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“...0 objecto da arte nao ¢ a imita¢ao (...) a realidade
ndo suporta o seu reflexo, rejeita-o,

s6 uma outra realidade, qual seja, pode ser colocada
no lugar daquela que se quis expressar, e,

sendo diferentes entre si, mutuamente se mostram,
explicam e enumeram,

a realidade como invengao que foi, a inven¢ao como
realidade que serd.”

(José Saramago, O Ano da Morte de Ricardo Reis)'

“Sombra, crias tu a Coisa?”

(Guido Ceronetti, Ombra)

Premissa

Alguns anos atrds escrevi: “Escolher praticar esta forma de
teatro exige um questionamento continuo sobre as razdes do

Y'N. do T.: Epigrafe em italiano no original. Nesta tradugio, uso no primeiro trecho
o texto original de Saramago, José.

O Ano da Morte de Ricardo Reis, e-book disponivel no site www.ateu.net; no segundo,
a minha tradugao de “Ombra crei tu la cosa?”
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porqué. Por que o teatro de sombras hoje, aqui?”!. Sabe-se que a
verdadeira natureza das perguntas essenciais é permanecerem
insatisfeitas. Sua utilidade realmente nio estd na resposta, mas no
percurso que se traga em busca dela. Por isso, ainda estou
convencido de que cada um de nossos atos criativos deva conter
essa pergunta e tentar ser uma resposta possivel a ela. N6s, do teatro
de sombras, que nos propomos a retomar uma linguagem antes
abandonada ao esquecimento, devemos estar conscientes das
responsabilidades que nos cabem, sobretudo, se esta linguagem
funda-se numa experiéncia original de visao, num mundo
dominado pelo olhar. Praticar hoje o teatro de sombras pode ser
importantissimo, mas também inutil: tudo depende da consciéncia
com que o usamos, da nossa capacidade de compreender e
transmitir o seu fruto original, o acontecer como experiéncia
necessdria. Sem esse senso de responsabilidade, todo fazer, todo
falar e, inclusive, todo escrever é perigosamente inatil.

As passagens de uma histdria

Pertengo a um grande grupo de “sombristas” crescidos a partir
do estudo da experiéncia do Chat Noir. Apesar de dever muito a
Jean-Pierre Lescot que vinte anos atrds despertou em mim uma
grande curiosidade pelo mundo fascinante das sombras, foram, no
entanto, as imagens sugestivas do Char Noir que me fizeram
perceber todo o grande potencial representativo do teatro de
sombras. O trabalho do Chat Noir — embora conhecido,
obviamente, por manuais e textos histéricos — me fascinava, pois
representava um “modo” de fazer e entender o teatro de sombras
fundado na primazia absoluta da imagem. Essa idéia, que inscrevia
o teatro de sombras na tradi¢ao dos espetdculos épticos, de imagens

'8 Montecchi, Fabrizio. “Vagabondaggi in luoghi d’ombra”. Artigo para “Malic” n. 2/
1991. Presente também in “Schatten Theater” , n. 2/1994.
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em movimento, du son et lumiere, campria definitivamente aquele
processo de transformagio de forma de teatro oriental’ em ‘forma
de espetdculo ocidental’ e continha, tal como eu conseguia
compreender no momento, os motivos que justificavam a existéncia
de um teatro de sombras contemporaneo. As experiéncias histdricas
seguintes viriam confirmar essa idéia: de fato, depois do sucesso
triunfal do Char Noir, o teatro de sombras havia sobrevivido nas
primeiras décadas do século XX — antes de cair no mais completo
esquecimento —, gragas as pesquisas técnicas da Ecole Polytecnique
de Paris e de Paul Vieillard e, principalmente, por mérito da grande
genialidade de Lotte Reiniger... uma diretora de cinema! (mas
também, se olhdssemos para o passado anterior ao Char Noir,
notarfamos que toda a histéria européia do teatro de sombras é
feita de pesquisas sobre dptica, lanternas mdgicas e teatros das
maravilpas).

Isso é o que eu pensava da experiéncia do Chat Noir e é o que
ainda penso. Mas, o que entdo me parecia o fruto inovador contido
na idéia e na linguagem do Char Noir hoje me figura como o seu
limite histérico e a origem de um equivoco freqiiente nos dltimos
anos: considerar o teatro de sombras um espetdculo de imagem.

Eu também sou filho deste equivoco.

De fato, nds, do Teatro Gioco Vita, no qual cresci
profissionalmente, partimos de um percurso ideal de pesquisa
continuo 2 experiéncia do Char Noir, inspirando-nos nio s6 nas
suas técnicas, mas também nos seus principios. E — perdoem-me
a compara¢ao — na base do nosso sucesso inicial também houve a
introdugio de inovagoes técnicas significativas. E claro, quase cem
anos de imagens em movimento nos separavam do Chat Noir, e as
linguagens e cédigos de criagao e fruigdo tinham evoluido muito:
o cinema, que em seu advento havia de algum modo absorvido em
si as razdes do Chat Noir e do teatro de sombras ocidental, retornava
a nés nas vestes de um grande salvador. A construgao de uma nova
sintaxe para as sombras era o nosso problema principal e
pensdvamos que sobretudo o cinema pudesse nos ajudar a encontrar
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c6digos visuais e estéticos de referéncia. Assim, palavras como
enquadramento, montagem, seqiiéncia, cimera lenta, transi¢ao cross
Jade e outras, assumiram um papel muito importante no nosso
neo-vocabuldrio. Naquela primeira fase de trabalho, procuramos
adequar as imagens aos modelos e ritmos percebidos pelo espectador
contemporaneo, mas nao fizemos nada que jd nio tivesse sido
concebido dentro da idéia de teatro de sombras construida pelo
Chat Noir. O Chat Noir realmente jd tinha obtido imagens
totalmente pertinentes a cultura visual ocidental, gragas a
introdu¢io da representa¢ao perspectiva de personagens e
panoramas, 2 utilizagdo de sistemas de proje¢ao do tipo lanterna
mdgica e a0 uso de cores em movimento. As possibilidades ligadas
ao espaco bidimensional também j4 tinham sido ricamente
exploradas e a tela, jd multiplicada (até sete num espectdculo!) e
reconcebida nas formas (semi-circular, por exemplo). Portanto, nas
nossas primeiras “gloriosas” experiéncias, nada fazfamos a nao ser
descobrir um novo campo de possibilidades que as tecnologias mais
recentes nos ofereciam, mas sempre dentro daquela idéia de teatro
de sombras como espetdculo de imagens, que tinha o Char Noir
como iniciador. Além disso, para realizar essa idéia em cena era
necessdrio um aparato técnico e cénico complexo e eficiente, embora
artesanal. E aqui, também, voltdvamos a reelaborar as maquinosas
barracas do Chatr Noir. Porém, quanto mais progredia a nossa
mdquina encantadora, e realizdvamos a nossa idéia com coeréncia
e rigor, mais for¢a ganhava uma ddvida: renunciando aos aspectos
mais propriamente teatrais da sombra, nio estdvamos talvez
desnaturando completamente o teatro de sombras?

Para que vocés compreendam melhor o sentido daquela divida
recorro 2 ajuda de uma imagem (figura 1, ao lado). E uma gravura
e retrata a parte de trds da barraca do Char Noir. O que impressiona
imediatamente é a maquinaria teatral e as técnicas de animagao
adotadas. Eu sempre olhei essa imagem desta tnica perspectiva,
mas agora eu gostaria de conduzir a aten¢ao de vocés aos
animadores. Olhem-nos atentamente. Um deles ¢ retratado
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Figura 1: gravura Derriere 'écran du Chat Noir (1893) de Georges Revon. Extraida
de Ombres et Silhouettes; de H. Paétl, ]J. Botermans e P. Van Delft. Editora Chéne
Hachette. Paris, (1979).
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enquanto maneja um grupo de cordas; com elas controla painéis,
rotundas desenhadas ou vidros coloridos. Nenhuma dificuldade;
entdo, fuma um cachimbo. Préximo a tela, porém, um outro
animador ¢ apanhado no ato mais trabalhoso de mover uma
silhueta. Ele também desfruta tranquilamente o seu cachimbo.
Outros quatro, cujas fung¢des como animadores nao sio muito
claras, seguem o que acontece na tela com um ar entre o desatento
e o entediado. Até o pianista, no fundo, parece distante do evento
que ocorre naquele momento. Pergunto-lhes: é possivel considerar
esses senhores refinados, impecavelmente vestidos, animadores de
teatro de sombras? Ou parecem mais técnicos de cena, manejadores,
operadores? A referéncia mais préxima que eles tém nio é
exatamente o operador cinematogrifico que, fechado na sua cabine
de projegao, oferece ao publico imagens em movimento a partir de
um gesto técnico feito na mdquina? Eles operam a silhueta como a
mdquina: movem alavancas, pistas, trilhos, dando movimento (e
nao alma) a pequenos autdématos de papelao. E assim como a cabine
de proje¢ao nao ¢ o set cinematogrifico para o operador, parece
que nem para esses senhores estar atrds da tela é estar numa cena
teatral. O teatro estd alhures: talvez do outro lado da tela, talvez
nas palavras do chansonnier que diante da tela 1€, interpreta, canta.

E evidente como, num teatro de sombras, entendido
principalmente como uma mdquina fornecedora de imagens
maravilhosas, o préprio animador é a presenca ‘ausente’ e a sua
relagdo com a mdquina-espago, o problema a resolver. Nessa
mdquina, o animador ndo ¢ indtil ou acessério, pelo contrdrio, é
muito util: lubrificado perfeitamente, ele é como uma parte do
mecanismo e dele depende. Ele ¢ a energia motriz (e isto talvez
garanta a teatralidade do evento), mas tem dificuldade de ser
também energia vital: alma. O teatro de sombras concebido desta
forma funciona, certamente funciona, mas nio vive. Ao trans-
formar a sua natureza profundamente orginica em algo mecinico,
o teatro de sombras desvitaliza-se e, pouco a pouco, perde em
teatralidade, em favor de uma espetacularidade ficticia. O tipo de
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espetacularidade alcangada ¢, portanto, equivoca (no sentido de
que remete as outras grandes linguagens de imagem deste século),
dando a impressao em quem olha de que a sombra nao ¢ um
original, mas uma cdpia, uma reprodugio da realidade. A sombra,
por sua vez, nunca é uma reprodugao da realidade, mas um modo
de manifestar a realidade. A sombra acontece sempre e somente
em co-presenca do objeto que a produz e da luz; é ela mesma objeto,
tao real quanto o objeto que a origina (eu poderia até sustentar a
idéia de que a sombra nio é o duplo do objeto!). E,
conseqiientemente, o teatro de sombras funda-se no ato de recriar
sombras “vivas”, e nio na reprodu¢io de sombras “mortas”
(deixemos ao cinema aquilo que ¢ do cinema).

Na cena, o ato da criagdo realiza-se gragas a presenca
irrenuncidvel do animador, que se faz portador do “aqui e agora”.
E aquele que testemunha, com o préprio trabalho, a realidade
absoluta da sombra, o seu acontecer como experiéncia visual
auténtica. A sombra existe somente no instante em que ¢ fruida,
nao mais. Existe no instante em que o animador a recria para quem
veio encontrd-lo. Esse é o teatro das sombras. E ¢ por este motivo
que um evento em que a sombra ¢ proposta reproduzida nao ¢é
‘teatro’, e sim ‘espetdculo de imagens em movimento'.

Como reconquistar ‘teatralidade’ mesmo na ‘espetacularidade’?
De que modo era possivel uma reaproximagao ao ‘teatro’? Estas
eram as questdes que eu me colocava quando, jd convencido de
que compreender o teatro de sombras exclusivamente como
espetdculo de imagens era limitante e absolutamente privado de
perspectivas, me encontrei, junto aos colegas do Teatro Gioco Vita,
a modificar e articular a nossa idéia de teatro de sombras.
Considerdvamos a readequagdo lingiiistica e formal, operada na
primeira fase da nossa experiéncia, uma conquista irrenuncidvel
no percurso de modernizagao do teatro de sombras e querfamos
continuar a usar todas as possibilidades espetaculares da imagem
de sombra anteriormente exploradas. Percebiamos, porém, uma
necessidade gritante de fazer emergir aquilo que havia de
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especificamente teatral no teatro de sombras. Pareceu-me natural,
entdo, olhar para o Oriente e, em algumas tradigoes enraizadas de
teatro de sombras, encontrei indica¢des que até pouco tempo atrds
nao teria sabido colher. O meu olhar n3o era mais imaturo, como
aquele que tinha se extasiado diante das imagens soberbas do Char
Noir; era um olhar consciente. O Oriente nao podia me dar técnicas
nem linguagens, mas me permitia colher, pela primeira vez, o
coragdo secreto do teatro de sombras. Compreendi, entdo, com
quanta presungao ingénua eu havia tratado o teatro de sombras e
com quanta superficialidade havia praticado o teatro. Compreendi
também que aquele coragdo, que o Oriente havia deixado fora da
porta, nio era feito de couro retalhado nem de sombra, mas de
carne.

Olhem a fotografia na pdgina ao lado (figura 2) que reproduz
um momento de teatro de sombras javanés. O espago é um. A tela
posta no meio da sala une, nao divide. No centro estd o dalang,
aquele que celebra o evento: sua energia vital é transmitida a quem
assiste, filtrada ou nio pela tela. Nada é funcional, tudo é vital. Ao
redor dele, como atraidos pela sua espiral de energia, os musicos e
o publico voltam-se para o centro. A tela, nesta e em todas as formas
de teatro de sombras oriental, é o local de encontro entre quem
representa e quem assiste; as sombras nio devem interferir, mas
favorecer essa comunhao. No Chat Noir, como no teatro de sombras
ocidental, em geral, e como nos nossos primeiros espetdculos,
acontecia exatamente o contrdrio. Voltem um instante & imagem
do Chat Noir. Tentem pensar o quio separado era o espago da
criagao do espago da fruigao. Estar atrds da tela equivalia a nao
estar. Alids, quanto maior o grau de isolamento, maior era o espanto
diante da realizagao da ‘magia’ das sombras. Na tela, jd concebida
cenicamente para separar fisica e perceptualmente quem criava de
quem assistia, acumulavam-se imagens de sombra cada vez mais
auto-suficientes, capazes de se propor ao publico indepen-
dentemente de quem as criava. O olhar do espectador nio
atravessava a tela para buscar além: parava nela, completamente
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absorvido (ou atrapalhado) pela imagem hipersaturada. A tela
produzia imagens de grande impacto visual que sugavam o seu
préprio criador: o animador. O espectador, reduzindo o ato
perceptivo somente a visdo daquilo que aparecia na tela, assemelhava
essa rica experiéncia visual a cinematogréfica. O ato teatral era
realmente incompleto, pois perturbado no encontro dos olhares, a
comunhio, condi¢ao imprescindivel do teatro, nio acontecia.

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

Como, entio, restabelecer “o encontro dos olhares” sem ter
que renunciar necessariamente a forca espetacular das imagens?

A primeira resposta a esta pergunta foi a ruptura do espago.
Uma ruptura que ocorreu progressivamente, em pequenos passos.
O primeiro gesto foi o movimento da tela; depois, a criagao de
pequenos caminhos que permitissem ao espectador penetrd-la para
alcancar o trabalho do animador e perceber a sua silenciosa presenca
como necessdria. Tudo isso parecia absolutamente inovador aos
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olhos de quem seguia as vicissitudes do teatro de sombras
contemporineo. No entanto (vocés jé devem ter entendido), isso
nada mais era do que p6r em pritica alguns dos primeiros
ensinamentos adquiridos do teatro de sombras oriental.
Progressivamente, porém, nasceu a exigéncia de romper
definitivamente o espago tradicional para dar evidéncia corpérea
a0 animador e uma espacialidade diferente as sombras. Nasce, assim,
um espago novo, aberto, permedvel, onde a sombra habita o espago
e nao somente a superficie. Com a ruptura da tela, a sombra invade
0 espago, o atravessa, sobrepde-se a outras sombras, dialoga com a
luz e com o escuro. O espago das sombras nao estd mais contido
em outro, mas existe em si: nao é pré-construido rigidamente, mas
toma forma quando uma luz se acende, uma tela se levanta. Virias
telas criam infinitas variantes espaciais. Deste modo, o espago da
cena acontece em toda a sua tridimensionalidade, e o animador,
recolocado no centro, é o deus ex machina, o criador de tudo o que
ocorre. O evento teatral oferecido ao espectador nao é mais feito
somente de imagens bidimensionais, mas de silhuetas, luzes e
corpos. Os olhos do espectador ndo se movem mais somente sobre
uma superficie e se alimentam somente de sombras, mas se deslocam
livremente entre a imagem da sombra e o ato que a produz,
constroem sua prépria visao. Nesta nova situagao espacial, a sombra
nio domina mais a cena, reencontra novamente sua prépria
natureza de figura fronteiriga, de passagem. Representa um estado
em perene transformagao, um nao-estado. O espectador e o
animador encontram-se através da sombra: seus olhares se
encontram no lugar do nao-tempo e do nao-espaco.

A segunda e préxima resposta, muito mais forte que a ruptura
do espago, foi o percurso da sombra corpérea. Procurdvamos “o
coragio secreto” do nosso teatro de sombras, querfamos libertar o
nosso fazer de tudo o que nos parecia supérfluo e excessivo.
Encontramos um pano, uma luz e um corpo com a sua sombra:
eraao mesmo tempo um ato de purificagao e refundagao. O impacto
da sombra corpédrea foi para nés, bem como para o nosso publico,
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explosivo. Quem nos perguntava se tinhamos abandonado a técnica
das silhuetas em favor da técnica da sombra corpdérea nao
compreendia a laceragao profunda que representava para nés aquele
gesto, reduzia tudo a uma solugao meramente formal, sem notar a
complexidade das relagdes que aqueles materiais introduziam entre
corpo, silhueta e sombra. Apds as primeiras experiéncias com a
sombra corpérea, nada foi como antes para nds: a sombra era
matéria viva e, na cena, fugia as nossas formas de dominio
tradicionais. Pareceu-nos que todas as sombras encontradas até
entdo fossem mudas, submissas, constritas a falar uma lingua que
nio a sua e que a sombra corpdrea, ao se tornar autbnoma pelos
condicionamentos do género codificado, recomegasse a narrar:
encontrasse a sua for¢a evocadora, a sua inexaurivel capacidade de
falar das coisas do Homem. A sombra, assim libertada, expressava
na cena tempos e ritmos “diversos” em relacio aos da a¢io do
animador que na mesma cena a criava. Na cena eram presentes
duas realidades: suas trajetdrias de sentido e de a¢ao podiam ser
paralelas, divergentes ou encontrar-se, mas eram sempre duas
realidades. O animador estava, entdo, no centro de uma narragao
complexa, administrando simultaneamente o espago ¢ o tempo
“aqui e agora” da agdo cénica e o espaco e o tempo “diverso” das
sombras. Depois do espaco, a relagao tempo-movimento também
era rompida: cabia ao animador administrar o conjunto de
possibilidades que esta fragmentagao de cédigos havia criado.
Portanto, ¢ redutivo falar da presen¢a do animador na cena
como simples exibi¢ao do trabalho criativo, vista a evolugao que
ela sofreu. Com efeito, tinhamos partido deste pressuposto e, no
inicio, o animador era na cena somente aquilo que fazia, como
animar, preparar luzes e telas etc.; a sua presenca corpdrea devia
satisfazer somente a isto. Mas, com o acolhimento progressivo das
possibilidades que a presenga corpédrea, atuante na cena, oferecia,
esse papel foi se enriquecendo com multiplas fungdes e espagos de
expressao. Nas ultimas cria¢des percorremos diferentes estradas, e
muitas das possibilidades intuidas anteriormente encontraram uma
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primeira forma cénica, e o papel do animador foi se tornando cada
vez mais claro. Em L'Uccello di Fuoco (figura 3) o animador se propoe
essencialmente como entidade fisica. No préprio corpo ele traz os
caracteres do personagem e com o préprio corpo anima as silhuetas
do personagem. Nao ¢ o personagem, mas através do gesto dialoga
constantemente com ele. A animagao vive em relagao com o corpo,
com a sua respiragao e é sempre a sintese, unidade indissoltvel de
corporeidade e figura. O animador nao assume aqui o papel de
dancarino, mas traz em si uma figuratividade gestual muito
importante.

Figura 3: Teatro Gioco Vita. L'Uccello di Fuoco. Fibula para misica e sombras de
L'Oiseau de feu, de Igor Stravinsky. Direcao de Fabrizio Montecchi, desenhos de
Enrico Baj. Estréia: Piacenza, novembro de 1994.
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Em Al limitare del deserto (figura 4), o animador é testemunha
de uma histdria que ele narra na cena usando uma rica variedade
de técnicas: sombras de silhuetas, sombras de corpo, sons, gestos e
palavras. O animador articula a prépria narragao, misturando,
alternando, montando as técnicas que tem a disposi¢ao, sem nunca
alcancar e assumir a identidade definida de um personagem: nao
interpreta, representa. Nao é um papel de ator, mas de narrador
(segundo a idéia oriental de narrador, porém...).

Figura 4: Teatro Gioco Vita. Al limitare del deserto. Pardbola de Dzevad Karahasan.
Dire¢ao de Fabrizio Montecchi. Estréia: Piacenza, dezembro de 1996.

Esses dois percursos, longe de estarem concluidos, poderiam
levar a concepgao de idéias diferentes de animador ou se fundir,
contaminar e conceber um animador-sintese dos dois. Até onde é
possivel direcionar a presenca fisica para a danga ou até onde ¢
possivel transformar a narragao em interpretagio? Até onde ¢é
possivel administrar a relagio com o personagem? Estas e outras
questdes nos levam a trabalhar nas fronteiras da linguagem e,
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algumas vezes, o publico se pergunta: isso ainda é teatro de sombras?
Tudo isso ¢ absurdo.

O teatro ¢, por defini¢do, o encontro entre seres. E o teatro de
sombras nao foge a esta regra simples. Por que um animador que
fala atrds de uma tela faz teatro de sombras, enquanto um animador
que fala diante da tela faz teatro de ator? Diz Peter Brook

O teatro existe exclusivamente no instante exato em que esses
dois mundos — o dos atores e o do publico — se encontram:
trata-se de uma sociedade em miniatura, de um microcosmo
reunido toda noite dentro de um recinto. O papel do teatro ¢
embutir esse microcosmo de um ardente e passageiro sabor de
outro mundo, no qual nosso universo presente esteja integrado

e transformado. (BROOK, 1994:312-13)"

A especificidade lingiifstica do teatro de sombras se d4 na
maneira como ele restitui cenicamente o outro mundo do qual fala
Brook, e nio porque transgride a relagio fundamental ator-
espectador. Se também queremos explorar no teatro de sombras
(pois em outras linguagens figurativas muitas possibilidades j& foram
exploradas) as multiplas possibilidades de encenagao (ou seja, a
relagao animador-sombra na cena), é preciso ousar sem preconceitos
nem prejulgamentos, buscar as relagdes complexas que ligam o
animador a silhueta, 2 sombra de seu corpo, a sua voz, ao seu corpo.

Conclusoes

Levar o teatro alhures: penso que este tenha sido o limite
histérico da experiéncia do Chat Noir, como eu dizia. Limite que

¥ Brook, Peter. The shifting point. Berlim, 1987. [N. do T.: citagdo em italiano no
artigo original. Em portugués, cito Brook, Peter. O Ponto de Mudanga. Quarenta anos
de experiéncias teatrais: 1946-1987. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1994, pp.
312-313. Tradugdo de Antdnio Mercado e Elena Gaidano].
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nao favoreceu, ao longo dos anos no Ocidente, o progresso de uma
forma nova de teatro de sombras autenticamente teatral, mas sé de
um conjunto de técnicas criadoras de imagens. E claro que razoes
histéricas e culturais motivaram e tornaram extraordindria a
experiéncia do Chat Noir. Mas, se tratou somente de uma etapa de
um percurso. Ao contrdrio, a rdpida historicizagao e a rica produgao
de manuais técnicos criaram uma “aura sacra’ que nao permitiu
perceber imediatamente os limites de uma experiéncia, além dos
quais era necessdrio olhar para poder descobrir um possivel teatro
de sombras contemporineo. Creio que algumas das estradas
percorridas nos anos oitenta tenham conseguido superar esse limite
e olhar além, criando condig¢bes para o nascimento de um teatro
de sombras original, nio mais escravo das formas da tradi¢ao
oriental nem das técnicas do pré-cinema europeu. Um teatro de
sombras que se esfor¢a em nao acontecer genericamente como
‘espetdculo’, mas que se realiza realmente como ‘teatro’. E acredito
que isso tenha acontecido porque, nio reconhecendo como
completa a tradi¢ao do teatro de sombras europeu (ou nio o
reconhecendo de fato), muitas companhias voltaram a olhar para
as tradi¢Oes orientais. Estas tradi¢des sempre tiveram como central
a figura do ator-animador, e no a imagem, um meio, e nao o fim
do ato teatral. Na busca das possibilidades de fusao orginica desses
dois percursos estd, talvez, o coragdo vital do teatro de sombras
contemporaneo.

Reconduzir o teatro de sombras ao teatro. Na minha opiniio,
isto deve ser, enfim, o objetivo principal para quem pratica hoje o
teatro de sombras. Mas, este objetivo, sem renunciar ao grande
patrimonio de téenicas, histdrias e tradigbes, poderd ser alcangado
somente com a pesquisa constante e com a criagio de novos
equilibrios e novas relagdes entre o potencial espetacular da imagem
da sombra, o espago cénico aberto e multiforme, e uma idéia
renovada do papel significativo do animador na cena.

Por estas poucas linhas, em que tentei repercorrer
sinteticamente vinte anos de pensamentos, a¢des, histérias
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individuais e de grupo, devo muito a tantas pessoas. Sem a generosa
contribui¢io de todos aqueles que continuam a compartilhar
comigo este modo de fazer e entender o teatro de sombras, estas
idéias certamente nao teriam amadurecido. Quero, entao, agradecer
Massimo Arbarello, Anusc Castiglioni, Antonella Enrietto, Nicola
Lusuardi, Federico Marzaroli, Roberto Neulichedl, Franco
Quartieri e Mauro Sarina.



