai
montar uma cena com sombras ja tem uma ideia complétalddho a ser apresentado;
€ preciso ouvir 0s outros e trocar ideias para que ohi@pabksa acontecer.

Os desafios, que surgiram nos trabalhos realizadosdodimente, revelaram que o
teatro de sombras € uma arte que se constroi coletmtamPara isso foi preciso propiciar
momentos em que 0S participantes pudessem experimentgogos com sombras,
individualmente e em grupos — oportunizando que, do interesteufsa, emergisse o

envolvimento coletivo. Para Spolin,

Um relacionamento de grupo saudavel exige um numero de indvildoalhando
interdependentemente para completar um projeto, compttidipacéo individual
e contribuicdo pessoal. Se uma pessoa domina, os outrobrogetém pouco
crescimento ou prazer na atividade, ndo existe um verdagdir@onamento de
grupo. (2003, p. 8).

Na medida em que os participantes envolveram-se noslhmapana busca por
solucionar os problemas e desafios propostos, 0s gruposram: 0S integrantes dos grupos
se ouviram, experimentaram acdes nas telas e avaliamjuntamente. Conforme a
participante ES, “O didlogo e a paciéncia entre osqgjaatites sdo importantes para o
desenvolvimento do trabalho e, principalmente, para afwrida cena. E preciso dar espaco
para que todos possam se expressar’. Esse depoimeakatiinente ao encontro das ideias
de Spolin sobre os procedimentos de trabalho, na ptétteal. Priorizar o envolvimento
individual e coletivo auxiliou os grupos a superar os desadiotambém estimulou a
circulacdo dos participantes por diversas fungdes, cammonfeccdo das silhuetas, atuando
como atores-animadores, iluminadores, diretores, corgrage também atores na cena. As
necessidades de expresséao e criacao foram difengatescada um. Dewey (1971, p. 39)
destaca que é preciso “compreender as necessidades e cgsadios individuos que estao
aprendendo em dado tempo.” Nesse sentido, a interacdo atatranimador e professor-
diretor foi fundamental para que “necessidades e capacidadesduais e coletivas fossem
descobertas e respeitadas.

Para Spolin, o professor-diretor tem seus modos deepaoduzir resultados; todos
tém uma metodologia: “Em muitos professores-diret@lesmmente habilitados, isto € téo
intuitivo que eles ndo tém férmula” (2003, p. 19). Essesqalimentos de trabalho orientaram
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a pratica teatral no sentido de estimular a relacdre ers participantes, e promover a
encenacdo — demonstrando assim que ndo ha métodos quergamesultados totalmente

positivos.

2.2 A PREPARACAO DO AMBIENTE

A preparacdo e adequacdo do ambiente (uma sala escurdjsgonibilidade de
materiais (focos luminosos, telas, silhuetas, objefasilitaram a pratica do teatro de
sombras, mas ndo garantiram o éxito dos trabalhosmBiente ou meio externo “prové
apenas as condi¢cdes, o0s estimulos. As respostas @ese#@m que nascer de tendéncias
existentes no individuo, o qual participa, deste modo, profoedee, da direcdo que tiverem
seus atos. (DEWEY, 1971, p. 26). O meio ou o ambiente, erasopalavras, é formado
“pelas condicdes, quaisquer que sejam, em interacdosoptassidades, desejos, propdsitos
e aptiddes pessoais de criar a experiéncia em curso.” (1.932). Mesmo com 0s materiais e
elementos disponiveis para a pratica foi preciso que estesulassem o interesse dos

participantes para uma interacao.

Figura 16 — A preparacdo do espaco para a realizacdo das afias

Foi fundamental recepcionar os participantes coma@aviamente preparada, ou
seja, com 0s materiais necessarios, a luz mais #nugsica de fundo. Isso colaborou para o

envolvimento de todos. De acordo com a participanteé’®@$ando entrei na sala com essa
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penumbra e esse perfume de incenso, eu me esqueci de tuda.l&donunca tinha
imaginado fazer teatro no escuro. Isso me ajudou a enteraeor esse tipo de arte.” No
decorrer do processo, os participantes foram incentgvadtrabalhar em siléncio, em um
clima introspectivo, para que, em estado de concentragamrassem e percebessem mais
detalhadamente o trabalho desenvolvido.

Essa foi uma pratica que proporcionou reflexado. Para P€v8¥1), os momentos
capazes de envolver o sujeito em um processo de “rego@stde experiéncias” podem ser
geradores de oportunidades de aprendizagem e crescimental.d@ss@sso, a preparacao do
ambiente pode ser entendida como um dos mecanismos pawaagst envolver o sujeito na
experiéncia. De acordo com o autor, as “condigdesniasgrdo individuo, relacionadas ao
ambiente, aos materiais e situacfes “participam da iéxp&.” (1971, p. 33)Assim, as
“condicbes externad® influenciam e mudam as experiéncias subseqiientes, poi®fits
fora do individuo que a fazem surgir.” (1971, p. 31).

As “condi¢cOes objetivas” sdo as que estdo dentro do plodeducador de ordenar e
regular o ambiente que, entrando em interacdo com assmades e capacidades dos
individuos, ira criar as condi¢cbes favoraveis a “elmeia educativa valida.” (1971, p. 39).

Sob essa perspectiva foi importante disponibilizar os riagteindispensaveis as
préaticas propostas, como: telas, focos luminosos eriaigt para a confeccao das silhuetas —
ja que néao foi possivel contar com o comprometimentamdestem trazerem os materiais
previamente solicitados (tesouras, estilete, fita adesa@eldo, retalhos de tecidos, barbante,
cola, papel celofane e arame).

As oficinas foram realizadas em uma sala de aula domnddes de 9m x 7m (56

metros quadrados), conforme imagem apresentada abaixo.

3 as “condicBes objetivas” incluem “equipamentos, livrggralhos, brinquedos e jogos. Incluem os materiais
com que o individuo entra em interacdo e, mais importantéugoe o arranjo social e global em que a pessoa
esta envolvida.” (DEWEY, 1971, p. 38).



67

Figura 17 — Sala de aula onde foram realizadas as oficinas.

Como observou a participante CR: “é preciso organizaga@oseafazer esse teatro, pois
tudo precisa estar muito bem organizado para a segurartcaas, ja que a maior parte do
trabalho é realizado na escuridao”.

Dividir os inscritos em dois grupos de 15 participantes foa dorma encontrada de
acomodar todos adequadamente no espaco. Isso permitiu tabocomis direto entre o0s
participantes nas oficinas

Foi fundamental organizar os materiais na sala, ja gudi@nas foram realizadas na
maior parte do tempo no escuro. Primeiramente, essaraiiniciativa do professor-diretor,
ja nas etapas posteriores, tal funcdo passou para a rdspdada de cada participante —
conforme a necessidade de cada um em organizar seusaimaetambém para facilitar o
trabalho no grupo. Durante os encontros, 0s matdoiesn organizados no espaco, de forma
a ndo atrapalhar a movimentagdo dos atores-animadoessunm, evitando também risco de
choque ou tropecos. Ao término dos trabalhos, os equigame materiais foram guardados
na propria sala, evitando assim que se perdessem.

Durante o desenvolvimento do trabalho foi preciso tomigumas precaucdes,
principalmente quanto aos equipamentos elétricos e tarabbre os materiais translicidos
acoplados as fontes luminosas, ja que podem derreterendiacem contato com o calor das
lampadas. Foi necessario, a todo 0 momento, estapo apeganto a seguranca do grupo.

Inicialmente, os participantes estranharam a organizag@cisa dos materiais de
trabalho pelo espaco, como os focos, as telas ®@gsafiém do completo escurecimento da
sala. Mesmo com os encontros realizados a noit@yéaiso tapar as janelas com papel para

evitar e incidéncia da luz dos postes externos. Agdatieis com as sombras ganharam mais
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valor com a sala totalmente escura, porque, dessa fdomppssivel direcionar toda a
luminosidade para a tela.

A organizagdo minuciosa do espaco, dos materiais eeptesirevelou que o teatro de
sombras € uma arte que trabalha com precisdo. Poroisssidado e a organizacao dos
materiais de cena foram imprescindiveis para o plenengel/imento das oficinas. Essa
pratica levou a compreenséo da importancia da discipdiraividade teatral.

Além da organizacdo e adequacdo do ambiente, “A sala eswmurajudou a me
desinibir, se tivesse tudo claro eu ndo faria o que ). Esse depoimento evidenciou, mais
uma vez, que o escuro € elemento fundamental do @atsombras. Para isso, foi preciso
cobrir frestas e janelas com papel e cortinas.

A percepcao do escuro e das sombras projetadas iniciajmentbdo e nas paredes,
propiciou um ambiente de trabalho mais tranquilo,osgectivo, jA que a percepcao das
sombras requer um tempo de contemplacao/fruicdo difackndo ritmo acelerado do dia a
dia. De acordo com a participante YL: “O tempo da imagearntela é mais lento, € diferente
do tempo do ator na cena. O tempo que o corpo leva pavess@a a cena € diferente do
tempo que a sombra de um mesmo corpo leva para atrasetsat. Essa reflexdo sobre a
necessidade de um “outro tempo”, diferente do tempo to téa atores, do tempo televisivo
ou cinematografico, pode ser entendida como um tempos“feato”, necessario para se
comunicar e captar as variacdes e significados dasraemh tela. O tempo acelerado do
cotidiano ou a pressa, pouco colaboram para a sombmaress

Elementos como o escuro, a luz e o tempo das imagee$arfaitfundamental para o
desenvolvimento do trabalho, porém, para a participante“tvéalhar com pouca luz me da
sono e me incomoda, sou muito curiosa e gosto de ambikm@sados e dinamicos; mas
isso ndo me impediu de ver tudo com muito interessejuido Vigotski, “Ensinar o ato
criador da arte é impossivel; entretanto, isto ndo sgniém absoluto, que o educador ndo
pode contribuir para a sua formacao e manifestacédo” (20@25p. Po isso, foi fundamental
preparar um ambiente que despertasse 0s sentidos e 0 eembdvaos participantes.

No decorrer das oficinas, constatamos que 0 ambiente lghwapode estimular ou
inibir o processo de aprendizagem. A musica e a iluminém@m recursos utilizados para
organizar um ambiente mais aconchegante, envolvendataspaates nos trabalhos. Para o
participante CR, “O clima tranquilo me ajudou a me cotree. O escuro e o siléncio me
causam medo também, porque me lembram a soliddo. Foi@mus me ajudou a explorar

0 espaco e a esquecer o medo”. A musica e as instru¢cdesldeatt@e os trabalhos ajudaram
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a direcionar o foco da atencdo dos participantes papaobmas a serem resolvidos, e 0s
objetivos a serem alcancados. Dessa forma, até os muastearam certo receio do escuro se

sentiram mais confiantes a realizarem as atividades.

2.3 JOGOS COM SOMBRAS

O “jogo”, na definicdo de Viola Spolin (2003), articula edertos fundamentais para o
entendimento e a pratica do teatro, como: envolviméibeydade criadora e, principalmente,

a oportunidade do aluno-ator experienciar, ja que:

O jogo é uma forma natural de grupos que propicia o emvehto e a liberdade

pessoal necessarios para a experiéncia. Os jogos desemesvécnicas e habilidades
pessoais necessarias para o jogo em si, através doopatipide jogar. As habilidades
sdo desenvolvidas no proprio momento em que a pessgagesido, divertindo-se ao

maximo e recebendo toda a estimulagcdo que o jogo tenpfemeer — é este 0 exato
momento em que ela esta verdadeiramente aberta. (SPZNAB, p. 4.).

A experiéncia é, para Spolin, resultado do jogo — corsmide® que qualquer pessoa é

capaz de jogar — sugerindo que aprendemos pela “praticaxéioéfle

Para Dewey (1971 p. 16-17) esse € um ponto positivo darfémp@”’, ja que o
sujeito teria oportunidade de atribuir significados a upwtica continua”, pois “toda
experiéncia vive e se prolonga em experiéncias que se suced#evem “influir frutifera e
criadoramente nas experiéncias subsequentes.” — incorpcgiasiolo a vivéncia como uma
forma de conceber a construcdo do conhecimento paraiéxpas subseqientes. Assim,
“toda experiéncia devera contribuir para o preparo daopess experiéncias posteriores de
gualidade mais ampla ou mais profunda. Isto é o proprigideerde crescimento,
continuidade, e reconstrucdo da experiéncia” (1971, p. 4l1)se€pm, o que o individuo
“aprendeu como conhecimento ou habilitacdo em uma stiutgéa-se instrumento para
compreender e lidar efetivamente com a situacdo quegee’s(1971, p. 37). Todos séo
capazes de experimentar e atraves da reflexdo podemtranceentido para as praticas
futuras. Nessas relagdes se configuram a ideia de apréralgssada experiéncia, pois “é por
intermédio de uma experiéncia” que percebemos “o setiis@oisas pelo seu uso” e assim o
conhecimento e a educacéo se processam. (TEIXEIRA, (£928).

Nas oficinas, procuramos estimular a participacdo desi@ditando suposicdes que

~

pretendessem relacionar o “jogo teatral’ a ideia dettalen
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Aprendemos através da experiéncia [...]. Isto é valido tpata a crianca que se
movimenta inicialmente chutando o ar, engatinhando e depdiando, como para o

cientista com suas equacdes. Se o0 ambiente permitir, paEender qualquer coisa, e
se o individuo permitir, o ambiente lhe ensinard tudo geeteth para ensinar.

“Talento” ou “falta de talento” tem muito pouco a venctisso. (SPOLIN, 2003, p. 3).

Num grupo heterogéneo como este, formado para as oficiloasmportante
trabalhar na perspectiva de que todos pudessem experienciggja, jogar, participando
ativamente do trabalho realizado.

Durante o planejamento e a realizagdo dos trabalhbsmioortante evitar a
disseminacédo de ideias sobre quem tem ou ndo tem tafputn considera que todas as
pessoas sdo capazes de atuar no palco — estimuladasgmeldj entendimento de “jogo
teatral’, na metodologia de Spolin, auxiliou a proporraiga do teatro de sombras, nao
somente como uma pratica de “exibicdo de imagens”, maspuatga teatral na qual o
trabalho do ator também é fundamental.

O primeiro encontro foi orientado de acordo com a mévgim de Spolin
apresentadas na “primeira sessao de orientacdo” (2003,48),46nde ndo ha divisdo ou
distincdo entre atores e espectadores. Dessa fooghas participaram coletivamente dos
jogos (adaptados para teatro de sombras) no grande grugopmsedimento ajudou a
envolver os participantes nas oficinas. Nos jogos subsexgjent a etapa do “jogo teatral”,
gue de acordo com Spolin pressupde uma plateia, o grupo passalizalos com sombras
para espectadores (divididos em grupos). O espectador nessenta ndo € um mero
receptor, ja que ele também faz parte do jogo. E ngéieleom o espectador que o espetaculo
acontece e este € entendido como “uma parte organicpeiaéacia teatral” (SPOLIN, 2003,
p. 11). Dessa forma todos foram incentivados a particqoano atores-animadores e
espectadores.

De acordo com Spolin, o jogo teatral envolve “a pgréicdo e o acordo de grupo” que
“eliminam todas as tensfes e exaustfes da competicAem®m @aminho para a harmonia”
(2003, p. 9). Reconhecer-se como individuo que realiza unall@coletivo é facilitado por
regras que prezem a autonomia do grupo na relagdo com ois édmnaentos e materiais na
criagcéo cénica.

As relagbes entre ator-animador e espectador tambédeneiaram que nao
houve participante desinteressado, 0 que observamos fiomaas distintas de envolvimento.
Orientamos para que todos participassem das atividades m®p@speitando o interesse e

envolvimento de cada um. Em certos momentos, algunsipantes preferiram assistir: “ver
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as cenas apresentadas pelos outros grupos me ajudouudraenazdo do que é possivel
fazer” (IP). A participacdo como espectador ndo configuetetjvamente, um “ndo querer
participar”. Foi importante valorizar os momentos emagi@articipantes optaram pelo papel
de “espectador”, jA que o olhar critico se desenvolveu etmuassistiam as cenas
apresentadas.

Os jogos com sombras propiciaram a (re)descoberta daraodos objetos, das
silhuetas e do corpo e também serviram para evidenci@cossos técnicos da linguagem —
como o trabalho com as fontes luminosas, as tedasngmacédo das silhuetas e objetos.

Os jogos com sombras possibilitam realizar improvisatdess e direcionadas, na

criacao de cenas individuais e coletivas.

2.4 A (RE)DESCOBERTA DA SOMBRA

Os participantes nao habituados a pratica teatral, imertke, demonstraram
inseguranga ao realizarem os trabalhos no escuro. Fas@idicecionar o foco da atencdo
para a solucdo de cada problema durante 0s jogos, 0 que ajumimentar o grupo.

Os participantes foram instruidos verbalmente duranteabzacdo dos jogos a
observarem atentamente as sombras, relacionandosas cada cotidiana e o teatro de
sombras — destacando-se aspectos filosoficos e sEgsorgue estimulou a criatividade e a
imaginagéo. De acordo com JR, “assim que comecei@laEonar com as sombras lembrei
do meu pai que as vezes me fazia dormir apresentandoasoothn as maos no meu quarto
com um abajur. Em alguns momentos tive até a senskcdEmbrar do cheiro da lampada
guente préoxima do lencol.” Ja para outra participante, ‘idaras indicacdes que o professor
dava, vi que ndo ha certo ou errado ao se explorarmasra®, mas modos diferentes de se
trabalhar com elas. Nao tem coisas prontas: descob@mquanto fazemos acontecer” (1G).
Apobs os trabalhos propostos se conseguiu resultadosetmsicom as experimentacdes com
sombras projetadas nas telas em forma de cenas dpdasen

Durante as primeiras investigacfes sobre a sombna fieitos questionamentos, tais
como: “Do que é feita a sombra?”, “Como ela surge?dmad percebemos a escuriddo e com
gue 6rgaos sensoriais?” “Como seria a escuridao ou a fumgssemos toca-las?”, “Como é
a postura do seu corpo no escuro?”, “Se a escuridaoeigadwor, qual seria?”, “Como

podemos descrever a forma da escuriddo e da luz?”, “Se@masdosse uma pessoa, quem



72

seria?”, “Qual a diferenca entre escuriddo e sombrgliais sensacdes sdo provocadas?”,
“Compartilhe um segredo com sua sombral!”. Esses quast@mtos tiveram como objetivo
estimular a percepcéo e a reflexdo dos participantesel@io aos aspectos imateriais e
efémeros da sombra.

Ja nas primeiras experimentacdes voltadas para a (ebpees da sombra foi
incentivado que todos escrevessem livremente sobre piessdes vivenciadas com o
objetivo de criar um texto coletivo. Dos textos esstitcada um selecionou uma palavra ou

frase que compds um texto coletivo. Transcrevo osgBxtdados nos grupos 1 e grupo 2:

Grupo 1:
Lembrancas
Sentir e fazer sentir
Descanso, Sucesso
Protecdo, Saudades
A escuridao que cega e nos faz ver dentro nos
Viver e ndo ter a vergonha de ser feliz, de se descobrir
Escuriddo
O que estéa oculto?
Ser inteligente é saber o que ndo se sabe
Conhecimento, Luz
A felicidade nasce com a gente, basta encontrar!
Palavras, Sensacoes
Medo, Escuridédo
Dai-me um punhado de terra e eu lhes mostrarei o terror
Convicgao e Duvidas
Palavras, apenas palavras...

Grupo 2:
Brincadeiras, infancia
Nem mesmo o sol, nem as estrelas ou a escuridao,
E maior do que 0 meu amor por vocés
Quero ser feliz para sempre
Brinquedo de ninar
Sombras de assustar
Sombras que querem sufocar
A caixinha de musica da bailarina
Que reluz ao sol...
Amizade ou Familia
Carinho e Amor
Minha vida é especial por existir
Meus filhos, minha vida
Almas, lembrancas
E o fim?
Luz ou Sombras
S6é a musica a tocar...
Um teatro!
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A leitura dos textos criados coletivamente suscitardgunaas reflexdes. Para a

participante FP:

Cada um é Unico. Fazer esse trabalho foi uma viagem ipna lembrei com as
sombras projetadas de coisas da minha infancia e da vida,ddué momentos que
me emaocionei, ndo de tristeza, mas por algo que sentgeid&® foi por causa da
musica ou pelo momento.. [...] Eu ndo entendo muito deraatearte pra mim € isso;
€ imaginacdo, e quando acordamos parece que vemos as caisageite diferente.
(FP).

Essa etapa das oficinas direcionadas para a (re)descalzersombra revelou
elementos indissociaveis do teatro de sombras, conioteoesse que as imagens em
movimento nos causam.

As sombras fazem parte da historia da humanidade, desde quaod@m percebeu
0 Seu corpo, sua existéncia, através da sua imagemdefleta sua sombra projetada,
servindo também para sinalizar o seu fim, ou o “reino dwosi’. Segundo Hermilio Borba
Filho (1987, p. 10), “E possivel que o homem das cavernag, das fogueiras, tenha feito
movimentos com as maos, formando bichos contras ashasitga que os “titeres, como os
homens, tém uma historia. Sempre viveram juntos.”. E yelssjue o passo seguinte tenha
sido o recorte em pedras”, “depois em madeira” e logoceuno” representado |’figuras de
gente ou de bichos projetadas contras as paredes.” Analissombra € pensar em
imaterialidade, que se conecta de certa forma com a hesisténcia” e “morte”, o duplo, o
oculto, os sonhos, como na antiga lenda chinesa — desjzertasso fascinio.

O mundo das “imagens visivel”, das imagens em movimenta@os®leta nos
“processos do olhar”. De acordo com Sperling e Martins (19997), vemos porque, dentre
outros processos cognitivos, as ondas de luz de um objetorenos olhos através da pupila
e passam atraves das lentes. “Elas incidem na retina gudapa fotografica do olho ou o
verdadeiro receptor visual. O nervo Otico se fixa aaed serve como um meio de levar os
impulsos visuais ao cérebro”. O escritor e pesquisadiei® Casati (2001) explica que
nossa visao € atraida pelo claro-escuro que, e se deerepsnéncontrassemos num mundo
sem sombras, tudo nos apareceria “sem espessura e lsganesia’. Contudo, € a partir do
cérebro que se processa toda uma rede de estimuloscaméfie sentidos do “ver”. Atraves
do olho, o corpo se liberta e suporta sua materialidade.“® olhar € feito de luz e sombra,
do visivel e do invisivel” (NOVAES, 2004, p. 15), entdo, precsamolhar” mais

atentamente para as sombras.

% Textos criados nas primeiras sessdes de trabalho, realizasl dias 04 e 05 de maio de 2010.
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Por meio dessas questdes se configurou a etapa da oficinenicie® como
“(re)descoberta” da sombra, que serviu para despertar egarow interesse dos participantes
pelo teatro de sombras.

2.4.1 Explorando as telas

De acordo com Montecchi, “O espectador e o animadornéreo-se através da
sombra” (2007, p. 74), e é exatamente na tela que seussadleaceuzam.

Figura 18 — Telas portateis de papel vegetal (ou “caca-sombras”jeda de tecido.

Para as oficinas foram disponibilizadas telas de 40cmm 88e papel vegetal) e telas
de 1.20m x 90cm (de tecido branco e suporte de madeira), menimagem acima. Tambéem
foram utilizadas telas de 2m x 2m (de jornal, pafraft e lencol), porém, houve preferéncia
pelas telas de tecido branco por proporcionar maior dééne qualidade na projecao das
imagens e cores. Alguns tecidos e materiais dificultaxasefinicdo das cores e formas na
projecao das sombras. Assim, as telas precisaramassiicidas para comunicarem o efeito
da sombra para o espectador.

Exploramos telas fixas, méveis, de diferentes formétosulares, triangulares e
retangulares) e com diferentes dimensdes (de 30 crnat& 3m). O participante MS,
observou que: “Gosto da tela grande, pois descobri o m@o cfr outro jeito. E preciso
saber se movimentar, para conseguir se criar o efegejado. Fica tudo tdo grande que até
parece uma tela de cinema”. A sombra corporal foi fadg nas paredes da sala e na tela
grande de tecido (3m x 2m), estimulando a criatividadere/olvimento dos participantes.
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Figura 19 — Atores-animadores explorando a tela grande.

A tela grande e as fontes luminosas (fixas e mévemjaon diversos efeitos visuais.
Realizar os trabalhos na tela de 3m x 2m, confornagém apresentada acima, aumentou a
curiosidade dos participantes sobre o teatro de sombrasiepdoi se aprofundando a
compreensao sobre essa arte.

A tela grande possibilitou a realizacdo de evolu¢des @amarpo inteiro, criando o
efeito de deformacé&o e sobreposicdo de imagens, poxign, &gilidade no trabalho corporal

para a criacdo das cenas.

Figura 20 — Tela grande e as possibilidades de deformac&a sbmbra corporal.

O recurso de aproximar certas partes do corpo da telaasaonais proximas do foco
de luz foram amplamente explorados, o que possibilitouagécr de diferentes imagens,
conforme a imagem apresentada acima. Tais procedimeokasoaram para produzir a
deformacéo da sombra dos corpos e objetos suscitandcadil@itaras e associacoes.

A sombra de partes do corpo também foi explorada, coswmrdra das maos, que
segundo Limbos (1992, p. 24), é uma técnica muito antiga qunsiste em projetar sobre
uma tela, sombras produzidas pelas maos e dedos” (livergr@lacados).
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Figura 21 — A sombra de uma mao segurando um grampeador.

A imagem acima apresenta uma mao segurando um grampeaenmtanto, na cena,
foi possivel associar a imagem a ideia de um jacarermizstdo sob a luz do sol. A técnica de
criar sombras s6 com as maos nao interessou muitpagiddpantes. Foi preciso acrescentar
outros acessorios as maos, como: tecidos, formastadas em papeldo, objetos e outros
elementos — com a funcéo de definir a sombra dosmeysas — o0 que tornou o trabalho mais
interessante.

O trabalho com a sombra dos objetos também se tewaldela como outra forma de
expressdo. Para a participante YL, trabalhar combgstas foi importante porque revelou
que, “E interessante ver como a caixa de lampada vaziap seemor valor, se transformou
em um tanel, em uma janela e também em um prédmh & experimentacédo de diversos
objetos, observando as transformacgfes das sombratapeg na tela, foi possivel ampliar as
possibilidades de criacéo das cenas.

Os experimentos efetuados com as silhuetas, 0os objetosd@s e 0 corpo, nas
pequenas telas, também foram realizados nas telas maldas telas pequenas apenas
silhuetas, objetos e algumas partes do corpo foram piagtaomo as maos, 0s pés e a
cabeca. Ja na tela grande foi possivel ampliar as passileis de criacdo envolvendo todos
esses elementos e outros materiais (cadeirasirasrigalhos de arvore).

As paredes e 0 chdo também foram explorados comoetedasviram para destacar
gue o ator esta sempre presente. Mesmo que seu corppreserca sejam velados pela tela
ou pela escuridao, ele imprescindivel nessa arte.
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As sombras projetadas na tela fixa provocaram efeiitesedtes das sombras
projetadas sobre a tela movel: “é estranho, mas nawela bem rapido, fazendo ondas no
tecido, da a impressao de que a sombra da silhueta parada est&endo, nadando”. (FP).
No teatro de sombras € possivel conferir movimento asilmgeta ou objeto mesmo com ele
inerte diante da tela.

Uma tela de papddraft pode remeter, de acordo com os participantes, a uméatabi
arido”, e uma tela confeccionada com jornal pode repi@sepor exemplo, 0 “mundo
contemporaneo repleto de informacdes” (IG). A escdthanaterial requer experimentagcéo
para se dominar a sua forma e descobrir os seus possgmfgcados. Nesse sentido, no
teatro de sombras, a matéria também € dramaturgida Adee jornal, papel ou tecido, porta
sentido, é discurso na cena.

Conforme as experimentacfes com diversos materiagsnf@endo realizadas nas
telas, outras impressdes foram surgindo. Para a paritei VP, “sempre quis fazer teatro,
mas sou muita timida e so hoje, depois de tantos amofarticipar de uma oficina de teatro
e acabei me sentido protegida atras da tela, porque pssso me expressar sem 0S outros
ficarem olhando diretamente pra mim — nédo pensei qoefasse possivel no teatro”. Esse
depoimento confirma a ideia de Eduard Limbos (1992, p. 2) quandeaaiue o teatro de
sombras pode estimular uma pessoa mais “timida’ que dodaria nunca exprimir-se em
publico”, a “encontrar todos 0s seus meios ao abrigo ldg tal seja, o ator se “esconde”
atras da tela para se revelar ao publico, através ddsamm

Foi possivel observar que os participantes mais timidogssqmam opinides atras
destas, que talvez ndo demonstrassem se estivesseamdinee na cena diante do espectador.
A principio, era a silhueta, ou seja, a personagem quewaeftdando”, se expressando,
guando na verdade era o ator quem estava “atuando”. Dessa, fo ator que esta
aparentement@escondido atras da tela se revela claramente.

No decorrer das oficinas evidenciou-se o interesse dtsipantes mais inibidos pela
possibilidade de ndo “aparecerem” diretamente na cemessé€ teatro vi que tem a
possibilidade da gente ndo aparecer, foi por isso que qtigpz” (IP).

O trabalho, nessa etapa, demonstrou que a tela, alénmdelamento técnico
indispensavel para a realizacdo do teatro de sombras, cen@drservou a participante AS,

também “é o lugar onde se realizam os sonhos”. Essaddgesponde a de Luc Amoros (1986,

3% “Aparentemente” porque durante todo o tempo da represenétagiido que atras da tela ha o ator — diferente
da tela do cinema ou da televisdo. Portanto, a compfruaue se estabelece entre ator e espectador € ¢80 viv



78

p. 4), ao se referir a tela ndo como uma fronteisamecomo uma “ponte” entre espectador e

animador, ou seja, o “lugar de confronto de nossas prqpogs;oes”.

2.4.2 Luz, foco, acao!

Cada foco luminoso utilizado na cena resultou em wmainlacdo diferente de acordo
com a intensidade e especificidade das lampadas. O mesmipiprpode ser observado com
as lanternas de diferentes tamanhos e marcas. Astaetheém foram utilizadas como fontes
luminosas e precisaram de suportes especiais para exigao @e queimadura e incéndio. As
lanternas, por serem portateis e mais faceis de manusessibilitaram criar efeitos
surpreendentes, no entanto, foi preciso estar atentbogaspilhas, de forma que estivessem
sempre carregadas — para evitar surpresas durante as erpgéae ou apresentacdo das
cenas. Celulares e brinquedos luminosos também foraforaaps, revelando diferentes
efeitos.

Figura 22 — Fontes luminosas (focos), lanterna e mesa de luz.

Foram utilizadas fontes luminosas como: 12 focos lusaa@om diferentes lampadas

e intensidades (7w, 15w, 25w, 60w, 100w e 200w), construidos coirmaeaproveitaveis
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(de construcdo) e também lanternas e velas. A ingafsidos focos pode ser regulada por
meio de uma pequena mesa de luz construida com potencidigattme) encontrados em
lojas de materiais para iluminagéo, conforme imagertachs$as acima.

A simplicidade dos materiais utilizados na oficina swpdeu os participantes.
“Depois da oficina, eu consegui fazer em casa teatrordbras com minha sobrinha usando
um abajur dentro de uma barraca de campo. Passamos Rplasrelo a sombra dos
brinquedos e das méaos” (AS). Em outro depoimento foi possbesrvar que: “Quando eu
era crianca colocava uma vela dentro de uma lataaddarol de uma moto. No escuro, por
onde passava, eu brincava de projetar as sombras” QCéR)e observamos, nas oficinas, foi
gue diferentes fontes luminosas podem ser aproveitadasearojetar sombras, dependendo
das necessidades de cada trabalho: um abajur, uma vethcamwada dentro de uma lata ou
até a luz do sol podem servir para o teatro de somlPasséi que eu precisaria comprar
varios materiais e equipamentos para fazer com meunssalmas vejo que uma vela e um
lencol j&4 s&@o o suficiente” (AG). Para Edouard Limlt§h892, p. 3), é possivel comprar
“aparelhos especificos e caros” para se fazer teatsordbras, porém, “meios improvisados”

também permitem obter resultados satisfatorios eugpéeendentes.

2.4.3 Desenhar, recortar e confeccionar silhuetas

A silhueta € normalmente o contorno geral de uma figureetrata personagens
figurativos, “A silhueta projeta exatamente o que eu querstram ela representa a sombra
em uma forma bem definida” (RG). Segundo Amaral (2002)haeta quando animada com
precisao, entre um foco de luz e uma tela, faz com quegtéria aparentemente inerte adquira

uma forma visualmente animada.

Figura 23 — Silhuetas confeccionadas nas oficinas
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Exploramos as silhuetas como uma tentativa de capasaformas figurativas,
projetadas na tela como sombras animadas, na terdativaterializar o que € da ordem do
fugidio e do impalpavel.

Uma silhueta também pode representar uma ideia mais abgiwaém, € mais comum
utilizar objetos ou outros materiais para esse propdSitmabalho com os objetos projetou

sombras abstratas e subjetivas, evidenciando a capacidenagitgacdo dos participantes.

Figura 24 — Um cubo transparente explorado na cena.

Explorar os objetos na tela revelou que “Os objetos tamjesombras diferentes das
silhuetas; as sombras dos objetos dancam, se deformamaceym e desaparecem e criam um
poema, ndo um poema escrito, mas de imagens” (JR).rax@s silhuetas e os objetos
revelou elementos fundamentais para o entendimentimglaZagem do teatro de sombras,

como a diferenciacéo entre silhueta e sombra e asifesgdades na animacao de cada uma,;

Quando eu aponto o nariz da minha silhueta de perfil para glgoto da tela, parece
gue ela esta olhando pra la. Mas eu percebi que isso depemnelag® com a luz
também. Animar uma silhueta é diferente de animar ust@bfada um exige um tipo
de movimento; de acordo com o que eu quero projetar. O foco dedaztgambém
guiar o olhar do publico. (AS).

Entender a silhueta como elemento tradicional no teatrsoniras oriental, e que o
uso de objetos cotidianos e a sombra corporal estde mEEsentes nas praticas
contemporaneas, auxiliou os participantes a compreendee#iror essa arte.

Uma silhueta confeccionada com material transparentgidolproduz uma sombra
colorida. O uso de celofane ou acetato foi amplamerlizad nas oficinas, principalmente
nas partes vazadas para produzir detalhes e efeitoglos|azonforme imagens apresentadas

abaixo.
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Figura 25 — Efeitos explorados com papel celofane nas silhuemtanternas.

Muitos efeitos foram explorados com o papel celofanssibilitando mudar as cores
na iluminacao das cenas, sugerindo clima e outros siyhifc
A exploracao de cenas utilizando a confeccao de silhymtasipalmente com o perfil

dos proéprios participantes, estimulou a criatividade.

Figura 26 — Sombra corporal e perfil do rosto de uma das pécipantes.

O trabalho com silhuetas confeccionadas em papelao cpaenfibdos participantes,
em tamanho natural e reduzido, ajudou 0s grupos a confecciorsdieietas de outros
personagens — o que despertou reflexdes: “como é posstexlhecer uma pessoa apenas
pela sombra do seu perfil?” (CR). Para o participante ‘W& contornar e recortar a sombra
do meu perfil sobre uma folha, transformando-a em s#hyercebi como os tra¢os do nariz,
da testa ou da boca nos identificam, até parece uma séprdgital, uma foto na tela.” A luz

e as sombras revelaram detalhes, ao mesmo tempo queaouttutros elementos.
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Figura 27 — Silhueta articulada com o perfil de um dos partipantes animada por varas na tela.

Na imagem apresentada acima € possivel observar umaasiintieulada, criada com
o perfil do rosto de um dos participantes. O posicionam@rgdocos luminosos precisou ser
estratégico para valorizar as sombras na tela. As d@&austentacdo foram presas na cabeca
e em uma das maos, facilitando a animagéo.

Alguns participantes, durante a criacdo das cenas,itamad que as expressdes de
riso ou tristeza seriam retratadas com nitidez na sdhde perfil do rosto, como em uma
fotografia, o que é dificil. Criar as silhuetas de perfitabalhar com os objetos serviram para
levar os participantes a refletirem sobre as sombras.

Para o participante MS, “animar os objetos e silhuetgplorando os efeitos de
deformacédo em relacdo aos focos e telas, ndo ¢ éagieciso agilidade, coordenacao e
principalmente muito treino”. As silhuetas exigiram moeios que se aproximassem de
acOes humanas, ja os objetos foram explorados com motasimais livres e fluidos.

Nas oficinas foi explorada a definicAo de sombra, enqueletmento visual mais
abstrato e a confeccado de silhuetas buscando-se imageersibmagens figurativos. Os
videos assistidos e os textos estudados auxiliaram na @sfoedesses elementos. Foi
necessario apontar que existem diferenciagdes no modoimar as silhuetas e os objetos,

dessa forma.

2.4.4 Experimentos e descobertas

Os participantes selecionaram diversos objetos (copososjabratos, tigelas,

grampeador, caixas, pentes, etc.) e também confeccionaras silhuetas com o objetivo de
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criarem e apresentarem cenas. As cenas criadas chaatarag@do pelo carater poético obtido
atraves da deformacéo da sombra desses materiais, osgildlppou diversas interpretacoes.
Poemas, letras de musicas, cantigas de roda, contasjasist também lendas do

folclore brasileiro foram exploradas.

Figura 28 — Cenas sobre a lenda do Boitata criada com objetmfm) e silhueta.

As cenas criadas sobre a lenda do “Boitata”, confamagens apresentadas acima,
chamaram a atencao dos participantes do grupo 2 parasiisilplagles visuais do teatro de
sombras. As historias conhecidas facilitaram as prasedxperimentacdes, estimulando os
participantes a pensarem na criagcao de cenas que despedasssas leituras e que fossem
apresentadas para outras pessoas.

A cada encontro, outros materiais foram exploradessipilitando a criacdo de
diversas cenas. Para o participante CR, “a presengarafessor como diretor durante o
trabalho ajudou na criacdo de um espetaculo”. Para S(IDG, p. 346), o “professor
trabalha para os alunos” e o “diretor trabalha papalco no sentido mais amplo”, assim, o
professor-diretor orienta o aluno-ator, tanto “paraxpegéncia individual, quanto para a
experiéncia do palco”.

Nessa etapa foi fundamental orientar os participapges que percebessem e
explorassem as nuances entre claro escuro, tens@ antiormas, deformacédo poética,
mudancas dos angulos de visdo das cenas pela movimentadaoa riqueza nos detalhes
das silhuetas, variacéo do ritmo das cenas e precis@@oaas personagens e na animacao.
Esses elementos foram explorados gradativamente,sca ke se compreender e enriquecer

os trabalhos realizados em cena.
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Explorar todos esses elementos e materiais na $moerta da sombra, e
posteriormente nas encenacoes, teve como objetivouadesf o conhecimento sobre essa

arte.

2.4.5 Enfim, a sombral!

Nas oficinas, houve momentos para avaliacbes coletimpés cada trabalho
realizado, e também ao término de cada encontro, omdm fanotadas as impressdes e 0
ponto de vista dos participantes. Esse espaco criadobcauntpara suscitar importantes
reflexdes sobre as oficinas e sobre o teatro de ssmtomo: “o que € mais importante la na
tela? A sombra, a luz ou eu, que as projeto? Se naoldarréio tem como eu criar a cena
para o publico” (YL). Surgiu assim uma definicdo do ted&csombras como um “teatro de
luz”, j& que, “se a luz se apagar na cena, ndo existeespétaculo” (YL). Assim como 0s
atores-animadores, as sombras e a tela, as fonteogas também desempenham um papel
fundamental nessa arte. Foi preciso ter atencdo aange animar as silhuetas-objetos, quanto
um foco luminoso. Foi dificil imaginar o teatro dengbras sem a articulacdo de todos esses
elementos. Os momentos dedicados a avaliacdo serviranegelarecer davidas e também
para estabelecer o didlogo entre os participantes.

Nos trabalhos realizados e nos depoimentos dos partegpaunrgiram algumas
guestdes sobre a (re)descoberta da sombra, como: &erd®mgnseguranca, tranquilidade,
liberdade, asfixia e até medo. Evidenciou-se que trabadimras sombras foi um convite a
reflexdo sobre o incorporeo e o efémero, e, portamito,nh convite & imaginacao e a criagao
artistica, como destacou a participante 1G: “0 que skiadés se ndo houvesse a luz ou a
escuriddo? A luz é tdo importante para o teatro de ssngwanto as sombras”. Para se
trabalhar com essa arte foi preciso desenvolver um atkato, na medida em que as sombras

e a luz despertaram nos participantes uma série deg8easalembrancas.

E um desafio estar aqui. Quando crianga, eu brincava caondzas a luz de vela e
minha mae dizia que ndo era bom, porque elas eram coisa.ddinfe mée era muito
religiosa. Um dia, acho que de tanto ela falar, eu vi i@ de sombra vir para cima
de mim na cama e até hoje eu tenho muito medo do esdamsombras. Hoje, ainda
ndo consigo dormir com o quarto todo escuro, eu preciso denatuz sempre acesa.
(SO).

Nas oficinas, as sombras evocaram lembrancas e opiniigss relacionadas com

principios que sao rejeitados pelos individuos porque sampativeis com os ideais sociais,
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evidenciando que a sombra esta relacionada a conceasivos, ao contrario da luz, que
representa o lado positivo das coisas.

Articular o conhecimento sobre o teatro de sombiass expectativas e impressdes dos
participantes nas oficinas foi como afirma Montecchi (2005 25), uma tarefa ainda
“estranha” a nossa cultura.

De acordo com Evigen Bavcar (1994, p. 462), “ndo podemos canceba
arqueologia da luz sem considerar a escuriddo, e seidalacfato de que a imagem nao é
apenas alguma coisa da ordem do visual, mas pressupde, igealrmenhagem da
obscuridade ou das trevas”. Ndo ha sombras sem lum aesno ndo ha imagem sem as
nuances entre claro e escuro.

Historicamente, as sombras trazem consigo, de acord®awvoar (1994, p. 461-462),
“significados que nos sao alheios e provocam temor”, adwiedama construcao cultural
pautada na “cultura da luz” enquanto “boa” e a escuridacioeada ao “mal’. Assim, foi
preciso buscar a sombra e decifra-la por meio da pri@@teal- numa relacdo indissociavel
entre luz e sombra.

Para levar o grupo a praticar o teatro foi preciso denasi essas questdes, ja que,
nessa arte, a luz e sombra séo o foco da atencaampaitante estar preparado para lidar

com essas diferentes situacdes e percepcdes sobnbrsBara a participante AS:

Imaginei e senti muita coisa! E curioso como as npassam a ser nossos olhos junto
com os ouvidos. As partes do corpo que mais senti nooeggata mim foram o rosto
e abddmen. Os meus pés pareciam que tinham perdido o cle@ouno e até o meu
jeito de andar mudou. No escuro outros sentidos aparecempd@ssia a fazer muito
barulho, a respiracdo fica mais presente, a pele pguerdica mais sensivel e os
ouvidos ficam alerta. E uma forma diferente de deseawaihossa sensibilidade.
Ficamos alerta para tudo o que pode acontecer.

E preciso se acostumar a trabalhar no escuro, ja quesagmtidos se sobressaem,
como a audicdo e o tato. O escuro nos traz outra percepcéorpo e das coisas que nos
cercam no espaco. Os participantes avaliaram a etgpa@)descoberta da sombra como “um
trabalho que mostra nossa sensibilidade — que parece peadidereria do dia a dia” (RG).
Os jogos com sombras estimularam que cada um, por unem@npercebesse e encontrasse
“condicdes objetivas e subjetivas” que servissem paragio cénica.

Os trabalhos nos grupos 1 e grupo 2 evidenciaram que a soabidancotidiana
passa, muitas vezes, despercebida. De acordo com a patéicii®, “a sombra parece estar

mais em evidéncia no verdo, quando procuramos uma somlaan@srproteger do sol.
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Sempre que vou a praia a primeira coisa que penso €: oride estmbra?”’. Também
chegamos a conclusédo de que as sombras cotidianas gaejeta chdao podem ser
interessantes para se estudar suas formas e especiicidaedendo servem para o teatro, ja
gue as deformacdes e os efeitos, propositalmente cradoss sombras na tela vertical de
tecido, sdo mais interessantes: “uma sombra no €éhémmum, jA as sombras na tela sé&o
propositalmente criadas e € por isso que elas sdesstertes. O que mais chamou a minha
atencao foi a sombra dos objetos porque, na tela, rarizimaginar muitas coisas” (FS).

Nas oficinas, os participantes puderam atribuir sentiduas proprias experiéncias,

como afirma Dewey:

[...] para perceber, um espectador precisa criar suaigrégperiéncia. E sua
criacdo tem de incluir conexfes comparaveis aquelas quedatpr original
sentiu. Ndo sdo as mesmas, em qualquer sentido litetal.obstante, com o
espectador, assim como com o artista, tem de haver udemagdo dos
elementos do todo que €, quanto a forma, ainda que nao qusumoraEnores,
a mesma do processo de organizacdo que o criador da obr@&merpan
conscientemente. Sem um ato de recriacdo, o objeto nd@eaeebido como
obra de arte. (1974, p. 261)

Cada participante encontrou nas sombras, ou melhor, izuala tela, imagens que
de certa forma, estavam conectadas com o inconsciemie, atraves da pratica e da reflexao
sobre o trabalho, foram reorganizadas, ou seja, passafarer sentido ndo s6 como meras
imagens, mas como arte. Em ambos, no ator-animadorespeztador, existiu um ato de
extracdo do que foi significativo, fazendo assim valex@eriéncia.

De acordo com Dewey (1959b, p. 152-153), “Aprender da expai@ndazer uma
associacao retrospectiva e prospectiva entre aquiloageenbs as coisas e aquilo que, em
consequéncia, essas coisas nos fazem gozar ou sofoeefithinto, para o autor, “a simples
atividade nao constitui experiéncia, pois a experiénaiaalém, € mais complexa. O que
caracteriza a “experiéncia” é a necessidade de umex@ef e as consequéncias por ela
provocadas. Ainda de acordo com o autor, a “experiémaedcteriza-se por uma relacéo
complexa de significagdo que s6 acontece quando ha umdéntddade na atividade”,
provocando mudanca naquele que pratica a acéo: “Nao exp&eéecia quando uma crianga
simplesmente pde a mao no fogo, sera experiéncia quandeimento se associa com a dor
gue ela sofre, em consequéncia daquele ato.” De centa,féexperimenta-se o mundo para
se saber como ele é” . A atividade, “se nao for percelnid® a consequéncia de outra acao”,
adquirindo significacdo perante o sujeito que a praticou,po@le ser denominada como

“experiéncia”.
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Nas oficinas, a experiéncia estimulou a criatividadesentido de que os trabalhos néao
se resumiram a execucdo de uma “simples atividade”, wezaque refletir sobre as
movimentagcdes do corpo no espaco e no escuro, obseraanoi@prias sombras e as dos
outros participantes, percebendo suas deformacOesséotraacdes, foi mais que “simples
atividade”. Tornou-se “experiéncia” porque o que foi percelpdssou a ser recriado e
encenado na tela, exigindo assim o envolvimento coletaaedlexdo — como resultado do
ato de vivenciar e (re)descobrir as sombras, (re)signdio-as como conhecimento
compartilhado na tela.

A realizacdo das oficinas considerou outros aspectofvoslaa “experiéncia’,
levando em conta que muitos participantes tinham certeitredo escuro” “Quando entrei
na sala com aquela pouca luz me senti sufocada; o eseumesusta e me deprime. Esse foi o
motivo que me fez desistir da oficina” (RG); a mesmao/és compartilhada pela participante
AC: “No escuro eu me sinto sempre em perigo, é comtgeg@sse me pegar ou me atingir.
N&o consigo ficar calma sem poder ver tudo ao meu reflssa € uma questao que precisou
ser considerada ao se propor o trabalho com essar@$e)o quando se esta lidando com
adultos.

Para a participante VP: “a escuriddo me traz paz. Delgodicina chego em casa
me sentindo bem e fico pensando em tudo o que fizemogzas ¢hego até a sonhar”, ja
para JR, “eu senti uma sensacdo de liberdade porque ninguéra esavendo”. As
impressdes dos participantes novamente remetem aaltseatiexperiéncia’ em Dewey.

Para o autor (1971, p. 26), a vida é repleta de difer¢ipies de percepcdo e de
experiéncias, e essas, sejam positivas ou negativaessagiamente modificam nossa atitude
frente a outras experiéncias. Porém, “toda experiénodifica quem a faz e por ela passa e a
modificacdo afeta, quer o queiramos ou nao, a qualidadexgeséncias subsequentes, pois
€ outra, de algum modo, a pessoa que passar por essaexgeasdncias.” Dessa forma,
podemos observar no depoimento da participante RG quer dpeisaeguranca que 0 escuro

Ihe trouxe, soube ressignificar suas impressoes:

Mesmo agoniada, o escuro me fez olhar para dentro de misntraloalhar com as
sombras parece primeiramente um encontro consigo mesnuia ldadia, ndo damos
importancia para ela, mas, na oficina, ela me mostrou wcopoais qguem sou. N&o
temos tempo para ndés, ou para nos ouvir, estou acostum@dama vida corrida e
acho que néo consigo ficar mais parada. Acho que agsoardsas ndo serao mais as
mesmas pra mim.
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Ja no ato de inscricdo na oficina, a participante RCodstrou interesse pelo teatro,
porém, sua busca pessoal era por “teatro de atores” paatguesenca do corpo na cena em
relacdo direta com o espectador. Mesmo assim, &ipartie se desafiou a experimentar o
teatro de sombras. Nos primeiros encontros suas [@eSsEgam sempre pertinentes aos temas
abordados, mas desistiu da oficina, ap0s 0 quarto encontacgeydedicar a outra atividade.

Assim como a participante RG, outros participantes tamibésistiram por motivos
diversos, metade permaneceu até o fim das oficinasseja, houve uma evasao equivalente
a 50%.

Contudo, é preciso considerar, de acordo com Dewey (974), que nem toda
“experiéncia’ pelas quais passamos é “prazerosa’ ou “gdacatE deseducativa toda
experiéncia que produza o efeito de parar ou destorcer @noeesc para novas experiéncias
posteriores”. Para 0 autor, esse carater “desedutasté relacionado ao crescimento e
desenvolvimento humano: “Uma experiéncia pode ser tal quieipa dureza, insensibilidade,
incapacidade de responder os apelos da vida, restringindo tppagossibilidade de futuras
experiéncias mais ricas”. Assim, é possivel consideraacgiperiéncia “podera aumentar a
destreza em alguma atividade”, mas “de tal modo que habipesswa a certos tipos de
rotina, fechando-lhe o caminho para experiéncias noRa@:” meio da qualidade destas
situacOes, € possivel construir conhecimentos para oapramndizagens ou até tornar-se
alheio as situacOes que favoreceriam a construcdo decomehéos futuros. Por outro lado,
“as experiéncias podem ser tdo desconexas e desligades das outras que, embora
agradaveis e mesmo excitantes em si mesmas, naica&ar cumulativamente.”.

se uma experiéncia desperta curiosidade, fortalece a ivaciatsuscita desejos e
propositos suficientemente intensos para conduzir uma pesseande for preciso no
futuro, a continuidade funciona de modo bem diverso. Cada exgiari@uma forma

em marcha. Seu valor ndo pode ser julgado se ndo na bpaeadgue e para onde se
move ela. (DEWEY, 1971, p. 14).

A experiéncia atua sobre as condi¢cdes das experiéndiasad, ou seja, toda
experiéncia tem um lado ativo, que muda, de algum modoeibosuj
Na oficina, a etapa do trabalho de (re)descoberta daraomido se configurou como
“simples atividade”, pois experienciar o escuro despertmsagdes e reflexdes sobre o

espaco, 0 Corpo e as coisas.
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2.5 A ANIMACAO

O movimento, ou melhor, a animacdo € imprescindiveteatro de sombras. De
acordo com Amaral (1996), ao se referir a animacédo atwotele bonecos, aponta que o
movimento tem aspectos “fisicos e psiquicos”. “Fisigo®gue € uma conjuncao de espaco,
tempo, matéria, peso e volume; e “psiquico” porque a aédmnagda mais é do que uma
conscientizacdo do movimento, é a sua “ndo-mecanizaadanto, assim como no teatro de
bonecos, os movimentos precisam, no teatro de someras) srdenados e precisos na cena.

Sobre o movimento no teatro de sombras, Limbos (1992, pdekaca que “os
movimentos precisam ser executados com certa lentidamre de perfil [referindo-se as
silhuetas], e bem desenhados no espaco”. Algumas vezgsstos precisam ser amplos e
precisos para tornar compreensivel aos espectadores oppssaentre as silhuetas.

Ainda segundo Ana Maria Amaral, “animar um objeto € desearefletir nele”
(AMARAL, 1997, p. 22), ou seja, dar a impressdo de vida ao mhjetrte. Uma das
peculiaridades da animacdo € considerar os materiais dis sfia feitos os bonecos-
silhuetas-objetos e transformar isso em discurso, emegito que integra a dramaturgia da
obra.

Além disso, a grande singularidade e, sobretudo, as possibdidgperadoras dos
bonecos, assim como das silhuetas-objetos, destacam-SEposerem vivas, vivem diante
de nos. E sem serem parecidos com os humanos, afinmgmificamente sua semelhanca”
(BADIOU, 2005, p. 20). E na animac¢&o, no movimento interalidado pelo ator-animador,
gue essas caracteristicas se acentuam: “Por sua dupligpdadeia excepcional faculdade de
“ser ou ndo ser” a figura animada adquire uma grande supedefi(BADIOU, 2005, p. 20).
Diante da figura animada, o espectador identifica a padsithd da silhueta-objeto “ser” ao
mesmo tempo em que “ndo é” — enfatizando o carater meta#® simbolico da linguagem.
A sombra fascina porque ndo reproduz a “realidade” de modgrédico. A0 mesmo tempo
em que possibilita refletir sobre a realidade, ndo negpactlade de abstracdo do real.

No teatro de sombras, ao se trabalhar com a silheetatada ou objeto, se buscara
anima-los, de forma que a sombra pareca “viva” na tel&n®as caracteristicas do material
da silhueta-objeto dos quais sdo constituidos ou forane@ahados interferem na forma e
na qualidade da imagem projetada.

Em cena, de acordo com Amaral (1997), o objeto (toda e qualgiériarinerte) pode

representar ideias, conceitos ou sentimentos. E pef@edo dada através da transferéncia da
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energia do ator-animador para o “objeto inanimado”, que tededsce a relacdo com o
espectador. Um objeto imovel, estatico, é apenas untooliepela energia transferida do
ator, através do movimento, para o boneco/objeto/sillpetaeste causara a ilusédo de ser
animado.
Amaral apresenta algumas caracteristicas sobre awbijidsdes do movimento na
animagéao do objeto:
Os movimentos podem ser aleatérios, mecanicos, ou iotens Aleatorios sao
movimentos acidentais — por exemplo, o movimento dos eshbilecanizados sdo os
acionados por sua prépria estrutura. JA& 0s movimentogionais sdo os impulsos
recebidos pela vontade consciente do ator que, somandocargaaemocional, ddo a

impresséo de que o objetivo vive e move-se intencionadmEsses movimentos criam
a ilusdo de ser um ente animado, racional. (1997, p. 81).

O teatro de sombras exige o movimento intencional dadsillasetas; o que a
caracteriza a sombra na tela como ser animado.

De acordo com Amaral (2002, p. 119), o movimento implicdeslocamento entre
duas imobilidades. Esse deslocamento € relativo ao tempaigno. O movimento no teatro
de animacao passa entéo a ser vida, pulsacéo, energimd@mentos podem ser efémeros,
permanentes, continuos, descontinuos, mecanicos, aledtoNo teatro de sombras,
diferentes tipos de objetos, corpos ou materiais tamipéesentam tipos de movimento que
sado revelados através da imagem que se anima. Existerangdis nas possibilidades de
movimentos dos objetos naturais e dos ndo naturaisssas'especificidades exploradas na
cena constituem dramaturgia.” O movimento no teatro debrs@mtambém constitui
dramaturgia, e varia em relacdo a animacao das silhaetasbjetos e principalmente em

relacdo a sombra corporal.

2.5.1 Explorando a animagéo

Os recursos de animacao serviram para mostrar que no teasombras nao basta
apenas “balancar” uma silhueta entre um foco de luzkadestacando que o ator-animador
nao é um “mostrador de imagens”. Existem técnicas psplssa arte que devem ser
estudados e praticados no sentido de se obter resultaikiat@daos de acordo com a
proposta de trabalho que se tem.

A participante AS destacou o seguinte: “As vezes acho é@ugreciso ficar

movimentando a silhueta, quando, na verdade, é a movimeniadaco de luz que faz ela se
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movimentar”. Essa constatacéo levou os participantemsiderar que no teatro de sombras
nao ha “formulas prontas”, ndo ha certo ou errado — pasdsibilidade deve estar em funcéo
do que se quer criar e realizar na cena. Foi fundameqetimentar, testar, usar diferentes
materiais, focos e explorar 0os recursos de animacao.

Sem curiosidade e experimentacdo sobre as possibilidguessvas dos materiais, 0

trabalho fica limitado, restrito. Destaco outra impéiess

A sombra é sutil e precisa de leveza ndo maos para a@nmmimo de movimento
pode criar uma sombra completamente diferente do que s@.deseE engracado
porque eu fico com a silhueta parada e quem a anima é egtdnmovimentando o
foco; e ainda tem outro que faz a voz. E muito complexm&® tiver sintonia da a
maior confuséo. (MS).

As entradas e saidas das silhuetas, objetos e corpo mafa@m realizadas
lateralmente, de baixo para cima, ou podem ir e vir irec@b ao fundo, contra a fonte
luminosa, provocando diferentes efeitos e significa@espliacdo, reducéo, sobreposicéo,
esmaecimento da imagem, etc.). Alguns recursos permitieafizar e simular truques e
efeitos ilusionistas, como a fragmentacao e deforsndgacorpo, como, por exemplo, uma

cabeca com bracos animados — que provocou a curiosidadeagiaacdo dos participantes,
conforme imagem abaixo.

Figura 29 — A sombra corporal e os focos luminosos como resarde animacao.

As silhuetas de perfil e os objetos (utensilios de cokiieinam animados procurando-

se compreender o0s recursos de animacéao, de forma aesrés que despertassem o interesse
dos participantes.
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Figura 30 — Silhueta de perfil de um dos participantes animada nala (1,20m x 90 cm).

Na imagem acima, € possivel observar a silhueta artecwaoch o perfil de um dos
participantes e um copo que foram animados, de forma ques \&8sociacdes foram feitas,
como a de um homem que vivia em um misterioso tunel deduegu e no mar).

O processo de animacao evidenciou que o teatro de sombrfasdseanenta na
projecao de sombras animadas na tela ou superficie. Amaotacdo do foco luminoso ou da
tela também cria o efeito de “animacdo das sombrasesprocessos descobertos na pratica
suscitaram reflexdes sobre a importancia da animacateaim de sombras; ou seja, as
sombras sdo “animadas” porque € a silhueta-objeto-corpcevplai em relacdo a fonte
luminosa e a tela ou vice-versa. Sobre esses elegem@damentam-se 0s principais recursos
de animacgé&o no teatro de sombras. O deslocamento @alddaminoso ou do corpo do ator
em relacdo a tela (Qque também pode ser moével) pode cawddiimagem projetada e o
sentido da cena criada.

Ha aspectos técnicos a considerar na forma de animénueetas ou objetos de acordo
com cada cena proposta. A qualidade dos movimentos, degidtmos, ao se manipular

uma silhueta, um objeto ou a sombra corporal, permitg@césla a imagem que se deseja.

2.5.1 Alguns procedimentos para animar silhuetas e objetos

Outro procedimento adotado nas oficinas foi apontar egses técnicos com 0s quais
se trabalha nessa arte. Foi preciso experimentar ds/eesursos que consistiram na pratica
de afastar ou aproximar a silhueta-objeto-corpo da defarmando ou definindo com mais

precisado os contornos e as formas da imagem para dagkpec
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De acordo com o participante MS,

No inicio da oficina era até engracado ver esse morgiéhdeta indo de um lado para o
outro, era uma bagunca. Eu ficava pensando: ‘o que é issp@isipie fui pegando o
jeito, por isso eu fiz a minha com a cabeca articul@ieando eu quero que a minha
silhueta olhe para o sol eu aponto o nariz dela para aafiodo eu quero que ela fique
triste, eu aponto o nariz dela para baixo e fago moviméarntss como se ela estivesse
andando.

Para auxiliar os participantes sobre o controle da sondtela, foi necessario listar e
explorar alguns recursos de animacgéao usados no teatro deasptais como:

Movimentar a fonte luminosa ou foco luminoso;

Movimentar o objeto-silhueta;

Movimentar a tela;

Trabalhar com mais de uma fonte luminosa simultanatane

Trabalhar com lampadas coloridas;

Nocao de tempo — a rapidez de movimento nem sempre calabpreciso explorar a

repeticdo e o movimento lento, que facilitam a leituiraiedo da imagem projetada;

Partiturizacdo das acOes — experimentacdo, selecagadizacdo de materiais e

elementos (registrados em forma de roteiro escritontiesd, video ou fotografia);

Busca pela sintese — cenas bem elaboradas e pre@sanaso esta presente o que €

necessario, o que pode ser entendido pelo principio dergaro$ vale mais”;

A clareza da acdo do movimento — precisdo nas acdestadas pelos personagens

figurativos (silhuetas ou sombra corporal), dispensandoessaale movimentacao;

O olhar como indicador de acdo — foco no olhar radbz pelas silhuetas de

personagens figurativos;

Os recursos de animacdo, como a movimentacdo dos fdaeybjetos e das telas
possibilitaram o efeito de “deformacéo da sombra”. E&sig0 pode ser compreendido como
a aproximacdo ou distanciamento da silhueta-objeto da tElaf@co, fazendo com que sua
sombra vibre, apareca ou desapareca, provocando a “defaroiagmagem”.

37 Storyboardé uma técnica que consiste em desenhar quadro a quadsétiende ilustracdes ou imagens em
sequéncia, como uma histéria em quadrinho, com o propdsifwé-visualizar uma cena, filme, animacgao ou
grafico animado. Muitos grupos utilizam SioryBoardcomo forma de esquematizar as cenas e organizar a
montagem do espetaculo.
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Figura 31 — Sombra de um copo explorado na tela.

Os recursos de animacéao revelaram que estes podem sadapliiferentemente para
silhuetas, objetos e a sombra corporal. Na imagem a@&@napresentada a deformacdo da
sombra de um copo — que em alguns momentos lembrou uraaeroitra e o eclipse. Para a
participante IP, “A sombra [deformacdo] desse objetpdiddo simples me fez imaginar
muitas coisas. Em alguns momentos me emocionei amagens tdo bonitas junto com a
musica”. A deformacgdo das imagens no teatro de somds@®ulou a criatividade dos
participantes e os levou a refletir sobre como sduzaglas esses efeitos.

Ja a movimentacao das silhuetas em relacdo ao foc@fxayrando-se a clareza dos
movimentos, 0 olhar como indicador da acao e a buscaipédse na cena, foi relacionada ao
tradicional teatro de sombras chinés, exatamente porrbagias e movimentos figurativos
das silhuetas. Assistir aos vid&sobre o teatro de sombras chinés demonstrou que certas
acOes, para serem executadas, necessitam do envolvimemi@sdde um ator-animador, o
gue exigiu concentracdo e sintonia entre os atores.

Foi um desafio para os participantes trabalhar comnabsa corporal em relacédo as
fontes luminosas, posicionados estrategicamente dintela. Foi fundamental orienta-los
sobre o posicionamento do corpo ou objeto em relagdoca de luz e os efeitos decorrentes
dessas relagdes. O efeito de aproximar o foco do aur@tor-amimador na cena ampliando
a sua sombra na tela, ou entdo, afastar o foco e apoaiseu corpo da tela, diminuindo-a,

confundiu, em certos momentos, os participantes.

3% Os videos Chinese Shadow Theatre Puppets Exhibition at Mentougou Museum? €liPlainese Shadow
Play Performance” estdo disponiveis na pagina doYoutube no endereco eletronico:
<http://www.youtube.com/watch?v=lazfPhHS1dc> e <http://myowtube.com/watch?v=aJCBIdGdT6U&feAt
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O controle das sombras a serem projetadas exigiu dar@toedor estar atento e com
o olhar na tela e ndo na silhueta-objeto que ele angs@tdrnou o trabalho complexo porque
0 movimento da silhueta-objeto-corpo nem sempre carwhiz 0 movimento da sombra na
tela.

Exploramos também o movimento do foco luminoso dacé® a silhueta estatica,
revelando diversos efeitos: “Quando se tem um corpdensob a luz artificial fixa, esse
corpo projeta uma sombra também inerte. Mas, se selumove, imediatamente, ela cria um
movimento que esse corpo ndo tem. Esse € um dos ef@iesmagicos que o teatro de
sombras pode despertar” (AMARAL, 1997, p.122). As telas, fostisietas e objetos
movimentaram-se simultaneamente, criando-se assinreiés imagens e efeitos.
Experimentaram-se também varios focos luminosoglgimeamente, na projecéo da sombra
dos objetos (estaticos e em movimento).

Trabalhar com os recursos de animacao exigiu expergint 0 que provocou
reflexdes. Para a participante JR, “As sombras quaicdonfdeformadas me lembram os
meus sonhos. E interessante como essas formasapasaios fazem imaginar tantas coisas.
Assistir €, pra mim, como se eu estivesse tentandeskais imagens, imaginando”. Ja a

participante YL, comparou o trabalho com a silhueta ésawios objetos:

O objeto pode ser explorado de varias formas, perto ddaetg, ele ndo precisa ter

um lado certo, quanto mais se explora mais ele se torEr@ssante. JA com a minha
silhueta é diferente, pois ela tem um perfil definido, depasfmiée como eu coloco ela

na tela ela pode ou ndo olhar e isso precisa ser trabalbaétamente na cena — ela é
mais realista [ou figurativa].

E possivel trabalhar com a deformac&o poética da satetuen objeto, ja uma silhueta
busca um personagem, sua confeccéo, tradicionalmente,doafencipio de capturar as
formas e contornos de uma imagem figurativa, como de hoooeasimais.

Animar objetos e silhuetas, de acordo com a participaRte V

[...] € muito dificil e causa até dor nas articula¢dessiEip mais é dor nos dedos e até
dorméncia nas maos; no outro dia até o meu pulso es&ivanchado. Ensaiando eu vi
gue, as vezes, 0s movimentos mais bonitos saem denerdgacao do foco luminoso e
ndo da silhueta; ai o personagem se anima de um jeito thfe®d projetar uma
sombra e ndo fazer nada, ndo tem graca.

Foi desafiador levar os participantes a compreendereracossos de animacdo no

teatro de sombras — procurando amenizar os desconfousadcs pelo ato de animar as

ure=related> Acesso em: 05 mai. 2010.
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silhuetas e objetos na tela. Iniciar as sessfes ddhvaloam exercicios de alongamento e
respiracédo, deixou o corpo mais disponivel: “saio da cascorreria e alongar o corpo me
deixa mais concentrada e disposta para fazer as ativigadeém” (AP). Por isso foi preciso

trabalhar com o alongamento, a respiracdo, 0 aquecincernporal e a concentragdo como

parte indissociavel da pratica teatral.

2.5.2 A atuacdo com sombras

No jogo de “Exposicdo” de Viola Spolin (2003, p. 47-48), o “f{de@sta em levar os
atores a entenderem que, na cena, ha algo para seré@fizgr ou executar. “A partir desse
algo para fazer (atuagcédo), aparecem as técnicas de ,ewmlirQao, representacado e
improvisacao de cena.” (SPOLIN, 2003, p. 21). Adapta-lo padfi@eas foi fundamental
para estimular os participantes a perceberem o teasonderas como teatro, pois de acordo
com o participante MM: “Em cena [na tela] sempre tégo @ra fazer, isso me faz lembrar
gue também tem gente me assistindo.” Esse “algo paezae dbu “energia focalizada” em
executar uma acao ou realizar um trabalho em cenague dSpolin chama de “POC” ou
“Ponto de Concentracdo. “Esta focalizacdo no detddm@ro da complexidade da forma
artistica, como num jogo, da a todos alguma coisa paex ho palco, cria a verdadeira
atuacao atraves da total absorcéo dos jogadores” (2003, P24¢ja, € o elemento em torno
do qual “os atores se reunem”, “resultando em relacion@he gerando a cena. O “POC”
pode ser entendido no teatro de sombras como a formagpel o ator-animador “atua”,
focalizando sua atencédo para realizar uma acao, owaséjagr da melhor forma a sombra na
tela, estabelecendo assim relagdo com o publico.

De acordo com Ferracini (2010, p. 328), “na atuacdo nado impgmal elemento
inicia o trabalho, mas, antes, a capacidade de diagiuzde uma for¢ca que possibilite a
criacdo de uma maquina poética que se autogera enquantoicdin@tacional de seus
elementos constituintes, sejam eles quais forem.’si@derando que o ator-animador anima
uma silhueta ou um objeto, ele atua “no espaco-tempo elstreentos cénicos na busca de

gerar um possivel territorio poético.” (2010, p. 239). Assippssivel considerar que o ator-

39 Na metodologia de Spolin é “Atencéo dirigida e concentnaia pessoa, objeto ou acontecimento especifico
de dentro da realidade do palco; enquadrar uma pessoa,@mbgtontecimento no palco; € a ancora (o estatico)
gue torna o movimento possivel.” (2003, p. 340).
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animadof® também “N&o mais interpreta, nem representa, ou ,aintapreta e representa,
mas, ao largo dessas rela¢des atua, age para criar exfetom espaco-tempo constantemente
reelaborado.” (2010, p. 331).

A divisdo entre palco e plateia, ou melhor, entra &elespectador, serviu para
projetar as sombras e também para levar os partiepantcompreenderem que o ator-
animador anima e assim, atua. A atuacéo €, para Fe(@l, p. 331),

sempre instavel porque é gerada por aquilo que gera, degfatsar por aquilo que
afeta ou ainda, recria-se através daquilo que cria. Nenioidade nao existe relacéo de
causa e feito, uma vez que o efeito atua sobre a causa-eevsa. A organicidade,

enquanto forca, é ativa e passiva ao mesmo tempjusiaéente nesse paradoxo que a
atuacdo age.

No teatro de sombras o ator-animador age sobre os am&glementos (telas, focos,
silhuetas, objetos) e deixa-se afetar através do queecrécria. Essa complexa relacdo
retroativa de “causa e efeito” entre animado e inanimathr € materiais) configuram o
principio de animagé&o e atuagao nessa arte.

No teatro de animacdo, o foco da atencdo do espectadoest@aliretamente na
presenca do corpo do ator-animador na cena, mas no @bjtado por ele. O “atuador”
(ator, dancarino ou performador), segundo Ferracini (2010, p, 38p justamente nos
espacos ‘entre’ elementos, fazendo-os se relaciogarag uma maquina poeética que se faz e
refaz numcontinuumfluxo espiralado.” Assim, no teatro de sombras osto$jsilhuetas-
corpo adquirem sentido através do movimento, da acao¢ goigtamente a “animacao” que
age nos “espacos entre” o ator-animador e objeto-salherdgindo a sua atuacéo — diante do
espectador. O ator-animador atras da tela “atua” por desomateriais que ele anima na
busca pela imagem animada, e assim, a relacdo comia plaistificada e estabelecida.

Nas oficinas, quando o participante estabeleceu drelagm a silhueta-objeto-corpo,
desenvolveu suas habilidades como ator, pois estavantatuaA silhueta-objeto foi
considerada como uma extenséo do corpo do ator-anirpegjetado na tela. No entanto, foi
preciso estudo e pratica para se compreender e deseresdagnabilidade.

Foi importante orientar os participantes sobre esssilpbidade do ator-animador

atuar no teatro de sombras. Os participantes maisidos” investiram na ideia de atuar

% De acordo com Luis Otavio Burnier (2001, p. 21), sobre altratio ator no teatro, apresenta a ideia de que
“interpretar quer dizertraduzir, e representarsignifica ‘estar no lugar de[...], mas também pode significar o
encontro de unequivalente’ Assim, quando um atdanterpretaum personagem, ele esta realizand@ducao

de uma linguagem literaria para a cénica; quandephesentaesta encontrando ueguivalente’
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atraves da silhueta. Outros buscaram atuar atraveésnalara corporal na tela. Mesmo com a
“auséncia” do ator-animador visivel na cena, foi possieshr os participantes a
compreenderem outras formas do ator fazer teatro. A ¢@&bliado ator-animador,
tradicionalmente oculto na cena, revelou por meio dagems animadas a sua “presenca”.

Foi interessante observar no processo de animacéaolliastas, a necessidade de
alguns participantes experimentarem com 0 corpo asteesticas do personagem, para em
seguida animar a silhueta. “Atuar no teatro de sombrasné diferente. Para fazer uma
personagem com a sombra corporal € preciso aprendas ¢étnicas, como trabalhar com o
movimento dos focos e da tela. (YL). Para fazer comagsithueta da vendedora caminhasse
de um lado para o outro, representando que estavaftrigiegciso antes experimentar com a
sombra corporal na tela como seria tal efeito. Dé&ssaa foi possivel constatar que ombros
para frente, um andar mais lento e um olhar cabisbaix@mmvam através da sombra a
tristeza do personagem. O mesmo principio foi observado aosilhueta articulada,
confeccionada de corpo inteiro, pois foi preciso expldeterminadas acdes, gestos, posturas
e movimentos na sua animacao, com base na movimentag@onbra corporal.

A interagcdo entre atores-animadores e silhuetas-objeto®la se deu através da
“atuacdo”. “Assim, o ator pode funcionar como uma espédei referéncia do animado em
meio ao inanimado no devaneio do espectador, na poetizpe&@da no espaco mental do
espectador.” (SOBRINHO, 2005, p. 93). O ator-animador, celmmento do espetaculo,
reforca a ideia de Montecchi (2007) de que este ndo é um“mesitrador de imagens” ou
ilustrador de um texto teatral. E preciso que este atoenad uma dramaturgia especifica.

Neste teatro, o ator é apenas mais um dos suportespdalo tem uma nobre missao: a
de oficiante. E ele o veiculo intermediario, 0 médiumeeatuniverso das imagens e o
espectador. Seu corpo, vibrando respostas sensoriaisgétaras, por conta de suas
relagbes com o mundo cénico imagético, comunica-se cawrpp do espectador,
fazendo-se de portal a experiéncia sensorial da pld@@BRINHO, 2005, p. 101).

Mesmo que Sobrinho (2005) considere diversos materiaisrem/ies como suporte
do espetaculo, ndo nega a importancia da atuacdo donat@dar nessa arte — ou seja, € ele
guem articula todos os materiais e elementos cénicesseN caso, é indispensavel
compreender suas prati¢asy que ndo significa centrar o espetaculo na figura do ator na

cena, negligenciando o propdésito maior que € a sombr#or@r@mador € responsavel por

“I Em O Ator e Seus Duplo&na Maria Amaral apresenta uma série de exerciciosvasaii percepcéo do ator
em relacdo a si préprio, ao espaco, aos outros aapbfetos, que podem ser aplicados na preparacédo do ator
para o teatro em geral.
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articular todos os materiais e elementos cénicoss#ma ele atua e anima e faz com que
aconteca o espetaculo.

De acordo com Sobrinho (2005, p. 90-91), enquanto no teddraradicao
textocéntrica ha um forte nivel de representacédo né@dudg ator, ja que ele tem de “estar no
lugar” de uma personagem, no teatro de imagem, o atoé mamtérprete privilegiado do
espetaculo e principalmente ndo “representa” e nem sapt& algo ao espectador, mas
realiza acbes — ou seja, atua. Portanto, “atuar e uwxo fle sentidos-sensacgdes continuas e
dindmicas que criam dramaturgia corpérea organicas. A atusgaonterpreta nada, nao
representa nada, simplesmente age.” (FERRACINI, 2010, p. 28aar, no teatro de
sombras, pode ser compreendido na relagéo do ator ingemddjogo cénico para cumprir
determinadas tarefas.” (SOBRINHO, 2005, p. 87).

Os estudos realizados sobre essas questdes ajudaranpr@eradar e a destacar a
importancia do papel do ator-animador no trabalho comrabres. Para a participante ES, “é
muito importante conhecer as possibilidades do corpeatoo de sombras, pois se ele ndo
estiver preparado nada acontece”.

2.6 MATERIAIS DIDATICOS

No decorrer das oficinas alguns teffodo livro Teatro de sombras: técnica e
linguagemforam distribuidos para os participantes realizarstudes e apresentacdes em
grupos nos encontros predefinidos.

Paralelamente ao estudo dos textos, foram organizadisemios para a exibicdo de
alguns vided$ sobre teatro de sombras, com o objetivo de ampliarefeséncias dos
participantes sobre essa arte. Para Ingrid Koudela,

Os materiais de apoio educativo podem apresentar exemplos dmsligessibilidades
de leitura do espetaculo; propostas de atividades; textoefei€€ncia; analise da
dramaturgia; dados biograficos sobre o dramaturgo, o encesmdumres, o cendgrafo;
glossario; sugestdes de bibliografia para pesquisa daribliskd Teatro e outros que
visam mapear possibilidades de leitura do espetaculo. (2024 ).

“2 BELTRAME, Valmor. (Org.). Teatro de Sombras: técnicmguagem. Floriandpolis: UDESC, 2005.
*3 Pesquisados e acessados no sit¥aldube por meio de palavras chaves, como teatro de songradow
theatre, shadow play, théatre d'ombres, teatro d'ombre e Schatirthe
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Os textos discutidos em forma de seminarios e os videeseampados, com o objetivo
de complementar as leituras e praticas, ampliarartecegse dos participantes sobre o teatro
de sombras.

De acordo com Dewey (1971, p. 76), € essencial que

0S novos objetos e acontecimentos estejam intelectualmaacionados com os das
experiéncias anteriores, significando isso que algum av@mf@m ocorrido quanto a
articulacao consciente de fatos e idéias. Cabe assiedwcador, no exercicio de sua
funcdo, selecionar as cousas que, dentro da orbita daiémqierexistente, tenham
possibilidade de suscitar novos problemas, os quais, emstidaulinovos modos de
observacao e julgamento, ampliardo a area para experipostasores.

Os materiais didaticos, selecionados de acordo comalhaproposto, possibilitaram
gue 0s grupos observassem e compreendessem melhortessanpliando o conhecimento
na area para praticas posteriores. Para Dewey, a @xparsera educativa se tender a levar,
simultaneamente, “ao conhecimento de mais fatosiratenmais idéias e o melhor e mais
organizado arranjo desses fatos” (1971, p. 86). A relacdo @®nmateriais didaticos
organizados de “forma concreta de meios empregados pargaaldas, de relacdo entre
meios e consequéncias”, auxiliou a reflexdo e fez com qumEipantes pensassem no
trabalho final a ser apresentado.

Os videos assistidos sobre a projecdo de sombras cotics$ foram identificado
como uma atividade da qual muitos ja tinham experimentadderenca estava nas técnicas
e nos materiais mais elaborados, e na intencédo deraxglsses recursos com um proposito
teatral.

Outros videos selecionados apresentaram desde sombras coéos até trechos de
espetaculos contemporaneos, revelando ao publico, bastelaiemais aparatos técnicos.

Os participantes surpreenderam-se com a precisdo dos mtvsmeas silhuetas
animadas pelos atores, principalmente nos videekcionados ao teatro de sombras chinés.
A manipulagdo das silhuetas com varas na tela, a sccnlwada, os efeitos de luzes e a

musica, chamou a atencdo dos participantes pela belezasgaearte pode oferecer. Os

4 Videos noYoutube <http://www.youtube.com/watch?v=P3xXM6i90HU&feature=fvststtp://www.youtu
be.com/watch?v=7cPUnON_uX8>.

“> Disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?v=SVdf_jIB_%Qhttp://www.youtube.com/watch?v=d
mgNXIY4j74&feature=related>.
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personagens representando figuras humanas chamaramoapetg&iqueza de detalhes e
precisdo dos movimentos.

Aspectos historicos do teatro de sombras surgiram nasdefl sobre a apresentacéo
dos videos, principalmente os relacionados ao virtuosissn@animacdo das silhuetas e a
perfeicdo dos recortes e detalhes das mesmas, bemagam@oisdo dos movimentos na tela.

Fomos gradativamente conhecendo o tradicional teatro déras e também
descobrindo os atuais grupos que se dedicam a essa arte.

Diversos grupd$ teatrais trabalham com o teatro de sombras sob urspepéva
contemporanea, destacando-d4ee Phospénégla Franca, dirigido por Jean-Pierre Lescot, 0
“Teatro Gioco Vita*’ da Italia, dirigido por Fabrizio Montecchi, o grupba“ Conica
Laconicd*® da Espanha, criado em 1995 por Mercé Gost e Alba Zapatehértao grupo
norte-americanaShadowlight Productioll. Esses grupos teatrais experimentam diversos
elementos e materiais na criagdo dos espetaculamydevcada um a desenvolver uma
identidade, no entanto, todos, de certa forma, inspieae{srocuram, no teatro de sombras
Oriental, os significados dessa arte.

O grupo Gioco Vita’, depois de um encontro com o diretor Jean-Pierre Lesxot
festival de teatro de Charleville-Meziéres em 1982, passse dedicar exclusivamente a
pesquisa com as sombras, dando énfase ao corpo do attrze explorando também a
mobilidade das telas de diferentes tamanhos e formasssltando as caracteristicas poéticas
do teatro de sombras.

Outro grupo que chamou a atencéo dos participantes.fi@onica Laconicd que
explora diferentes tipos de materiais e elementoscipelmente sucatas e outros materiais
descartados, transformando-os em elementos de cemdossacdes sobre o grupo ajudaram
a valorizar os materiais descartaveis utilizadosr@g@o das cenas, alertando para questdes

transversais como consumo e consciéncia ambiental.

46 Céssia Macieira (2001) na sua dissertacdo de mestrado Saneras projetadas: as primeiras imagens em
movimento”, destaca outros internacionais, como: Am@&adAgustin, da Franca; Klaus Behrendt e Richard
Bradshaw, da Austria; Rudolph Stéssel e Hansueli StriBuéiz; Yasuaki Yamasaki, do Jap&o; Damiet Van
Dalsum, da Holanda; Nikolina Georgieva, da Bulgéria; LilyAberg, da Africa do Sul; Larry Reed, dos EUA e
Herta Shonewolf, da Alemanha.

" http://www.teatrogiocovita.it

8 www.laconicalaconica.com

9 Informacdes sobre o grupo podem ser obtidas no site do mougrtdereco: <http://www.shadowlight.org/>

0 O TeatroGiocco Vittafoi fundado em 1970 como um grupo de teatro de animac&o, vaigadoescolas,
expressando-se através de bonecos com vara, luvas e marionete

*1 0 grupoLa Conica Laconicdoi criado em 1995 por Mercé Gost e Alba Zapater.
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Inicialmente, os participantes foram inspirados peldsath@s do grupda Conica
LacOnica ja que exploramos e experimentamos, na criagdo das,céontes luminosas
alternativas, como lampadas comuns (de geladeira, wmictas e decorativas), lanternas,
velas e também focos construidos com madeiras rea@dagitde construcdo — em
consonancia com as ideias das artistas catalasst@$e sobre o grugca Conica Laconica
(formado apenas por mulheres) serviram para despertagress¢ dos participantes quanto
ao conhecimento técnico sobre esses elementosnted®réncias destes na encenacao. Os
materiais simples utilizados nas oficinas ndo deselstiema 0 interesse dos participantes,
muito pelo contrario, serviram como um desafio a ei@dde.

Os videos assistidos sobre griglmadowlight Productioserviram para mostrar aos
participantes algumas técnicas contemporéneas utilizadssatro de sombras, como 0 uso
de projetores e sofisticados equipamentos de iluminagédmorizacdo. O grupo, fundado em
1972 pelo cineasta e mestre em teatro de sombras, Lardy Resenvolve uma pesquisa com
0 objetivo de explorar, através das suas criacoedeem@do do teatro de sombras com o
cinema, a musica, o design e a danca — tomando ocefe@mcia o teatro de sombras em
diferentes paises, na busca por um trabalho diversificado

A participante CS questionou: “Por que existem poucos grup8sasil, ja que € uma
arte milenar tdo bonita?”. Outros participantes tambéestionaram a existéncia de poucos
grupos de teatro de sombras no Brasil.

A chegada do teatro de sombras ao Brasil € incertdp sgre essa linguagem néo é
muito difundida, se comparada com o teatro de bon&&mspoucos 0s grupos brasileiros que
se dedicam a pesquisar o teatro de sombras. E possétatateos seguintes grupos que
trabalham “exclusivamente” com a linguagem do teatro deéists: Cia. Quase CineMia-
SP, Cia Luzes e Lendas — SP, Cia. Teatro LuMbrRS e Karagozw ¥ — PR.

Entre os grupos brasileiros mencionados os participaisesficina se interessaram
pala Cia. Teatro Lumbra sediada em Porto Alegre —drR&da e dirigida por Alexandre
Favero, que desde o ano de 2000, desenvolve uma pesquisa $ogreagem do teatro de

sombra — disponibilizando rsste do grupo textos, imagens e videos sobre essa arte.

*2 Sjitedo grupo: http://www.ciaquasecinema.com/

%3 No site <http://www.clubedasombra.com.br/> é possivel acdss&ws, imagens e videos sobre o trabalho do
grupo e também sobre teatro de sombras em geral

>* No sitedo grupo é possivel acessar fotos e outras informacés://ww.karagozwk.com.br/>
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O grupo Karagdzwk, do Parana, chamou a atencdo dos peamtes pelas imagens
coloridas e diversificadas, projetadas na tela, enorgatcom a musica, o que lembrou, em
alguns momentos, upolip musical.

Ha também os grupos que trabalham “eventualmente” coanliegsiagem, como:
Cia Caixa do Elefanté— RS, Cia. Gente Falaife- RS, Grupo Teatro Sim... Por que N&6?!
— SC, Cia. Articulart® — SP, Cia. Manoel Kobachtik— PR, Cia. Odef8 — SP, Grupo
Caldeira8" — SP, Cia. de Teatro Artesalfat RJ, e Cia. Etc e T&l- SP, Grupo Giramunb
— MG, entre outros.

A iniciativa de relacionar a pratica com a historiatelatro e os videos apresentados
ajudou os participantes a refletirem sobre as oficieakzadas e os desafios encontrados em
explorar e manter essa arte em meio a modernizacdoldgica.

De acordo com a professora Ingrid Koudela, “A apreci&cacestudo da arte devem
contribuir tanto para o processo de criagcdo dos alwwsep para a experiéncia estética e
conhecimento da arte como cultura” (2002, p. 233). Assigg etapa do trabalho serviu para
estimular os grupos a refletirem sobre a importanciaesknido tedrico do teatro e o
conhecimento do percurso de grupos e suas trajetérippdsito ndo foi estimula-los a
copiar, mas para conhecer outras possibilidades, prosar@&cao e a encenagao.

Os momentos destinados aos estudos teodricos sobreamdeaombras, por meio da
leitura de textos e analise de videos, contribuiram iame@ste para fundamentar a pratica.
Muitas cenas exploradas nas oficinas surgiram com basses estudos realizados, que
ampliaram o conhecimento teodrico e estimularam #cpralsso evidenciou que o teatro €
uma arte na qual teoria e pratica se funde de tal fquaaoje € um desafio fazer teatro sem

teoria, bem como é dificil teorizar sem a prética.

%> Com o espetaculo “O cavaleiro da mao-de-fogo”, com sonebbasecos de fios.

%% Destaque para “O teatro de sombras de Ofélia”, coradosn sombras e atores.

>’ Com o0 espetaculo “Livres e Iguais”.

%8 Espetaculo “O valente filho da burra”, utilizando apenasguéigem do teatro de sombras.

9 Em alguns espetéculos sdo apresentadas cenas utilizimgoagem do teatro de sombras.

% “Uma noite em claro”, utilizando boneco de balcdeatro sombras.

61«0 teatro de sombras de Ofélia” com atores e tefrsombras.

%2 Com o espetaculo “Viagem ao Centro da Terra” de 2005 até 208&Igumas cenas utilizando sombras.
%3 EspetaculgBranca de Neve?, de 2006, onde utilizaram sombras peleifarivez nos seus trabalhos.
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3 O TRABALHO FINAL

Queremos hablar, con nuestras sombras, de proteger nuestra
luz interior. (GOST, ZAPATER, ALEMANY, 2004, p. 93).

Para orientar o processo de criacdo das cenas e montdgs cenas foi
imprescindivel, ampliar a compreenséo sobre o teatro dagéine dramaturgia.

Primeiramente foi necessario refletir sobre a tiada dramaturgia classica do
século XIX, ja que, “a dramaturgia moderna se afasta@ariprdrama” (LEHMANN, 2007,

p. 45) e passa a considerar outros elementos importentesnposicado do espetaculo.

De acordo com Patrice Pavis (1999, p. 113), no sentido drgiclassico do termo,

a dramaturgia pode ser entendida como “a arte da compaigcpecas de teatro”. Assim, a
dramaturgia no seu sentido mais genérico € a técnica, eflwonn a “poética da arte
dramética”, que procura estabelecer os principios dercgdo da obra.

A dramaturgia classica tem por meta “descobrir regnagt® mesmo receitas, para
compor uma peca e compilar para outros dramaturgos ass@encomposicao.” (PAVIS,
1999, p. 113). Esta nocédo, tradicionalmente, considerava conjuhto de regras
especificamente teatrais” cujo conhecimento era pedisavel para “escrever uma peca e
analisa-la corretamente”. Porém, os movimentos dguada no inicio do século XX, em
0posicao ao textocentrismo, passam a considerar p®ing elementos e materiais da cena
como ferramentas importantes da criacdo do espetaculo.

A dramaturgia que outrora estava relacionada exclusivansentexto dramatico
criado exclusivamente pelo dramaturgo, passou, com asenéecfas dos encenadores e de
outros envolvidos na montagem do espetaculo, a englodas tos processos de criagcao

teatral, conforme observa Pavis:

Dramaturgia designa entédo o conjunto das escolhas estimslogicas que a equipe
de realizagdo, desde o encenador até o ator, foi levizd@ra Este trabalho abrange a
elaboracdo e representacdo da fabula, a escolha dm esfEico, a montagem, a
interpretagdo do ator... [...]. Em resumo, a dramaiwsgipergunta como sédo dispostos
os materiais da fabula no espaco textual e cénico eadcacom qual temporalidade.
A dramaturgia, no seu sentido amplo mais recente, fsortEnto a ultrapassar o ambito
de um estudo do texto para englobar texto e realizacdcac&RiAVIS 1999, p. 113-
114).

% Destaca-se o espetaculo “Pinocchio” com boneco dédal sombras.
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Segundo Pavis (1999, p. 113), a reutilizacdo do termo dramapadgaser aplicado
no sentido do trabalho do encenador ou da equipe respopsév@hontagem do espetaculo,
gue “consiste em instalar os materiais textuais e c&niem destacar os significados
complexos do texto” e até escolher uma interpretaéiticular ou orientar o espetaculo no
sentido escolhido”. A atual compreensdo do termo dramatpggaa a associar texto e
encenacgdo, em todos 0s seus meandros técnicos, magemstéeticos, indissociaveis da
pratica teatral.

Essa ideia faz parte das inGmeras possibilidades dacdulida termo “dramaturgia”
nas diferentes praticas teatrais — como no teatrordbras.

A selecdo de elementos na montagem do trabalho fmalp ¢écnicas e até mesmo
materiais, foi orientada através de uma concepcaoadiiagica visual realizada pelos grupos
nas oficinas. Essa compreensao evidenciou que qualquer tidnadalhado na cena tem um
sentido, um significado.

Ainda de acordo com Pavis (1999, p. 114), a dramaturgia podentsediela no
teatro como a articulacdo do mundo e da cena, oudsejdeologia e da estética informadas
em texto, outros elementos e materiais em cemgugd’A significacdo, no teatro, € sempre
uma questao técnica de realizacdo concreta a partirtéeiaisacénicos, formas e estruturas”.
Portanto, a dramaturgia tendeu a “ultrapassar o ambitondestudo do texto dramatico para
englobar texto e realizagdo cénica’. Assim, a dramaturambém nos fez decidir se o
trabalho a ser apresentado deveria “entreter ou instanfortar ou perturbar, reproduzir ou
denunciar”.

Acredito que essa compreensdo se faz necessaria em quailgtiea cénica e
precisa de maior compreensado no teatro de animacas, espécificamente no teatro de
sombras, justamente pelas intrinsecas articulacoé® etores-animadores, materiais,
sombras-imagens e texto (falado ou n&o), que vao compocemacédo e a relacdo com o
espectador.

Nas oficinas, a criacdo e montagem das cenas forastrgimas simultaneamente,
considerando-se 0s experimentos realizados com obg@lmsetas, corpo, movimentos, as
relagbes com a luz e também com o texto. Esses rilesnatilizados na encenagéo revelaram
outras formas e caracteristicas através das somtmjasadas na tela, criadas de acordo com a
concepcao do espetaculo. Portanto, passamos a considerddramaturgia visual”, que de
acordo com Lehmann (2007, p. 154):
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“Dramaturgia visual’ ndo significa aqui uma dramaturgiaaoizada de modo
exclusivamente visual, mas uma dramaturgia que ndo se subaodiesto e que pode
desdobrar sua logica propria. [....] Seqiiéncia e correspoadémms e pontos de
concentracdo da percepcdo e a constituicdo de sentidapoomunicada, ainda que
fragmentaria, sao definidas na dramaturgia visual a partiados opticos.

Na criacdo das cenas finais, a sombra representowigunaidade complexa que se
pde ante o olhar do observador como uma imagem, umdeaxion poema cénico, no qual a
sombra € uma metafora. Seu fluxo de movimento e siggéio pode ser sempre renovado —
fugindo assim da tradicional concepcdo dramaturgica (haxrgxtual linear, ou seja, com
comecgo, meio e fim definidos).

Para entender as particularidades dessa concepcéo dracaag$mgcifica, com seus
aspectos metodoldgicos de construcdo e seus pressupositsspséia atraves dos materiais
escolhidos ou das imagens criadas, foi necessario adistudo tedrico sobre a linguagem do
teatro de sombras a experimentagao pratica.

Para ampliar a reflexdo sobre as possibilidades exprestveeatro de sombras foi
importante, além do estudo da sua histOria, conhecer @eri@cias de processos de
investigacdo de materiais, técnicas e montagem de espstadel outros grupos

contemporaneos.

3.1 O ROTEIRO

Diante dos desafios de se registrar os resultados sli@o as sombras projetadas

na tela, passou-se a trabalhar com roteiro.

Figura 32 — Parte do roteiro (desenhado) criado pelo Grupo 2.
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O roteiro, conforme imagem acima, pode ser entendida aom registro escrito,
onde sdo esquematizadas as cenas atraves de indicdeSesleos, ou também um roteiro de
imagens, elaborado através de fotos ou videos como formgiskeareas cenas criadas.

Os materiais utilizados em cada cena precisaram setadepae anotados, de forma
gue pudessem ser retomados sempre que necessario. Esssopiamoégm compreendeu 0
gue chamamos de partiturizacado das acdes, o que envolveizargss materiais e 0 UsO a
ser feito com cada um.

Por meio de pequenos textos indicativos e imagens nagast pelos participantes
com as maquinas fotograficas digitais e celularesav@enas foram registradas em forma de
roteiro, sugerindo ideias para o trabalho final. Esse ghmesto evitou que se perdessem 0s

trabalhos realizados.

Figura 33 — Cenas fotografadas e organizadas em forma de roteiro (chedagens).

As diversas imagens registradas, como as apresentacias ficam agrupadas de
acordo com os materiais e elementos explorados,ccobijetivo de compor a encenagao —
antes mesmo da escolha de uma histéria ou texto acsvaglo.

A auséncia de um ou outro participante ndo impediu a eetarde cenas realizadas
em encontros anteriores, ja que o processo de refgistossibilitou que outros dessem
continuidade ao trabalho.

Durante a etapa de elaboracdo do roteiro, os participdotesn incentivados a
registrarem e agruparem as cenas de acordo com osaisaero tema de cada cena,

conforme imagens apresentadas abaixo.
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Figura 34 — Cenas agrupadas no grupo 2 de acordo com 0s mahtsi

No grupo 2, as cenas e materiais foram organizados emderum mesmo tema, ou
seja, priorizaram elementos relacionados a vida no cafp@am separadas silhuetas de
casas, cavalo, arvores, gato, passaros e também aslhdeetoutros personagens como uma
velhinha, uma menina e um homem de chapéu. As cenas daal@presentavam a venda de
um cavalo para um homem misterioso, dono de um gato. pre

Ja no grupo 1, os materiais e elementos organizados fexamdos em torno do

tema “a vida nas grandes cidades”, conforme imagens ddataabaixo:

Figura 35 - Cenas e materiais agrupados no grupo 1.
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Figura 36 — Cenas e materiais agrupados no grupo 1.

Analisando as cenas apresentadas, percebemos que, erm amlgyupos, havia
elementos que poderiam ser relacionados ao @p&guena vendedora de fosfodesHans
Christian Andersen, explorado na etapa de (re)descobarsombra (com os jod3sde
exploracdo de histérias e criacdo de cenas). Foi sugpr&los grupos adaptassem as cenas
ja apresentadas e criassem outras inspiradas no conto.

O conto foi retomado e explorado em pequenos grupos comtesiais e elementos
ja explorados. Os resultados foram apresentados e fsgpmssivel compreender melhor o
trabalho final a ser criado. Os participantes criaraédnas cenas tendo o conto como
referéncia, reforcando a ideia de Pimpaneau (1995, p. 81), deodlieatro de sombras as
criacdes tém por limite apenas a imaginagao.”

Observamos durante o processo de adaptacédo do conto, Qug@s se preocuparam
inicialmente em montar A pequena vendedora de fosfoeo@tamente como se apresentava
na histéria original, sem se aprofundarem nas divgrsssibilidades da linguagem do teatro
de sombras. Foi importante deixar os grupos se farndi@mn mais com o conto, pois dessa
forma passaram a conhecer melhor a histéria. Os prdpaitisipantes perceberam que era
dificil montar um espetaculo de teatro de sombrasamette como no conto original. Por
isso, foi importante discutir que tal dificuldade tami#encontrada no teatro de atores e, que
€ preciso procurar e experimentar meios de superaraessaf0s. Sendo assim, optou-se por
construir coletivamente o roteiro para facilitar oqasso de criacdo das cenas e, refinamento

das ja criadas.

% Conto explorado nos jogos N. 29, 4.e 5
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Figura 37 — Processo de estudo do conto e criagdo coletilearoteiro.

Segundo Ana Maria Amaral, “Todo texto, literario ou ditioo, é em si a
condensacdo de uma idéia. E sO ter clara essa idéiatie atdo, na busca dos seus
equivalentes cénicos para expressa-la por meio de sisnbahetaforas” (AMARAL, 2002,
p. 142). Com base nessa premissa, foi possivel elaboragiro roéunindo sugestdes de todos
os participantes. Este foi 0 esbo¢o do primeiro rotespirado no conto de Hans Christian
Andersen, utilizado pelos grupos para a organizacdo dos amtemiacdo das cenas e
montagem do trabalho final:

Abertura: apresentar os personagens livremente nateta-danca de luz, cores,
sombra e sons.

A Pequena Vendedora (a atriz com a silhueta da Pequena Veajdetoa em cena e
logo se transforma em sombra;

A Pequena Vendedora chega a sua casa e a mae a mapdaasaénder fésforos;

A Pequena Vendedora com frio na cidade;

A pequena Vendedora oferece fosforos para as pessoas cue passia;

Aparecem algumas pessoas que se recusam a comprar assfosfo

Pessoas passam na rua de um lado para outro com bofgdaseno meio da rua —
danca frenética na cidade grande;

A Vendedora observa as pessoas pelas ruas;

A vendedora se encolhe de frio no meio da cidade (néo para casa);

Para se aquecer ela ascende os fosforos que projetgensrigembrancas);

12 imagem (aperto de méo que logo se apaga);

22 imagem (abraco que logo se apaga também);

32 imagem (vé a avo em forma de anjo no céu);

Acende todos os fosforos para que a avé ndo desapareca;

Finalmente ela vai ao encontro da avé no céu;
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Repete a cena inicial — uma danga de luz, cores, sengbisons com todos 0S
personagens e também anjos.

O roteiro foi dividido em pequenas cenas, isso facibtalivisdo do trabalho e indicou
caminhos para a organizacdo e criacdo das cenas.t&@ssante observar que uma cena
apresentada por um grupo pode ser complementada por outiogpguates. A pratica de
apresentar as cenas criadas estimulou os participantemtarem o trabalho e facilitou o
desenvolvimento das oficinas. Em trés encontros, catefiaicdo do roteiro, foi possivel
estruturar o trabalho final.

Com o roteiro definido foram retomadas e ensaiadasgaraiadas, relacionando-as
mais precisamente ao conto selecionado. Outras cambem foram criadas aproveitando as
ja estruturadas anteriormente. Esse processo demongsieonl trabalho ndo surgiu somente
do texto de Andersen, seu conto foi mais um elemento equal ara reunir e articular as
ideias da encenacao.

O roteiro ajudou a estabelecer uma sequéncia narrativaoc@aso das imagens,
servindo também como estimulo para a criacdo das ckssaslevou os participantes a
superar outro desafio — 0 que montar no teatro de sobeacordo com o participante CR,
“E mais facil explorar esses objetos agora que saitenoteiro mais claro, se néo eu ficaria
horas aqui experimentando”. O roteiro contribuiu paadeixar o trabalho limitado apenas
ao processo de experimentacdo, ja que encaminhou osossfmaga as cenas a serem
apresentadas ao publico no final das oficinas.

Analisamos os trabalhos nos grupos 1 e grupo 2 percebemass qgenas criadas
sobre o conto se complementavam. Sugeri que 0s grupokasgsan em conjunto, ou seja,
gue formassem um Unico grupo de trabalho e espetaculoagpresentado. Essa iniciativa
ajudou a resolver o problema da falta constante de algunEigszartes. Os grupos
concordaram com a ideia motivados pelo desejo de reaizgresentar publicamente o
trabalho final.

A cada encontro, os participantes retomaram o0s etesgdq explorados e também
descobriram outras possibilidades com a sombra. O ra@eiesentou desafios, que exigiu o
envolvimento dos participantes na sua superacao.

Durante a etapa de elaboracdo do roteiro foi possigeltii que mesmo que se
construa um roteiro com sequéncias claras e objetivasnas resultantes ndo possibilitariam
um s6 entendimento para o espectador. Conforme Sol{@0b6, p. 83), “Este, tendo acesso

apenas ao resultado cénico, presencia um jogo de imagenooyactam e sintetizam
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poeticamente as questdes levantadas no processo, tenscsa®lante sensacdes e ideias
genéricas, porém intrigantes e contundentes.” Mesmogjoenas no “teatro de imagens” ou
no teatro de sombras sigam metodicamente uma sequ@n@iva apontada por um roteiro
linear, no qual as ideias contidas sejam objetivas, nadentgague as mesmas sejam
entendidas de um s6 modo pelo publico. Ou seja, a montagsihiltasdiversas leituras por
parte do espectador, porque no teatro de sombras a apg@sedé cenas em uma sequéncia
mesmo que aparentemente linear possibilitam diferentesale principalmente quando se
usa imagens figurativas e abstratas, como se deu nessgem.nta

Durante a criacdo do roteiro e das cenas foi possivetiper que € “Dificil descrever
roteiros de um teatro baseado em imagens, sons, mowinhentcujo desfecho ndo chega a
conclusdes racionais, despertando apenas emocoesasSt@MARAL, 2002, p. 147). Para
se criar um roteiro ou montar um espetaculo de teatsoidras é necessario compreender
as possibilidades e significados decorrentes de cada iahatecbes e movimentos.
Consequentemente, os diversos recursos tecnologicmante disponiveis, como maquinas
fotograficas digitais, celulares com dispositivo aiptura de imagens, gravadores de voz,
filmadoras, computadores portateis e os tradicionajselpacaneta”, facilitaram a elaboracao
do roteiro escrito e visual.

Essa etapa do processo ajudou na compreensdo da amplapéexa ideia de
dramaturgia no teatro, ou seja, dos diversos caminbesahas que devem ser feitos em um
processo de encenacdo. Portanto, o trabalho rompeundippride dramaturgia textual para
dar espaco a uma dramaturgia da cena ou de materiaisyammlos diversos elementos
materiais e visuais contidos na criacéo e apresent@sicenas finais.

3.2 A CRIACAO DAS CENAS

Jacques Pimpaneau (1995, p. 86) afirma que “tudo € possivel modeammbras: os
personagens podem voar sobre as nuvens, se transfommamodgserem; desaparecerem ou
aparecerem sem problemas; a criacdo de monstros oatileasisobrenaturais tém por limite
apenas a imaginacado”. Com base nessa ideia do aupwskivel provocar os participantes a
explorarem tais possibilidades na criagcdo do trabalker levado a publico. No entanto, foi
preciso optar por uma historia ou um roteiro para que o0s grofio se perdessem nas

interminaveis experimentagdes com as sombras. Passant@o a considerar que fazer teatro
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de sombras ndo consiste apenas em projetar sombedsrial@ente em uma tela, sem
proposito.

Observamos que as sombras projetadas nas cenas, cantdgenateriais, por mais
belas que fossem, tinham um tempo de vida super curto. Asrnimagadas logo aborreciam
0S participantes que assistiam as apresentacdes. A inpeg@nmagem provocou, em certos
momentos, 0 desinteresse. Foi preciso articula-lastawo criado e ao objetivo do trabalho.

O ator, a tela, a luz e a sombra enquanto elementos désero teatral foram
articulados na busca da imagem na cena para comunicdal®leser a relacdo com o
espectador. Foi importante destacar, como enfatiza AifZz0@2, p. 146), sobre o teatro de
imagens, que “a imagem nédo tem faixa etaria” e, portaritonéeatro que atinge qualquer
publico.”. O teatro de sombras enquanto um conjunto de elemeateriais e visuais, busca
a realizacdo do espetaculo que pode atingir todos os pubifooém, de acordo com a
participante AS, 0 teatro de sombras pode agradar muito as criancasnaoag preciso
simplifica-lo para que elas possam entender” (SA). Asyens criadas nas cenas transitaram
entre formas figurativas e abstratas e levaram os iparites, atores-animadores e
espectadores, ao “sonho e a introspec¢ao” (AMARAL, 20024 ¢).

Entender essas relacdes ajudou a orientar os partiGgpamensarem na criacdo das
cenas como uma etapa do trabalho que precisa considérarda escolha de materiais e
elementos, o lugar do espectador na encenacao.

Retomar, mais uma vez, os registros dos grupos d®e tga¢ trabalham com essa
arte foi outra etapa importante para estimular a @iag® cenas, pois, através dos videos
assistidos discutimos varias possibilidades sobre a@idti teatro de sombras.

O video-documentari® sobre o grupoLa Conica Laconica que investiga as
possibilidades poéticas das sombras em conjunto com aanasi intuito de compor cenas
em constante transformacao, contribuiu para despeitderesse dos participantes sobre os
materiais descartaveis que o grupo denomina de “objetasdabados”, que podem se
transformar em recurso expressivo no teatro de sombescordo com as integrantes do

grupoLa Conica Laconica,

Nos gustaba la historia de proyectar las sombras di®slgbandonados, olvidados, las
sombras de lo inutil. Eran objetos que habian demostradtiidad, objetos de nuestro
entorno mas corriente y que habian sido desechados por bieerMNos gusta

% O video pode ser assistido na integr& aotubeno endereco: <http://www.youtube.com/watch?v=rWaLlnK
dWsl>. Acesso em: 12 jun. 2010.
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recuperar objetos despreciados y conservalos tal cuasisomodificarlos. Exponerlos
de nuevo a la luz, proyectar su sombra sobre la pantaikay cinoisucuibes, angulos
insospechados. Cuadros de sombras que nacen de la sombsairddiles. (GOST,
ZAPATER, ALEMANY, 2004, p. 81-82).

Os estudos sobre o grupa Conica Laconicaerviram também para demonstrar que
qualquer material ou fonte luminosa podem ser utilizad@scmacdo das cenas. ISso
evidenciou ainda que assumir um trabalho com as sojdwa® diz Mercé Gost (2004, p.
77), € uma busca pelo que nao se pode saber, € uma viage®s ao efémero, do irreal, no
qual é preciso deixar-se levar.

Retomar os estudos sobre os grupos que se dedicam sdbatra de sombras,
revelaram que é possivel criar cenas com simples matetaaté a utilizacdo da mais alta
tecnologia, como lampadas especiais, programas de catopegajue criam efeitos e variam
a intensidade da iluminacéo. Esses recursos servirandesadiar e inspirar a criacao das
cenas e a montagem do trabalho final.

A sombra corporal, as silhuetas criadas e os objepsesentados na imagem abaixo,

foram indispensaveis para a criagéo das cenas.

Figura 38 — Alguns objetos usados na cria¢éo das cenas.

Os objetos explorados, considerados sucatas, ressuigirav@s da projecao da sua

sombra na tela com outras formas, sugerindo outrogisayos.
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Figura 39 — Efeitos criados na cena com um escorredor deaoarréo.

Foram criadas cenas com imagens mais abstratas paiaoodo trabalho, conforme
imagens destacadas acima, com o objetivo de revelapoacss, 0s personagens figurativos
(silhuetas) para o publico. Para a participante JR, “Eominteressante o efeito que as
sombras proporcionam as coisas. Um escorredor de ndiackeixa de ser escorredor e passa
a ser o céu’. A ideia de “céu e estrelas” pode ser edgerndmo a deformacdo poética do
objeto. As cores contribuiram para compor as cenast azel, por exemplo, foi explorada
para representar o frio, ja o alaranjado dias quenteseEessante observar as transformacdes
gue sofreram 0s objetos, e o clima que as cores sugeframbjetos se tornaram, muitas
vezes, irreconheciveis, indecifraveis e adquiriram &srmisuais as vezes indescritiveis.
Foram inimeras as interpretacées possiveis sobre larasa® um objeto — considerando o
modo como foi animado na tela.

Outra etapa importante na criagdo das cenas foi, aogéiofede novas silhuetas
retratando 0s personagens presentes no conto, comoilodpsrtompradores de fosforos.
Experimentamos a técnica da silhueta articulada com wugiiaamos o perfil reduzido do
proprio participante e o corpo desproporcional criadentibnalmente, conforme as imagens
destacadas abaixo:
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Figura 40 — Silhueta articulada com vara e o prreduzido de uma das participantes.

Foi preciso recortar separadamente as partes do caspodirbracos, pernas, cabeca)
e costurar as partes formando uma silhueta articuladapgaaimada por varas presas em
partes especificas do corpo (cabeca e bracos). Duraatefeccédo das silhuetas articuladas
com vara, surgiram davidas sobre a construcdo e animdg8omesmas, que foram
esclarecidas na pratica. Por isso a importancia damadi criarem oportunidades para
desenhar, recortar e confeccionar silhuetas simples @exas na sua animacao.

Durante os trabalhos, alguns participantes tiveramudtifades em desenhar e recortar
as silhuetas. Para a participante IP, “eu queria desenhpetdiinde um jeito e ndo consegui
fazer, isso me frustrou, pois eu queria criar silhugtas detalhadas”. Os jofdsde criar
formas e desenhos utilizando primeiramente barbanteamoeasobre uma folha, para depois
contornar e recortar a silhueta, facilitou a criagas mesmas. Auxiliar os participantes na
solucdo das dificuldades encontradas, incentivando paraajgdassem uns aos outros,

contribuiu para envolver todos no trabalho.

67 Jogos N° 12 e 13 envolvendo técnicas de confeccdo detashu
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A silhueta de um rosto visto de frente, por exempldps®u menos expressiva no
processo de animacdo nas cenas, pois detalhes coma ® maqueixo ndo aparecem: “as
silhuetas de rosto visto de frente olham sempre paramariegar. E dificil fazé-las olharem
para outras coisas na cena’ (MM). Poréem, relemlzré@@icas de confeccéo de silhuetas ja
trabalhadas, como recortar as silhuetas deixando espaaosasemelhante ao tradicional
teatro de sombras javanés, possibilitou embelezaneemi@lhor leitura da imagem na tela — e

isto é possivel observar nas imagens abaixo:

Figura 41 — A Vendedora, os Compradores e cenarios comtdines vazados.

Foi possivel também usar tecido anexado as silhuetagada® para se conseguir
outros efeitos, como um corpo ou base para a animaggsiandsmas. O mesmo recurso

auxiliou a criacao das “silhuetas de dedo”, conforme agems apresentadas:

Figura 42 — Silhuetas de dedo confeccionadas com papeldo comelretalhos de tecido.

Na “silhueta de dedo” o ator-animador encaixa a figura tadarno seu dedo

indicador como um boneco de luva. Outras silhuetas fooarfeccionadas como as de perfis,
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contornando-se em uma folha de papel a silhueta dodogparticipante, e assim criou-se o

seu duplo na cena, conforme imagem abaixo:

Figura 43 — Silhueta do rosto de um dos participantes e o dfecriado na cena.

A confeccao das silhuetas de “dedo”, articuladas e aagiio da “silhueta de perfil”
(do roto dos participantes) figurando os personagens (We&mwjedora, Avd, Compradores,
Anjos) foram muito Uteis para a criacdo das cenas. [ifataa também estimulou a reflexao
sobre as possibilidades e a importancia das silhuetas ebjies para a montagem do
espetaculo de sombras — revelando as especificidadesagedeianimacéo de cada um.

Com a vara de sustentacdo presa na cabeca ou no dertoopo e nos membros da

silhueta, foi possivel explorar diversos movimentodex&gma-los para o trabalho final.

Figura 44 — Animag&o de uma silhueta articulada com vara.

O posicionamento das varas de sustentacdo foi est@tégermitindo que o0s
movimentos desejados fossem realizados mais facilmAstémagens apresentadas acima
fizeram parte da cena intitulada: “O sonho da pequena Veradedss silhuetas foram
animadas por um ou dois atores. Isso também ajudou os gauposnpreenderem as

caracteristicas das silhuetas do teatro de sombrasanelighinés.
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Foram diversas as possibilidades de criacdo das silhuatasxperimentacdes para a
criacdo das cenas. Cada uma exigiu o estudo dos recuraosndeao estudados e praticados

anteriormente, nas etapas iniciais das oficinas.

Figura 45 — Silhueta articulada com vara e “silhueta de dedo”.

Entre as silhuetas articuladas com varas e as “sdlbuk dedo”, os grupos decidiram
trabalhar com a segunda opcéo, por possibilitar maiobiliade e possibilidades de
animagéo em relagdo as cenas idealizadas. Essaaesbeliteceu ao planejamento elaborado
em conjunto para a criagdo do trabalho final. E imptetabservar que a técnica esta em
funcdo da criacado das cenas, da proposta do espetanétmae contrario.

Destaco que as duvidas que surgiram durante a confeccéo llastasil foram
esclarecidas principalmente através de experimentag@ge® ajudou na descoberta de outras
possibilidades de projecdo das sombras — como as relagfies as projetadas na tela

sobrepostas a sombra de partes do corpo do ator-animawiornge as imagens que seguem.

Figura 46 — Silhueta de perfil sobreposta ao corpo do ator.
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As silhuetas, as sombras dos objetos e do corpo, forajetgmdas de forma
sobreposta, e resultaram em imagens curiosas. As adasaacima representaram “0s medos
e angustias da pequena Vendedora” e representaram tantosemagem figurativo quanto
uma ideia abstrata.

Na criacdo das cenas, a apresentacdo da figura humaaprédsentada de forma
fragmentada ou parcialmente apresentada: um pé, a cabegando, dependendo do que se
pretendia ressaltar. De acordo com Amaral, mesmoatmtée imagens, o0 que se busca néo é
um resultado pictorico, plastico ou musical;, “o que nmiaiporta € a emocao do gesto no
momento mesmo em que esta sendo realizado” (2002, p. 146).oMasm O roteiro
norteando a criacdo das cenas, buscamos uma narrativééntase nas sombras” e nos
“movimentos realizados”. Assim, as sombras, silhuetBemas projetadas transitaram entre
imagens figurativas e abstratas. A proposta do tralimialbse pautou no argumento de que o
espectador deveria ser provocado, convidado a imaginargwanido o que Sobrinho chama
de “espaco mental” (2005, p. 90), ou seja, onde transitagmiente “imagens mentais” e
“objetos concretos da cena”. O espectador, nesse tong@articipa como “imaginador”
inserido na encenacao.

Além dos objetos e da exploracdo da sombra corpoéreas &huetas confeccionadas
anteriormente foram utilizadas ou adaptadas na criagicedas.

Figura 47 — Silhuetas confeccionadas nas oficinas.

No entanto, as silhuetas de alguns personagens, como a Mag e os Anjos, foram
confeccionados nesta etapa da encenacédo, porque est@p@sen um contexto, com um
papel definido. Uma silhueta ndo pode desempenhar varios jgapéisos atores no teatro,
gue podem interpretar muitos personagens. A silhueta prisieo espetaculo, foi criada para

isso, ela s6 desempenha a funcdo para a qual foi criada.
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Um objeto, como um copo, pode deformar-se e sugerir vaigogficados. A opgao
dentre varios objetos ocorreu em funcéo da forma e dbrapuohe acordo com o que o ator-
animador desejava realizar na cena.

Os cenérios foram construidos com silhuetas (figurandasca cidades) e outros
materiais, como galhos de arvores e papel celofane,\ardee alaranjado.

Algumas cenas foram criadas de modo a revelar propositéé os bastidores, com
0s materiais e elementos de cena utilizados pelos @oimeadores. 1sso colaborou para o
espectador “transitar” entre o contexto da narrativastarim e os procedimentos cénicos para

conta-la.

Figura 48 — Cena revelando o processo de criagcdo e projegas sombras.

A silhueta representando a pequena Vendedora de Fésforodmafmbanimada
diante dos espectadores, revelando os materiais ditizaa sua confeccdo, como papelao
comum, retalhos de tecido. A atuacdo da atriz-animadardedda tela, também foi outro

recurso utilizado.

Figura 49 — Revelando a animacgéo das silhuetas.
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Com o auxilio dos efeitos de iluminagéo, entre claeseuro, foi possivel revelar a
atriz-animadora. Conforme a cena foi escurecida, surgidelaaa sombra da pequena
Vendedora, ocultando a presenca da atriz, conforme imagessentadas acima.

Os elementos utilizados na criacdo das cenas forai@ehdos de acordo com as
possibilidades que cada material oferecia, retomados lbase nas experimentacdes
realizadas no inicio das oficinas. Com isso, econonsedi@mpo na criacdo das cenas, ja que
0s materiais foram logo associados ao roteiro. Agsarg se criar a casa da Vendedora e a
cidade foi preciso apenas retomar as silhuetas confedelnaas primeiras sessdes de

trabalho, conforme imagens apresentadas abaixo.

Figura 50 — A casa da pequena Vendedora e a cidade.

As silhuetas precisaram ser separadas e guardadas ao &nekmimentacdes e
apresentacoes, pois se desgastaram com o uso em fimdéagilidade dos materiais. Foi
indispensavel que os participantes revisassem as silhuetasdcia de cada encontro e
mantivessem a sala organizada para evitar a perda dosaisatélizados nas cenas. Cada
ator-animador foi responsavel pela organizacdo do seuiahade trabalho e do espaco
coletivo. Disciplina e organizagédo foram fundamentaisa e trabalhar com o teatro de

sombras. Isso foi se tornando claro e incorporadoguta am dos participantes.

3.2.1 Os elementos sonoros

O estudo sobre os grupos de teatro de sombras, naciod&r&cionais, tornou
possivel perceber a importancia da musica na montageespetaculos de sombras. A partir
de entdo, passou-se a dar mais atencdo aos sonsgavogsica, 0 que auxiliou na criacao

do clima das cenas e indicou em muitos momentos adagjoersonagens.
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Tanto na etapa de (re)descoberta da sombra comoagaaidas cenas utilizou-se a
musica (reproduzida por um aparelho de som) como estimulacéa Nas cenas também
foram explorados os sons, como de vento, do mar, darpasstrovao. A masica serviu para
indicar momentos como de alegria ou tenséo, sempre eomaptando as cenas criadas.

O uso da voz (agéo vocal) nas oficinas serviu para exgl@gos, produzir sons e
onomatopeias. De acordo com Burnier (2001, p. 58), “acdca’fie “acdo vocal’ sao
indissociaveis, ja que

as acoes fisicas sdo as bases concretas sobre ae gt@mipodera construir sua arte;
tudo deve passar por elas, ou estar embasado nelas.Etasesgpressdes concretas de
algo, ou as provocadoras de umgressado Toda técnica de ator deve trabalhar com

esta dialética: de um lado a vida e, de outro, a fooorap operacionalizar, no ambito
da arte, o necessario contato entre elas.

A ideia de “acdes fisicas” compreende também a “ac&alVd'A acdo vocal € o
texto da voz e nao [sO] das palavras.” Aléem degtiedizer” € preciso considerar “0 como
dizer, criando uma poesia em que o texto dess& passa “a ser mais relevante” do que as
préprias palavras.” (BURNIER, 2001, p. 56). Essa compreesséou para auxiliar a
direcédo dos participantes e enriquecer o trabalho dedatwo ator.

Ja a insercdo da musica nas varias cenas e o0s sidogianultiplos que decorrem
dessa pratica, constituiu importante plano de analisecrdgdo cénica. “Musica €
manifestacédo de crencas, de identidades, é universal qusuiceaisténcia e importancia em
qualquer que seja a sociedade. Ao mesmo tempo é singuladiéiciletraducdo, quando
apresentada fora de seu contexto ou de seu meio cult@alVEIRA PINTO, 2001, p.
223). Diferentes musicas foram exploradas: musica insimtat) classica, eletronica e MPB.
Para o participante DP, “é melhor fazer as cenasaamsica, ela da todo um clima na cena.
Quando fazemos a cena sem musica fica um vazio.” Mesio sendo compostas para o
espetaculo, as musicas serviram como importante estitndriacdo, sugerindo diversas
sensacoes.

A musica no teatro de sombras pode suscitar sensagdaes\@&jinacao juntamente
com as imagens em movimento. Para os participantesevadaum papel fundamental na
composicao das cenas, principalmente na forma com@aoela realcar uma imagem ou
estabelecer um clima na cena.

Ana Maria Amaral (1996, p. 271), ao analisar o trabalho dpagfrancéfAmoros &
Agustin aponta que: “Assim como a luz age sobre a imagemageim atua ou age sobre o
texto e ha essa outra ligacéo, feita pela musica.teldtvo de sombras, imagem, luz, texto e
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musica devem dialogar em perfeita harmonia, evitandoss® gsle um elemento predomine
sobre outro. Nesse sentido, os elementos sonorasesstéuncédo do espetaculo de sombras e
Nao ao contrario.

Durante o trabalho foi preciso atentar para os detdieada elemento na cena. Do
trabalho do ator-animador, passando pelos diferentesiaiate elementos, até a utilizacdo da
musica e da voz, que deviam estar em consonancia cormpasiaalo trabalho final.

Num dado momento percebemos que a voz inicialmente usatesaidente”. Uma
forma de contornar essa situacdo foi sugerida pelocipamie CR: “E preciso partir da
respiragdo e da intengdo para se fazer a voz das simsetaena”. Percebeu-se que o uso da
Vvoz no teatro de sombras, assim como no teatro eal, gaz sentido quando esta em
consonancia com os outros elementos do espetaculo.

O dialogo ou o texto falado também precisa de certamdas, ja que, “Nao € um
trabalho apenas ao nivéd quese diz, magsomose diz. (AMARAL, 1996, p. 270). E assim
como o corpo do ator tem no palco uma tenséo difedenieda quotidiana, 0 mesmo ocorre
com a voz e as palavras no teatro. Foi preciso desjaea’Podemos falar um mesmo texto
dizendo coisas diferentes.” (BURNIER, 2001, p. 55). Umaacdeem elaborada pode ser
prejudicada por um texto falado inadequadamente. E presisw atento para que 0s
elementos estejam em harmonia, de forma a valorizanriguecer o espetaculo, ja que
“Varios componentes da acdo fisica [...] encontrancarmelato na acéao vocal.” (BURNIER,
2001, p. 55). A “intensidade e a espacialidade da acdo vocalexs&oplos claros, pois
“correspondem amovimentada acgao fisica. A intensidade nos da a forca e o vollanagao
vocal, e a espacialidade, a maneira como a voz ocuppag®” (2001, p. 57). A “acéo da
voz” pode também ter “diferentes altura e musicalidades”.

A musicalidade da acdo vocal é resultante de um conjunto desre@n como
pontuacdo, pausas, efeitos de causalidade vocal, que determidisranmritmoda
acao. Outro elemento a ser consideradarieulacaq o fato de emitir, mais ou menos

articuladamente, os sons das palavras. A articulagdoentanto, faz parte da
musicalidade da ac¢do vocal. (BURNIER, 2001, p. 57).

Para Burnier (2001, p. 57), uma acéo vocal é “a acado que fazow espaco e no
tempo”. Sdo essas relacdes que fazem com que voz pdaser asentido na cena e no
espetaculo por meio da atuacéo do ator.

Contudo, as cenas criadas dispensaram os dialogas,cpoforme observou a
participante JR: “A imagem no teatro de sombras éxamssiva que até pode dispensar um
narrador”. A opcdo em nao utilizar o “texto falado” émna escolha do grupo, seguros de que
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as imagens, 0s sons, a musica e a animacao eramrgegmara estabelecer a comunicacao

com o publico.

3.3 MONTAGEM E APRESENTACOES

Nessa etapa do trabalho, os participantes foram ineeoiva selecionarem as cenas
gue consideravam dificeis de serem executadas, sob odmovisia da animacao.

Um dos momentos mais desafiadores foi apresentar aederal acendendo os
fosforos para se aquecer. A solucdo encontrada pelosigmantes se deu conforme imagens
abaixo:

Figura 51 — A Pequena Vendedora de fésforos.

A opcéo foi, ao invés de mostrar a silhueta recordada entdpage Vendedora,
apresentar a sombra corporal da atriz-animadora. Isgitofa@ acdo de acender os fésforos
na cena. A cada fésforo acendido, a luz resplandepeogetava a sombra da Vendedora na
tela.

Os participantes exploraram detalhadamente outrosscuundamentais para a

realizacdo adequada da animacdo, como: a importancianty das pausas, a precisdo das
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acOes e movimentos, as entradas e saidas dos persopageatacido a luz e também a

musica pontuando a acéo. Para o participante CR, essgsnébs no teatro de sombras,

[...] exigem conhecimento e pratica. E importante estartatsobre o trabalho
com as imagens projetadas, pois cada uma delas precisaderoma e ritmo; e
para isso é preciso prestar atencdo na musica, no espa€mo espectador do
outro lado.

Esses elementos foram compreendidos gracas aos esudogpratica realizada.
Destacar o que deveria ser observado e aperfeicoado nidariental para consolidar o
resultado final do trabalho.

Tendo o roteiro como base, os materiais selecionadsscenas ja criadas, chegamos
ao trabalho final a ser apresentando, com cerca de 20osidetduracao.

As cenas apresentaram, na sequéncia, o dia amanhecememuena Vendedora
saindo de casa, a cidade, os compradores e a Vendedora exaostafrio, que passa a
acender os fosforos que projetam suas lembrancasmaohecer ela aparece morta e sua
alma vai ao encontro da Avo no paraiso. Surgem divarsagens que evoluem até a luz se
apagar completamente.

Os ensaios serviram para superar as dificuldades endastrea animacdo das
silhuetas e aperfeicoar as cenas criadas.

O roteiro e a musica definiram o inicio e o fim de ceelaa, o ritmo e a ordem das
acOes e acontecimentos.

Ao mesmo tempo em que o teatro de sombras pode provovagiaacao, revelando
o lado poético dos objetos e das silhuetas, também podebpertyprovocar o estranhamento

— equivalendo-se assim de uma “dramaturgia visual’.

Em vez de representacéo de contetdos lingtisticos alosnpelo texto, prevalece uma
“disposicdo” de sons, palavras, frases e ressonanciasizidas pela composicao
cénica e por uma dramaturgia visual que pouco se pautanispakido”. A ruptura
entre o ser e o significado tem um efeito de choque: cdia & insisténcia de uma
significacdo sugerida, algo é exposto, mas em seguidaenfersiite reconhecer o
significado esperado. (LEHMANN, 2007, p. 249)

A composicao cénica no teatro de sombras esta sajeitaa “dramaturgia visual’ que
também pode se pautar na falta de “sentido”, no qual adéeiana interpretacao objetiva e
clara pode ser paradoxal. No entanto, € preciso searer @lque se quer comunicar com 0

espetaculo, seja uma historia, uma sensacao ou atéomesan “falta de sentido”. Assim,



127

sempre ha o risco de se deixar levar pela falta de “séntido busca desenfreada por
“imagens espetaculares” que logo entendiam o espectador.

Para Lehmann (2007, p. 161), o teatro € o “lugar do olhar’se mistaura um campo
fértil para a “dramaturgia visual’, que pode ser a realzaegi'estruturas e formas visiveis da
cena.” Assim, & possivel visualizar um teatro onde as imsagé&o “assimiladas em uma
atividade associativa’ — questionando as formas e conegpgilicionais.

No teatro de sombras, as imagens projetadas buscamarrmasiva linear ou nao. As
sombras projetadas intencionalmente podem buscar umcsent entdo partirem para um
trabalho desprovido de intencdo e significados maisa@stmssim, se submete a uma relacao
gue se encontra relegada exclusivamente ao olhar e ag@&Evcdo espectador. Para Lehmann
(2007, p. 161-162),

O olhar ndo encontra nenhuma ocasido para deduzir uma pdafdadie significacdo
simbdlica para além do que é dado, aferrando-se a atividaderdas proprias
“superficies” com prazer ou com tédio, conforme o casoa firmalizacédo estética
descomprometida torna-se aqui o espelho no qual o formaliamo da percepcéo
cotidiana se reconhece — ou pelo menos poderia re@miNgo é o conteddo, mas a
prépria formalizacdo que constitui a provocacao: a igefatigante, o vazio, a pura
matematica dos procedimentos cénicos nos obrigam airagpéar aquela simetria
diante da qual nos angustiamos porque ela traz consigo nada deeque a ameaca do
nada. (LEHMANN, 2007, p. 161-162).

No teatro de sombras, existe o risco de se cair ap@sgsrocedimentos técnicos, na
busca por imagens carregadas de virtuosismo e desprovidagide. $&orém, o espectador é
colocado diante de uma situacdo na qual pode, aparentemaate&ncontrar ou deduzir
significacdes para além do que € mostrado.

Ha hoje no teatro a tendéncia de se apresentar aspstpara um namero reduzido
de espectadores. Os espetaculos séo propositalmentédidoscpara esse fim. De acordo
com Amaral (1996, p. 303), essa pratica cria uma “atmodtiatimidade”, possibilitando
assim uma relacdo mais proxima entre ator e espectador

No teatro de animacdo, ainda de acordo com Amaral (199803), também é
possivel observar essa tendéncia, revelando que o0s agkpest “reagem muito
individualmente”, pois 0 que se mostra na cena, as vedese algo objetivo, racional, mas
algo relativo. E uma “emoc&o sensorial e psiquica’ que eadabsorve a sua maneira. Da
mesma forma que vemos diferentemente um mesmo obgtimn também um espetaculo é
diferentemente visto e interpretado pelo espectador.

De certa forma o trabalho apresentado coincidiu cons essacteristicas apresentadas
pela diretora Ana Maria Amaral.
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O trabalho final foi apresentado duas vezes para cerc&0deonvidados. A
concentracdo foi fundamental para a apresentacdo das, cexigindo sintonia entre 0s
participantes. A presenca do publico deu sentido ao trabalhmad® nas oficinas.

No termino das apresentacbes 0s espectadores foramdamios a conhecer e
manusear 0s objetos e materiais de cena, e, se raostsarpresos pela simplicidade dos
materiais utilizados. Os atores-animadores aproveitarapodunidade para compartilhar o
conhecimento adquirido e apresentaram 0s materiaisgunsalprocedimentos para 0s
interessados.

Segundo os participantes foi muito interessante apresentabalho em uma cidade
onde existem poucas oportunidades nessa area. Foi nasntgg@se que o0s atores-
animadores puderam interagir e perceber mais claramémigogancia dos espectadores no
teatro.

Os participantes comentaram, apds as apresentacdes, qoebepeEmn uma
transformacdo no trabalho apresentado, gracas a paeseis espectadores. “Quando a
platéia & entendida como sendo parte organica da expariéatial, o participante-ator ganha
um sentido de responsabilidade para com ela” (SPOLIN, 20020). Esse foi outro
momento importante: a relagdo dos participantes copsjactadores, durante e depois das
apresentacoes. O processo pode ser a etapa mais mpaieauma experiéncia artistica,
porém, no teatro, concordo com Spolin, que nada subspresanca do espectador.

Com as apresentacdes surgiram alguns questionamentas, Rongue um animador
gue fala atras de uma tela faz teatro de sombras, enquargnimador que fala diante da tela
faz teatro de ator? Para Hans Thies-Lehmann “teatrdisgitempo de vida em comum que
atores e espectadores passam juntos no ar que resyitas gaquele espaco em que a peca
teatral e os espectadores se encontram frente &' frébEHMANN, 2007, p. 18). O ator
pode estar visivel na cena ou ndo, mas desde que ele @stgate no mesmo espaco e
tempo, havera o encontro no teatro.

Essa ideia afirma o que Peter Brook apresenté grorta abertasobre a esséncia do
teatro. “O teatro talvez seja uma das artes maisedifiporque requer trés conexdes que
devem coexistir em perfeita harmonia: os vinculos do @ior sua vida interior, com seus
colegas e com o publico” (Brook, 2002, p. 26). Com isso evidessg o carater coletivo
dessa arte, onde todos precisam estar unidos para quecacontgcontro entre atores e
espectadores, chamado de teatro.
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Apresentar o trabalho final e observar a reacdo dogiparites foi importante para
levar o grupo a refletir sobre questdes pertinentes sobeatro de sombras e o teatro em
geral. Se as oficinas terminassem sem essa etapaahalercerta forma, uma lacuna no

trabalho realizado — tornando-o limitado. Na avaliad@participante CR,

[...] no inicio eu ndo gostei muito desse tipo de teatro peequiao aparecia na
cena, entdo nao era teatro pra mim. Em alguns momesaitesia uma forma de
fazer cinema, projetando imagens. Com o passar do tempmtendi que é
teatro sim, pois a gente atua e tem o espectador. lssccfaro na apresentacao,
pois mesmo sem ver o publico eu o percebia através ddasiea do siléncio
gue acontecia nas partes mais sérias. Na segunda ag@&sdaialiferente, pois
eu mudei algumas coisas que nao tinha dado certo.

Foi com o espectador que o trabalho se completou. hlvecimento do trabalho
como teatro, pelos participantes, compensou os esfdegpendidos nas oficinas. De acordo
com Peter Brook (2002), o teatro existe no momento emoqoeindo dos atores e dos
espectadores se encontram, de forma que esse instantafsg de integrar e transformar as
relacdes.

A montagem e apresentacdo do trabalho final possibititaestabelecer uma
reflexdo mais profunda sobre os aspectos daquilo que “poseae” e passou a configurar o
sentido da experiéncia.

Nesse sentido, observamos que o trabalho oportunizopastispantes uma pratica
teatral como algo que “nos toca” e nao apenas um mom@atreceber informacdes
passivamente, revelando que o teatro é “por excelén@aeado homem exigindo a sua
presenca e forma completa: seu corpo, sua fala, seu gestdestando a necessidade de
expressdo e comunicacdo.” (PCN: ARTE, 2001, p. 83), prap@wedo assim uma
experiéncia no seu sentido mais amplo e significativo.

As oficinas de teatro de sombras propiciaram o desenvaftonda capacidade da
atuacao mais ativa e autbnoma do sujeito sobre a suagprégliidade, na medida em que esta
arte oferece a oportunidade do individuo vivenciar em secriato/o, situagdes até entdo nao
experimentadas. Assim, 0s participantes se abriram patsas possibilidades de
relacionamento com o outro e 0 ambiente, passandoaa ain funcdo de suas proprias
experiéncias, portanto, para além daquelas que lhe forabekstidas como “verdade”
absoluta. Conforme a professora Ingrid koudela:

O teatro, enquanto proposta de educacéo, trabalha coranzipbgue todas as pessoas
possuem, transformando esse recurso natural em um prooess@Ente de expressao e



130

comunicacdo. A representacdo ativa e integra praeessiividuais, possibilitando a
ampliacdo do conhecimento da realidade. (KOUDELA, 19983p

Assim, a pratica do teatro de sombras nas oficinadorevipie as necessidades e
interesses de cada participante sdo singulares, oucadg,um possui uma forma de se
expressar e de interpretar os acontecimentos, de acond@s suas experiéncias e desejos.
No entanto, a forma como cada um se apresenta ré@acrestlizada e nem é imutavel, mas
estad sempre aberta a novas praticas e descobertas.

Com a finalizacdo das oficinas percebemos que o tralaglfesentado foi o melhor
gue poderiamos fazer, num espaco de tempo relativameri® €ucom o que foi
disponibilizado para a encenacao. Nesse caso, 0 prazess@sultados ndo podem ser vistos

separadamente, ja que consistiram na indissociacdo daroad#as etapas.
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CONSIDERACOES FINAIS

As atividades desenvolvidas nas oficinas, na cidade de lrabiediimularam a
experimentacédo do uso de focos, de telas, de silhuetabjeles e a sombra corporal como
forma de praticar o teatro de sombras. No entanto, givebsafirmar que a experiéncia
construida coletivamente, além de compreender melhartea do teatro de sombras,
possibilitou percorrer um caminho de descoberta e producacomeamentos para a
formacédo pessoal e artistica de seus participantes.

O percurso trilhado fundamentou-se na perspectiva de quedan® € uma atividade
coletiva, essencial para o desenvolvimento do indivithaomedida em que valorizou as
vivéncias pessoais e ampliou o sentido das relacoes.

Com contribuicbes de John Dewey (1971), foi possivel ctamsgge experiéncia € a
relacdo que se processa entre 0s elementos, e, @pdsato inicial, ocorrem alteracdes nos
envolvidos. Tornou-se evidente que a experiéncia propanciatieracdes simultaneas entre
os participantes e o que foi produzido. As duas partes sdéicgaoy pois as relagdes entre
elas se alteraram.

Na trajetoria dos dois grupos, cada etapa do trabalhorgpreendida como caminho
e pratica do Teatro de Sombras e ndo como um conjurtézigieas criadoras de exibicdo de
imagens espetaculares. A sombra, a tela, as fommsdsas e os recursos de animagéo foram
um meio para despertar a imaginacao e os sentidos.

Analisar o sentido dessa experiéncia, considerandotextoriocal, suscitou reflexdes
sobre a prética teatral como processo no qual o indiddue ser incentivado a interagir com
essa arte, na perspectiva de que isso possa contribnair graiquecer suas proprias
experiéncias presentes e futuras. O trabalho ampliosormlkar e apreco sobre as praticas
intrinsecas a teoria (seja em oficinas, cursos ou idasaaim), como oportunidades impares
gue colaboram para dar intensidade e qualidade as relacfieseducadores e pessoas
interessadas em estranhar o cotidiano em que vivemaneleepor meio da arte um lugar
para repensar o seu dia a dia.

Walter Benjamin alerta que a grande dificuldade de trogar&ncias em nossos dias
resulta do isolamento do individuo, pois “onde ha expe&éno sentido estrito do termo
entram em conjungcdo a memaria, certos conteudos dadmagsdividual com outros do

passado coletivo” (1989, p. 107). Deparar-se com questdes essaofoi um desafio que
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enriqueceu a (con)vivéncia durante os meses de trabadmoie de estimulo para diminuir as
nossas “distancias” e diferencas. E verdade que boa gasteducadores que iniciaram as
oficinas abandonou o grupo, mas esse foi outro desafio eengido e superado.

Certamente a experiéncia aqui descrita ndo se rewst® ®la verdadeiramente
aconteceu, e sim como ela foi lembrada por quem a vivgneentiu, e assim sua relevancia
esta contida no tecido da rememoracdo. A organizacda dexwnoria foi importante como
registro capaz de estimular outras iniciativas.

Importante é a experiéncia individual também ter sem@aontexto coletivo. Nessa
perspectiva, a montagem da peca e as trilhas permeadas giiwsdedificuldades para se
chegar a ela, também contribuiram para o amadure@ngntescimento pessoal, uma vez
gue, os participantes atribuiam sentido as praticagadak.

Com as apresentacdes do trabalho final também percepem@cordo com Freire,
gue “ensinar nao é transferir conhecimento, mas csignoasibilidades para a sua producao
ou a sua construcéo” (2002, p. 52). Por isso, além do cordmoirnistorico e dos principios
técnicos da linguagem do teatro de sombras, também foizadoriespaco para expressao
individual e coletiva dos integrantes dos grupos e a sastzagdo dos saberes produzidos.

Nesse contexto, a pratica teatral torna-se efetiva pwiltiplicidade de ideias e
lembrancas que surgem, (re)significando as experiénciteat® pode promover mudancas
guando ocorre a familiarizagdo com os codigos teatraissea historia, aliados a reflexao
sobre a prética, porque a experiéncia pressupde o contai reaiidade vivida pelo sujeito.

O trabalho realizado despertou outras questdes, que nagnmsa aprofundar o
universo que envolve o teatro de animacao, e que nos estrpal@gar em pesquisas futuras,
onde possa voltar a estudar aspectos que aqui apenas fermmmados. Acreditamos que o
teatro € encontro, portanto, como podemos compreendensderar a presenca digital do
ator na cena (seja por projecao em tela ou hologralss)?substitui, de certa forma, a sua
presenca fisica no teatro? A imagem *“eletrbnica” nérdepode ser compreendida como
“teatro digital’, “cinema ao vivo”, “realidade expandidall seria uma modernizacdo do
teatro de sombras?

E inadiavel que outras pesquisas acerca do teatro deaosajam realizadas, ja que
por se tratar de um “teatro de imagens” inserido em uroedswle visual, precisa-se de
estudos que reflitam sobre as producdes contemporaneasagueesmo tempo, considerem

propostas para outros pesquisadores, artistas e educadores.
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A experiéncia compartilhada com este grupo de educadoéss, gd¢ promover a
compreensao dessa manifestacdo artistica, aponta esidadesde nos tornarmos mais

humanos através do sentido da experiéncia no mundo fréagioesm que vivemos.
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ANEXOS



ALGUNS JOGOS PARA TEATRO DE SOMBRAS
REALIZADOS NAS OFICINAS

A sistematizacdo dos jogos foi baseada na perspectivaal@hto de Viola Spolin (2003), no entanto, o0s
elementos aqui abordados sdo contextualizados para a piétiteatro de sombras, obedecendo aos seguintes
componentes: 1. Introducéo do exercicio; 2. Ponto de coacéot 3. Instrucdo; 4. Exemplo quando necessario; 5.

Avaliacdo e 6. Ponto de Observacdo. Os exerciciositsgzodem ser usados numa sequéncia progressiva.

01# Exposicad

No primeiro momento os participantes sédo divididos ems daipos. Um grupo vai para o palco enquanto o outro
permanece na plateia. Cada grupo deve observar o outro.

Ponto de concentracao: discutir que em cena, no teatrpre ha algo para fazer e que isso é chamado de “Ponto de
Concentracdo do ator”; independente de ser no teatro de@iatesanimacao.

Instrucdo: “vocés olham para nés e nos olhamos para”vecégatamente como no exercicio de “exposicdo” da
primeira sessdo de trabalho da metodologia de Viola Spolin (P0087-48). Os que estiverem no palco logo se
sentirdo desconfortaveis. Troca-se o grupo. O mesmo erefaiepetido com o outro grupo.

Segundo momento: o mesmo exercicio é realizado, porém, grago recebe uma tarefa para realizar, como se
posicionar de forma que a sombra do seu corpo seja [pi@jgteeiramente na tela sem ser sobreposta por nenhuma
outra sombra. E preciso trabalhar com os dois grupos staan@aneira — dessa vez ao realizarem a tarefa enm@en

se sentirdo tdo desconfortaveis. Avaliacdo: compamno se sentiram na realizacdo dos dois momentos ddaaer
Faca uma analogia entre o “teatro de atores” e arétel@ sombras”. Levar o grupo a refletir sobre espitiftes da
linguagem do teatro de sombras.

Ponto de observacao: O exercicio de “exposicao” aqui adapdaléoser o ponto de partida para o inicio das atividades
com o teatro de sombras. Discutir que a tela é uma pamdie @ma barreira entre o ator e o espectador e também
refletir que mesmo que seja teatro “de sombras”, érocaébemento mais importante nessa manifestacadicatis

partir desse exercicio é importante destacar que o “teat@nu@as” € primeiramente “teatro”.

02# Observando as sombras na rda

Levar o grupo a caminhar pela rua em um dia de sol obsknasombra do préprio corpo, das outras pessoas, dos
objetos, das construcdes, das arvores, etc.

Ponto de concentracdo: identificar a sombra como elerimpalpavel e dinamico na natureza; e também discutir
sobre como as sombras “modificam” uma paisagem ou atebie

Instrugdo: E importante tragar um percurso e retornar compaeaadalisando as sombras nos diferentes horarios.
Discutir sobre a passagem do tempo, a invencéo do ‘oeltegsol” e outras questdes sobre a relacdo da sombra com o

“conhecimento cientifict.

! Adaptado do jogo de “Exposicédo” da primeira sess&o de arfnfmra improvisacao teatral de Viola Spolin (2003).

2 Jogo realizado no curso de Artes Cénicas, na discipéndeatro de Sombras” ministrada por Prof. Dr. Valmor
Beltrame, na Universidade do Estado de Santa Catarina —Q@BEB003/2.

% Ver Rudolf Arnheim (1974, p. 304-305) e (CASATI, 2001, p. 25-26).

4 No livro de Cassati (2001, p. 292-295) é possivel encontrar umaldis principais descobertas e medidas cientificas
relativas as sombras ou de que elas foram instrumentmbdea@mento.



Variagdo: 0 mesmo exercicio, porém, as sombras eadastpelo caminho sdo contornadas com um giz ou

carvao e ap6s um tempo retornar ao local para obsequer mudou.

Avaliacdo: como as sombras surgem e do que séo feitams® € a sombra na natureza e na arte?

Ponto de observacdo: é importante orientar os jogadorgsir@on a procura das sombras a assumirem uma postura de
“cacadores de sombras”, para que o exercicio ndo se rasumaimples passeio. Levar maquina fotograficareodia

para anotacfes ajuda a enriquecer o trabalho, sendo que toaterial produzido nessa pesquisa pode ser utilizado

posteriormente na criacdo de cenas e textos.

03# Cacadores de sombras

Em um dia de sol, cada participante ou dupla recebe uma pdel@reasaem a caca de sombras de objetos, galhos,
folhas, plantas e outros elementos encontrados — e pnajetéela aproveitando a luz solar.

Ponto de concentracdo: entender os principios badadgcnica do teatro de sombras e recolher matenial apa
improvisacao e criacdo de cenas.

Instrucao: o ideal é que recolham materiais que possameraglos e apresentados em diferentes telas em uma sala
escura para os outros participantes. E interessante apoetdémateriais simples” que aparentemente poderiam ser
descartados, podem ter outra dimenséao através da deformétida ga sua sombra na tela.

Avaliagdo: analisar as sombras dos materiais relagésnao cotidiano e exploradas artisticamente na tela.

Pontos de observacao: Por ser uma atividade maiselimeerua, € preciso orientar os jogadores, tantocasaguanto
adultos, a seguirem certos principios previamente estatmdecomo, por exemplo: recolher materiais, anotar fmde
encontrado, o que representava no local e o que passoesergpr quando explorado na tela. Essas medidas ajudam a

evitar que o exercicio se transforme em um mero pasdaioyse

04# Contar histérias a luz de velds

Os participantes, sentados ao redor de uma vela, sagadusi a relembrar histérias e fatos relacionados com as
sombras.

Ponto de concentracao: perceber como as sombragéires de instigar o imaginario e utilizar as hist@uatadas

para serem encenadas.

Instrucdo: orientar para que relembrem as rela¢Besetestmas com as sombras na infancia ou com acontecisnen
mais recentes. O exercicio pode comecar com a laitutenda chinesa sobre o surgimento do teatro de santhra
ideal é que os jogadores possam se sentir a vontade uro esconsigam se expressar espontaneamente. E preciso
evitar a instauracao de um clima de terror, impedindo acnelesémento do exercicio e das atividades consequentes. O
bom é criar um clima de confianca e concentracao.

Avaliacdo: quais os significados que as sombras trazesign? O que a sombra representou em cada uma das
histérias contadas? Quais histérias podem ser encenadé&s akoaeatro de sombras?

Ponto de observacéo: E importante focar as hist@ias s perspectiva da sombra e néo realizar um enc@ticado

a contacdo de “histérias de terror” — o que esta direttmriado ao exercicio, como apresentado no capitulo “A

descoberta da sombra”.

® Jogo praticado no curso de Artes Cénicas da UDESC, nplidisale “Teatro de Sombras”, ministrada pelo Prof. Dr.
Valmor Beltrame.

® Uma tela leve e pequena com cerca de 30cm ou 40cm, feisgelevegetal em uma estrutura de madeira ou papel&o.
" Exercicio inspirado na arte dos contadores de histonias §ogos recreativos de escoteiros realizado no c&so
Lazer e Recreacdo em Laguna em agosto de 2007.



05# Contadores de histéria com lanternds

Os jogadores em roda, cada um com uma lanterna, contamalsiselacionadas a sombra. Exercicio semelhante ao
anterior, porém, a opgao por velas ou lanternas remetdextms e historias diferentes.

Ponto de concentracdo: explorar as lanternas e as sombregntar histérias, estimular a imaginagao e recolhe
historias a serem encenadas.

Variagdo: Apenas uma lanterna. Um jogador com a lantemageoa contar uma histéria que deve ser continuada por
outro assim que este receber a lanterna.

Exemplo: Jogador 1 — Maria era uma mulher misteriosdugar onde morava, diziam que ela ndo tinha espelhos
dentro de casa, entdo, em uma noite muito escura... d&yaddaria foi obrigada sair de casa, era a primeirajuez

ela saia na rua. A cidade inteira dormia e Maria... -hiStaria continua até que o professor-diretor peca pakizn.

Outra variacdo: Uma pessoa no centro da roda com uneanlarstponta, ou melhor, ilumina um jogador, que comeca a
contar uma histéria que deve ser continuada pelo proxineo #guminado. O exercicio pode ser realizado de forma
din&mica e divertida.

Variacdo: 0 mesmo exercicio de apontar, iluminar céamt@rna e desenvolver uma histéria, porém, todos devam est
sentados e assim que um jogador for iluminado deve levaniares@atamente para continuar a histéria — e assim
aleatoriamente.

Avaliacdo: as lanternas serviram s6 para iluminar anfaexploradas de forma a criar e deformar imagens. O gse mai
chamou a atencgédo no exercicio? As historias podenmeenadas através do teatro de sombras?

Ponto de observacao: o ideal é que o jogador com a landéepiore os efeitos de iluminacdo sobre o corpo e as

relagcbes com a sombra e o espaco. Esse exerciciértaptale servir como aquecimento corporal.

06# Cabra-cegd

Tradicional jogo da “cabra-cega”, onde o jogador de oleoslados tenta pegar os que estao a sua volta.

Ponto de concentracdo: explorar os sentidos da visdo e espiira sensacdo de ndo enxergar.

Instrucdo: quem estd com a venda nos olhos tenta aaptuoutros jogadores, o que for pego toma o lugar da cabra-
cega no jogo.

Variagdo: cada jogador que a cabra-cega captura passaatrsecabra-cega também, até que todos os jogadores
passam a ser “cabras-cegas”.

Variacdo: o mesmo jogo pode ser realizado no escuaingdasse, mesmo assim, as vendas nos olhos das cajmas-ce
no entanto, a visdo dos outros jogadores que tentamdugden passa a ser limitada pela escuridao.

Avaliacdo: como foi o exercicio? O que sentiram? Compadévassas formas que o jogo foi executado! O que cada
uma delas despertou?

Pontos de observacao: garantir a seguranca dos jogadoragedurarincadeira. Apés o exercicio discutir sobre as
impressdes e sensacdes que o exercicio despertou ou dausuessante discutir sobre o nosso “medo do escuro”,

herdado de certa forma dos nossos antepassados, quessa sait vulneraveis, a noite, pela falta de Vfs&o

8 Inspirado nos jogos de construcéo de histérias de Spolin (20082).

? Jogo tradicional vivenciado na oficina “Vivéncia reatto de sombras” realizada pela Cia. Lumbra no Festival
Internacional de Teatro de Animacédo — FITA, no primeiroestra de 2010.

190 tema pode ser aprofundado a partir da leitura do priroapttulo sobre a discusséo da relacdo da sombra com a
viséo.



07# O caminhar*

Primeiro momento: caminhar pela sala iluminada observasddetalhes do espaco, diminuindo a intensidade da
iluminacdo (penumbra). Segundo momento: com as luzes @saged completa escuriddo, caminhar pelo espaco e
observar o que mudou.

Ponto de concentracdo: observar e explorar as varidedesmbra e também as alteracGes sensoriais caysddas
presenca e auséncia da luz no espaco.

Instrucdo: durante a realizacdo do exercicio, é posateehr a intensidade da luz, no espaco, através de ussadme
iluminacdo, no entanto é preciso garantir a seguranca dispaartes. No desenvolvimento do exercicio é possivel
direcionar o foco da atencéo dos jogadores para estimpggacepcao e a relacdo com as sombras.

Exemplo: pergunte: onde esta a sombra? Aproxime e se déateContorne sua sombra com as maos! Do que ela é
feita? Perceba como é caminhar no claro! E no esouqoe é que muda? Quais partes do corpo estdo em evidéncia no
escuro, e sob a luz?

Variagdo: caminhada com lanternas. Cada jogador com sigania ilumina as partes do proprio corpo e dos outros
participantes, explorando as sombras.

Ponto de concentracdo: observar a relacdo da sombeabdnto de luz, o corpo e 0 espaco.

Avaliacdo: Quais as sensacfes provocadas pelo escutareglade? As sombras foram realmente exploradas?

Pontos de observacdo: nesta etapa de sensibilizaggmeéante estimular a percepcao dos participantes em relacao

sombras, orientando-os, também, a entenderem ospsbasicos da linguagem do teatro de sombras.

08# Mar de sombras — sentindo o &t

Apo6s o exercicio de explorar as sombras através dosi@gerce caminhar, orientar os jogadores a deitarem
confortavelmente no chéo, previamente forrado com papel

Ponto de concentragdo: sentir o “eu” em contato conuw@s

Instrucdo: sinta todo 0 seu corpo em contato com o cheéixe B escuriddo envolver o seu corpo. Sinta as suas 0340s,
seus pés! Perceba os seus olhos, que imagens surgem 08 &mundo momento: um grande tecido-tela é esticado
para cobrir todos os participantes deitados no chao; ésdepetirado suavemente - e assim sucessivamente. &.0go,
tecido é erguido pra cima e para baixo varias vezes,sowgr@s sao feitas pequenas e grandes ondulagcdes como o mar
ao som de uma musica apropriada.

Instrucdo: penetre na escuriddo, deixe-a envolver todo mgen Kespire, ouga 0s sons, sinta a escuridao.

Ponto de observacéo: é preciso, no minimo, quatro ajudanies tecido muito grande para realizar a atividade. E
preciso conduzir o exercicio de forma que estimule os gemtites a sentirem e refletirem sobre as sombra&seuoo.
Terceiro momento: Apés recolher o tecido, contornar coma caneta ou pincel atbmico o corpo de cada jogador
deitado sobre o papel, delimitando assim a sua silhueta geidd®r recortada. Instrua os jogadores a realizessa
tarefa ainda em siléncio e concentrados. Em seguida,quecescrevam, por toda ela, as impressdes sobre a@iexerci
realizado. Finalmente, é possivel mostrar as silhuetagaegas e compartilhar o que foi escrito.

Pontos de observacdo: é importante deixar livre alesosin revelar o que foi escrito. O préprio jogador pode
selecionar um trecho para ler ou entdo as silhuetas pseletnocadas entre eles, revelando-se assim tudo oique fo

escrito.

1 Normalmente esse exercicio é praticado nas aulasatte tle atores com o objetivo de se desenvolver a peocepca
espacial e lateralidade.

12 Exercicio vivenciado na disciplina de Teatro de Sombra’/PESC, ministrada pro Valmor Beltrame, e aqui
adaptado através do exercicio “Sentindo o eu como o ewhdeiéncia sensorial proposto por Spolin (2003, p. 51).



Quarto momento: Podem ser selecionadas frases oudrdohgue foi escrito, que devera ser anotado em

guadro ou papel, formando assim um texto-poema coletivo (queapmeteencenado). Variacdo: Todas as silhuetas sédo
colocadas sobre o tecido esticado que é agitado pelos jogadazEndo as mesmas tremularem e voarem de um lado
para o outro. Pede-se que um por um pesque uma, leia emtavaz qale esta escrito e assim a devolva ao mar de
sombras. E possivel substituir a leitura pelo dizer de unaarpalrevelando uma sensacdo ou sentimento. Todas as
impressdes também sé@o anotadas em uma folha, comportéstarooletivo.

Avaliacdo: a atencéo esteve voltada para a percepcamrdaa?

Ponto de observacgdo: é importante direcionar a atencapghmores para a sombra, ja que de acordo com Spolin
(2003, p. 50), “as lembrancas devem ser evitadas, pois s8olte# clinicamente do que para a forma artistica”.

Mesmo que as lembrancas surjam, é importante destacaegpergéncia presente é o objetivo do trabalho.

09# Partes do corpt’

Apo0s as primeiras sessfes de sensibilizacdo em oalagéscoberta e percepcao das sombras (os exercicigadesca
sombras, caminhar com as lanternas, escrita), orienfagadores a formarem duplas com uma folha de papel e uma
caneta.

Ponto de concentracdo: explorar as relacdes da sombmfoom o corpo e a tela, e a criacdo de silhuetas.

Instrugdo: primeiramente, na sala escura, ao som denuisiaa, os jogadores com a lanterna e a folha, indivithreke

ou em dupla, exploram a projecdo da sombra das partesmiona folha-tela.

Segundo momento: pedir para recortarem uma silhueta a gmmirojecio da sombra na folha. E possivel também
instruir para que escrevam sobre as impressfes e didhgm com o grupo, compondo um texto-poema coletivo
(como no exercicio “mar de sombras”).

Terceiro momento: explorar a projecéo das silhuetadanadm o poema coletivo.

Avaliagdo: as sombras foram realmente exploradas?

Pontos de observacao: pedir para que as duplas trabalhetérario sdirecionar a atencdo dos jogadores para projecao
da sombra e a sua deformacéo — principios basicos da lingdagteatro de sombras.

10# Dangando com a tef4

Semelhante as exercicio anterior, porém, as telamaioes e de tecido. Com uma musica, o jogador danca,réaqua
um o ilumina e outro posiciona a tela de forma a capandra do corpo de quem danca.

Ponto de concentracdo: explorar as relacdes das sombras docos, 0s corpos e as telas.

Instrucdo: na sala escura, ao som de uma musica, os jogadoreslanterna e a tela buscam explorar a projecédo da
sombra das partes do corpo na tela. E importante que se@imentos mais lentos, independente da musica
executada.

Variagdo: o mesmo exercicio pode ser realizado comsdiwsgogadores com lanternas e telas enquanto um ou mais
jogadores dangcam, no entanto, o grau de dificuldade érlzeon — € preciso pratica e jogadores experientes.

Segundo momento: explorar durante o exercicio textos ou poema

Avaliacdo: as sombras foram realmente exploradasitnasoelementos se sobressairam?

13 Exercicios inspirados em algumas técnicas de contatoiispcdo realizadas na disciplina de Técnica de danca,
ministrada pela professora Zila Muniz, no curso de At&sica da UDESC em 2004.
4 |dem nota 44.
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Pontos de observagdo: pedir para que o0s jogadores conceatmsngojecdo da sombra e na sua
deformac&o. E importante apontar que o foco do exercicio téioa@£xposicdo do corpo na cena ou na execucao da

danca, mas na sombra na tela.

11# Explorando objetos®

Os jogadores exploram na tela os objetos trazidos de casapanitiilizados no espaco. Do outro lado da tela, os
demais jogadores tentam descobrir qual é objeto através darsbea.

Ponto de concentracédo: explorar os objetos na tela, procutasdobrir a deformacéo poética da sombra.

Instrucdo: estipular um tempo para cada jogador realizévidaake e direcionar o foco da atencéo para o que deve ser
explorado. Para o exercicio de tentar descobrir a sompracigo, primeiramente, explorar a deformacéo do objeto e
s6 depois, revelar a sua verdadeira forma.

Exemplo: ao se colocar a lanterna dentro de um copo cologdsltcido e encostar o fundo na tela, sera projetada,
talvez, uma espécie de estrela ou circulo, e s6 depelarevsombra do copo como conhecemos.

Avaliacdo: os objetos foram realmente explorados? O quéoardedo da sombra do objeto revela? De que forma a
deformacéo da sombra pode ser utilizada na criacédo de utAcedp@ O que foi interessante nesse exercicio e o que
deve ser evitado? Como é animar um objeto?

Pontos de observacdo: o tempo para quem esta na telaasgplar objeto é diferente para quem esta assistindo, é
preciso orientar os jogadores de maneira que todos posstcipgaativamente, para que a atividade ndo se torne
cansativa. Esse é um momento onde os principios ¢&cdi linguagem do teatro de sombras podem ser amplamente
explorados, ja que é possivel utilizar diversas fontes lunsnestelas, além dos objetos. E possivel também ir

apontando as questdes que dificultam a criacdo de um traloathas sombras.

12# Desenhando Silhueta®

Com um barbante, criar uma forma figurativa ou abstratee soha folha, cartolina ou outro material especial, depois
tracar a forma, recortar e explorar na tela.

Ponto de concentracdo: criar silhuetas para as sos#rners exploradas na tela.

Variagdo: A mesma atividade pode ser realizada com umearaoldando-se uma forma bidimensional. Em seguida, a
forma representando uma ideia figurativa ou abstrata, éactslagobre um papeldao no qual é contornada e recortada,
criando-se uma silhueta.

Instrucdo: para a realizacdo desse exercicio € precisonifiigar papeldo, tesoura, lapis, fita adesiva, varetas
barbante, cola, estilete, arame, etc. E importante desxggadores livres para explorarem as formas e desenhos na
criacdo das silhuetas e descobrirem os resultados na tela

Avaliacao: foi explorado o desenho ou o principio de urhaetia? Qual a diferenca entre desenho, silhueta e sbmbra
Como é trabalhar com as silhuetas? O que elas possifil@amo é animar uma silhueta?

Pontos de observacéo: essa é uma atividade que pode auxibi#saque ndo tém habilidade para desenhar. Para se
moldar o arame € preciso certa pratica, pois talvezresjessario utilizar um alicate de corte — que podeempaes

certos riscos aos jogadores, assim como as pontas gdussara

15 Exercicio vivenciado na disciplina de Teatro de Somiiaistrada por Valmor Beltrame na UDESC em 2003/2.
'® Trabalho desenvolvido nas aulas de artes da Escol&/dosiérlei Mayer. A variagdo com arame foi vivenciada
oficina realizada pela Cia. Lumbra no Festival Internatided eatro de Animagdo em Floriandpolis, 2010.
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13# Silhueta de Perfil do Atot’
Fixar uma folha de cartolina ou papeléo, grande o suficinatparede onde sera projetada a sombra do perfil do rosto
do jogador que deve estar sentado o mais proximo possivelhda—faomo na tradicional técnica dos retratistas de
perfil. A sombra do mesmo é projetada e contornada ha fldepois recortada, fixando-se assim o seu perfil no
papeldo. A partir desse é possivel realizar varias atiegda
Ponto de concentragéo: criar silhueta de perfil e animar.
Instrucdo: Na silhueta de perfil em tamanho real é fixada vaneta na base do pescoco e também um lencol
representando o corpo. Durante a animacao, o jogador seguirama das maos a vareta com a cabeca e com a outra,
sobre o lencol, simula a méo do personagem — é precsusiionar corretamente entre a fonte de luz e apala se
criar o efeito de que o personagem tem um corpo e madedémho (do perfil) do ator é possivel exagerar ou omitir
alguns detalhes, possibilitando assim a caracterizacGmdeersonagem. Para realcar alguns detalhes, combass ol
ou a boca, € preciso criar recortes de modo a deixar esgaraEos no qual passara a luz. Para colorir esses datalhe
preciso anexar papel celofane ou acetato colorido
Avaliacdo: quais as possibilidades que as silhuetas degferécem? Como € a sua animacgao?
Ponto de observacdo: Com essa técnica sao inUmerassasilgades de se criar personagens através do perfil e o
corpo do ator em cena. Os “perfis” criados podem ser reduaidampliados e anexados as silhuetas — ou até anexados
na cabeca do ator. O contorno da sombra do perfil sdotkaadeve ser feito em uma sala escura com apenas um foco
direcionado sobre a cabeca da pessoa. Para animarpessee tilhueta é preciso uma tela grande, ja que elas sao
proporcionais ao tamanho do corpo do ator. E interessampliora-las em relacdo ao que serviu como “molde” para o
perfil, pois ele ser4 multiplicado em cena, como um dupima thultiddo inteira pode ser construida através da réplica

do perfil de um mesmo ator.

14# Silhueta de dedd

A silhueta de dedo é confeccionada com o perfil de uma pacqabeca, deixando-se uma base para ser anexada no
dedo indicador junto com retalhos de tecido para reasercorpo (ver imagem na pagina xx). Ao ser projetado na
tela, consegue-se o efeito da silhueta de um personagemocpm (tecido), cabeca (perfil em papeldo no dedo
indicador) e méos (polegar e dedo médio). Este tipo de confeapaaipulacao é muito préximo ao boneco de luva, o
gual o animador veste-o na sua méao.

Ponto de concentragdo: criar silhuetas de dedo e animar.

Variacdo: o desenho do perfil do rosto do ator pode serzido e recortado em papeldo, para ser usado como uma
silhueta de dedo. A reducdo pode ser realizada em uma maguiatocépia ou no computador.

Instrucéo: A silhueta precisa ficar bem presa ao dedoaidor para que nédo caia durante a animacgéo. E fundamental
durante a confecc¢éo ir experimentando a projecdo dela nRéeelartes e formas vazadas deixam-nas mais expressiva
Avaliacdo: quais as possibilidades que as silhuetas deoflméaem? Como € animar uma silhueta de dedo?

Pontos de observacao: Ao contrario da silhueta de perfital, esta permite confeccionar silhuetas de persomagen
ficticios, como por exemplo, perfis de monstros ou wrés imaginarias. Sao inumeras as possibilidades d@rikg
personagens com essa técnica, porém, € preciso muitalddbipara se manipular as silhuetas. E recomendado
praticar exercicios de alongamento corporal e aqueciment@as maos, antes de se comecar o trabalho de animacao,

para se evitar as tensfes e os desconfortos musculares.

" Trabalho inspirado nas técnicas de confeccéo de sithdetperfil do grupShadowLight
18 Atividades baseadas nas tradicionais técnicas de corstteghueta e outras praticas do teatro de bonecos.
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15# Silhueta de mab’

A silhueta de méo é confeccionada com o perfil de uma paqebeca com pescogo e ombros, deixando-se uma base
para ser anexada sobre os trés dedos centrais da méaw, (agelio e indicador), junto com retalhos de tecido smbre
mao para representar o corpo. Nos dedos, mindinho eappkép colocadas as maos também recortadas em papeldo
Ao ser projetado na tela, consegue-se o efeito da slltigetim personagem com corpo (méo e tecido), cabeca (perfil
em papeldo sobre os demais dedos) e méozinhas (polegar e dedda)i Este tipo de confeccdo e manipulagéo
também é muito préximo ao boneco de luva, o qual o alumaste-o na sua mao.

Ponto de concentracdo: criar silhuetas de méo e animar.

Variacdo: o desenho do perfil do rosto do ator podeesieizido e recortado em papeldo, para ser usado na silhueta de
mao.

Instrucéo: A silhueta precisa ficar bem presa aos dedagjpe néo caia durante a animacéo. E fundamental durante a
confeccgéo ir experimentando a projecdo da silhueta na tela.

Avaliacdo: quais as possibilidades que as silhuetas de m&@gesfe? Como € animar uma silhueta de mao? Qual a
diferenca entre animar uma silhueta de m&o e um boneowatz |

Pontos de observacdo: Além de ser utilizado o recorterfledms atores nas silhuetas de mao, também é possivel

confeccionar perfis de outros personagens.

16# Silhuetas recortada®

As silhuetas também podem ser obtidas através do reeofiguras ou outras formas encontradas em revistas, jornais
ou livros. As silhuetas podem ser anexadas em varaslmnbes e animadas entre uma fonte de luz e a tela.

Ponto de concentragdo: criar silhuetas a partir deteceor livros, revistas, jornais, etc.

Instrucdo: as imagens escolhidas para recorte também pmetefotocopiadas ou entdo ampliadas - alguns sites
oferecem varios modelos de silhuetas estilizadas e gimbEkperimenta-las na tela, a medida que forem sendo
confeccionadas, ajuda a aperfeicoar o trabalho realizado.

Avaliacdo: quais as possibilidades que as silhuetas adasrbferecem? Como é animar uma silhueta de uma imagem
recortada?

Pontos de observacgéo: as figuras escolhidas precisanretsatadas de perfil para que a sombra seja a maia niti
possivel. Esta técnica pode ser um recurso para quem tealddifie no desenhar. Esse exercicio possibilita criar

diversas silhuetas — das mais simples as mais complexas.

17# Sombras das mads

Nessa tradicional técnica, as sombras podem ser criadessatia exploracdo das maos, porém, outros elementos como
objetos e tecidos podem ser anexados para a composicdo doagenso

Ponto de concentracédo: criar personagens e formas atias/ésios e animar.

Instrucdo: Alguns livros trazem algumas imagens de concoiaiedeterminados personagens com as maos, como um

cdo ou um coelho, por exemplo. No entanto, outras formasypegleexploradas, assim com é possivel anexar objetos e

19 Atividade baseada na técnica de criacéo de bonecosajads no livro de Carlos Angoloti (1990, p. 142-143).
20 Atividade realizada com alunos na escola José Vaidéalyer em 2006 e em outras oficinas ministradas.
L Tradicional arte das sombras com as méos, Angoloti (p980).



outros materiais sobre as maos para se criar outitssefe importante se posicionar corretamente entre o

foco e a tela de modo que o corpo do jogador ndo interfiraageim

Avaliacdo: quais as possibilidades que as silhuetas &@las oferecem? Como é animar uma sombra através da® maos
Ponto de observacédo: além de pratica, é preciso reatip@cimento corporal e das maos, para se evitar dedoonfo
muscular. A principio, o exercicio com as maos pode pavecdanto simples e conhecido, porém, é preciso propor
desafios - por exemplo, fazer um cachorro com as méos gteedm@era (dublagem com musica) — isso pode tornar o
trabalho mais estimulante.

18# Sombras do Corpo

Os efeitos de ampliacéo, reducéo e deformacédo da somboapdopodem ser produzidos através das relagfes entre o
corpo, a tela e a fonte de luz.

Ponto de concentracdo: explorar a sombra do corpo na tela.

Instrucdo: para a realizacdo desse exercicio é precisgnamade tela e um lugar espacoso para a movimentacao dos
atores. E preciso propor alguns desafios aos atoresjpara exercicio ndo se limite apenas na simples profgao
corpo nha tela. Alguns desafios, como por exemplo, foiaras com os corpos de todos os jogadores na telansmie
interessantes. Os efeitos criados através da sobreposigiagins devem ser apontados e as possibilidades de criacao
a partir dessa pratica.

Variagao: disponibilizar varios materiais para seremmaxgatados juntamente com a sombra do corpo.

Avaliacdo: as sombras foram exploradas? Como é tralmlhma sombra do corpo através da tela? Analise dticaba

do ator no “teatro de atores” e no teatro de sombrgsie® corpo significa para o teatro de sombras?

Pontos de observacéo: tanto a tela quanto os focos podemarspulados durante a exploracdo da sombra do corpo na
tela — isso revelara movimentos e formas que o cogealidade, ndo tem. Outros exercicios descritos amberide
podem aqui ser usados para complementar o trabalho do ateran@@®o os objetos e as silhuetas. As telas maiores
podem ser confeccionadas de tecido (trama fechada eam@pdrente), de forma que a sombra projetada ndo seja
prejudicada pela movimentacdo dos materiais e dos atodes @ar tela. Normalmente os tecidos precisam ser
emendados para se obter uma tela maior, porém, é peediiso para que as costuras ndo marquem a tela. E preciso
também providenciar uma base de sustentacdo, ja que goaitio for a tela mais pesada serd. Algumas vezes é
preciso anexar pesos na parte de baixo, para que o tecidmlafice durante a apresentacdo, deformando, assim, a
imagem projetada.

19# Dublando com sombras

Um jogador e uma musica para ser dublada. O exercicio podealigado com as sombra do corpo do jogador
inteiramente na cena ou em composi¢do com silhuetgstesob

Ponto de concentracdo: dublar uma musica através das somlbede.

Instrucdo: uma musica é colocada e o jogador devera dublapedeleescolher previamente uma musica e ensaiar ou,
entdo, pode ser sorteada na hora — improvisacao. Tagmpéssivel usar objetos e figurinos especiais de acanla co
proposta escolhida.

Variagdo: 0 mesmo exercicio, porém o jogador dever&attilum instrumento musical para tocar uma musica

instrumental — como um violino ou sax, por exemplo.

22 Extraido a partir dos jogos propostos por Edouard Limbos (1982).p.



Avaliacao: foi explorada a sombra ou a dublagem se pautoaspentrabalho de corpo em relacdo a

musica? O que demonstra que o jogador realmente estd cantaiodando? Quais 0s momentos mais interessantes do
exercicio e por qué?

Pontos de observacao: para a sombra corporal é preciselangeande de forma que mostre todo o corpo do jogador —
0 mesmo exercicio pode ser realizado com silhuetas oason@os. Normalmente, as musicas mais interessanées p
esses exercicios sao as 6peras e outras musicas quemna@kextensdo vocal. No caso da musica instrumentédy o a
poderéa explorar o instrumento para tocar a musica ou entamdar$e com ele. Esse é um exercicio simples, mas que

possibilita efeitos surpreendentes.

20# Objetos e silhuetas como prétesés

Objetos e silhuetas sdo anexados ao corpo do ator pactecaar um personagem ou criar outros efeitos.

Ponto de concentracdo: explorar a sombra do corpo e olginusndos na criacdo de personagens.

Orientacdo: distribuir papeldo, tesoura, barbante, fitsiaeecidos, objetos, etc. para que o0s jogadores posgam cr
através desses materiais, outras formas para os seus.cdypante a experimentacdo € preciso ir conferindo os
resultados desejados na tela, pois é a sombra, o faceesdgacéo.

Exemplo: recortar uma barriga e anexar ao corpo do atont@@o @m longo braco com uma mao gigantesca na
extremidade — animada pelo proprio ator.

Avaliacdo: como as silhuetas e objetos podem ampkaipeessividade do corpo do ator através das sombras? Como
essa técnica pode auxiliar na caracterizacdo de um pers¢éhagem

Pontos de avaliacédo: os exercicios com sombra caspexagem uma grande tela, no entanto é preciso direcamnar
foco de atencédo para as sombras na tela e ndo para csatexXercicio pode ser experimentado a partir da leitura de
um conto, por exemplo, do qual serdo extraidos os personaggmeci&0 criar um personagem que seja (til no
decorrer do processo.

21# Explorando tela$*

Criar cenas e apresentar em telas de diferentes tamamtaderiis, como por exemplo, de tecido, jornal, papel, etc.
Ponto de concentracdo: explorar diferentes telas na ceag@t@sentacdo de cenas.

Orientacdo: Apods a criagcdo de uma cena, orientar 0 ganacapresentar a mesma cena em uma tela diferesdgeme a
analisarem as possibilidades expressivas de cada uma.

Variacdo: 0 mesmo exercicio, porém, 0s grupos sao adi@sfa criarem uma cena a partir das caracteristitakda
Exemplo: uma tela feita de papehft pode sugerir um ambiente mais arido, ja uma de jornal pocesegypar, de certa
forma, o mundo contemporéaneo. Uma tela de papel azul amierhas proximas a sua gramatura, pode representar o
céu e as estrelas. Podem ser usados plasticos coloagesypgetal e até lencois.

Avaliacdo: como as telas podem contribuir para atooggo artistica de um espetaculo? Qual a importancia da tela
para o teatro de sombras? O que significa a tela paadro te sombras?

Pontos de observacédo: as cenas criadas podem semtguaseem diversas telas, de forma que os atores possam

analisar e comparar os diferentes efeitos e significdddos pela tela.

% Atividade inspirada nos videos divulgados pBhdowlight Productionno canal do grupo nojoutube
http://www.youtube.com/user/shadowlightproductns
# para entender mais sobre a construcéo e as possitsliadgacéo de telas, ver Angoloti (1990, p. 101-105).



Xi
22# Explorando videos -data show’
Projeta-se através ddata showum video previamente selecionado (ou gravado pelos proprigss)agm uma
superficie, sobre o qual séo feitas interferéncias comosbjgilhuetas ou corpo inseridos entre a lente do prae
tela. Dessa forma, € possivel ver as sombras sobregsns do video.
Ponto de concentragédo: projetar sombras sobre um video
Instrucdo: odata showpode ser posicionado atras da tela (ndo sdo vistos @s)ator frontalmente (revelando os
bastidores); ambas as formas possibilitam diversashimmiles expressivas. O exercicio é semelhante ao ato de
passar entre uma tela e um projetor em uma sala afngréfica.
Exemplo: sobre a projecdo de video mostrando o fundo do nmossével introduzir silhuetas de peixes ou um
submarino na frente da lente data show- que aparecera no “fundo do mar” em forma de sombrao ©xs&mplo: é
possivel gravar em video um ator simulando que esta brincandama bola (que ndo existe). Durante a projecao do
video, a silhueta de uma bola é animada diante do prajetmdo-se, dessa forma, uma relacéo entre o at@tquioj
em video com a silhueta animada ao vivo. Sdo inimsreerimcGes com essa técnica.
Avaliacdo: as sombras relacionaram-se com as imggejetadas? O foco do exercicio esteve nas sombras ou nas
imagens gravadas? De que forma esse exercicio pode sadapia construcdo de um espetaculo? Quais os riscos que
esse trabalho apresenta? E teatro de sombras ou @inema
Pontos de observacao: é preciso estudar o posicionaceerdtm dos objetos e silhuetas em relacédo ao projettela,
para se conseguir os efeitos desejados. Esse exercicio mdtiea e dominio dos equipamentos que serao

manuseados.

23# Explorando imagens projetadas — retroprojetof®

Com um retroprojetor ou projetor de slides é projetadaiomagem ou cenario, sobre os quais as silhuetas, objetos ou
corpo serdo animados. E uma técnica semelhante accéxemn odata showporém, as imagens, aqui, s&o estaticas.
Ponto de concentracédo: projetar sombras sobre uma inesgética.

Instrucao: o retroprojetor pode ser posicionado atrdsldau frontalmente (como no exercicio anterior). Octgier &
semelhante ao ato de passar entre uma tela e um pegjetona sala cinematografica.

Exemplo: sobre a projecdo de uma imagem mostrando o eSpagsivel introduzir silhuetas de planetas ou naves na
frente da lente do retroprojetor — que aparecerdo #staando no “espaco” em forma de sombra. Também sédo
inimeros, os efeitos conseguidos através dessa técnica.

Avaliacdo: as sombras relacionaram-se com a imaggetauta? O foco do exercicio esteve na sombra ou nas ismagen
projetadas? De que forma esse exercicio pode ser aplicadmstaucido de um espetaculo? Quais 0s riscos que esse
trabalho apresenta? Quais as possibilidades em tralsalnaa projecéo de sombras sobre videos e imagensasat

De que forma essas técnicas contribuem ou dificultam adintento sobre a linguagem do teatro de sombras?

Pontos de observacao: é preciso estudar o posicionanoergtoaos objetos e silhuetas em relagcéo ao retroprejeto
tela, para se conseguir os efeitos desejados. Esseciex¢éachbém requer pratica e dominio dos equipamentos que

serao manuseados.

N

% Um exemplo dessa técnica pode ser visto no viged° a l'ombrede Luc Amoros, disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=vp4iMrpRIOk&feature=relatechoudivro de Angoloti (1990, p. 103, 107).

% Jogo apresentado por Limbos (1982). Exemplos de posicionamentojetor podem ser vistos no quadro elaborado
por Angoloti (1990, p. 107).
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24# Palco-tela para teatro de sombra$
E retirado o fundo de uma caixa de papeldo de qualquer tamasthajrea das extremidades dessa ¢ fixado um tecido
ou papel especial, criando-se assim um palco-tela paradane de sombras.
Ponto de concentragédo: construir palcos-telas para erfust@ias.
Instrucdo: além das caixas de papeldo é possivel crianlgm e teatro de sombras em madeira, como na tradicional
empanada do teatro de bonecos, porém, a boca de cena & pobaria tela. Atras, ficam os atores animando as
figuras e objetos. Pode-se usar um foco de luz especial otnspara se explorar as sombras de objetos ou silhuetas.
Com os materiais disponiveis, 0s atores sao orientagosi@r um pequeno espetaculo a partir da criacdo de um palco
tela, lanternas e figuras recortadas.
Exemplo: os atores chegam com uma “mala magica”, quer atsrta se transforma em uma tela de teatro de sombra
Outro exemplo: os atores trazem uma carroca de madeiras¢am ecal) que se transforma em um palco-tela de teatro
de sombras.
Avaliacdo: de que forma o palco-tela pode ser utilizado r&émide um espetaculo? De que forma os materiais e
estrutura dos palcos-telas podem contribuir dramaturgicamemtem espetaculo?
Pontos de observacdo: Sdo inlUmeras as formas de ugdiostievando-se em conta a adequacdo dos materiais,
seguranca dos atores e publico e as necessidades de cad®gmapalho com caixas de papeldo, lanternas e figuras
recortadas de livros e revistas pode ser um 6timo ekengéca se comecar a explorar a linguagem do teatro de

sombras. Outras possibilidades, tais como, desmontatramsporte dos materiais precisam ser considerados.

25# Dancando com as sombras

Com uma musica de fundo, o ator danca de acordo com od#@nmaisica ou ndo, explorando a sombra em relagfes ao
corpo, a fonte luminosa, a masica e a tela.

Objetivo: dancar relacionando-se com a musica.

Instrucdo: os jogadores, individualmente ou em grupos, entreoe®a a partir do momento em que a sombra surge na
tela. As cenas improvisadas devem explorar as relagfieas sombras.

Variagdo: o exercicio pode comecar com um ator dancandomedida que a cena evolui, outros atores vao
complementando-a.

Avaliacdo: o foco estd na sombra ou na danga? Qualrardifeem dancar no teatro de atores e no teatro deasfmb
Pontos de observacgédo: os atores podem jogar entressivabdo a deformacao poética das sombras projetadala.na t
O jogo pode se estabelecer de acordo com o ritmo da@angisindo. Para o desenvolvimento do jogo € preciso um
espaco amplo e uma tela grande. E possivel alternar asamdsirante o desenvolvimento do jogo, estimulando os

jogadores, em cena, a improvisar.

26# Silhuetas e objetos em cena

Criar cenas a partir de objetos e silhuetas em pequenos grupos.

Ponto de concentracdo: explorar as sombras dos objetesihd@tas na criacdo de cenas.

Instrucdo: Apés os jogadores escolherem objetos e sifjustdir para que cada um, individualmente, apresente os
materiais selecionados na tela para os demais do grugimaldas apresentacfes, 0s participantes sdo orientagos a
agruparem por afinidade a partir das sombras projetat@Esia-se, assim, pequenas cenas a serem apresentadas entre
0S grupos.

" Trabalho apresentado na revista “Ciéncia Hoje” (20083119) e em Angoloti (1990, P. 105).
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Avaliacdo: de que forma os materiais selecionadosibaitam para a criagdo de uma cena? O teatro de
sombras pode ser criado a partir do qué?
Pontos de observagao: além dos materiais seleciormdudsica pode servir como estimulo para a criagdo das,cen
assim como dar um titulo ao trabalho também. Pequeatimyds ou trechos de poemas podem ser distribuidos para
serem inseridos nas cenas prontas. E importante qeieessicio comece a partir dos objetos e silhueta®,edod
texto. Ao final do exercicio, as cenas criadas podem sumexdompor um Unico espetaculo. Apds as apresentacoes,

ainda é possivel desafiar o grupo a unir todas as ceadascem um Unico espetaculo.

27# O texto na cend®

Sao formados os grupos e sorteados pequenos dialogos preeiaaienionados de trechos de pecas, de poemas, letras
de musica, etc. Os grupos devem criar uma cena com @etestmateriais disponibilizados.

Ponto de concentracdo: explorar as sombras a partir do t@asoneateriais disponibilizados na criacdo de cenas.
Instrugdo: é preciso disponibilizar varios focos de luastehisicas, objetos, silhuetas e outros materiaisaetalos

ou ndo, com os textos selecionados. O importante é deixgupos selecionarem os materiais para a criagcd®das c

a serem apresentadas.

Avaliacdo: de que forma o texto colaborou para a criaca&ema? O texto foi necessario na cena? De que forma as
imagens criadas através das sombras se relacionaramtestn?

Ponto de observacgéo: os textos escolhidos devem estiancil@géo das cenas e ndo dificultar o trabalho do grupo. O
textos escolhidos podem ter, por exemplo, um tema em copussipilitando assim, ao final das experimentacdes,

realizar a montagem de um pequeno espetaculo com todarsasscaadas.

28# Objetos animado¥

Contar histérias a partir de objetos e encena-las atrawéatdo de sombras.

Ponto de concentracao: criar histérias a partir detadj explorar principios de manipulacdo e criar cangestir das
histérias contadas.

Instrucdo: varios objetos sdo dispostos no centro da sdéacamla participante os selecionara sem saber o que sera
feito. Depois, individualmente ou em duplas, a partir dietady sdo compartilhadas as historias criadas.

Primeiro momento: as histérias séo contadas oralmesgando-se os objetos.

Segundo momento: no escuro, com uma lanterna, os objetibsns@iados e animados a medida que vdo compondo a
histéria. Finalmente, as historias sdo apresentadésagrm de sombras (com texto falado ou apenas as imagens).
Avaliagdo: como as histérias foram contadas em caddasnrmomentos? E no teatro de sombras, como foi? @emo
objetos foram animados atras da tela? Quais os plsdigi animagao?

Pontos de observacéo: E importante destacar que o exgnaicura explorar as sombras na criagdo de cenas (e ndo

teatro de bonecos ou objetos).

29# Contos de sombras
Criar pequenas cenas a partir de pequenos contos e apresantgrlaso.

Ponto de concentragdo: criar cenas a partir de pequenos.conto

8 pratica comum nas minhas aulas e oficinas inspiradagas le improvisacéo e interpretacdo do teatro desatore
2 Jogo inspirado na oficina de contadores de histérias réalimaSESC Prainha em Floriandpolis em 2002.
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Instrucao: alguns contos sao distribuidos para que os grsgosenem através do teatro de sombras, no
entanto, os personagens podem ser objetos, silhuetasakspete construidas, ou os préprios atores. Apos as
experimentacdes e ensaios, as cenas sdo apresentadisaeas.
Avaliacdo: como o conto foi apresentado através doteatsombras? Na criacdo das cenas, a partir do conie, @
teatro de sombras possibilita ou dificulta? O que as EBWzultam ou revelam sobre o texto?
Pontos de observacdo: um Unico conto pode ser dividido ges [feoteiro), as quais séo distribuidas entre os grupos
para serem montadas de acordo com os materiais e elendestgados. Ao final, os grupos apresentam as cenas

seguindo a estrutura do conto (roteiro), criando-se assiiinico espetaculo a partir do conto.

30# llustrando histérias®

Uma histéria € contada por um narrador, enquanto, na teltgres ilustram simultaneamente os fatos narrados.

Ponto de concentracédo: improvisar historias narradasiedaalinguagem e técnica do teatro de sombras.

Instrucdo: as imagens criadas para ilustrar os fatos narméaoprecisam coincidir exatamente com o que é narrado,
por exemplo, quando o narrador diz que “era uma mulher muito mageen cena, se vé, exatamente, o contrario.
Esses contrastes entre o que é narrado e as imagenstpl@spodem ampliar os significados das histérias contadas.
Avaliacdo: o foco do exercicio esteve na histéria narradas sombras projetadas na tela? De que forma as sanbras

a histoéria contada podem se complementar na cena?

31# Imagens estaticds

Os atores criam duas ou trés cenas estaticas cornaspos, como estatuas, projetando as sombras na tala,ucoa.

Ponto de concentracdo: explorar as sombras a partir do cogpord@ criacdo de cenas.

Instrucdo: os atores sdo orientados a projetarem aauteh imagem estatica a partir da sombra dos seus corpos,
representando a primeira cena. Depois, 0s atores deisnuma segunda imagem estética representando um segundo
momento da mesma cena, e uma outra imagem finalizanaégu@rncia. Num segundo momento, os atores sao
estimulados a criarem os movimentos que levam de uma cen@pa0é que seja apresentada uma cena com comeco,
meio e fim.

Exemplo: no primeiro momento os atores criam uma imagem dgupo de pessoas sentadas, ha segunda imagem, as
pessoas estdo erguendo copos e outros objetos e a tenegjean finaliza mostrando todos caidos uns sobre 0s outros.
Em seguida, a cena é apresentada continuamente, ssas.pa

Avaliacdo: de que forma as sombras foram exploradas?dbss aealmente utilizaram a linguagem do teatro de
sombras para a criacdo das cenas?

Pontos de observacao: a passagem de uma cena para ouserpeddéizada através de efeitos de iluminacao. Cada vez
que a luz acende é mostrada uma imagem bem definida na tetaudaeno instante em que a luz apaga e acende. A
etapa seguinte consiste em criar movimentos que levam deamagara outra — através da improvisagdo ou ensaio
dirigido. A movimentacédo de uma cena para outra pode semiemmito rapida, variando de acordo com o que se quer

mostrar ou pontuar claramente. Nesse exercicio, tamipéissérel explorar o texto falado e a musica.

%0 Inspirado no jogo “contar sua propria histéria” de Aug@sial (2005, p. 191).
31 Jogo inspirado na técnica do “teatro-imagem” de Augusto Boal.
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32# Danga com lanternas, tecidos e sombfas
Cada ator ou dupla deve ter um lencol e lanterna que devem des ysaa explorar a sombra do corpo enquanto
dangam e improvisam sobre uma musica no escuro.
Ponto de concentracéo: explorar a sombra do corpo atradés ¢ia
Instrucdo: o exercicio pode ser realizado individualmenteeraugrupos também. Durante a experimentacdo, é
importante orientar os participantes para explorarem corandésrmas a projecao de partes do corpo no tecido-tela
enquanto dangam.
Variagdo: o0 mesmo exercicio pode ser realizado emogmeéntre o ator, uma cadeira, um lencol e uma lantama
gual sédo explorados esses elementos, durante a execucdo delsice apropriada e a danca. O mesmo pode ser
realizado em grupos também.
Avaliacdo: as cenas apresentadas exploraram as sorutmadanca? De que forma a danca pode ser explorada através
do teatro de sombras?
Pontos de observacdo: o exercicio pode ser realizadeiminente com as luzes acesas e em seguida, no escuro,
explorando-se assim as sombras na tela. O ideal @utilz tecido grande como tela, ja que o foco do exerefta na

exploracdo da sombra do corpo e ndo, exatamente, nacéalida danca.

33# Tela que revel?

Semelhante ao exercicio “complementando a cena”. Ossad@resentam um personagem ou uma cena através do
“teatro de atores” que deve ser revelada em teatro daraem

Ponto de concentracdo: explorar as relacdes entre caatena e a sua sombra no teatro de sombras.

Instrugdo: os atores improvisam uma cena através do tEmatores que devera ser complementada através do teatro
de sombras, ou ao contrario.

Exemplo: em cena um ator representa um senhor bondosige das criancas, porém, ao passar por detras da tela, o
seu verdadeiro carater € revelado, ou seja, através miésasosurge na tela um homem monstruoso, exatamente ao
contrario do que se via na figura do ator na cena. O mesmcipio pode ser utilizado para revelar que de um
personagem timido e medroso (representando por um atorner)) éecapaz de surgir um verdadeiro herdi, na tela,
através das sombras.

Avaliacdo: o exercicio pode ser entendido como “ted#osombras” ou “sombras no teatro”? O didlogo entre a
presenca do ator em cena com as sombras na tela podesséerealo teatro de sombras?

Ponto de observacdo: as cenas podem ser improvisadatdouetaboradas previamente, através de um roteiro e
ensaios. Também podem ser realizadas exclusivamerg&anadrém, um personagem representado por um ator pode
vir diretamente a cena para revelar as limitagcbes gudzns humanas (ou dos materiais que representam o0s
personagens). Um ator aparentemente representando unegigatela, pode vir em cena para revelar-se como um
homem qualquer, ou entdo, um heréi representado por umeetailde papel pode surgir diante do espectador para

mostrar a sua fragilidade. S&o diversas as possibilidades

32 Jogo inspirado na técnica de “contato-improviso”.
¥ Jogo desenvolvido no trabalho do grupo Desmontagem Céniamideba — SC, em 2007 e 2008.



