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Resumo: O presente artigo discorre sobre o teatro de bonecos contemporineo e suas
especificidades, elencando algumas de suas caracteristicas, partindo de exemplos de
espetdculos atuais. Para tanto, apresenta trés possibilidades de leitura da encenagio como
dispositivo: interpretativo, ao dar énfase ao repertério cldssicos criativo, ao centrar-se
na originalidade de leitura da obra; e de aparicio, ao relevar questoes concernentes 4
presenca na cena.
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Abstract: This article discusses the contemporary puppet theater and its specificities,
listing some of its characteristics, starting from examples of current shows. Therefore, it
presents three possibilities of reading the staging as a device: interpretative, emphasizing
the classical repertoire; creative, focusing on the originality of reading the work; and of
apparition, by revealing questions concerning the presence on the scene.
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H4 duas maneiras de pensar: ou aceitar as ideias e as-
sociacdes de ideias como elas sdo, ou entrar, por conta
prépria, em novas associagoes e, o que ¢ mais raro, em
dissociagoes originais de ideias. A inteligéncia capaz de
tais esforgos é, mais ou menos, de acordo com o grau e
de acordo com a abundancia e variedade de seus outros
dons, uma inteligéncia criativa. E uma questio de imaginar
novas relagoes entre velhas ideias, imagens antigas ou de
separar velhas ideias, velhas imagens unidas pela tradigio,
de consider4-las uma a uma, até lhes casarem novamente
e ordenar uma infinidade de novos casais que uma nova
operagio desunird novamente, até a formagio sempre
equivoca e frgil de novos vinculos. (GOURMONT,
1900, p.71)

Partirei de um postulado: a histdria do teatro de bonecos, do
meu ponto de vista, nao é separdvel da do teatro de atores. Estes dois
ramos das artes do espetdculo puderam por vezes afastar-se um dos
outro, puderam desenvolver ramificagdes autdbnomas, mas mesmo
nesses momentos de distAncia mutua as relacdes continuavam a
estabelecer-se entre eles. E, portanto, como propoe Giovanni Ma-
rotti (2002), dentro do “sistema teatral” que constitui o conjunto
das artes da cena em uma sociedade e um determinado momento
artistico que eu me proponho a refletir, aqui, sobre o lugar da en-
cenac¢io no teatro de bonecos contemporineo.

Durante o Século de Ouro na Espanha, por exemplo, as repre-
sentagoes dadas com bonecos, aquelas conhecidas como Mdquina
Real, usam do mesmo repertério do teatro dos atores: sdo, além
disso, os mesmos artistas que apresentam esses espetdculos, as vezes
como atores, as vezes como bonequeiros, contornando por esta
tltima escolha as proibigoes religiosas que proscrevem aos atores,
em certos periodos do ano, de subir ao palco (CORNE]JO, 2017).

Na Franga, nos teatros das feiras parisienses dos séculos XVII
e XVIII, é também para contornar as proibi¢des que os artistas se
voltaram para os bonecos: esses regulamentos nao sio religiosos,
mas econdmicos, porque vém do monopdlio que a Comédie Fran-
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¢aise quer preservar, pelo privilégio real, sobre o teatro falado, e que
periodicamente obriga os atores a recorrerem a varios estratagemas:
pecas com cartazes cujas palavras sao lidas em voz alta pelo publico,
ou pegas para bonecos.

Mesmo no século XIX, quando o teatro de bonecos experi-
mentou um grande desenvolvimento na Europa, especialmente na
multiplicagao de suas formas regionais, a aten¢io privilegiada que
os historiadores geralmente prestam aos seus repertérios especificos,
os de Guignol, Kasperl, os bonecos de Liége ou os pupi sicilianos,
nao deve nos fazer esquecer o lugar ocupado pelas grandes formas
teatrais populares, principalmente os melodramas e as féeries?, nos
programas de companbhias itinerantes e até nos teatros de bonecos
instalados nas cidades. Suas apresentagdes permitiam divulgar o
repertério do teatro de atores para plateias que, por razoes geo-
gréficas ou econdmicas, nio tinham a oportunidade de acessar os
grandes palcos. Essas companhias itinerantes, além disso, podiam
apresentar indiferentemente as mesmas pecas em bonecos ou em
teatro de atores, de acordo com as cidades por onde passavam e
segundo o gosto do publico.

Proximidade crescente

O século XX, que gradativamente vé a extingdo desses espe-
tdculos populares, leva certamente a uma nova diferenciagao entre
teatro de bonecos e teatro de atores. Concentrando-se massivamente
sobre o teatro para o publico jovem durante uma grande parte
deste século, os bonequeiros conquistam uma nova identidade
e legitimidade que irdo permitir o reconhecimento institucional
e o apoio publico de sua arte. Mas se os repertdrios do teatro de
atores e do teatro de bonecos se afastam um do outro, os modos

2 Peca de teatro onde figuram fadas, demonios e feiticeiros. Fonte: hteps://www.

le-dictionnaire.com/definition/féerie. (N.T)
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de produgao, as politicas de formagao e até mesmo a defini¢ao de
oficios, contrariamente, os aproximam3.

No espago de duas ou trés geracoes, transformagdes radicais
acontecem. Empresas familiares dao lugar a companhias baseadas
em afinidades artisticas. Uma economia privada, muitas vezes
muito modesta, ¢é substituida por um subsidio publico em escalas
variadas, dependendo do nivel de institucionalizagio: muito alta
nos teatros do Estado do bloco comunista, muito menos para as
companhias independentes da Europa Ocidental, por exemplo. As
apresentagoes nio sao mais realizadas em pracas puiblicas, em lojas
sumariamente organizadas, em pequenas salas sem conforto, ou em
barracas de feiras, mas em palcos equipados, os mesmos do teatro
dos atores. Aos modos de transmissao tradicional, 4 aprendizagem
familiar ou a relagao do mestre com o discipulo, segue a formagao
profissional oferecida para atores pelas escolas de arte dramdtica,
academias de arte e universidades.

Com excegao da escolha dos instrumentos, hoje, poucas coisas
distinguem o teatro de bonecos e o teatro de atores. Por favorece-
rem a manipulagéo A vista, os bonequeiros tornaram-se atores. E,
simetricamente, porque as artes dos bonecos? sio um reservatério
de linguagens artisticas e imagindrias, o teatro de atores toma em-
prestado de suas técnicas para suas préprias produgoes.

E no interior deste sistema, parece-me, que a questao da ence-
nagio deve ser posta. Desde que o teatro de bonecos, em seus atuais
modos de funcionamento, estd se aproximando cada vez mais do
teatro de atores, em que medida ele integrou em sua prépria pratica
0 que constitui a major mutagao artistica deste dltimo durante a
segunda metade do século XX: a generalizagao e a institucionali-

3 A profissao do “ator-bonequeiro” ¢ como uma especialidade do oficio do ator, con-
forme definida na Franga pelo Ministério da Cultura desde 2015.

4 Utilizamos “artes dos bonecos” como tradugio do original “arts de la marionnette”,
num sentido de pluralidade de linguagens. A expressio seria equivalente ao que desig-

namos como teatro de animacao. (N.T)
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zagdo do moderno regime de encenagio, tal como foi inventado
nas Ultimas décadas do século XIX?

Dito de outro modo, se podemos afirmar que o teatro de bo-
necos se assemelha hoje a um irmao do teatro dos atores em termos
de seu funcionamento econdmico e institucional (um irmaozinho,
com certeza, e muito menos bem-dotado, mas mesmo assim um
irmao), pode-se dizer o mesmo sobre o plano artistico?

Para examinar essa questao, ¢ preciso primeiro concordar sobre
o que significa esse regime moderno de encenagio que mencionei
hd pouco, pois toda produgio teatral, é claro, repousa sobre uma
forma de encenago, ou seja, de organizagio da representacio. Mas
essa organiza¢io pode ser suportada de maneiras muito diferentes. A
func¢ao do encenador pode ser assumida por um dos atores envolvidos
na representagao - o mais antigo, como antigamente acontecia na
Comédie Frangaise, ou, ainda, o lider do grupo. Pode ser alguém que
nao é um dos atores, como o maitre des recors’ dos mistérios medie-
vais. Ou pode ser o autor, como alguns fizeram na era roméntica,
tal como Victor Hugo. Pode ainda ser o coletivo de atores, como a
companhia belga 7G Szan pratica. Finalmente, o arranjo da agao cénica
pode ser derivado simplesmente da hierarquia de papéis, como em
alguns teatros tradicionais da Asia, nos quais cada intérprete conhece
perfeitamente sua partitura e seu lugar na representacio.

Nascimento da encena¢ao moderna

Existem vérios esquemas de encenagao. Os primeiros sinais do
regime moderno, como os historiadores estao agora considerando,
comegam a aparecer no teatro europeu no final do século XVIII,
quando uma nova exigéncia se impde progressivamente as cenas: a
de uma organizagio visual da representa¢io, mais coerente e mais

> Por nao encontrar correspondéncia em portugués, mantivemos a expressio em

francés. (N.T)
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verossimilhante a0 mesmo tempo. Mas é realmente no tltimo ter¢o
do século XIX que a ideia de encenacio e a fun¢io do encenador
tomam os contornos que conhecemos hoje, em alguns grupos e
alguns teatros da Alemanha, da Franga e da Russia. Essa evolugio,
para resumir brevemente, é caracterizada por um duplo processo
de homogeneizagio e singularizagao das produgoes teatrais.

A homogeneizagio vem da concentragio de poderes nas maos
do encenador. Ele nao ¢ mais o regente responsavel por garantir
a condugao adequada dos ensaios, a montagem dos cendrios, a
disponibilidade dos aderecos, mas aquele que retine uma equipe
artistica em fun¢do de um projeto. Para ganhar uma autonomia
completa na escolha deste projeto e dos meios a sua disposi¢ao, ele
frequentemente também toma a dire¢ao administrativa do teatro,
assim como fizeram Ludwig Chronegk com os Meininger, André
Antoine, Jacques Copeau, Max Reinhardt, ou ele também se asso-
cia por contrato como Constantin Stanislavski fez com Vladimir
Nemirovitch-Dantchenko. Nasce assim o modelo do encenador de
teatro, um modelo que se impor4 gradativamente na segunda metade
do século XX, revertendo as relagoes hierdrquicas instituidas entre a
lideran¢a administrativa e financeira (o que chamam de Intendant
na Alemanha) e diregdo artistica (o trabalho do Regisseur). Na
Franca, por exemplo, essa reversao estd inscrita na lei para grandes
instituicbes teatrais financiadas pelo Estado: somente um artista
(leia-se: um encenador) pode ser indicado para sua dire¢io.

O segundo processo ¢ o da singularizag¢io de cada producio
teatral. No século XIX, as diferentes producoes de uma peca, em
um teatro, retomaram os mesmos cendrios, os mesmos figurinos, os
mesmos jogos de cena por décadas, gragas aos livretos de encena-
¢ao onde todos esses detalhes foram registrados. E a edicio desses
livretos, pelos grandes sucessos das cenas parisienses, permitiu que
os teatros das provincias e até do exterior reproduzissem as produ-
¢oes de origem. Na mente dos homens de teatro daquela época,
existia apenas uma possivel encenagio para uma peca, entio essas
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“instrucoes” para a realizagao cénica de uma nova obra eram par-
ticularmente procuradas.

O regime moderno de encenagio, ao contrdrio, ¢ definido pelo
fato de que cada produgio teatral de uma peca constitui uma obra
singular. Primeiramente, porque se realiza para ela novos cendrios e
novos figurinos, em vez de usar aqueles que se encontram nas lojas.
Em segundo lugar, quando a peca jd foi levada ao palco, mesmo
que seja NO mesmo teatro, a nova produgéo enfatiza sua distancia
em relacio a suas antecessoras. A encenac¢ao torna-se assim, como
definird Antoine Vitez, “uma arte de variacao”. Até mesmo diretores
como Ingmar Bergman, com La Sonate des spectres, de Strindberg,
ou Giorgio Strehler, com Arlequim servidor de dois amos, de Goldoni,
podem ser vistos explorando novas maneiras de montar a mesma
peca ao longo de suas carreiras.

Este processo de singulariza¢io de cada producio ¢ tao im-
portante que o encenador moderno, deixando seu primeiro status
de artesdo da cena, tem gradualmente se apresentado como artista,
um portador de escolhas pessoais, de um imagindrio ou um estilo
que, da producao a produgdo, produz uma assinatura reconhe-
civel. Desde o romantismo, ¢ a originalidade de sua obra que d4
legitimidade ao artista. Autor do espeticulo, com a necessidade de
fixar sua assinatura abaixo do mesmo, ele entra em concorréncia
com o autor da pega. Roger Planchon (1977) afirmou: s6 se pode
ser diretor de cldssicos®. Sao os textos ja conhecidos do publico, ji
lidos, j4 vistos no palco, que melhor destacam a originalidade do
encenador. Os textos contemporineos, por outro lado, criam uma
situagao de rivalidade, jd que dois artistas reivindicam simultanea-
mente a paternidade da obra, sem que o ptblico consiga desvendar
a parte da inven¢io de um e do outro (PLASSARD, 2014).

¢ “A encenagio de uma obra contemporanea nio é presente, enquanto que a encenagio
de um ‘cldssico’ se vé: podemos medir a originalidade de um trabalho.” (PLANCHON,
1977, p. 53)
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Fungées da encenagao (1): um dispositivo de interpretagao

Depois de ter rapidamente esbogado os processos pelos quais
o moderno regime de encenagio foi gradualmente estabelecido,
eu gostaria agora de definir algumas de suas grandes orientacoes
a fim de examinar se elas encontram seu equivalente no teatro de
bonecos contemporineo.

A primeira dessas orientagoes estd relacionada a dimensao
educacional do teatro, envolvendo uma relagio privilegiada com
a cultura e com as obras do passado. A institucionaliza¢io do mo-
derno regime de encenagio, especialmente apds a Segunda Guerra
Mundial, foi impulsionada pelo desenvolvimento do financiamento
publico dos teatros: uma politica de subsidio do Estado e das comu-
nidades que implicava, em contrapartida, que as equipes artisticas
consagrassem a representagio dos textos do repertério cldssico um
lugar de destaque, um fendmeno sem paralelo na histéria do teatro
moderno no Ocidente.

Essa énfase no repertério cldssico, que oferece ao encenador o
terreno ideal para destacar a originalidade de sua obra, conduz o
moderno regime de encenaco a ser definido como um dispositivo
de interpretagio. A representagao teatral, de fato, nao é simplesmente
colocar em imagens o texto tal como nos ¢é apresentado pela insti-
tuicao escolar ou tal como a lemos espontaneamente. Como afirma
Patrice Pavis (2007, p. 291), a encenag¢io nio é uma execugao do
texto, mas sua descoberta - ou, mais exatamente, sua redescoberta.
Essa poética do desvio em relagdo as leituras comumente aceitas
vai até o risco assumido do contrasenso. J4 em 1929, Gaston Baty,
trazendo a cena O doente imagindrio, de Moli¢re, escolhe fazer do
personagem Argan uma pessoa realmente doente que sofria por ser
tomado como um dissimulador.
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Figura 3 - Didier Plassard e Philippe Choulet. Conferéncia: A encenagio e a dramaturgia,
0 teatro de figuras no cruzamento dos caminhos. 3° PRO-VOCACAOQ, 2019, UDESC.
Foto: Jerusa Mary.

Seria facil multiplicar os exemplos desses deslocamentos. Louis
Jouvet, em 1951, fez de Zartufo nao mais um hipderita, mas um
cristdo sincero, dividido entre sua fé religiosa e seus apetites sexuais.
Antoine Vitez, em 1978, desempenhou o mesmo papel de Tartufo
nao por um ator maduro, feio e barrigudo, como é mostrado geral-
mente, mas por Richard Fontana, ator jovem e sedutor do cinema.
Nas décadas de 1960 e 1970, essa dimensao critica da encenagao,
desconstruindo as interpretagoes esperadas e apresentando um
comentdrio da obra ao invés da prépria obra, generaliza-se. Acima
de tudo, baseia-se em diferentes sistemas interpretativos globalizan-
tes: a psicandlise e a critica marxista, por exemplo. Se essas leituras
ideoldgicas estao em grande parte abandonadas hoje, o principio
de Antoine Vitez, “nao devemos mostrar o que é dito” porque “¢
a diferenca que ¢ interessante” (VITEZ, 1991, p.184) é sempre
respeitado: o regime moderno de encenagio continua dominado
pela recusa em manter uma relacio de obviedade com o texto.
Cada elemento da encenagio, pela distdncia que estabelece com o
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que ¢é narrado, constréi um comentdrio mais ou menos explicito.
Assim, a encenagao é, especialmente para o repertério antigo, uma
forma de testar o texto, a verificago dos significados que ele pode
conter para nds, hoje.

E ai que entra o conceito de dramaturgia: nao no sentido
antigo do termo, o da escrita de um texto (que pode ser estendido
hoje & composi¢ao de um espeticulo, jd que estamos falando de
dramaturgia visual ou dramaturgia sonora), mas em seu sentido
moderno, a de uma “dramaturgia de produ¢ao”, como Brecht iniciou
em sua pratica no Berliner Ensemble, e como ele foi sistematizado
na década de 1970 por Peter Stein, no Schaubiibne. Nesse sentido
moderno, a dramaturgia nio é a maneira como uma histéria é
contada, com palavras, corpos, objetos, luzes, sons, etc. E a ma-
neira como produzimos significado e emogio através da relagao
que ¢ estabelecida entre a histéria contada e os meios usados para
conti-la. E, se quisermos, uma escrita em um segundo nivel, feita
de relagdes analdgicas (metéforas, metonimias, alegorias, oximoros,
etc.) entre o que ¢ dito ou narrado e o que é mostrado.

Essa dimensio também estd presente no teatro de bonecos
contemporineo, pois nao se limita a apenas colocar o texto teatral
em imagens. Para ilustrar este ponto, vou dar dois exemplos nas
produgées do 7héitre du Fust. O primeiro é Un Cid, apresentado
em 1996, uma adaptacio do Cid, de Pierre Corneille, para o qual
Emilie Valantin produz bonecos de varas moldados no gelo: uma
decisdo que a encenadora justifica primeiramente pelo seu desejo
de evitar que o espetdculo fosse recebido como uma parédia’. Além
da beleza cristalina das figuras que efetivamente afastam o perigo de
uma reducio cdmica, esta escolha encontra também sua origem no
fato de que Corneille, seguindo os cddigos da poética barroca, usa
a metdfora de gelo para significar a velhice. Assim, Don Diego, o

7 Ver a reportagem televisiva apresentando este espetdculo: hteps://cie-emilievalantin.

fr/spectacle/un-cid/
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pai de Rodrigue, lamenta ter “um corpo todo de gelo” (I, 4) que o
impede de se vingar ele mesmo da afronta que sofreu. Mas a escolha
desse material incomum também sugere diferentes associagoes de
ideias: sua beleza fria torna-se a de um texto em si mesmo velho de
vérios séculos, transformado em um cldssico da escola que conserva
seu brilho. E quando, na medida em que os bonecos comecam a
derreter, perdendo por sua vez um membro ou uma cabega, sio os
caprichos do encontro entre o “gelo” da antiga tragédia e o calor
do momento presente que podemos ver assim simbolizados.

O segundo exemplo é o de As artimanbas de Scapino, em
2006. Apenas Scapino ¢ interpretado por um ator, Jean Sclavis:
todos os outros personagens da comédia de Moliere® sio bonecos,
tomados um apds o outro de sacos dispostos na cena. Este jogo
com os sacos, claro, ajuda a definir o cendrio (o porto de Népoles
onde se desenrola a a¢i0), e especialmente anuncia a célebre cena
durante a qual Scapino, para se vingar de seu mestre Géronte, o
convence a esconder-se em um saco e depois o roda a golpes de
vara, fazendo-o acreditar que ambos sao atacados por “espadachins”
(IL, 2). A divisao de papéis entre o ator e os bonecos, entretanto,
destaca o cardter manipulador do “enganoso” Scapino (Jean Sclavis
também carrega esta palavra escrita em grandes letras brancas nas
suas costas), que, através de suas astucias, faz o que ele quer com
os outros personagens. E, de alguma forma, uma representagio
emblemidtica do principio do servo “mestre do jogo”, este servus
ludificator desenvolvido pela comédia Latina e abundantemente
retomado no teatro europeu dos séculos 17 e 18°.

8 O texto ¢ adaptado por Jean Sclavis, sob o titulo de Les Fourberies de Scapin, ou
Un Scapin manipulateur.

7 C.f. CANDIARD, Céline. Les Maitres du jeu. Le servus ludificator dans la co-
médie romaine antique et le valet vedette dans la comédie en France aux XVIIe et
XVIlle siecles, these de doctorat en Théitre et arts du spectacle, Université Paris 111

Sorbonne nouvelle, 2010.
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Vemos facilmente, através destes dois exemplos, como as téc-
nicas especificas do teatro de bonecos (a constru¢ao das figuras, a
rela¢io do manipulador com os bonecos) podem ser aproveitadas a
servico de escolhas dramattirgicas, no sentido moderno dessa palavra.
Emocgoes e significados sio bem construidos pela relagao da fibula
contada e do dispositivo cénico: seja sobre o modo de associagio
livre proposto ao devaneio do espectador, pelos prolongamentos
imagindrios assim sugeridas (Un Cid); seja sobre o comentdrio
explicito, pela construgao de uma imagem reveladora da estrutura
da obra (As artimanhas de Scapino).

Fungées da encenagio (2): um dispositivo de criacao

Uma segunda fun¢io do regime moderno da encenagio é para
constituir um dispositivo de cria¢io. Por ter se emancipado da tutela
do autor dramdtico, o encenador assume, desde a década de 1970, o
papel de um demiurgo, um criador de mundo: a for¢a da evidéncia
dos primeiros espetdculos de Robert Wilson ou do ciclo do Teatro da
Morte, de Tadeusz Kantor, testemunha o que se sonha de um teatro
assinado por um tinico nome; foi realizado tal como formulado por
Edward Gordon Craig ou Antonin Artaud. Mas o mundo imagindrio
que toma espessura e consisténcia no palco nio é necessariamente
cortado da realidade em que vivemos: funciona, como Michel Fou-
cault observou, 2 maneira da heterotopia, isto é, “tipos de utopias
efetivamente realizadas nas quais [...] todos os outros locais reais
que podemos encontrar no interior da cultura sio representados,
contestados e invertidos” (FOUCAULT, 2001, p.1574).

A visao assim proposta, de fato, toma toda sua forca teatral
apenas por se dirigir para um publico e por sua relagdo com a ex-
periéncia deste tltimo, o universo fisico e psiquico no qual ele vive
quotidianamente. A representagao teatral produz, assim, num tempo
e num espago limitado, um rearranjo imagindrio do mundo o qual
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necessitamos para habitd-lo (“O homem habita poeticamente™?,

disse Holderlin em um longo comentdrio de Heidegger'') e para
tentar transformd-lo.

Por ser amplamente baseado em uma linguagem visual, o
teatro de bonecos contemporineo funciona muito frequentemente
como um dispositivo de criagio. O Simbolismo e as vanguardas
da primeira metade do século XX, pelo peso das utopias com as
quais eles investiram este ramo das artes performdticas - até lhe
dar a missao de um laboratério de experimentagao do teatro que
viria - influenciou duradouramente a evolu¢io desta arte que, em
um ndmero muito grande de bonequeiros contemporéineos, faz
da cena o lugar de apari¢io de um universo singular. Essa fungao
tende ainda hoje, com resultados mais ou menos convincentes, a
desempenhar um papel mais importante do que a interpretagio de
um texto pré-existente.

Mais uma vez, porém, é preciso desconfiar das tentagdes da
simples produgio de imagens, o que nos remete 3 questao da
dramaturgia: a escolha dos meios com os quais contamos uma
histdria. Para alcancar sua plena eficdcia teatral, a imagina¢ao nao
pode se limitar & criagio de um imagindrio que, pela escolha de
suas formas, de suas proporgoes, de seus materiais, de seus modos
de animagao, nio nos diria nada sobre o mundo no qual vivemos.
O espetdculo deve jogar na dimensao heterotdpica que, a0 mesmo
tempo, nos permite reconhecer nossa experiéncia e desfrutar de sua
transformacio imagindria, da reorganizagio de seus componentes
em um poema cénico.

10 Esta citagdo foi tomada emprestada de um poema tardio (vraisemblablement de
1807-1808), [Ins liebliche Bliue...] (‘Dans un azur délicieux...”), que conhecemos por
meio de uma c6pia retranscrita por um amigo de Holderlin, Wilhelm Waiblinger, em
seu romance Phaeton (1823). Ver Friedrich Hélderlin, Gedichte, Stuttgart, Reclam,
2000, p. 411-413.

11 C.f. Martin Heidegger, “ ...'homme habite en pocte... 7, Essais et conférences,
trad. A Préau, Paris, Gallimard, 1958, p. 224-245.
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Tomemos, por exemplo, uma cena de uma das produgées do
artista que, sem ddvida, mais contribuiu na Franga para a transfor-
magao do teatro de bonecos em um dispositivo de criagao: Philippe
Genty. Em La fin des terres (2013), assistimos ao encontro amoroso
de um homem e uma mulher que, tendendo a afastarem-se um
do outro, encontram em uma mala dois bonecos que portam suas
efigies. Depois de uma rdpida substitui¢io que os transformam em
dois gigantes, estes duplos carregam a materializagao dos fantasmas
dos protagonistas: transformam-se em criangas que descobrindo a
diferenca sexual, adolescentes empurrados um em diregao ao outro
por seus amigos, adultos expressando cruamente seus desejos. Cada
uma dessas figuras é manipulada por um grupo de bonequeiros do
mesmo sexo que faz o trabalho do coro, masculino ou feminino,
acompanhando os protagonistas, incentivando-os, acalentando-os
ou reconfortando-os, enquanto que outras metamorfoses fazem
surgir um pénis com cabeca de cobra, um par de tesouras agindo
como pernas, uma cabega de porco enxertada no homem, um par
de nddegas substituindo o rosto da mulher, e assim por diante. Se o
vocabuldrio simbdlico for convencionado, a circulacio de identidades
entre ator e figura, a confusao das idades no comportamento dos
protagonistas, a reversibilidade das posicoes entre o vivo e o artificial,
e especialmente a extrema rapidez de todas essas mudancas fazem
dessa cena um redemoinho de imagens e emogoes em que podemos
reconhecer a mesma desordem do desejo e a série de seus brilhos,
entre montagem e desmontagem de clichés, a0 mesmo tempo em
que percebemos os rangidos comicos ou grotescos.

Em uma cena de Impermanence (2011), Elise Vigneron também
experimenta com o gelo: moldado nesse material, um par de pés
manipulados com a ajuda de varas move-se lentamente em uma fina
camada de um espelho de dgua. O par de pés resta alguns instantes
sobre uma chapa de metal quente, e meio derretido, deixa sair um
pouco de vapor e depois desliza na dgua da pequena lagoa. Outros
pares de pés, de adultos e de criangas, vém gradualmente se juntar a
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ele. O contraste do brilho luminoso dos pés de gelo com a escuridao
que os cerca, assim como o do movimento lento e a suavidade dos
acordes musicais que os acompanham com os temas do sofrimento e
do desaparecimento sugeridos, dao a esta imagem cénica, a0 mesmo
tempo que uma grande beleza, uma real for¢a dramdtica, evocadora
de dramas intimos ou mesmo de genocidios. Aqui, a encenagio
brinca com a nossa experiéncia dos materiais, das sensa¢oes do frio
e do calor, construindo uma alegoria das dificuldades ou das mortes
coletivas que faz com que cada espectador prolongue livremente, de
acordo com sua propria sensibilidade. Se funciona bem no modo
de heterotopia, usando efeitos de reconhecimento e efeitos de estra-
nheza, o rearranjo do imagindrio que surge da representagao teatral
nos obriga a olhd-lo com um novo olhar, préximo ao da crian¢a: um
olhar que, ainda ignorante das leis de funcionamento do mundo,
busca, portanto, adivinhd-las.

Fungées da encenagio (3): um dispositivo de aparicio

Uma tltima dimensio do moderno regime de encenagao sobre
a qual eu gostaria de chamar aten¢io ¢é aquela que forma o que
chamarei de dispositivo da apari¢io. E uma dimensio que vemos
se afirmar particularmente a partir dos anos 1980, isto ¢, desde que
as artes do espetdculo, numa sociedade dominada pela reproducio
técnica e pelas midias, foram levadas a se redefinirem como artes
do espetdculo vivo'?, colocando a questao da presenga cénica no
centro de suas preocupagoes.

Nesta perspectiva, a representagio teatral joga com a variedade
de modos de presenca e corporeidade, tornando a cena um espago
onde o surgimento do humano e os meios de representd-lo assu-
mem um valor de evento. Usando corpos nao-padronizados (muito
grandes, muito finos, amputados, deficientes, etc.), misturando

12 No original: “arts du spectacle vivant”. Mantivemos a tradugao literal. (N.T)
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atores com intérpretes treinados em danga, circo ou pessoas tiradas
da vida cotidiana (por exemplo, os “especialistas do cotidiano” de
Rimini Protokoll, ao brincarem com a presenca fisica no palco
junto com a presenca virtual na tela, a encenagio contemporinea
implementa estratégias complexas onde o mesmo e o outro, o real
e seu simulacro, o documento e a fic¢do, o presente e o ausente sao
simultaneamente convocados. Esse é, sem divida, uma das maio-
res questoes da cena contemporanea: transformar o espago teatral
em um lugar de por a prova, de desconstrugao de identidades e
de alteridades. Um lugar, também, onde produzir uma imagem
inclusiva da sociedade em oposi¢ao aos processos de exclusio que
esta mesma sociedade organiza na realidade.

E essa é uma dimensio para a qual o teatro de bonecos con-
temporaneo aparece notavelmente bem equipado, pois se baseia
em um principio que permite precisamente brincar em diferentes
niveis de presenga: a manipulago a vista, deixando simultaneamente
visivel o ator-bonequeiro e o objeto manipulado. O papel da dra-
maturgia, nesse caso, consiste em produzir relacoes signiﬁcantes no
confronto entre esses dois COIpos, 0 COIpo Vivo € 0 corpo—objeto,
em suas relagbes mutuas e no préprio gesto da animagio. Eu darei
aqui novamente dois exemplos de tal tratamento, implorando que
vocés me desculpem por trazé-los novamente da cena francesa.

Em Les nouvelles des vieilles, de Julika Mayer (2001), o hiper-
-realismo do boneco faz eco a fonte documental usada no fundo
sonoro: entrevistas com mulheres idosas que contam suas vidas. Sob
esses dois aspectos, a encenagao introduz no palco uma proximidade
incomum com a realidade, seja reproduzindo-a identicamente (a
escultura hiper-realista), seja capturando material sonoro (as gra-
vagoes). Mas a escolha de um tamanho pequeno para o boneco,
sem impedir a desordem nascida de sua semelhanga com o vivo,
também transforma essa velha senhora em uma garotinha. O bo-
neco torna-se assim um objeto fantasmadtico, a materializacio do
retorno ao estado de infincia de pessoas muito idosas e o apoio de
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um jogo em que o adulto retorna  situagio da crianga diante de
sua avo: é o bonequeiro agora adulto que agora pode senta-la sobre
seus joelhos ou ajudd-la a se levantar quando ela estd no chao.

Petites dmes, de Paulo Duarte (2008), é outro espetdculo re-
lacionado & meméria, pois “lida com 0 modo como a meméria é
feita'®”. E uma forma curta, sem palavras, construida como um de-
vaneio a partir da palavra “alminhas” (pequenas almas) que designa,
no interior de Portugal, as pequenas capelas onde as pessoas vém
rezar pelo repouso dos mortos. Com discri¢ao, quase furtivamente,
diferentes niveis de presenca se entrecruzam: o préprio boneco,
silhueta branca, filiforme e quase abstrata; sua imagem filmada e
transmitida com um atraso, como um holograma que a desdobra;
os ex-votos de pés e maos suspensas ao redor do palco, que ela tenta
vestir, mas que sao grandes demais para elas; finalmente, as mios e
os pés do bonequeiro, que podem ser vistos de tempos em tempos.
O palco organiza, assim, uma série de presengas entre as quais se
desenvolvem micro-situagdes dramdticas e micronarrativas: imagens
de distanciamento da alma e do corpo, relagdes entre presenca e
memoria, lembrangas da primeira infincia e da aprendizagem da
caminhada, da brincadeira com sapatos de adulto, etc. H4 aqui,
também, a dramaturgia, porque ¢ na tensio, comovente ou irris6-
ria, entre esses diferentes modos de presenca do humano que cada
espectador constréi sua leitura do espetdculo.

A partir desses poucos exemplos, parece-me que podemos con-
cluir que o teatro de bonecos conseguiu investir as trés dimensoes
caracteristicas do moderno regime de encena¢io. Nesse sentido
também, aproxima-se cada vez mais hoje do teatro de atores e de
seus modos de fazer: a reflexdo dramatuirgica, como fundadora desse
regime moderno e das poéticas cénicas contemporineas, e encontra

13 Paulo Duarte, texto de apresentagio do espetdculo, disponivel em: http://mecanika.

net/site/files/petitesames.pdf
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seu lugar. Podemos até dizer que as duas tltimas dimensdes evocadas,
o dispositivo de criagdo e o dispositivo de apari¢ao, encontram no
palco dos bonecos um espago particularmente favordvel aos seus
desenvolvimentos.

A principal questao que surge, na minha opinido, é a do dis-
positivo de interpretagdo, ainda muito raramente implementado
com todas suas potencialidades em espetdculos de bonecos que se
apoiam num texto de repertério. Frequentemente, testemunhamos
a superposicio do texto e sua colocagio em imagens, sem que um
verdadeiro trabalho dramattrgico tenha sido realizado: emogdes
e significados nascem essencialmente da histdria contada, a cena
produzindo apenas uma ilustragio simples. Por falta de meios, é
claro, porque no teatro de bonecos o tempo da construgao muitas
vezes limita o da reflexio e do trabalho & mesa. Mas também falta
de formagcio, e é certamente ai que devemos nos concentrar agora,
para que o teatro de bonecos esteja firmemente comprometido com
o caminho da encena¢io moderna.
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