TEATRO DE SOMBRAS:

VALMOR BELTRAME

ORGANIZADOR




Joana Gentil Penna M= Amélia Gaimmier Neto Eder da Costa Pa




Valmor Beltrame
organizador

Teatro de Sombras:
técnica e linguagem

Universidade do Estado de Santa Catarina - Centro de Artes

Departamento de Artes Cénicas

2005



Reitor
Prof. Anselmo Fabio de Moraes
Diretor Geral do Centro de Artes
Prof. Dr. Antonio Vargas Sant'Anna
Chefe do Departamento de Artes Cénicas
Prof. Dr. José Ronaldo Faleiro.
Coordenador do Programa de P6s-Graduagdao em Teatro
(Mestrado)
Prof. Dr. Milton de Andrade Leal Jr.
Revisdo e Normatizagio
Lizete Wood Almeida Souto
Editoragio
Jane Mary Carpes Gonzaga
Capa

Djalma Gonzaga Janior
Fotos de Michel Marques

791.53 Teatro de Sombras: técnica e linguagem/organizador
T792t Valmor Beltrame. — Florian6polis: UDESC, 2005.
168p. — il.

Contém bibliografia

1. Teatro de animagdo. 2. Teatro de sombras. 3. Técnica
e linguagem. 4. Ator-Bonequeiro. 5. Beltrame, Valmor

Impressio com recursos do Fundo de Apoio ao Ensino de Graduagao-FAPEG. Néo pode ser comercializado.



SUMARIO

APRESENTACAO
Valmor BEltrAme .....ouveeeeeeieeieeeceeeeeeeee e e 07

POESIA E AMOR NO TEATRO DE SOMBRAS
J @A PIELre LESCOL cuviutiuiiiieieieiieteteeete ettt eee e e eeeeeee s e e eseseneann 09

DA PROJEGCAO DA LUZ MISTURADA A MATERIA,
NASCE O TEATRO DE SOMBRAS

J AN PIELLE LLESCOT cuuventenititieeeeeeeee e 13
AS MARIONETES - A DUPLICIDADE DO SER ENAO SER

Maryse Badiou .......cccccueucueueneenneieiererenee. s 17
VIAGEM PELO REINO DA SOMBRA

Fab1izio MONECCHIO «..euviiieiieeieeeeteeteeeeeeeeeee et e 25
ASPECTOS E FUNCOES DO TEATRO DE SOMBRAS TURCO

MEtIN AN ettt ee et 31
O ATORNO TEATRO DE SOMBRAS

Valmor BeEltrame ...cocioieioiiieieieicceteeeeeea ettt 41
A ARTE DAS SENSACOES

Samantha CONEN  ..ocoooiieieiieieceec ettt 57
SOMBRAS: DO MEDO A POESIA

RAQUEL SEEPP cevoveieiieiiiiciiieiciri ettt ettt 63
UM MUNDO PARTICULAR

Marina MONEEITO  wovevevevereeeerreretereseetesese et seassses s st ses s sssssssesesesesesesensanas 69
PERCEP(;OES MATERIAIS E NAO-MATERIAIS

Maria Amélia Gimmler NEttO ......cooveveeeeereeeerieeeeeeeeceeeeseee et eeeeereeeeseanas 75
A SOMBRA DA TECNOLOGIA

Emerson Cardoso Nascimento 79




A DRAMATURGIA NO TEATRO DE SOMBRAS

Edetr da Costa Patlo w.o.oeeeeeuiuiieieeeeeeee e eeeeececasscssssnsnsassasanans 85
O PARADOXO DA SOMBRA: O SER SEM SER

Elaine Fabiola da Silva Prado ......cccceeeeeeeenininineciieieiccsessieeiessseseenes 93
SOMBRAS EM DIFERENTES FOCOS

Camila Aschermann Mendes de AlMeida .....ccccoceevcenicicuecinininnieneieenines 99
A LINGUAGEM POETICA DA SOMBRA E O
ENVOLVIMENTO DO PUBLICO

Ana Paula Moretti Pavanello .. 107
A SOMBRA DE UM CORPO SEM ORGAOS

Marcos KIANMN oottt 115
MITO, SOMBRA E ENCANTAMENTO

LUCIA TAVALES  woeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e eeee e seseses s et s sassesesssssesesessnnesnas 121
A PALAVRA, ASOMBRA; A PALAVRA,ALUZ

Renata de FLEIAS  ooiiioioieeeeeeceeeeceeeee et ses s s sesesenns 125
A LIBERDADE DE UMA SOMBRA

Joana Gentil PENNa .....cciviissomsisimmissminssmsnsisssnsssasssasassasssassssorsens 129
SOMBRAS, UM TEATRO DE ANIMACAO

Elisa Silva Perfeito ...ccooieiveeeeieierereeeseesiseseesesessseseseeesessssesesesenene 135
TEATRO DE SOMBRAS QUE CONTAM,
DANCAM, EMOCIONAM

Nice Norzina Nunes ........ 141
TEATRO DE SOMBRAS INDIANO

Fernanda de Sousa Figueiredo 145
TEATRO DE SOMBRAS TURCO

Michel MarquES .....cccuviuviuciriiinieinisie et esses 153

ELEMENTOS TECNICOS DO TEATRO DE SOMBRAS

Valmot Beltrame......oo.ocueeieeeieeieieeeeteeeeeee e se e e saene



APRESENTACAO

O teatro de sombras, arte milenar no Oriente, encantou encenadores
no Ocidente ji no século XVIII. No entanto, ainda ¢é raramente praticada
em nosso pais. Essa linguagem integra o vasto campo do teatro de anima-
¢do, ou teatro de formas animadas, em que também estio incluidos o
teatro de marionetes, bonecos, objetos e mascaras.

O Curso de Artes Cénicas do Centro de Artes da Universidade do
Estado de Santa Catarina — UDESC é um dos poucos no Brasil que
oferece contetidos programaticos sobre teatro de sombras. A inclusio
desse tipo de contetido na formacio de artistas e professores-artistas no
nosso Curso na UDESC se justifica pela importancia de conhecer distin-
tas formas de expressio dramitica, ampliando o repertério técnico e
cultural dos estudantes; pela necessidade de dominar as especificidades
técnicas da linguagem do teatro de sombras; por estimular processos de
criagao e encena¢io que aproximem os estudantes de praticas artisticas
pertencentes a outras tradi¢oes e culturas.

O material reunido nesta publicagio contempla, na sua primeira
parte, textos de pesquisadores, professores universitarios, como Maryse
Badiou do Instituto de Teatro de Barcelona, Metin And da Universidade
de Ankara; diretores teatrais que trabalham com a linguagem da sombra
na perspectiva de um teatro contemporineo como Jean Pierre Lescot,
da Cie Les Phospheénes, de Paris, Franga, e Fabrizio Montecchi do Tea-
tro Gioco Vita, de Piacenza, Italia.

Na segunda parte, estdo os textos produzidos por alunos do Curso
de artes cénicas e sio resultados de seus estudos e atividades pedagogicas,
revelando o engajamento dos mesmos no intuito de conhecer e refletir
sobre essa linguagem artistica. A leitura desses textos revela a visdo particu-
lar de cada estudante, em que se destacam ora a carga poética das experi-
éncias vivenciadas no transcorrer do curso, ora aspectos relativos a historia
do teatro de sombras, ora questdes filosoficas e estéticas sobre essa arte.
Trazem informagdes sobre exercicios e jogos, relatam parte das cenas
criadas no transcorrer da disciplina.



Na terceira parte estdo as “fotografias falantes”. Sao imagens feitas
pelo estudante Michel Marques, que registram um pouco do processo
vivido. Mostram silhuetas, objetos e parte das ccnas criadas, além dos
diferentes tipos de tela e fontes lJuminosas. A apresentacdo destas imagens
tem o objetivo de reafirmar que o equipamento técnico para a realizagio
do teatro de sombras é relativamente simples e acessivel.

Para organizar esta publicagio foram indispensaveis os trabalhos de
Rosimeire Silva, monitora da disciplina, incansavel estimuladora dos cole-
gas para escreverem os textos; Michel Marques, primeiro diagramador
dos trabalhos, e Raquel Stiipp, responsavel pela corregio inicial dos textos.
Gostaria de agradecer a Dire¢do Geral do Centro de Artes, em especial
pelo apoio constante das professoras Albertina Medeiros e Regina Finck.

Por tltimo, é preciso ressaltar que organizar esta coletinea integra os
esforcos coletivos de produzir conhecimentos e contribuir para a divulga-
¢ao e compreensio dessa arte. Entre nés fica a certeza de que conhecer
teatro de sombras é conhecer, mais e melhor, a arte do teatro. E que ¢é
fundamental ver e ouvir as sombras falarem.

Florianépolis, 2005

Valmor Nini Beltrame



POESIA E AMOR NO TEATRO DE SOMBRAS!

Jean Pierre Lescot

Criar mitos, eis 0 verdadeiro objeto do teatro. Traduzir a vida
sobre seu aspecto universal, imenso e extrair dessa vida
imagens na qual amaréamos nos rever.

Abntonin Artaund

Devo minha descoberta do teatro de sombras a um espeticulo balinés
de passagem por Paris em 1968. Nesta mesma €época, travei conhecimen-
to com as licbes de Antonin Artaud sobre “O Teatro e seu Duplo”, as
quais mantenho, até hoje, como as que melhor retive e que gostaria de
aplicar nas pesquisas atuais do meu ptoprio trabalho.

Foi com essa idéia que montamos o espeticulo “Taema ou La Fiancée
du Timbalier,” trabalho lirico onde insistimos na importancia da mobili-
dade das silhuetas, jogando com a cumplicidade da luz e com a transpa-
réncia de tecidos para reforcar o cariter expressionista da imagem.

Nesta mesma ocasido, fizemos um trabalho sobre a inspiragdo e
musicalidade das palavras e as necessarias passagens descritivas e narrati-
vas, aquilo que deveriamos dizer, tinha mais da linguagem expressiva do
que da explicativa. Criamos, também, uma musica e as entonagoes que se
harmonizam com o expressionismo visual do espeticulo.

O que, para mim, caracteriza o teatro de sombra é a leitura original da
imagem que ele produz. A imaterialidade da sombra lhe d4 um cariter
migico. Seguindo o jogo imposto no recorte pela relagio com a fonte lumi-
nosa, a vida de uma silhueta pode assumir dimensdes muito expressivas.

Conforme ela se aproxima ou se distancia da tela, pode vibrar,
ondular, desaparecer rapidamente, pode ser opaca, transhicida, defor-
mada ou evasiva, ou a0 contrério, nitida e contrastante. A natureza da
atmosfera flutuante que a ambienta cria uma base de expressio ideal
para a linguagem onirica.

Formado pela escola de Belas Artes de Paris. Diretor teatral da Cia. “Le Phosphénes™ —
Fontenayboir — Franga



10 Jean Pierre Lescot

O teatro de sombras nio pode se restringir a alguma férmula ou
teotia, nio pode se reduzir a principios técnicos cuja aplicagdo dao garan-
tia do resultado a ser obtido. O teatro de sombras € o encontro com uma
matéria que, como a 4gua ou o fogo, pode ser manipulado, contemplado,
revisto, recriado. Mas, um espeticulo de sombras serd um encontro
comovente, perturbador no sentido profundamente humano do termo.
Porque hoje, se nds nao perdemos as idéias sobre as coisas, por outro lado
perdemos, terrivelmente, as “emogoes reais” diante delas. O encontro
emotivo com os seres talvez seja o que sobrou efetivamente de emocio-
nante porque se utiliza dos signos — aqueles da linguagem amorosa — que
tem sua forca prépria e nao a razao.

A sombra nio pode se conter na descricdo porque sua descoberta, é
o reencontro com um “elemento” poético.

E preciso compreender aqui a palavra “elemento” no sentido dos
quatro elementos. A sombra tem seu lugar ao lado da Terra, Vento,
Agua e do Fogo, é claro. Isto quer dizer que o descobrir ou redescobrir
nunca é inocente, como escreveu Bachelard: “Porque buscar a dialética
das idéias, quando se tem no coragio, de um simples fenomeno, a
dialética de seres.”

E preciso compreender como a chama, sombra, “ser sem corpo” é,
no entanto, “um ser forte”. A este set s6 se pode confrontar seu proprio
ser, UM encontro emotivo e matrcante.

E verdade, e isto se verifica vivendo, que exibir sombras ou deixar se
mostrar, ndo revela mais que qualquer retorno a uma tradi¢ao perdida.
Nio mais que uma desculpa para uma expressdo artistica “pobre”.

A sombra ¢ bem mais que isto; ela tem sua for¢a propria que lhe
permite todas as reencarnagdes, nOvos nascimentos. Antigamente, ela foi
sobretudo — e assim continua sendo em Bali, por exemplo — a garantia de
boas relacdes entre homens e divindades, entre vivos e mortos.

Magia Viva, a sombra vai de um reino a outro, testemunhar o huma-
no e o inumano, vai da inquietude a esperanga como ela o fez segundo a
lenda do primeiro espeticulo de sombras para o imperador da China
chorando sua favorita desaparecida. Em seguida, a sombra deixou o céu.
Ela foi posta a0 lado dos corpos, das existéncias, dos espiritos moribun-
dos e desesperados. E toda a tradicio mediterrinea do Karagoz.

As sombras evocam a fragilidade, o comico da vida, o carinho pelos
destinos que podem se quebrar como cascas de ovos. Ao mesmo tempo,



Poesia e amor no Teatro de Sombras 1

elas contém a for¢a da liberdade, do humor, da ironia, do riso. Elas desli-
zam entre as grades, escapando dos torturadores, dos atormentados. Elas
brilham, luzes negras por um mundo diferente!

Nota

1

Texto originalmente publicado: LESCOT, Jean Pierre. Poésie et Amour
dans le Théitre D’ombres. In: DAMIANAKOS, Stathis. (org,) Théditres
D’ombres — tradition et modernité. Charleville-Méziéres: Institut

International de la Marionnette, 1986, p- 265-267. Traducio Valmor
Beltrame.






DA PROJECAO DA LUZ MISTURADA A MATERIA,
NASCE O TEATRO DE SOMBRAS

Jean Pierre Lescot

O teatro de sombras tem uma grande importincia no mundo atual.
Ele deve ter um papel de médium, deve reabilitar o didlogo entre 0 mun-
do do consciente e do subconsciente... O teatro de sombras é o revelador
de nosso mundo primitivo; ele se opde ao empobrecimento emocional
resultante da tecnologia.

Uma experiéncia contemporinea em matéria de sombras ¢ a de Jean
Pierre Lescot, que exp6s o seu processo a Michel Gladyrewski (Actualité
de la Scénographie)’ :

MG - Como vocé descobriu o teatro de sombras?

JPL - Quando estava na Escola de Belas Artes de Paris, onde fazia
um curso de desenho, fiquei sensibilizado pelo imaginario popular do qual
decorria esse contexto popular para o qual me sentia atraido. Através da
fantasia popular, descobri 0 boneco. Para mim ela era o elemento com-
plementar do drama cotidiano. O que se aprende antes de mais nada nas
escolas de belas artes € a estética, a historia das artes; cultiva-se um gueto
estético. SO resta a arte erudita. Nao se d4 mais as pessoas o direito de
sonhar. ImpSem-se-lhe. Seria interessante fazer o estudo da interacio en-
tre a arte erudita e a arte popular. Para mim, foi um ponto de partida da
pesquisa da “expressdo auténtica” através da arte bruta. A expressio po-
pular chega, com um minimo de recursos, a suscitar grandes emocdes;
enquanto a arte estd fechada numa escalada de diferentes pesquisas técni-
cas. E, assim, que através da fantasia popular, descobri o interesse do de-
senho em Aplat, que foi para mim o revelador do teatro de sombras. O
plano € o contrario da representacio da perspectiva eucalidiana (o volu-
me): € a representagao mental e ndo visual, a percepgio simbdlica e nio a
percep¢io mecanica do olho, a representa¢io universal em relacio ao vo-
lume, que ¢ a performance da representagio realista.
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Decorre dai a minha grande atragio pelo teatro de sombras, teatro
da imagem em plano que é a revelagéo do sinal oculto. Os orientais possu-
em, ha muito tempo, a nogio das imagens primitivas, nio anedoticas. A
imagem popular sublima a anedota; as propor¢des ndo sao anedoticas,
mas simbolicas. O importante em uma historia é o objeto, a matéria.

Da projegio da luz (prépria da linguagem onirica) misturada a maté-
ria nasce o teatro de sombras. A linguagem dos sonhos, a natureza flutuan-
te: eis os elementos fundamentais do teatro de sombras.

MG - O teatro de sombras é antes de mais nada um teatro do
extremo oriente?

JPL - E claro que no extremo oriente a Dalang é o catalisador na
sociedade. E um médium. Ele cria a2 osmose entre a imagem e a matéria,
entre o sonho e a realidade, entre os vivos e os mortos. Ha uma sintese
entre todos os niveis. No dominio do desenho, por exemplo, a marionete
¢ criada em funcio da imagem, mas também em fun¢io da manipulagao.
O boneco ja estd engajado no movimento. Assim se percebem diferentes
emocdes através da mesma imagem, que é, a0 mesmo tempo, estatica e
mével. B esta a sintese extremo oriental, no ocidente ela nio existe. O
mesmo acontece com a musica e arte do narrador. A arte do narrador ¢ a
busca da autenticidade. Ele esté 14 para criar o ambiente e nio para revelar
anedotas. Ele é o suporte do imaginario; a imagem estd oculta e nio ¢
»caricatura”. Ele tem, de fato, o mesmo do Dalang na Indonésia.

MG - Como vocé define seu trabalho, seu teatro de sombras?

JPL - Atualmente, estou na obrigac¢io de intelectualizar meu traba-
lho: as pessoas tem que saber o por que das imagens. Elas nio tém mais
imagens para exptessar as emogdes. Para mim o teatro de sombras deve
ser o complemento de um grande livro de imagens, animado por um
narrador. O tema desse teatro é a epopéia. O teatro nasce a partir da
chama, da vibracio, isto é, o impalpavel, a imagem irreal.

O ritmo do espeticulo é comparivel a uma vela que se consome: €
um cerimonial. Infelizmente, poucas pessoas percebem isto. Vi ultima-
mente, na Unido Soviética, um espeticulo em que sao representadas som-
bras realistas de personagens... Isto ndo é o teatro de sombras, ¢ a fantasia,
a busca do efeito. Ou entdo é um outro meio de expressio. Como o
cinema de animagio que é um cinema de referéncias culturais, buscando
antes de tudo o anedético. “Prefiro correr numa alea florida do que numa
estrada que é, antes de tudo, destinada aos automoveis”.
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MG - Seu publico é composto principalmente de criangas. Tra-
ta-se de uma escolha? Ou de uma obrigagio?

JPL - As criancas ainda nio tem necessidade de colocar as coisas em
relevo. Veja os seus desenhos: sio de fato formas para teatro de sombras.
As criangas ainda sdo sensiveis aos contos. Infelizmente, o narrador nio
existe mais para eles. A implosio da célula familiar, a televisio, que substi-
tui as vigilias de antigamente. Tudo transformado em guetos; as escolas, as
casas de cultura, as familias. As pessoas estio fracionadas. Dai a necessida-
de de espeticulos que traduzem os problemas por fatias de idade.

Mas o esquema de base dos espeticulos ¢ universal: é a busca (situa-
¢do de falta) do Eden, do amor, de outra sociedade. S6 o ritmo que
muda. Um tema ¢ percebido diferentemente pelo adulto e pela crianca,
essencialmente porque o adulto tem uma “experiéncia”, mas o tema per-
manece O mesmo.

MG - O teatro de sombras nio é um modo de expressio anti-
quado fazendo parte da evolugio histérica da arte visual?

JLP - Para mim, o teatro de sombras ¢ um modo de expressio con-
temporanea, que tem sua linguagem especifica como o cinema tem a sua.

O teatro de sombras tem uma grande importincia em nosso mun-
do. Ele deve ter um papel de médium, ele deve reabilitar o didlogo entre
o mundo do consciente e do subconsciente. E o emprego de materiais
simples e aparentes: um pano - uma lampada - formas em papelio com
uma manipulagio visivel. E a criacio da i imagem.

O teatro de sombras ¢ o revelador do nosso mundo primitivo, ele se
opde a0 empobrecimento emocional resultante da tecnologia. O publico
atual é seduzido pela caricatura, a metamorfose no mundo dos videntes.

Do ponto de vista estético, a for¢a das sombras é a percepgio pelo
contorno. Volta-se ao plano.

O que amo na fungao artistica, ¢ quando ele se forma completamen-
te da “visao” e nao da busca da “reproducio”.

MG - Em conclusido, em que pé esta o teatro de sombras
no ocidente?

JLP - Em relacio aos teatros de sombras otientais e extremo-otientais,
que chegaram a uma maturidade, é necessario reconhecer com humildade que
o teatro de sombras ocidental estd em gestagdo. Mas ele é um desses fatores
que nos permitirdo reencontrar a “autenticidade” no quotidiano.
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Nota

1 Entrevista publicada originalmente na Revista Mamulengo, Rio de
janeiro, n. 14, 1989.



AS MARIONETES - A DUPLICIDADE DO SER E NAO SER!

Maryse Badiou

A vida é sonho

O rei pergunta a Thomas Becket:

- Por que pies etiquetas em qualguer coisa para justificar

teus sentimentos?

- Porgue sem etiquetas o mundo ndo teria formas, Principe...
~Eé1}ry)orfante'mirteaRa'-queomma'otmbaumaﬁma?
- De capital importincia, Principe, caso contririo néo
saberiamos o que fazemos nele... (ANOUILH, 1959, p-26)

Estas palavras de Becket nos introduzem de cheio e sem transi-
¢d0, a0 nucleo da atividade imagindria, na esséncia do fenémeno hu-
mano da cria¢do, na natureza das artes do espetaculo e, em particular,
das marionetes e das sombras.

Tudo funciona, efetivamente, a partir dos mecanismos universais que
0 homem arcaico - o primeiro protagonista - pbs em marcha como anti-
doto 2 angistia do desconhecido, a0s grandes medos metafisicos de que
falava Artaud. Assim, para defender-se de uma realidade exterior que se
lhe apresenta como continua, sem distingbes nem nomes, sem identifica-
¢oes e totalmente impenetravel, teve que segmenta-la, dar um nome as
coisas e individualizé-las. Para p6r um pouco de ordem no caos inicial,
turvo e confuso no qual se achava submetso, teve que criat, num impulso
quase biolégico, sons, gestos, mitos e ritos: simbolos que, diante de um
nada profano e ilusério, lhe davam seguranca unindo-o a uma
transcendéncia, 2 uma légica e a um sentido.

E a partir dessa mesma atividade simbélica que o homem primitivo
desenvolve a fungio organizadora da linguagem, que permite identificar o
desconhecido através de uma forma de representacio. Desta maneira, se
A € a realidade, A serd a imagem da realidade e se converterd no signo A
e sua metifora. Pode-se medir a importincia que adquire a criacio dessas
formas diante de alguém que sofre de afasia (perda do poder de fala por

Professora, doutora e pesquisadora em Teatro. Publicou o livro “A Sombras das Marionetes
ou as Figuras de Deus™ pelo Instituto de Teatro de Barcelona. ‘
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distirbio cerebral), ou seja, alguém a quem lhe falta o uso de palavras
concretas e que nio possui, pois A: a forma de representagao correspon-
dente a uma realidade particular; essa pessoa pode distinguir, por exem-
plo, as matizes das cores, mas nunca podera classifica-las; em tltima ins-
tancia lhe seria impossivel situar-se e relacionar-se, tanto no tempo, CoOmo
no espago e sobretudo incidir e atuar na realidade. Além disso, ¢ estranho
que o homem seja o unico set falante do planeta, que pode desenvolver a
fabricacio de ferramentas para ampliar seu poder sobre o mundo.

Estes mecanismos psicofisiolgicos, ao manifestar a necessidade
humana de recriar o universo com formas de representagao — nesse
sentido se pode dizer como Calder6n que a vida é sonho —, foram
determinantes para a nossa espécie, ¢ lhe permitiram encontrar um equi-
librio e desenvolver cultura e civilizagao.

As raizes primitivas

Se toda forma de representacio é metaforica, logo poética, se o
imaginario ¢ reintegrado sob todas as suas manifestacdes criativas a vida
inter-humana, é imprescindivel considerar essa atividade como primordial
e altamente significante. Assim, a linguagem verbal, como a pintura, danga
etc., que sio algumas imagens da realidade e o resultado de uma experi€n-
cia real de apreensio do mundo, nio deixam de ser, para 0 individuo e a
comunidade a que pettence, uma maneira de comprometer-se existencial-
mente e de aumentar a aventura humana.

No entanto, tudo mudou para o homem, segundo o antrop6-
logo André Leroi-Gourhan, quando a forma de representacio lhe per-
mitiu triunfar sobre o tempo, quando pode dizer: “Estava no rio, esta
na nossa casa, amanhi estard no bosque.”(LEROI-GOURHAN, 1965,
p-107). Ou seja, quando salvar a perenidade das coisas através do rito
e do teatro. Mas se nos aprofundamos mais nessa argumentagao e nos
projetamos ao dia de Sdo Joio em Occitania, no momento em que
um velho da comunidade abre uma garrafa de vinho ou champanhe
diante da fogueira, nesse exato momento, para a vila reunida, a inter-
pretagio do signo € unanime e significa que ele pulou a fogueira como
no tempo da sua juventude. Nesse estado, o importante nio ¢, certa-
mente, o ato de saltar, mas o signo, que permite fazer como se a agao
tivesse acontecido, O importante, definitivamente, ndo é reproduzir a
realidade, mas criar uma imagem que transmita seu ideal. Tal como
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aconteceu com as magas azuis pintadas por Cezanne, o que se preten-
de nio ¢ captar a realidade em si, porém mais precisamente, o que se
esconde além do tempo: sua esperanca.

Esta realidade codificada, situada do outro lado do espelho das
aparéncias, ¢ o mundo que hi que se inventar e oferecer 2 comunidade
através da ficgdo. Quem ndo experimentou o irresistivel e misterioso po-
der da fic¢do que, ao escutar uma histéria, uma musica, ou ao ler uma
novela classica, nos faz deslizar a um nivel de sensacio estranha onde vive-
mos, mais intensamente que nunca, uma realidade mais presente que a
propria realidade? Shakespeare, em todo caso, esse sabio conhecedor da
natureza humana e da arte do simulacro, o converte na matéria dramatirgica
de Hamlet, onde toda problemitica do ser ou nio ser abre a dialética da
vida, da morte e sonho, do racional e irracional: da realidade e ficcdo.

A grande pergunta da condi¢io humana esti, muito provavelmente
ai, nesse mondlogo do terceiro ato de Hamlet. E, como se isso nio bas-
tasse, Shakespeare nos demonstra mais adiante, fazendo da fic¢do o ins-
trumento com o qual Hamlet questiona a realidade. Através da representa-
¢do da morte do rei, seu pai, realizada pelos comediantes no castelo de
Elsinore, Hamlet, efetivamente, consegue que os personagens/espectado-
res ponham em divida sua prépria realidade. Assim, a representacio do
“imagindrio como admiravelmente viu Duvignaud, nio é um jogo com
figuras ilusérias [...] o sonho ndo é mais um sonho é o tecido da matéria da
nossa vida.”(DIVIGNAUD, 1973, p. 587).

O objeto animado como ideal metaférico

Depois de ter considerado a importincia e o poder da ficcio na
existéncia humana, podemos nos perguntar quais sios os instrumentos
que melhor a materializaram e que a ela nos permitiram acessar mais dire-
tamente e com eficicia. Hamlet, um dos protagonistas mais sensiveis a
seus efeitos - faz da marionete a figura ideal, que, por suas virtudes, se
converte no enlace perfeito entre as duas realidades, A e A: “Poderia ser o
intérprete de vocé e seu amante, disse a Ofélia, se pudesse ver as marione-
tes dancar”(SHAKESPEARE, 1969, p. 199).

O objeto animado — marionete e sombra — figurativo ou abstrato,
feito com materiais e formas diversas, pode transmitir através do movi-
mento, a expressao maxima da vida humana, por que participa do mundo
da matéria inanimada — e da morte — e do universo do sujeito, o da vida.
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E gracas a essas ambivaléncias caracteristicas de sua condi¢do, que o obje-
to inanimado permitiria a Hamlet aceder, realmente, a visdo do invisivel.
Nio é por acaso que, dando conselhos a0s atores, o herdi shakesperiano
recomenda buscar a estilizacio dos movimentos, incitando-os implicita-
mente a inspirar-se no jogo das marionetes, aspiracio que muitos outros
dramaturgos tiveram, como Gordon Craig, que elaborou sua teoria da
“supermarionete”, ou ainda Maurice Maeterlinck, que fala de uma nova
concepgio de ator. O objeto animado fascina o criador, sobretudo em
épocas marcadas pelo idealismo, quando, precisamente, se busca outra
coisa além da pura imediatez. E possivel verificar que na literatura racionalista
o interesse por este assunto desaparece completamente.

Por sua duplicidade, por suu excepcional faculdade de “ser ou
nio ser” a figura animada adquire uma grande superioridade. Ao contrario,
a condicio humana do ator, percebida a amitide como um handcap, trans-
porta, paradoxalmente, demasiados elementos para comunicar com a
mesma for¢a a expressdo da vida, ja que estd comprovado que, se temos
um cuidado especial em reproduzir a realidade, invariavelmente a imagem
recebida pelo observador perde credibilidade. Assim, na fic¢io, tal como
acontece no dia de Sio Joio em Occitania, a reprodugio fiel da realidade
nio ¢é util para comunicar a vida. Por isso, 0 uso do objeto animado fasci-
nard porque, sem reproduzir a realidade de forma ortodoxa, da uma
sensacio irrefutivel da mesma, gracas a sua capacidade de fazer uma abs-
tracio do real, de ter o poder de catalizi-la e de conseguir, como acontece
com a quimica, a “precipitagio” da verdadeira esséncia. Em resumo: uma
virtude que o situa na escala mais alta do ideal metaforico e do simbolo.

Mas a grande singularidade e sobretudo, o grande poder operador
da marionete e da sombra é que sem serem vivas, vivem diante de n6s. E sem
serem parecidos com os humanos, afirmam magnificamente sua semelhanca.
Como diria Bernhil Boie (1979, p. 272), elas tém com os homens “uma seme-
Thanca por vezes estranhamente lagunar e perfeitamente suficiente.”

O objeto animado de tradi¢io popular, confeccionado com ele-
mentos seguidamente humildes e que, quase sempre, apresenta uma estru-
tura simples, nos transmite a incrivel expressdo de ambigiidade, de sintese
exemplar entre o igual e o diferente, entre o set € 0 nio ser: a imagem de
simulacro que contém em poténcia o germe da metamorfose, da mudan-
ca poderosa da natureza que s6 Deus possui por podetes proprios. Vale
lembrar que o nome Adonai, apelativo que todos os povos semitas deram
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a Deus, nunca se pronunciava, nem mesmo na leitura da Biblia. Era subs-
tituido por Javé, porque dizer o nome de Deus, ou seja, dar-lhe uma
forma de representagio lingiiistica, seria provocar a mudanca de sua natu-
reza e um ato de metamorfose impossivel ji que, a0 absoluto, este poder
¢ unicamente factivel ao préprio Deus, como expressa Victor Hugo (1964,
p-31): “porque a palavra é o Verbo, e o Verbo é Deus.”

A expressio da metamorfose e de mudanca de natureza, a marionete
a recupera na magia do nicleo dos mitos, das crengas, e das tradi¢des ainda
vivas hoje em dia em sociedades ditas “primitivas”. Nos rituais de iniciacio
em Guiné, por exemplo, os meninos tomam a aparéncia dos mortos ou,
mais exatamente de espectros, wltam entre os vivos depois de haver estado
em algum lugar secreto onde simbolicamente se lhes di a motte e um se-
gundo nascimento. Quando voltam ao ar livre, seus corpos estio totalmente
pintados de branco e esses “fantasmas” atuam como fariam autématos ou
marionetes. Seu andar e os menores gestos estio mecanizados.”
(SCHAFFNER, s/1, p. 51-52). Através da iniciacio, deste rito de passagem
importante dentro dessa sociedade, 0 menino pode superar sua condicio,
transformar-se em adulto e acessar a outro estigio de conhecimento, tendo
como referéncia a mationete e sua ambigua realidade.

Presentes desde a origem da humanidade em todas as culturas, 2 mari-
onete ¢ a sombra participam dos acontecimentos mais importantes da coleti-
vidade, o nascimento, morte, casamento etc., através dos rituais, das cerimdni-
as religiosas e das festas tradicionais. Sio, sem duvida, a memoéria da condicio
humana em todas as suas expresses e, em particular, da aventura da arte.

O sotao de Ali Baba

E certamente, e antes de tudo, o carater plastico da marionete que
atraiu os artistas ocidentais, sobretudo nas épocas de mudancas, mutagdes
culturais e de transi¢o, quando a confrontagio com o entorno influi e faz
nascer outros conceitos de arte. Assim, por exemplo, quando a maquina
invadiu a vida cotidiana do individuo no primeiro quarto de anos do
século XIX, modificando sua mobilidade corporal, seu ritmo e sua
expressividade, desenvolvendo uma nova estética, a marionete se converte
no complemento ou, as vezes, o objeto das investigagdes artisticas.

Se a maquina, simbolo da modernidade, foi talvez imaginada por
Heinrich Von Kleist, sem engano, no final do século XVIII, o esctitor s6
dispunha do bailarino como intetlocutor para estabelecer um didlogo com
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o tema que lhe interessava. Em seu célebre ensaio Sobre o Teatro de Ma-
rionetes, que resume, para alguns criticos, a sintese de seu pensamento,
Kleist faz, nio tanto a separagiao entre o bailarino e a figura animada,
como uma proposta de sintese de onde saird a idéia de “supermarionete”.
Bom conhecedor das técnicas de sua época, Kleist prevé uma combina-
¢io do corpo do bailarino com pernas mecanicas e Outros apéndices,
ideando, assim, a concepgio de uma espécie de monstro metade biologi-
co, metade ortopédico: metade matéria viva, e metade inerte.

Este sonho de supermarionete o recupera, cOmo ja falei antes,
Gotrdon Craig, no final do século XIX e principio do século XX, no mo-
mento em que a tecnologia ja faz parte integrante do universo do homem,
quando a figura animada catalisa as produgdes das diferentes vanguardas,
provocando de rebote, uma inter-relagio entre o teatro de marionetes € as
demais artes. As definicdes de Meyerhold, as intui¢des dos futuristas italia-
nos levadas 2 pratica, foram formuladas pelo laboratério teatral da Bauhaus,
onde Oscar Schlemmer estudava, de forma tedrica e pratica, a relagdo da
realidade dos corpos celestes com a realidade do bailarino-marionete: do
homem-objeto que substitui a linguagem verbal por outro sistema seman-
tico perfeitamente compreensivel para além da fronteira idiomatica e onde
0 jogo da tese e sintese ¢ destruido para formar uma nova realidade.

A histéria da arte contemporinea reflete o interesse incessante que o
objeto animado provoca, desde os movimentos Dadi e Surrealista, desde a
incorporagio por parte de artistas plasticos a partir dos anos de 1930, de
temas e técnicas especificas da marionete, até as manifestacdes de Calder e
Bueys e os poemas-objeto de Joan Brossa, entre muitos outros. Todos esses
movimentos nos dizem que, mais que uma fonte de inspiracdo, a marionete
permite plasmar ndo s6 o conceito de tempo de que temos falado, como
também de espaco. O objeto manipulado, em efeito, integra, atraveés do
movimento, a realidade espago-temporal, dando ao artista-pintor ou escul-
tor, a possibilidade de investigar sobre o movimento real e sobre um espago
vivo constantemente metamorfoseado. O teatro de marionetes, como a
etimologia da palavra grega teatro (théatro) indica, nos leva “ao lugar onde
se contempla”, 2 esséncia do movimento e da vida.

Os frutiferos intercimbios entre as artes tém influenciado igual-
mente o “teatro de atores” fazendo renascer seu intetesse pelo teatro de
objetos. O teatro de Bob Wilson, ligado de certa forma a arte hiper-
realista definido pelos americanos durante a década de 1960, pesquisa so-
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bre o tempo e o movimento, descompondo o gesto humano, cuja
plasticidade cinética evoca a marionete. Kantor, para citar outro diretor
famoso ha pouco desaparecido, apresenta um teatro que é uma traducio
infinita da duplicidade da marionete, um jogo de transposi¢io onde se
tenta extrair e justapor ao individuo a imagem do seu duplo. No entanto,
para Kantor, o manequim no substitui o ator como desejavam Kleist e
Craig. Seria, dizia ele “demasiado ficil e hoje, ineficaz. Em A Classe Morta,
0 manequim representa uma espécie de protétipo, um modelo para o
ator.(GRZEJEWSKA, 1979, p.3).

A apreensio da mobilidade do mundo moderno que o cinetismo
dos anos de 1950 introduziu de maneira conclusiva se fara, sem davida,
com a colaboragio incansivel da figura animada, assim como com a pes-
quisa sobre novos materiais e suas qualidades visuais e titeis, tal como se
pode ver, entre outras, nas ultimas experiéncias das bonecas vetistas, pseudo-
organismos feitos niao de células, mas de “pixels”.

O poder poético da marionete, ligada a esséncia da sua natureza,
lhe atribui um valor fundamental, e talvez tnico, através da historia dos
homens, um valor que sua natural humildade nio deixou nunca de apreci-
ar de forma justa, nem com suficiente contundéncia.

Nota

1 Originalmente publicado na Revista Malic. Barcelona, n. 2, 1992.
Publicagio do Teatro La Fanfarra — Teatro Malic. Traducio
Valmor Beltrame.
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VIAGEM PELO REINO DA SOMBRA!

Fabrizio Montecchi

A vida 56 pode ser compreendida

se vista pelo passado.

Mas também se deve viver olbhando o  futuro,
ont seja, algo que ndao existe.

S. Kierkegard

Anotacoes sobre “O Corpo Sutil” e seu entorno

“O Corpo Sutil”: por muito tempo nio nos ficou claro se representa
o momento final ou 0 momento inicial de um percurso. Agora sabemos
que nio € uma coisa nem outra, no entanto esta ali, indicando o limite da
nossa aventura com o teatro de sombras.

Querer trilhar, hoje, no ocidente, um caminho com o teatro de
sombras significa aceitar viver uma dimensio de solidio e, de certo modo,
de estranheza em relagio as linguagens teatrais. O Teatro de Sombras é uma
experiéncia artistica e cultural que se situa no limite do teatro: nio h4 nada
mais estranho a cultura ocidental do que a cultura da Sombra. A escolha de
praticar essa forma de teatro “limite” obriga a questionar-se continuamente
as razdes do Por Qué? Por qué teatro de sombras aqui e agora?

Esta pergunta nos acompanha ha muitos anos aglutinando as ten-
s6es da nossa forma de trabalhar e nossa maneira de pesquisar e experi-
mentar. Dar uma resposta a essa pergunta tem sido para nés uma questio
indispensavel para poder continuar fazendo Teatro de Sombras.

E membro fundador do grupo italiano de teatro de sombras Teatro Gioco Vita. Diretor
do espeticulo “O Corpo Sutil” no qual abandona a silhueta de objetos e utiliza exclusi-
vamente a sombra baseada no corpo humano. O Gico Vita revolucionou, desde suas
primeiras montagens, a linguagem do teatro de sombras com um uso inovador da luz,
tela, silhuetas, o trabalho do ator-manipulador e suas multiplas relages. Titulos como
Gilgamesh (1982), Odisseia (1984), O Castelo da Perseveranca (1985), Peixeratocrodilo
(1986), O Péssaro de Fogo (1990) sdo espeticulos do grupo.
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“O Corpo Sutil” ¢ uma tentativa de expressar 0 ponto culminante,
o ponto mais emotivo do processo de reapropriagio dos significados
culturais que podem estar contidos hoje, na prtica do Teatro de Sombras.
E o resultado de um esforco desgastante para nds e que esta indicando o
reencontro do sentido secreto do nosso trabalho.

O Corpo Sutil” o espago onde se realiza a agio éuma
espécie de grande bolsa branca, uma ligeira estrutura em
forma de retingulo inclinado que se sobressai sobre o
preto da caixa cénica. Dois homens vestidos de preto
aparecem da platéia e assim que sobem ao palco se des-
pem de seus trajes escuros e os substituem por outro
branco. E como um sinal: se inicia um rito em que se
convida o publico a participar como testemunha.
(ADRIANI, 1990).

E um sinal e também uma declaragio: para interpretar, hoje e
agora, no Teatro de Sombras, ¢ necessario abandonar os velhos trajes
do género teatral e vestir um novo, o de uma viagem experimental no
territorio da Sombra.

Para que lugar? Para onde caminhar? Em que dire¢do orientar a
busca de novos horizontes?

O Teatro de Sombras sofreu, no ocidente, um violento transplante
cultural. Contribuiu quase que unicamente para satisfazer a ambiciosa
necessidade de imagens de uma sociedade que, em seguida, inventaria a
fotografia, o cinema. Foi considerado como uma das tantas “maquinas
do maravilhoso”, como uma lanterna magica de infinitas possibilidades
dinimicas. O Teatro de Sombras na Europa desenvolveu uma falsa vo-
cacio da imagem em detrimento dos significados rituais e filosoficos .
Converteu-se em espetaculo.

Mas essa idade de ouro do Teatro de Sombras europeu foi muito breve.
Visto como uma espécie de “vestido muito justo”, nunca foi objeto de uma
completa e adequada redefinicdo tanto no que se refere forma quanto a0
conteddo. Persistiu como uma espécie de anomalia antropolégica-teatral:
arte da ilusdo pré-cinematogrifica, ou brinquedo para criangas. (Nao quere-
mos com isso, negar a importancia da ilusdo e das criangas...)

A heranca recebida, a que creio ser o ponto de partida de cada ator-
manipulador de sombras, ¢ um patrimé6nio impessoal e de técnicas obsole-
tas, um género teatral sem conteido nem contexto. Nao € por acaso que as
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grandes companhias teatrais contemporaneas dirigem seu olhar para o Oxi-
ente, com a intento de vislumbrar o significado escondido do seu proptio
trabalho... para encontrar o elo perdido que pode dar sentido a0 presente.

Desgragadamente, quando a gente olha para o Oriente pode se dar
conta da abismal distancia que nos separa. Uma distincia que, inicialmente,
ndo € técnica, mas cultural. E poe ainda mais em evidéncia o isolamento que
o Teatro de Sombras vive hoje no Ocidente. Por este motivo, é necessario
explorar no interior do nosso patriménio cultural, longe dos limites estreitos
do Teatro de Sombras, nossa razio de existéncia. Buscar, pois, a Cultura da
Sombra que, ainda marginalizada, pode constituir um atestado de existéncia
e também os fundamentos de um Teatro de Sombras “possivel”.

O Corpo Sutil ... aventurar-se pelo territério da Sombra, insinuar-se
entre os multiplos labirintos de seus significados, indagar seus segredos,
freqlientar suas moradias. Buscar as marcas de sua existéncia nas formas
de nossa experiéncia sensivel.

O fenomenolégico, o simbélico, o psicanalitico, o literario...
vagabundear livre, livre pelo espago da Sombra, seguir as marcas de um
sentimento coletivo, talvez as marcas de uma cultura da Sombra, a partir
da qual se possa recomegar, a partir da qual se volte a0 ponto de partida.

No6s também fazemos parte daqueles que nasceram e viveram da
heranga recebida do titubeante Teatro de Sombras europeu. N6s também
fazemos parte daqueles que cresceram desenvolvendo, durante anos, um
Teatro da Imagem da Sombra. No entanto, ao refletir agora sobre nosso
percurso, ele se apresenta como um lento mas inequivoco processo de
desajuste dos vinculos técnico-linguisticos.

A experimentac¢io do espaco, da luz, dos objetos, da animagio do
animador, nio sao mais que tentativas de desestruturar o género teatral para
reencontrar os elementos singulares em seu maximo estado de simplicidade.

Foi este processo que resultou em O Corpo Sutil, momento de maxi-
ma anulagdo da técnica teatral e 20 mesmo tempo, um desejo de converter
em significativos os unicos elementos postos novamente em jogo: a luz, as
telas, o corpo, o espago ... e a Sombra. Nesta pega, a Sombra abandona a
fungio narrativa para situar-se num plano de pura expressividade.

Transformando o papel da Sombra em convengio teatral, minamos
o ultimo pilar de suporte fundamental na defini¢io do género, pondo em
evidéncia a ruptura com a tradigao.

“O Corpo Sutil” é pois, um ponto sem retorno, e além disso, es-
gotado o processo de desajuste, nZo se pode mais fazer outra coisa que,
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baseando-se na experiéncia adquirida, tentar superar o Teatro de Som-
bras entendido como género que se encaminha para uma redefinicio da
Sombra como evento teatral.

E possivel pensar um Teatro de Sombras no qual a Sombra seja a
matéria de que se compde aquilo que quero expressar ¢ ndo a matéria
com a qual me expresso? E possivel pensar num Teatro de Sombras
em que a Sombra constitua a chave com que se organiza conceitualmente
o material, em que a Sombra aparece nio sé como projegdo fisica de
um corpo ou de um objeto, mas também como substincia expressiva,
entendida de um modo simbdlico, de todos os elementos que com-
pdem o espeticulo? Teatro de Sombras, vozes de Sombras, cena de
Sombras, dramaturgia de Sombras...

Em “Corpo Sutil” herdamos uma sombra muda, subjugada, domi-
nada, contraida a falar numa lingua que nio ¢ a sua. Para libertd-la, para
fazer falar sua lingua, para lhe fazer explicar suas histérias, foi necessatio
renunciar a silhueta, instrumento que nio se encaixa nesta proposta. Foi
preciso retornar ao corpo humano reestabelecendo, assim, a inicial con-
frontacio entre Homem e Sombra: o Homem e seu Duplo.

Foi assim que a Sombra, liberada e independizada dos géneros codi-
ficados, comegou de novo a contar coisas: voltou a encontrar sua infinita
capacidade evocadora, sua inesgotavel capacidade de falar, ainda hoje através
das proprias imagens, sobre o Homem.

A Sombra corpérea é indefinivel. Qualquer tentativa que se realize
para domina-la ser inttil. Também é impossivel dominar o significado. A
Sombra corpérea narra aquilo que quer expressar: contém tantos signifi-
cados que nio é possivel criar um catilogo completo de figuras.

A impossibilidade de domini-la, de controla-la, induz a tentativa de
reproduzi-la. Do mesmo modo que a marionete é o duplo do Homem,
penso que o petfil é o duplo da sombra do Homem. A silhueta significa
assim, o esforco de fixar, de reter um instante, evitando sua fuga, o
inexpressavel conteudo da Sombra corporea.

Quem pergunta se abandonamos a técnica da silhueta pela técnica da
Sombra corpérea reduz a globalidade a um simples recurso formal, sem
considerar a complexidade das relagdes existentes entre corpo, petfil e
sombra. Nosso objetivo consiste precisamente em dar uma tradugio cé-
nica a este sistema de relacdes. Nosso Teatro de Sombras “possivel” nasce
da tentativa de aglutinar as diversas linguagens da Sombra.
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O Corpo Sutl. A tela... sudario, lengol, ventre materno, memoria,
parede, tinica mortudria, casa, de frente, de traz, em outro lugar, limite,
pele, fronteira, cabana, grande tela para sombras espaco de metamorfo-
ses, saco de sonhos... o esfor¢o de descobrir um mundo de significados
perdidos, para perder-se num mundo de significados descobettos.

O espacgo-tela para as Sombras representa um universo filoséfico
das culturas orientais que o produziram. A cultura ocidental ao herda-la,
transformou-a em superficie de projecio que anula o significado profun-
do contido na transparéncia de apresentar uma parte na frente, outra atras
e de dividir os planos de significado e os planos de fruigdo. A divisio se
transformou em separacio: um simples recurso para esconder do publico
a visao dos equipamentos técnicos. Anulando os valores filos6ficos, a tela
e o conceito de espago teatral que contém, se converteram numa superfi-
cie vazia que se encherd com imagens em movimento.

O espago do Teatro de Sombras coincide, entio, com um retingulo
branco e transparente: a Sombra perde teatralidade no campo da figuragio,
perde tridimencionalidade para a bidimencionalidade. O objetivo, para nos, se
mantém, sobretudo depois da tentativa de resignificacao que se produziu em
O Corpo Sutil, tentativa que consiste em restituir 2 Sombra a idéia de espago
perdido, convencidos de que o espago, no sentido em que foi transmitido pela
tradi¢do ja nio ¢é suficiente para as novas buscas do Teatro de Sombras.

Para nos, a tela da tradicio sucumbiu definitivamente, arrastando
consigo uma idéia de teatro de sombras que ja ndo nos pertence. A partir
deste momento, nenhuma nova tela plasmou nossas sombras. Elas
perambulam livres por nossas mentes enquanto esperam adquirir forma
num novo espago para Sombras...

Para concluir, uma dltima questao... se apagas a luz do teu quarto e com
uma vela na mio a moves na escuridio que te envolve, poderas tu também,
ouvir no siléncio total das imagens, os relatos sussurrados das sombras.

Nota

! Publicado originalmente na Revista MALIC, Barcelona, n. 2, 1992. Publi-
cacio do Teatro La Fanfarra -Teatro Malic. Tradugio Valmor Beltrame.
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ADRIANI, Anna. Jornal de la Republica, 17 de janeiro 1990.






ASPECTOSE FUNQOES DO TEATRO DE SOMBRAS TURCO!
Metin And

Para melhor compreender o Karagig, é
necessdrio evidenciar aspectos dessa arte
¢, depois, apresentar suas fungies.

1 Aspectos
1.1 Formas do Karag6z

O espeticulo do Karagoz €, na sua totalidade, obtido de diversas maneiras.
1.1.1. Teatro Total

Antes de tudo ¢ um teatro total que visa utilizar todos os meios
artisticos disponiveis e técnicas audiovisuais para produzir um espeticulo
apelando a todos os sentidos, criando, assim, a impressdo de uma totalida-
de e de uma riqueza de significagdes que subjugam o publico. Poesia, nar-
ragdo, musica, cantos, dangas, cores e mudancas rapidas de formas e di-
mensdOes, mutagdes diversas criam uma sintese fazendo parte integrante
do espetaculo, enriquecendo e realcando seu contetudo.

O teatro de sombras ¢, sobretudo, uma representacio do sentido
total da vida. Permite ao homem tomar consciéncia de sua posicio e,
sob as confusoes aparentes do disfarce, faz descobrir um fundo comum
de tradigoes e costumes. Revela o aspecto estético, os elementos essenci-
ais do gosto dos Otomanos.

E um conjunto orgénico de facetas de relagdes entre a poesia de elite
(divan) e a poesia popular, a musica de elite e a musica popular, a danga
artistica e a danca folcldrica, todos os aspectos e as formas da literatura
oral turca: adivinhacdes, ditados, piadas e historias engragadas.

Também, é preciso evidenciar a ligagdo profunda entre o teatro de
sombras e a cultura turca. Toda uma tradicio cOémica se desenvolveu a
partit do humor turco através da satira, a parddia e o espirito comico,

)

Pesquisador do Teatro de Karagoz expressio popular turca e professor na Universidade
de Ankara -Turquia.
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utilizando a lingua turca com delicadeza e sutileza. Gragas ao Karagoz,
cria-se uma lingua intermediaria entre a lingua escrita e a lingua falada, que
é espontanea e muito utilizada: um rico crescimento da cultura turca.

1.1.2 Destinagao

O Karagdz nio é destinado a um grupo particular. E um teatro para
as massas, nio s6 aceito por uma camada da sociedade, mas se destina,
sob o plano emocional, espiritual e intelectual, a cada espectador e a todos
os niveis da sociedade. Ele se destina a publicos diversificados por sua
origem étnica e seu grupo social.

Eles fazem a alegria de todo um povo: a burguesia, trabalhadores,
pequenos funcionarios ou modestos artesdos... cada um trazendo seu pro-
ptio sentido da arte.

1.1.3 O Animador

O animador do Karagoz é criador e intérprete total.

- E autor ou dramaturgo, compde todos os elementos do cenario,
seu desenvolvimento e dialogos.

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

- E musico (cantor e instrumentista).

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

- E um clow cujas tiradas verbais, ou simples efeitos comicos, tra-
zem imediatamente gargalhadas entre seus espectadores.

- E corebgrafo, compositor de dangas e de divertimentos.

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

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

- E diretor geral de iluminagio.
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-E técnico para os efeitos especiais e ruidos.

- E ditetor artistico e diretor administrativo: exarmina a sala destinada a0
espectador, fixa os lugares de assento e dirige os trabalhos de acomodagio.

O animador deve conhecer os instrumentos de musica, os compas-
s0s e a métrica; ter um conhecimento da poesia e musica utilizada nas
intmeras pegas do repertorio do Karagdz. Pergunta-se se o animador de
sombras deve ter igualmente grande espirito de imaginagio. E preciso
dizer que certos artistas do Karagoz foram ao mesmo tempo contadores
de historia e atores do Ortaoyunu, marionetistas e prestidigitadores. Por
exemplo, um dos tltimos animadores de sombra de prestigio, Kicticuk
Ali, foi 20 mesmo tempo ator do Ortaoyunu e cantor. Por outro lado,
como suas atividades se davam somente em certas épocas do ano, eles se
obrigam a ter outra profissio para poder sobreviver.

1.2 Trama

O karagoz nio tem uma trama no sentido aristotélico do termo.
Ao invés disso, usa uma estrutura livre e fragmentada, onde se sucede uma
série de seqiiéncias ligadas entre si, que sequer demandam da parte do
espectador grande atencio ou concentracio.

O Karagdz, como o teatro contemporineo, adere a anti-forma,
ou a forma aberta, forma transformavel cuja funcio principal é a de
se modular, renovar em lugar de ser fixa para sempre; cada intriga ou
episédio podem ser apresentados, diminuidos ou alongados e altera-
dos na ordem de apresentagio do espeticulo, segundo a intuicio dos
atores ¢ mesmo dos espectadores. Isso demanda a participacio reci-
proca do artista e do publico.

Cada peca do teatro de sombras é dividida em trés fases:

a) Mukaddeme (prélogo ou introdugio);
b) Muhavere (didlogo) ou Ara Muhaveresi (intemédio) e
¢) Fasil (a peca propriamente dita) que tem um final rapido.

Cada espetaculo de Karagdz deve, necessariamente, conter cada uma
das fases citadas acima, ou seja, de uma parte do prélogo dialogado e de
outro, o Fasil (a peca). Mas, seu contetdo respectivo pode ser mudado
livremente sem que a qualidade do espeticulo se perca.
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1.3 “Teatro de Abstragio”

O “Teatro de Abstragio” ou o “Teatro Teatral” ¢ uma forma de teatro
de estilo contemporineo que estd como nunca, Muito proximo do Karagoz.

E um teatro aberto, sem identidade prépria, sem conceitos especificos,
nem de tempo ou lugar, sem psicologia, causalidade onde os didlogos sao
produzidos juntando palavras uma ao lado das outras sem levar em conta seu
real sentido ou ordem lgica. Caracteriza-se pela ilogicidade da agao, a supres-
sdo do principio de causalidade, a negacio de todos os valores, em particular
aqueles do her6i positivo. Como no teatro do absurdo, o Karagdz utiliza
frases sem sentido para estabelecer a comunicagao entre as diferentes persona-
gens. Ninguém ouve ou compreende a outra personagem.

O dialogo se da sobre nada, somente a exasperagao e a frustracio
diante desta nio-comunicacio. Por exemplo, Karagoz deforma as pala-
vras e nomes de seus significados porque sua linguagem ¢ baseada na
associacio que nada diz e nas frases destituidas de sentido logico. Os
dialogos, enfim, sio feitos depois de procedimentos comicos de lingua-
gem, onde se misturam a cada vez, exageros, jogo de palavras, mal for-
mulados de proposito, e inversio de palavras.

Percebe-se igualmente outro procedimento verbal bastante utilizado, que
se chama tekerleme e que pode ser associado aos “ploufs”, ditos pelas criangas:
sdo rimas baragouinées?, acentuando silabas em geral sem pé nem cabeca.
Uma outra forma de teketleme tem um toque magico: é uma forma de
introducio a0s contos de fada, que a gente chama as vezes de “contos de
mentira”. Sio histétias incoerentes baseadas na associagio livre de palavras.

Uma outra forma de tekerleme utiliza sonhos, elementos indispensa-
veis e constantes no Ortaoyunu, mas empregado mais raramente no
Karag6z. Esta forma é utilizada durante o didlogo (Muhavere) entre Karagoz
e Hacivad, onde Karagéz quer se fazer acreditar por todo mundo. As
vezes Karagdz descreve simplesmente um sonho que mistura elementos
da realidade e elementos fantasticos.

1.4 “Convencio Consciente”

Uma das caracteristicas mais originais do teatro tradicional turco ¢é
aquela que se pode chamar de técnica da “convengio consciente” que se
opde 20 teatro realista ou ilusionista, na medida em que esta técnica luta
contra toda forma de ilusdo. O Karagdz nio esconde seu jogo, apresenta
o espetaculo na sua realidade de ficgo ludica.
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Como o Ortaoyunu, o Karagdz é um teatro mais distante da
realidade cotidiana, mais estilizado, um teatro mais puramente teatral
que o teatro ocidental classico.

Ele utiliza técnicas nio ilusionistas que nio escondem mais a im-
pressio de uma realidade cénica e revela o artifice da construcio dra-
matica e da personagem.

1.5 Teatro de Improviso

O teatro tradicional turco ¢, ainda, um teatro do Improviso, o anima-
dor faz todo dia algo de imprevisto; decide sozinho os elementos que
serdo reunidos para cada espetaculo, e, as vezes, essa decisio se di durante
a apresentac¢ao do trabalho.

Cada fase ou cada intriga pode ser o centro da cena, tendo um
desenvolvimento prolongado ou, ao contrario, ser tratada de forma mui-
to sucinta. Isto nio quer dizer que as fases do espeticulo de sombras
sejam simplesmente improvisadas.

Como cada episddio ¢ independente, ele pode acrescentar ou
eliminar partes conforme a reagio do publico ou o desejo do animador,
sem que haja prejuizos para o desenvolvimento geral da acio. O animador
decide quais as cenas que serio apresentadas em cada espetaculo, e isso se
d4, as vezes, durante a apresentacio.

No repertério do teatro de sombras se percebe uma série de
didlogos e cenas estereotipadas cujo contetdo nio varia jamais. Isto se da,
sobretudo, no Muhivere, onde o animador prova sua habilidade e
criatividade espontinea. O Muhévere ¢ uma espécie de torneio de espiito,
disputa verbal entre Hacivad e Karagéz. Contrariamente ao prélogo, os
dialogos variam consideravelmente e nio sio sempre ligados a intriga
principal. Cada animador se inspira ou se estimula na atualidade da época
e no tipo de publico, como também na sua prépria imaginagio e elabora
o didlogo segundo os impulsos do momento.

Os didlogos variam a cada representagio, parecendo diferentes a cada
noite. Nio s6 o tema do didlogo varia, mas também sua linguagem, depen-
dendo, ¢ verdade, da habilidade e imagina¢io do animador. Talvez Euliya
Celebi, célebre escritor turco, do século XVII, tenha exagerado um pouco
quando atribuiu a Hasanzade, destacado animador do século XVII, um re-
pertorio de trezentas pegas e didlogos durante quinze horas consecutivas.
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2 Funcoes
2.1 Funcao de conten¢ao

O individuo que, diariamente, ¢ tomado de compulsio e exigéncias
de todo tipo, necessita de um relaxamento e de uma compensagao. Esta
necessidade ¢é particularmente aguda nos Otomanos porque as pressoes
que pesam sobre os individuos sdo fortes. Permite butlar os inimeros
tabus, sobretudo durante o més do Ramadan, a quaresma muculmana,
durante a qual é representada uma pega por dia; o Karagdz, com sua
funcio ladica facilita o jejum, esta abstinéncia completa ainda que nao
sirva para as relagdes sexuais ou o vomito provocado. Marca também
as outras festas referentes a vida do individuo como o nascimento, a
circuncisao ou o casamento.

2.2 Fungio cognitiva

O teatro de sombras é, sobretudo, representagio total da vida: permite
a0 homem tomar consciéncia de sua posi¢ao, gostos, usos, principalmente
atitudes diante da existéncia, de formas particulares de pensar, sentir e agir.

Mesmo no prélogo sempre ha um poema, GAZEL, pelo qual o
animador se dirige a Deus e pede a favor do Sultdo. Ele pede para que o
que vai acontecer nio seja simplesmente divertimento, mas uma visao fiel
do mundo no qual vivemos e um grande ensinamento para as almas que
querem aprender. O resumo de um destes poemas diz:

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

A indoléncia é uma cortina que pesa sobre meus olhos. Olhe com os olhos que véem,
¢ a verdade vos aparecerd claramente sobre esta cortina. E ela nao existird mais.

A arte é 0 segredo de dissipar a materialidade do mundo.

Ai de mim por nao saber discernir, que 0s olhos negros tem lagrimas!”

Em certa medida, os espeticulos tem uma fungio na formagcio do
carater do individuo, por exemplo, as criangas sio impelidas a aprender as
coisas. E curioso notar que alguns estrangeiros ficam chocados ao ver
mulheres e ctiancas nos espeticulos de Karagoz, para eles tdo obscenos,
um deles escreveu:
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Numa destas representagdes, eu fiquei impressiona-
do a0 ver um velho turco de aparéncia respeitavel,
trazendo disposto duas meninas. Eu lhe perguntei
porque ele as expunha a ver coisas tdo obscenas e ele
respondeu: para que aprendam. Cedo ou tarde elas
saberdo de tudo; melhor antes instrui-las do que deix4-
las na ignorincia. (SOUVENIERS, 1884, p. 277-278).

2.3 Elementos de Comunicacio

O Karagoz é, as vezes, por ocasidc de concentragdes, um elemento
de comunicagio, uma espécie de identidade coletiva. Ele di ao indivi-
duo, modelos de comportamento que facilitam sua integracio social. Os
espeticulos do Karag6z evidenciam a estrutura social dos Otomanos.
Sdo uma ocasiio de afirmar sua posigio e de tornar conscientes a seus
concidadaos, que todos os hébitos sio uma atitude psicolégica de cari-
ter étnico do Império Otomano.

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

2.4 Patrimoénio Cultural

Podemos atribuir aos espetaculos de Karagdz a preservagio e con-
servacio da heranca e do patriménio cultural. Eles tém contribuido para
resgatar tradigdes e costumes e sdo, entio, um fator importante para a
ampliagdo e preservagio da cultura. As cenas do Karag6z apresentam
diversos tipos de personagens que representam habitos, atitudes e dialetos
diferentes. Os temas das pecas foram transmitidos de geracio a geragio.
Evliya Celebi registrou algumas pegas antigas que sio ainda hoje apresen-
tadas. Estas pegas sdo interessantes, sobretudo, por sua indica¢io de usos e
costumes. Um observador estrangeiro afirma: “Ele (o animador) apre-
senta na cena todos os detalhes da vida, do nascimento ao casamento e do
casamento a morte, com todas as alteragOes necessatias para tornar os
episédios comicos”(COX, 1887, p. 107).
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2.5 Valvula de Escape

Finalmente, ¢ preciso destacar uma outra funcio do Karagoz, talvez
a mais importante: os espeticulos servem também de vilvula de escape
para uma sociedade austera e puritana. Nés temos claros elementos para
pensar que a satira politica e social foi a base dos primeiros espeticulos do
Karagdz, menos até a época dos sultdos Abdilaziz e Abdilhamit IT, onde
a censura era muito severa. Na primeira metade do século XIX os obser-
vadores estrangeiros observaram que o teatro de Karagdz foi usado como
uma arma politica criticando, com muita énfase, os absurdos politicos e
sociais que se praticavam na €poca.
Num pais onde o poder ¢é absoluto, o Karag6z representa a liber-
dade ilimitada. Um estrangeiro acha os didlogos do Karagtz “espitituosos,
sedutores, nio poupando nem o sultio nem seus ministros”. Outro afirma:

O Karag6z ¢ um jornal cotidiano, sem confianga,
sem nome, sem editor responsavel, um jornal terri-
vel que nio ¢ escrito mas, fala e canta diante de seus
intimeros assinantes, faz artigos e pantominas mui-
to expressivas, ataca tudo, exceto o Sultio Abdul —
Medjit. (VOIR, 1977, p. 105-110).

O Karagoz imp6s um outro tipo de liberagio nos seus espeta-
culos como na maioria das outras formas de teatro popular turco;
tornou-se conhecido somente por sua extrema libertinagem e obsceni-
dade, o que nio nos espanta, na medida em que esta caracteristica
também se encontra em todas as formas de teatro popular, até mes-
mo na tradicio da Commedia dell’Arte.

Um inglés, vé uma apresentagdo de Karagdz e escreve: “segue
agora uma cena com as “belas”, que eu nio posso decentemente des-
crever, nem mesmo em latim” Outros inimeros testemunhos confir-
maram esses escritos.

Nota

Texto publicado originalmente em: DAMIANAKOS, Stathis.(org)
Theatres D’Ombres — Tradition et Modernite. Paris: L’Harmattan et
Institut International de la Marionnette, 1986, p. 109-117. Traducao
Valmor Beltrame e Janete Milis Vieira



Aspectos e fungdes do Teatro de Sombras Turco
Referéncias

COX, Samuel S. . The Isies of the Princes or the Pleassures of Prinkipo. New
York: s/1, 1887.

SOUVENIERS, Wanda. Anecdotigues sur la Turguie (1820-1870).
Paris: s/1, 1884.

VOIR, Metin. Karagiz. Théitres D’ombres Ture. Ankara: s/1, 1997.

39






O ATOR NO TEATRO DE SOMBRAS

Valmor Beltrame

1 Introducao

O teatro de sombras ¢ manifestagio artistica muito popular em di-
versas regioes do continente asiatico. Para historiadores como Contractor
(1982), tudo iniciou na India, ja para Boehn (1972), o bergo dessa tradicio
¢ a China. Cada um dos historiadores apresenta dados, silhuetas antigas,
que datam de 2.500 anos e 3.000 anos atras, e que pertencem a0 acervo de
museus, tentando comprovar que, naquele periodo, o teatro de sombras
ja era praticado nos dois paises. Fielding (2002) afirma que na ilha de Java
o teatro de sombras era popular hid mil anos atris.! Estudos também
confirmam a existéncia desta arte na Tailindia e Taiwan. Na Grécia e no
norte africano, especialmente na Africa mediterrinea, existem amplos re-
gistros da existéncia do teatro de sombras, chegando finalmente a Europa
ocidental a partir do século XVIII. A discussio sobre a geografia onde o
teatro de sombras comegou a ser praticado e ainda hoje se mantém como
expressdo viva € importante na medida em que possibilita compreender
as relagdes, conexdes e diferencas existentes nas distintas formas como é
realizado em cada regido. No entanto, o objetivo deste estudo é compre-
ender como se di o trabalho do ator no teatro de sombras no oriente.

2 O Teatro de Sombras na China

O teatro de sombras e o teatro de marionetes da China estio
inimamente ligados ao teatro cantado de atores. Representam s6 um
repertério e obedecem o mesmo calendirio. Sio realizados mais
freqiientemente por apenas um manipulador, mas também sio encon-
tradas companhias formadas por muitos atores-animadores. Os
marionetistas solistas sio chamados de Mestres, porque guardam um
pouco do prestigio que envolve os magicos e outros artistas populares.

Diretor Teatral e Professor de Teatro de Animagio no Curso de Artes Cénicas e no
Mestrado em Teatro do Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa
Catarina/UDESC.



42 Valmor Beltrame

Antigamente eram atores itinerantes que iam de cidade em cidade para a
festa no templo local. Hoje, na maioria das cidades residem artistas que
circulam pelas vilas préximas. Vale destacar dois aspectos interessantes
do teatro de sombras na China: o principio de recreacio que estimula o
contato com um mundo magico e o aspecto educativo do mesmo.?

A lenda que conta o nascimento do teatro de sombras na China
pode revelar aspectos interessantes pata compreender a estética desta arte.

O Imperador Wu Ti, da dinastia dos Han, teve o desgosto de perder sua
dancarina predileta. Havia vinte anos que ele governava com sabedoria e juizo
o Império Celeste e seu reinado era dos mais gloriosos de todos os tempos.
Mas Wau Ti era muito supersticioso e acreditava na artes magicas. Quando a
dancarina motreu, ele, no seu desespero, voltou-se para o magico da corte,
exigindo que fizesse voltar a linda defunta, do pais das sombras. Ameacado de
pena de morte, o magico nio perdeu a cabeca... Numa pele de peixe, cuida-
dosamente preparada para torna-la macia e transparente, recortou a silhueta
da dancarina, tio linda e graciosa como ela fora. Numa varanda do palacio
imperial, mandou esticar uma cortina branca em frente a um campo aberto.
Com o Imperador e a corte reunida na varanda, e a luz do sol que se filtrava
através da cortina, ele fez evoluir a sombra da dangarina, a0 som de uma flauta
e todos ficaram alucinados com a semelhanca. (OBRY, s/d, p. 20).

Alguns elementos contidos na lenda remetem 4 reflexdes e permitem
consideracdes como: quando diz “recortou a silhueta da dangarina tio linda
e graciosa como ela fora” da a referéncia da imagem real, da imagem coti-
diana para a produgio das silhuetas deste teatro. O “migico marionetista”
reproduziu a imagem da dancarina da forma mais fiel possivel. A impressao
é de que nio ousou incluir qualquer detalhe que nio reproduzisse a imagem
da amada do Imperador. Isso se confirma quando fala da manipulagao:
“fez evoluir 2 sombra da dancarina... e todos ficaram alucinados com a
semelhanca.” Ou seja, no teatro de sombras chinés, os movimentos da ani-
macio da personagem sio selecionados para reproduzir os movimentos
humanos no seu cotidiano. A expressio “semelhanca” remete tanto a esta
referéncia sobre o real como pode ter a conotagio de “verdade”, de con-
vencimento, de movimento verossimil capaz de tornar crivel que a imagem
projetada era mesmo a da dangarina predileta do Imperador.

E interessante perceber que certas referéncias do cotidiano sio mais
perceptiveis e presentes no teatro de sombras chinés do que noutras
expressdes do teatro de sombras do sudeste asiatico, principalmente
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quando comparadas a India e Java. Isso se evidencia quando se tem
como referéncia o teatro de sombras contemporineo chinés. Segundo o
mationetista e professor Qi Yongheng, da provincia de Habei - China,
em curso ministrado na Fran¢a em 1982 no Instituto Internacional da
Marionete, o teatro do seu pais se caracteriza por:

2)

b)

d)

dramaturgia cujos temas sdo a vida cotidiana, acontecimentos do
dia a dia capazes de reforgar valores como amizade, solidarieda-
de, respeito a autoridade, a natureza;

o marionetista € valorizado por sua capacidade e destreza na
manipulacio das silhuetas, tornando-se virtuoso na medida em
que reproduzir movimentos capazes de se assemelharem ao dos
animais e seres humanos representados;

as silhuetas, tanto em seus movimentos quanto nos seus tracos de
confecio sio criadas partindo da observagio do real, ou seja, obe-
decem proporcionalidades entre tamanho do corpo e membros;

a partir de 1966, com a Revolugio Cultural, passam a abandonar
muitos dos recursos comumente utilizados no espeticulo, adap-
tando-os a esta situagio. Novos tipos de varas de manipulagio e
limpadas foram providenciadas, alterando a estética dos espeta-
culos. Os marionetistas solicitaram ao governo a producio de
varas de acrilico para substituir as varas de bambu, freqiientemente
utilizadas na manipulagio das silhuetas. Estas novas varas garan-
tiram a impossibilidade do publico desvendar os mecanismos
de articulagdo das silhuetas.

também passaram a usar limpada fluorescente, as vezes deno-
minadas lampadas frias, abandonando as outras formas de ilu-
minagdo. Estas limpadas exigem que a silhueta permanega co-
lada a tela para que aconteca a sua adequada projegio. Refletem
exatamente o desenho, a forma da silhueta recortada. Os efei-
tos de deformagio poética da imagem (ampliagio e diminui-
¢do da imagem produzindo imagens fantasticas e irreais, de-
formadas, nio acontecem quando esses recursos sio utiliza-
dos). Com este tipo de limpadas, as imagens mostradas ao
publico através da tela sdo exatamente as antecipadamente de-
senhadas e recortadas pelos marionetistas.
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No entanto, seria equivocado dizer que se trata de um teatro natura-
lista ou realista. E um teatro altamente estilizado, com movimentos e ges-
tos cuidadosamente controlados, com figurinos e cores portando signifi-
cados especificos. O teatro de sombras chinés ¢ estilizacio, simbologia e
inventividade. Nio é realismo, mas economia de meios. O trabalho vocal
do narrador, as distintas modulagdes da voz afastam o espeticulo da esté-
tica naturalista. Usam o seguinte principio: para dizer algo de forma figu-
rada nio recorrem a forma abstrata. Mesclam, dosam, uma acio cotidia-
na com um som estilizado. Essa mistura torna essa arte distinta.

2.1 O ator no Teatro de Sombras Chinés

Tradicionalmente, o ator iniciava seu aprendizado aos 4 anos de idade,
aprendendo com o pai ou membro da familia. Era a formagao por tradi-
¢do, e o aprendizado se dava observando o trabalho do pai e obedecendo
a execucio de rigorosos exercicios para dominar a manipulagao. O pai, ou
parente, o Mestre, ia desvendando os segredos da profissio ao aprendiz, até
atingir maturidade para iniciar seu trabalho independente. Os principios mais
importantes a perseguir nesta etapa da formagao eram: dominar a dramaturgia;
aprender a confeccionar as marionetes; ser eximio manipulador. Para isso,
necessitava de longo perfodo de aprendizagem, exigindo a realizacio de
exercicios fisicos diarios, sobretudo dos dedos, pulsos e bragos, mesmo nao
trabalhando diretamente no espetaculo.

Um dos grandes desafios é manipular as silhuetas nas cenas de com-
bate onde os guerreiros aparecem montados em cavalos totalmente arti-
culados. E preciso habilidade para manipular 15 varetas e fios, simultane-
amente, de forma sincronizada produzindo gestos e agdes que impressio-
nam pela beleza e veracidade. Em meados dos anos de 1970, com a
criacio das academias, o ensino nio esta restrito ao aprendizado na rela-
¢do pai e filho. Hoje, criangas com tenra idade vao para a escola de mari-
onetes e 14 aprendem esta arte com reconhecidos professores.

3 O Teatro de Sombras Indiano: algumas caracteristicas

O teatro de sombras é arte muito popular no pais e tem por finalidade
fazer nascer no espectador o prazer estético denominado de “Raza.”” Existem
seis tipos de teatro de sombras situado em distintas regies, principalmente no
sul. E na India que se encontram as maiores silhuetas, podendo medir 30 centi-
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metros, 1,20 ou 1,50 metro e, além disso, o colorido provoca efeitos surpreen-
dentes na tela. Sao articuladas geralmente nos bragos, pemas, as vezes nos joelhos
e cintura. As varas de manipulago sio feitas de bambu e as articulacdes sio
amarradas com forte linha preta. Normalmente sio utilizadas apenas trés varas
de manipulagio: a central que sustenta a figura, e uma em cada braco. Cada
silhueta é manipulada por um ator animador, por isso, as companhias sio nume-
rosas. A base de organiza¢io da companhia teatral é a familia do animador
principal e suas varias esposas e filhos. As diferencas basicas das silhuetas se dio
pelo tamanho das marionetes, coloragio, simbolismo das personagens, o tema e
a estética do espeticulo que produzem o “raza” no espectador.

3.1 A silhueta

As marionetes nido sio copias de seres humanos reais, mas a
materializagdo animada de suas qualidades ou defeitos. Sio confecciona-
das em couro de bufalo, cabra ou ovelha. Depois de deixar o couro
translicido, é recortado e pintado em nanquins com cores vivas e contor-
nado de preto. Sio feitos pequenos vazamentos que, além de decorar,
permitem a passagem da luz, iluminando, dando brilho e valorizando a
forma. O tamanho das marionetes varia de acordo com a personagem.
Os deuses e herdis sio os maiores, revelando sua poténcia e estima a ele
devida. Uma vez pintadas e prontas as personagens jamais se misturam.
As personagens de boa conduta nio podem ser guardadas entre as mas.

3.2 A Dramaturgia

Sdo extraidos da mitologia em certas regides, mas predominante-
mente sao passagens contidas no Mahabaharata e Ramayana. Passagens da
vida de Krishna, Arjuna, Rama e Sita sio muito comuns. Segundo
Contractor (1982), “essa foi durante muito tempo a unica forma de edu-
cagdo popular e combinava pensamento religioso e normas sociais privi-
legiando o triunfo do bem sobre o mal.” As passagens ditas religiosas sio
“cortadas” por diversas formas comicas protagonizadas por bufdes. Ou
seja, se a parte religiosa da apresentacio obedece uma narrativa definida,
na parte coOmica sobra espago para improvisagdes. Dessa forma, sio in-
troduzidos temas contemporﬁneos, brincadeiras, as vezes obscenas, que
provocam o riso e estimulam o interesse do espectador.
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Compreendem geralmente, a atuagao do herdi, heroina, o vilao e
seus comparsas respectivos. Todos representam tipos e simbolos bastante
conhecidos do publico.

3.3 A estrutura das apresentagoes

Os espeticulos duram nove noites, do crepusculo 2 aurora. O can-
deeiro do templo ¢ trazido em procissio pelos manipuladores, musicos
que cantam 20 titmo dos tambores. A procissio contorna a cena por trés
vezes e s6 depois disso acendem a lamparina, tocha da representagao.
Inicia-se com oracio ao Lord Ganesh - o deus com cabega de elefante.
Depois o Sutradher - marionetista chefe - apresenta o tema e as persona-
gens. Em seguida, inicia a recita¢io auxiliado pelos atores manipuladores
que também cantam e dizem seus respectivos textos. A manipulacio, efei-
tos sonoros e cenas de batalhas sio impressionantes. As flechas voam atra-
vés da cena, membros e cabecas sio cortados. Muitas vezes um s6 ho-
mem manipula duas marionetes em combate, atirando uma sobre a outra.
O ritmo é mantido pelo batimento dos pés sobre uma prancha, acom-
panhado pelos instrumentos da orquestra e gritos dos musicos e cantores.
As entradas das personagens mas se da pela esquerda, enquanto as boas, as
divindades, pela direita da tela. Algumas divindades também podem en-
trar em cena pelo centro da tela.

3.4 Os Atores Manipuladores

Pertencem a castas no6mades ou Brahmins, sua formacio tam-
bém se da por tradi¢io: aprendem com o marionetista Mestre, o
Sutradher. Ele vai revelando segredos aos aprendizes que vado, aos pou-
cos, incorporando, atingindo maturidade para o oficio. Deve conhecer
e aprender as epopéias religiosas, manipular, tocar instrumentos, can-
tar e recitar. Sio, a0 mesmo tempo, cantores, manipuladores e
confeccionadores das silhuetas. Sio0 acompanhados por uma orquestra
composta por diversos instrumentos tradicionais e caracteristicos de
cada regiio. A musica tem um papel importante na criagdo do estado
de alma apropriado para a participagio do publico no espeticulo. O
bom marionetista, além de manter a ateng¢do do publico, deve saber
provocar reagdes e intervengdes dos espectadores.
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Na década de sessenta, surgiram iniciativas de ctiagio de escolas de tea-
tro de sombras como: O Instituto de Darpana em Ahmedabad, dirigido por
Meher Contractor. Sao experiéncias que nascem com o objetivo de renovar as
técnicas de fabricagdo das silhuetas e formar jovens marionetistas. Sio escolas
apoiadas pelo Orgio Estatal responsavel pelo artesanato no pais. Mais recen-
temente, as escolas publicas de certas regides estio incluindo nos seus curricu-
los o aprendizado do teatro de marionetes indiano, compreendendo as lin-
guagens de fio, vara, luva e sombra. Mas isso esta longe de se constituir num
programa de formacao profissional para o jovem que pretende ser marionetista.

Os espetaculos acontecem dentro do calendario religioso para
pedir fertilidade da terra, chuva, cura de doencas, boas colheitas ou
celebragdo social como casamento ou outro tipo de festa. Por isso, é
uma arte que depende de um templo para sua realizagio. O espeticulo
acontece 20 lado do templo, vinculado ao calendairio religioso. E ma-
nifestagio predominante das zonas rurais e s6 mais recentemente nos
ultimos 40 ou 50 anos aparece nas zonas urbanas.

4 O Teatro de Sombras Indonésia: algumas caracteristicas

E uma manifestagdo inscrita na estrutura religiosa local. E, a0 mes-
mo tempo, um teatro da corte e popular que ha séculos retne o povo
para esta celebracio.

Como tantas outras forma de teatro popular oriental, vive em ago-
nia, prensada pelo desenvolvimento e modernidade advindas do ociden-
te, perdendo sentido principalmente entre os jovens encantados pela ma-
sica e distintas formas de espeticulos ocidentais. Em Java, este tipo de
manifestagdo ainda vive, pela ajuda dos tltimos sultdos e pelo Estado que
criou academias onde somente agora se ensina esta arte.

Estas manifestagdes podem ser vistas com maior freqiéncia nos
vilarejos, nas estagbes de seca, onde ¢ crescente o uso do toca fitas para
substituir o trabalho da orquestra. -

4.1 As silhuetas

Tradicionalmente sio confeccionadas pelo Dalang (manipulador) num
momento especial do ano, no final do periodo da colheita - final da prima-
vera. Mas atualmente, ¢ mais comum a confecgdo em fabriquetas especializadas
na produgido de materiais pa.ra’ diversas formas de espetaculos tradicionais,
que também sdo comercializados como objetos decorativos.
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A marionete é feita em couro de bufalo novo. E a confecgio se di
com a secagem da pele, desengorduramento, depois raspada delicada-
mente deixando-a na espessura desejada, dependendo do tamanho da
personagem. Uma vez translicida, ¢ reproduzido o desenho cuja forma e
elementos decorativos de cada personagem sio fixados, obedecendo a
tradicio. Existem regras que precisam ser obedecidas, tanto em relagao ao
tamanho, cor, transparéncia e mecanismos de manipulagdo das silhuetas:
as cores s30 aplicadas nas duas faces da personagem; mesmo quando a
silhueta ¢ pintada de preto, cor predominante; o preto faz o contorno
para sublinhar os motivos; depois de pintada, é coberta por uma camada
de verniz; para os grandes Mestres ndo sao utilizados corantes quimicos; as
articulacdes sao amarradas por fios ou por ligagdes de 0sso e prata; a vara
de sustentacio é feita de bambu com partes de chifre de buifalo para
permitir de um lado a rigidez da silhueta e de outro a fixacio da persona-
gem no tronco de bananeira que deve estar na base da tela, para facilitar a
manipulagio. Outras duas varas do mesmo material sio fixadas nas maos
para acionar a manipulagio dos bragos. Mas, por vezes, estas varas se
transformam em armas, longas espadas utilizadas nas cenas de combate.

Uma “caixa” ou uma “mala” contém de 150 a 300 wayang, as silhue-
tas. Os indonesianos as reconhecem com muita facilidade por sua coloragio,
detalhes de roupas, joias. As personagens sio divididas em duas categorias
muito distintas: os bons, heréis vencedotes, que tem o rosto fino com natiz
pontudo, orelha em améndoa, busto estreito e boca fechada. Os maus, de
forma mais grosseira, com grande nariz, orelha redonda e corpo grande. As
nuances sdo complexas: o olho redondo pode indicar coragem para uma
personagem nobre como Bima, ou a violéncia para um gigante. As cotes
tem significacio e caracterizam cada personagem. As silhuetas s2o destitui-
das de tracos realistas, resposta astuciosa dos artistas a proibi¢ao da repre-
sentagio da forma humana pelos mugulmanos. Os clowns, apresentam fot-
mas grotescas e caricaturais ainda mais acentuadas pela manipulagio.

4.2 A estrutura do espetaculo

O organizador da festa escolhe o Lakan, a narrativa a ser apresentada.
Sio 180 Lakan que o Dalang deve conhecer e saber representar. A escolha
do Lakan obedece o calendirio de acontecimentos religiosos, ou seja, se
inscreve dentro de um acontecimento civivo, religioso ou social. O Lakan s6
nio é escolhido pelo promotor do acontecimento quando se trata de exorcis-
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mo. Nestes casos o Dalang é o responsavel. Cada Lakan ilustra o triunfo das
forcas do bem sobre as forgas do mal. No entanto, mais do que uma licio
de moral, é uma sabedotia e uma filosofia, expressas por um discurso e
acontecimentos de onde ¢é preciso tirar o sentido mais profundo.

Cada apresentagio ¢ composta por trés grandes partes subdivididas em
cenas. A primeira parte que acontece normalmente das 21:00 s 24:00h é a
parte de “instru¢io”. Isso se d no Pal4cio Real. As personagens sao apresen-
tadas, assim como a apresentagio do “conflito” com a otganizacio do ataque
ao inimigo. Sdo apresentadas cenas da vida privada, o rei dormindo com suas
mulheres, a partida da armada e as dificuldades para sua organizagio. A inva-
s30 do reino adversario, a organizagio do ataque e o primeiro combate e
enfrentamento da armada inimiga. Até aqui, nio se fazem vitimas.

A meia noite, ao encerrar esta etapa, entram os Clowns. E o tnico
momento onde o Dalang improvisa, fazendo humor sutil, aludindo aos
acontecimentos do vilarejo, sempre cuidando para nio humilhar ninguém.
E um momento muito apreciado pelo publico. Nos tltimos tempos, em
toda Ilha de Java, esta parte tem sido cada vez mais desprendida do con-
junto da apresentagio e ganhado espaco como representagao isolada. Da
1:00 as 3:00h acontece a parte conhecida como os Discursos de Sabedo-
tia. E o momento em que o herdi vai lutar contra os gigantes, di-se a
preparagio, e ¢ revelado o que deve fazer para vencer o inimigo. Os
ensinamentos giram em totno de aprender a ser humilde ¢ dominar as
proprias paixdes. Das 3:00 as 6:00h - Acontecem os combates mortiferos,
com a morte dos gigantes, do rei inimigo e o banquete dos vencedores.

Tradicionalmente as mulheres s6 podem ver a apresentacio do lado
para onde as sombras sdo projetadas. Ou seja, nio podem ver os proce-
dimentos dos Dalang e da orquestra. Ji os homens, circulam pelos dois
lados. Mas isso, também, tem se modificado aos poucos.

A otquestra sempre se posiciona atras do Dalang, Normalmente sio 14
musicos que tocam instrumentos de sopro, corda e muitos tambores e gongos.
O Dalang se comunica com a orquestra através de codigos sonoros e verbais.

Com um cone de madeira na mio esquerda o Dalang
bate diferentes ritmos para conduzir a orquestra, para
marcar a alternancia das réplicas de um dizlogo, pontuar
uma marcha ou anunciar um combate. Sentado com as
pernas cruzadas, e com um cone menor de madeira pre-
so entre os dedos dos pés bate placas de metal servindo
para anunciar o combate .(BERNARD, 1982, p. 14)
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4.3 O Dalang

Mais que um manipulador, é reconhecido como um artista comple-
to e sabio venerado. Para os indonesianos ele é o intermediario entre 0s
homens ¢ os deuses. E o que se poderia chamar de um grande sabio e
assim é reconhecido e respeitado. O Dalang precisa conhecer, dominar: 0s
180 Lakan, narrativas contidas no Mahabharata e Ramayana; recitar parte
destes textos em Kawi, Javanés antigo. Além de dominar essa lingua, im-
provisa no dialeto local, onde acontecem as apresentacoes. Conhece as
literaturas antigas e classicas, as oragdes e oferendas que antecedem as apre-
sentacdes. Compreende a filosofia de cada um dos Lakan. Conhece o
significado simbélico das marionetes e das pegas, aderecos que integram
cada cena. E cantor e sabe imitar muitas vozes para representar tantas
personagens. Conhece todos os instrumentos do Gamelan as melodias
correspondentes ao texto. E o chefe de orquestra - Maestro; poeta e gran-
de orador. Sabe fazer tir, o que o obriga a estar informado sobre os
acontecimentos das regides onde vai atuar. Tem grande resisténcia fisica
para poder atuar durante 9 horas sentado, com as pernas cruzadas e bra-
cos estendidos. E eximio manipulador das marionetes e as anima de for-
ma a despertar emogdo nos espectadores. Faz discursos filosoficos,
explicitando as normas de sabedoria que integram as “passagens de im-
proviso”, criando um ambiente agradavel. Enfim, o Dalang tem a sensibi-
lidade de cantor, musico, poeta, filésofo, intérprete.

Quando se trata de cerimbnias de exorcismo, o Dalang que assume
essa tarefa deve ser o mais velho e particularmente venerado, que atingiu
profunda sabedoria. Deveri ter nascido de uma linhagem de 14 ancestrais
Dalangs. Atualmente existem na Indonésia cerca de 200 a 300 Dalangs.

O que impressiona no teatro de sombras ¢ sobretudo a forga
expressiva das silhuetas, o ritmo da manipulagio, o cariter repetitivo da
musica, as modulagdes da voz do Dalang e dos cantores, que dio a
representagio um poder fascinante.

> O Teatro de Sombras Turco - O Karagoz

Karagoz significa homem dos olhos negros e, ainda hoje é expres-
sdo viva em partes da Europa e Africa mediterrinea: Turquia, Grécia,
Siria, Argélia e Tunisia. E teatro com caracteristicas populares. A
dramaturgia é constituida de narrativas de tradicio oral, ou a improvisa-
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¢d0 sobre uma narrativa conhecida. O titeriteiros usam expressdes locais
e dialetais, temas do cotidiano como amizade, castidade, justica, obsce-
nidades, e sempre ha muita pancadaria.

Apresentagdes podem ser vistas nas cidades durante todo o ano, mas
sdo intensificadas nas festas como casamentos, circuncisio, més do Ramada..
O ator animador tem formagio por tradicio; aprende com o mestre,
observando as apresenta¢des.

A personagem central é Karagoz,

[-.]trapalhio, hipéerita, brutal, egoista e libidinoso.
Vive enganando os outros e distribuindo pancadas.
Mente descaradamente, nio tem escripulos de
qualquer espécie e sua sensualidade ¢ espantosa. Esta
¢ sua principal caracteristica: a luxiria. Cansado e
esgotado nesse terreno, procura sempre novas satisfa-
cdes sexuais. E calvo, barrigudo, corcunda e tem um
61rgdo sexual monstruoso (BORBA FILHO, 1987).

Mas Karagoz contracena quase sempre com Hacivad,
seu inseparavel amigo, sabe tudo, conhece tudo, estu-
dou e experimentou todas as coisas. Critica todo
mundo, e diz conhecer perfeitamente o ser humano.
Apesar disso, sempre termina apanhando, porque os
servicos que tenta prestar a Karagoz ou junto dele,
nem sempre dio certo. (CHESNAIS, 1992)

5.1 A estrutura do espetaculo

Trata-se de uma narrativa entrecortada por cenas de variedades e
cenas curtas, onde sao apresentados dotes e qualidades de Karagoz (ma-
nobra bufonesca, nao necessariamente vinculada ao tema). O manipulador
faz todas as personagens e indica a hora de atuacio dos musicos.

E um teatro “sustentado” pelo ator/manipulador. O espetaculo é
centrado na sua capacidade de improvisar, provocar o riso, interpretar
tantas personagens. A preparagao se da, fundamentalmente, na relagio
direta com o publico, testando os truques, as gags, situacdes que mantém
a tengao do publico. E um artista que vive do seu trabalho. O efeito teatral
do espeticulo é marca importante. E uma expressio que retne plastica,
musica, danga e recitagio. E um teatro de acio. Tio importante quanto
contar uma histéria ou situagio vivida pelo protagonista Karagoz, é pro-
vocar acontecimentos a partir do comportamento das personagens.
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6 Algumas sinteses

E interessante perceber que existem diferengas e semelhangas na pra-
tica do teatro de sombras no Oriente e ocidente. Uma das criticas que
fazemos a0 teatro de sombras ocidental é que, aqui, a tela tem uma funcio
determinante na separacio publico e platéia e serve, principalmente, para
esconder os procedimentos do ator-animador. E no Orlente a tela é mais
um muro transhicido que separa o lugar do cotidiano do lugar da magia.
O publico no teatro de sombras ocidental tem dificuldade de aceitar as
convencdes desta linguagem e, por isso, a tela serve como instrumento de
separagio, colaborando para a fixacio do olhar do espectador na tela.

O ator-animador, o Mestre, tem posi¢ao privilegiada em todas as
culturas orientais onde existe o teatro de sombras. Em Java e India, principal-
mente, este artista é a sintese da consciéncia coletiva. Ele capta os desejos
dos espectadores, canaliza suas vontades e exalta os desejos comuns.

A formacio do marionetista acontece na relagao Mestre-aprendiz,
vendo e acompanhando o trabalho do mestre. Nesta relacio pessoal o
aprendiz vai exercitando, dominando os saberes proprios desta arte, des-
vendando os “segredos” do mestre. Disciplina e rigor sao caracteristicas
marcantes da preparagio técnica do ator.

Uma caracteristica peculiar do teatro de sombras Ocidental contem-
porineo é que os espeticulos trabalham simultaneamente com diferentes
tipos e tamanhos de telas. Num mesmo espeticulo podem ser vistas uma
folha de papel sulfite e amplo tecido servindo de tela para projecao das
imagens. A tela ja nio ¢ fixa, mover a tela determina outras rupturas: provo-
ca movimento na silhueta, ela se anima. Ja ndo exige o virtuosismo do ani-
mador para manipular 10 varas simultaneamente como ocorre com o
marionetista no Oriente. Cai a exigéncia da silhueta com diversas articulagoes
e 0 movimento da tela possibilita a “deformacio poética da imagem”. Ou
seja, 0 movimento da tela permite explorar formas e detalhes da imagem,
ampliando o uso de recursos liricos ou oniricos. O uso de multiplos focos,
lampadas, com poténcias variadas, permite a duplicagdo da imagem proje-
tada e obtencio de diferentes intensidades e tonalidades nas cores.

O trabalho do ator no teatro de sombras contemporineo ¢ particular-
mente complexo, considerando que aqui, predominantemente, “representar sig-
nifica apresentar/incorporar a personagem”. O ator € sujeito ¢ objeto do seu ato
de ctiacio. No teatro de animagio também existe sujeito e objeto no processo
de criagiio: o ator-animador é o sujeito e o boneco /forma é o objeto.
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No teatro de sombras essa complexidade se agudiza uma vez que
o ator-animador € sujeito. O objeto ¢é a silhueta, mas nio é a silhueta obje-
to (forma), porém sombra, impalpivel. Na atuagio, o olhar do intérprete
deve controlar a imagem projetada na tela, a sombra; e 0 movimento da
silhueta nem sempre condiz com o movimento da sombra/imagem.
O ator-animador representa a personagem (est4 nele), seleciona agdes
e movimentos para o objeto que anima (fora dele) e projeta ao publico as
imagens das agdes e movimentos da personagem que estio fora do objeto.
Ou seja, 0 que o ator animador mostra ndo s6 esta fora dele, como também
esta fora do objeto que manipula. A personagem é, 2 sombra do objeto.
O trabalho do ator no ocidente ¢, hoje, particularmente complexa.
Muitas rupturas no conceito de interpretagio tém sido efetuadas. Confor-

me Guinsburg (1997, p. 35).

[--] a mascara encarnada no intérprete converte-se no
elemento central do teatro, aquele que o diferencia de
outras modalidades de comunicacio artistica e intelec-
tual. A Segunda relagio importante no espeticulo é a
do ator com o publico.

Portanto, sempre se instala a conven¢io ficcional. Isso remete a ques-
toes como: existem diferengas marcantes entre o trabalho do ator oriental
e ocidental? De maneira preponderante, o ator ocidental “brinca de ser
um outro”. Parece falar e agir em nome de uma personagem que ele faz
de conta ser ou imitar. v

A caracteristica fundamental do ator de outras culturas (oriental) é
sua habilidade de cantor, dangatino, intérprete e narrador. Realiza suas acoes
nao como personagem, fazendo de conta que é um outro, mas as realiza
enquanto artista. E ele mesmo que esta fisica e psiquicamente diante do
espectador. Sua habilidade é mais técnica, mais facilmente descritivel do
que a pratica do ator ocidental, porque estd mais ligada a formas codifica-
das e repetiveis, devendo pouco a improvisagao ou a livre expressio.

O ator ocidental tem tradi¢ao de interpretagio psicoldgica, cujo gé-
nero pode ser definido como: “teatro de texto falado”. Nio herda técni-
cas gestuais, vocais, musicais e coreograficas como ocorre” com o ator
oriental. Ele cria repertdrios de gestos e agdes para cada personagem ou
espetaculo no qual atua. Procura dar a ilusio de que encarna um individuo
(nao necessariamente uma pessoa real), cujo papel lhe foi confiado, numa
histéria onde ele intervém como um dos protagonistas da agao.
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As diferengas aqui apontadas certamente nao esgotam a discussao des-

te assunto que ¢ amplo e polémico. Os questionamentos sobre estas diferen-
cas se ampliam na medida em que mais se estudam as diferentes linguagens
artisticas orientais. Por isso, estudar o teatro de sombras no oriente € sempre
instigante porque € uma expressao artistica que, mesmo que alguns historia-
dores digam que vive em agonia, continua mantendo enorme fascinio sobre
o publico. L4 o espetaculo de teatro de sombras ¢ festa, convivio e encontro
das pessoas. Além disso, revela grandes diferencas na atuagio dos atores
quando se compara com as formas de atuagao ocidental.

Notas

1

Informacio recolhida em palestra proferida durante o Festival Internaci-
onal de Teatro de Bonecos realizado em julho de 2002 em Curitiba, PR.

A partir da revolugio socialista, em 1945, muitas manifestages religio-
sas e populares foram proibidas. Tal situacio se agrava a partir de
1966, com a “revolucio cultural”, quando a maioria dos marionetistas
foi presa. Um grupo de mationetistas russos sob a chancela do gover-
no daquele pais, liderados pelo conhecido titeriteiro Seguey Obraztsov,
visitou Pequim com a tarefa de convencer autoridades chinesas a rever
tal decis@o. O pai do conhecido marionetista, Yang Feng, que atuou
diversas vezes no Brasil nos anos de 1990, era um dos artistas presos
nesta ocasido e libertado pela pressio dos colegas russos.

Referéncias

BALBIR, Nicole. Les Marionnettes en Inde.In.: FURNEL, Paul (org.)
Les Marionnettes. Paris: Bordas, 1982.

BERNARD, Annie. Les Marionnettes Indonésiennes. In.: FURNEL,
Paul (Org.)Les Marionnettes. Patis: Bordas, 1982.

BOEHN Max von. Puppets & Automata. New York: Dover
Publications, 1972.

BORBA FILHO, Hermilo. Fisionomia e Espirito do Mamulengo. Rio de
Janeiro: Funarte, 1987.

COLEMAN, Isabel y BRIAN, Rosamund. Teatro de Sombras Chinesas.
Paris: Editorial Bouret, 1974. -



O ator no Teatro de Sombras 55

CHESNAIS, Jacques. Histdire Générale des Marionnettes. Paris: Editions
D’aujourd’hui, 1980.

CONTRACTOR, Mehet. O Teatro de Sombras na India. Mimeografado. 1982.

GUINSBURG, Jacé. Da cena em Cena. In.: Revista Urdimento.
Florianépolis, n. 1, 1997.

MARIONNETTES, spécial Théatres D’ombres. Revista da UNIMA.
Paris, n.77, setembro de 1982.

NICOLAS, Michéle. Karagoz: le Théatres D’ombres turc. Paris: Bordas, 1982.
OBRY, Olga. O Teatro na Escola. Sio Paulo: Melhoramentos, s.d.

PAVIS, Patrice. L analyse des Spectacles; théitre, mime, danse, danse-théatre,
cinéma. Paris: Nathan, 1996.

PIMPANEAU, Jacques. Les marionnettes en Chine. In.: Les Marionnettes,
Paris: Bordas, 1982.

PRONKO, Leonard C.. Teatro: Leste & Oeste. Sio Paulo: Perspectiva, 1986.

VATSYAYAN, Kapila. Les Marionnettes Indiennes: tradition et renouveau.
In: PUCK, Chatleville-Méziéres, n.7, 1994. La Marionnette et les Autres Arts.

Uz detalpe...



58 Samantha Cohen

[

O men pé é men guia

Ldgrimas desenbam minha silbueta.
O sol! Uma nuvem passa,

Parece en. |...]

Qunantos tombos!

Muitos recomegos.

Barriga vagia, coragao cheio de amor.
[-]

Desdobro o meu sentir.

Quero voar na imensidao do meu ser.
A alma encontra o corpo - son eu!’

A sombra carrega consigo algo de magico e, 20 mesmo tempo, hu-
mano — a animagio do corpo, da matéria —a esséncia da vida. Por isso, a
poesia e as sombras se completam para criar o teatro do mundo onirico.

Quando sonhamos, criamos um mundo ficticio e temporario. Nele
tudo é possivel. Imagens desproporcionais ou desfiguradas, a
descontinuidade e a mistura ou auséncia das cores. Assim cOmo 0s SO-
nhos, as sombras estdo diretamente ligadas a expressio, a0 sentimento, 20
que nio se explica com palavras, mas com as sensacoes.

60 Samantha Cohen

A simples proje¢do do corpo humano na tela é pobre. Contudo, ¢
preciso acreditar no uso das cores, nas deformagdes através da
sobreposi¢io com o uso de mais de um foco, na subjetividade das ima-
gens, do contraste das sombras grande e pequena onde uma parte sobres-
sai. Assim, as imagens multiplicam-se. Com um pequeno movimento, a
figura ganha vida e a arte acontece.

O mérito das sombras esta na figuracio, na transformagio dos cot-
pos em imagens.

Simbélica e nao direta — a imagem salta
fora do tecido para além da telaP

Entretanto, de que adianta projetar belissimas imagens, conquistar
efeito e a descoberta de signos se tudo ndo for conduzido por uma
dramaturgia concisa, de significado aberto? Sem dramaturgia, o trabalho
torna-se um desfilar de boas imagens, apesar de belas, superficiais. Como
um verso magnifico em meio a uma poesia pobre.

Amoros (2003. p.9) fala do “didlogo direto” entre publico e artista



A Arte das sensagdes 61

Oun nma mao estendida
Tragem significados e forma a tela da vida.

Dza preto e branco

Gestos que se ampliam.

Sinta,

Deixce-se ventar com o vento que passa,
Molhe-se com as gotas de orvalho,
Ve, voe como a gaivotal

Ao lidar com uma arte que se mostra tio sutil, detalhista, de sensa-
¢Oes, intimista e poética acredito que o Teatro de Sombras é inerente a
todo ser humano. E cabe a nés criarmos o modo particular de encontrarmo-
nos com a arte. Tarefa drdua em meio a0 mundo racional e 16gico do qual
fazemos parte, mas, ainda, possivel.

Notas

1 Poema “Meu corpo, minha alma” criado pela autora a partir dos
estimulos recebidos na aula da Disciplina Laboratétio de Pesquisas
Dramiticas — Sombras. Data: 23 set. 2003.

2 Poema da autora criado a partir de estimulos no Laboratério de
Pesquisas Dramaticas. Data: 16 set. 2003.

3  Poema da autora criado a partir de estimulos no Laboratério de
Pesquisas Dramaticas. Data: 16 set. 2003.

4 Palavras proferidas em sala de aula, 2° semestre de 2003 —
UDESC/CEART.

5  Poema da autora criado a partir de estimulos no Laboratério de
Pesquisas Dramaticas.

6  Poema da autora criado a partir de estimulos no Laboratério de
Pesquisas Dramaticas, em: 07 out. 2003.

7 Referia-se a0s quatro elementos da natureza — terra, 4gua, fogo e ar
(ou vento como ele menciona).

8 Poema da autora. Data: 16 set. 2003.
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SOMBRAS: DO MEDO A POESIA

Raquel Stiipp

Ja no momento do nascimento, a sombra comega a fazer parte de
nossas vidas, no inicio passa despercebida e, com o tempo, se transfor-
ma em um elemento cotidiano para nés. Ela esta presente o tempo
todo: quando estamos na rua ela esta l4 -“grudada” em nosso corpo-
sempre nos acompanhando. Em casa, ela surge na parede do quarto
como que espreitando nossos afazeres. Enfim, nio temos escolha, a som-
bra é nossa companheira diaria.

No entanto, este “elemento cotidiano”- a sombra- é visto por mui-
tas pessoas como algo ruim, pavoroso. Nio falo aqui da prépria sombra,
esta Na0 NOs assusta com sua costumeira presenca. A sombra que causa
medo ¢ aquela que passa rapidamente por nossos olhos, que surge e desa-
parece num passe de mégica. Esta sombra sim, chega trazendo o terror, o
espanto, o medo do desconhecido.

A sombra nio existe em si, ela é apenas uma projecao, um refle-
X0, e ¢ justamente sua imaterialidade que permite ao imaginario criar o
que bem entender.

A reflexio sobre 0 medo que a sombra cotidiana produz nas pesso-
as levou-me a procurar o significado das palavras “assombro” e “assom-
bracao”- que sio claramente derivadas de “sombra”. Segundo o diciona-
tio Aurélio (1995), assombro significa “pessoa ou coisa que produz es-
panto, admiragdo ou terror”. Assombracio aparece como “terror cuja
causa ¢ inexplicavel; fantasma”. Isto refor¢a o que foi colocado acima: a
sombra ¢é vista como algo temeroso que esta ligado diretamente com
assombragio, mistério, fantasmas, causando verdadeiro pavor nas pessoas.

E perceptivel entdo, que as sombras do dia a dia sio freqientemente
relacionadas a aspectos negativos. Tentando buscar a origem dessa rela-
¢do, cheguei a0 mundo cinematogrifico.' As sombras, no cinema, estdo
geralmente ligadas ao terror, ao suspense, algo ruim. A sombra tornou-
se um signo de assombracio e medo. Como exemplo, abordo o filme
“Psicose”, de Hitchcock. A cena na qual ocorre um assassinato no ba-

Atriz e estudante do Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina -
UDESC, Curso de Artes Cénicas.
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nheiro foi imortalizada justamente pelo pavor que a sombra do assassi-
no, refletida no boxe, causa no espectador.

O cinema, além de refletir o inconsciente coletivo, ¢ um meio de
comunicacio formador de opinido; e se a sombra, aqui, € abordada
como um aspecto negativo, obviamente a maioria das pessoas repassa
esse medo para a vida cotidiana.

O “assombro” que as sombras causam na vida cotidiana ¢ fato.
No entanto, hi um outro tipo de sombra que nio causa medo, a0 con-
trario, causa maravilha. E a sombra utilizada teatralmente, ou melhor, o
teatro de sombras. A linguagem utilizada neste género teatral aborda a
sombra de maneira sutil e poética.

Voltando a definicio que o dicionirio Aurélio traz da palavra “as-
sombro”, percebemos que ela nio esti tio distante do que o teatro de
sombras provoca. Se recortarmos apenas um fragmento, ficamos com
o seguinte significado: “[...] pessoa ou coisa que produz admiracio”. E
é assim — admirada — que uma pessoa que assiste 2 um bom espetaculo
de teatro de sombras se sente ao deparar-se com as formas e imagens
construidas pelos atores.

Segundo Amaral (1997, p. 112-113), “trabalhar com sombra ¢
trabalhar com o que de mais sutil e incorpéreo existe.[..] Teatro de
sombras ¢ aquele em que um corpo ¢é anulado em fungdo de sua som-
bra, tomada como tal.”

O teatro de sombras é uma manifesta¢io artistica muito antiga. Tem
seu ber¢o no oriente, onde estava ligado a religido, a alma humana, um
didlogo entre o consciente e o inconsciente. A partir dai, disseminou-se
por todo o mundo chegando finalmente ao ocidente. Aqui, a ligagdo com
o aspecto religioso acaba desaparecendo, pois o teatro de sombras come-
ca a adaptar-se a vida extremamente diferente do povo ocidental.

Vivemos, atualmente, num constante processo de globalizagio que vem
nos transformando em seres cada vez mais insensiveis e, com isto, nossa relagao
espacial e temporal estd mudando drasticamente. Nossa vida transcorre num
ritmo frenético e ja ndo temos tempo para mais nada. Obviamente, vivendo
neste 1itmo, nio notamos a presenga de nossa eterna companheira, a sombra e,
mesmo que alguém comegasse a percebé-la, 2o teria muitas surpresas, pois na
vida cotidiana ela é muito ripida, é um vulto que ndo se pode controlar; e, sendo
a sombra mais ripida que o movimento do corpo, fica dificil ndo levarmos um
susto com uma imagem desconexa passando por nossos olhos.
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Ja no teatro de sombras, 20 contrario, 2 sombra é vagarosa, cada
movimento € cuidadosamente criado e projetado com lentidio. Os movi-
mentos de um objeto ou corpo a set projetado devem ser precisos e sutis.
O ritmo destes dois “tipos” de sombras ¢ justamente o oposto. A sombra
cotidiana tem o préprio ritmo das pessoas: o de um metrd percorrendo a
cidade; ji o do teatro de sombras, segundo Lescot (1989), se assemelha
“a uma vela que se consome”.

O ritmo ajuda a construir essa divergéncia de sentimentos em rela-
¢do a sombra: a cotidiana, ripida, assusta e a do teatro de sombras,
com sua sutileza, causa maravilha.

A deformagio das imagens provocadas pelas sombras é respon-
sivel — juntamente com o ritmo — pela construcio da linguagem poética
do teatro de sombras. Na vida, nio podemos deformar a sombra, ela
tem “vontade prépria”, nio temos dominio sobre ela, é mutavel con-
forme a natureza, mas com possibilidades menores que a sombra feita
no teatro. Aqui, a deformacio dos objetos é feita com facilidade, ¢ pet-
mitido criar, e quando os focos de luz mudam de direio, se conseguem
movimentos que essa silhueta/corpo nio possui, resultando em imagens
maégicas e com significados diversos.

Temos dois espagos: o da claridade e o da escuridio. O escuro
normalmente causa incomodo as pessoas. No dia-a-dia nio estamos
acostumados a agir em espagos sem luminosidade, o escuro nos inco-
moda, geralmente causa medo; talvez porque no mundo das “trevas”
mora o desconhecido e no claro habita o que ji nos é familiar. O ser
humano tem a tendéncia natural de sempre procurar o conhecido e te-
mer o que nunca foi sentido ou visto, antes.

O jogo com teatro de sombras possibilita uma redescoberta do escu-
ro. Nesse espago, tudo precisa ser mais lento, nossos sentidos agugam-se,
escutamos claramente a respiragdo, sentimos a energia das outras pessoas.
Passamos, entdo, a gostar do escuro, a curtir as novas sensacdes que ele nos
traz, e a nos sentir confortiveis e seguros nesta situagio. Essa maravilha que
ocorre no teatro de sombras esta longe de acontecer no dia a dia. O escuro
10s trouxe de volta um ritmo e algumas sensagdes quase esquecidas.

Depois de estarmos confortaveis na escuridio, focos de luz “sur-
gem” e comegamos a perceber nossa sombra, acariciamos e aprende-
mos a gostar dessa nossa companheira. De repente, essa forma, essa
simples projegdo que nos acompanhou a vida inteira e nunca foi motivo
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de nossa atengio, torna-se NOssa amiga. Passamos a notat, entio, todas
as sombras existentes nas paredes, no teto, no chio e — fascinados -
iniciamos uma relacio com a sombra jamais imaginada na vida cotidia-
na. E a passagem do medo a poesia.

* Apbs abordar as diferencas da veloz sombra cotidiana e da sutil
sombra teatral, coloco um elo de ligacio entre elas: a soliddo.

Na sociedade atual, com os meios de comunicagao multplicados as
pessoas estio sempre conectadas umas as outras, sempre rodeadas de gente,
e — 20 mesmo tempo — sentem-se solitarias. A linguagem do teatro de
sombras trabalha justamente com a solidao. E uma “linguagem solitaria”.
Isto pode ser vivenciado, por exemplo, participando ou assistindo a ativida-
des teatrais, que nos levem a percep¢o de nosso corpo e de nossa sombra.

Todos nés vivemos num ritmo de “mettd” cotidiano, que nada tem
a ver com a lentidio do teatro de sombras, no entanto, ficamos rapida-
mente sensibilizados com a poesia que as sombras nos proporcionam; a
soliddo que sentimos no dia-a-dia ¢ despertada pelas imagens produzidas.

Ap6s uma destas experiéncias, escrevi: “A danga dos corpos nos uniu...
unido irénica. Estamos tao embolados, tio juntos e, ao mesmo tempo, tao 505, tao
frdgeis. Estou rodeada de sombras e de corpos - ignalmente como na vida la fora...
mas o vazio continua presente dentro de mim. Sinto solidao”. !

A soliddo ¢, portanto, um dos elos que liga a vida cotidiana com a
experiéncia do teatro de sombras.

No teatro de sombras, o importante ndo é a “técnica pela técnica”,
nio sio as imagens lindas que enchem os olhos do espectador, e sim 0
qué aquela forma, aquela projecao diz ao espectador. Sdo imagens delica-
das, com significados singelos que ndo tem a preocupagao em reproduzir
a realidade, mas sim de transmitir uma poesia.

Uma das coisas mais encantadoras do teatro de sombras é que cada
pessoa entende e ¢é tocada de maneira diferente. Isso é uma caracteristica
do teatro em geral, no entanto a linguagem poética do teatro de sombras
faz isso de maneira mais intensa. Cada imagem projetada, cada forma
significa algo diferente para cada pessoa, provocando uma auto-reflexio.
E instigante perceber como, em alguns minu<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>