História do  Teatro de Bonecos.

Pesquisa da Cia Stromboli de Bonecos.

Boneco é uma figura humana, animal ou abstrata movimentada manualmente por uma pessoa e não por nenhum meio mecânico autônomo, sendo também conhecidos pelo nome de Títeres. Essa definição ampla abrange uma enorme variedade de gêneros teatrais e a uma grande variedade de figuras, mas não se aplica a determinadas atividades e figuras semelhantes. Uma boneca de brinquedo, por exemplo, não é um títere, e uma menina que brinca com sua boneca como se fosse um bebê de verdade não está fazendo um espetáculo de títeres. Mas se ela colocar o pai e a mãe sentados como uma platéia e fizer a boneca andar pela beira da mesa, agindo como um bebê de verdade, então estará apresentando uma forma rudimentar de teatro de títeres. Autômatos que aparecem quando o mecanismo de um relógio marca as horas inteiras também não são títeres, nem mesmo quando esses autômatos realizam ações complexas e bonitas como no relógio da catedral de Estrasburgo, na França, ou no relógio da prefeitura de Munique, na Alemanha. Ao que tudo indica, o teatro de títeres existiu em quase todas as civilizações e em quase todas as épocas. Na Europa, há registros escritos já no século V a.C. (no Symposium do historiador grego Xenofonte). Os registros escritos de outras civilizações são menos antigos, mas na China, na Índia, em Java e em muitas outras partes do Oriente o teatro de bonecos tem uma tradição tão antiga que é impossível determinar quando começou. Os indígenas norte-americanos usam tradicionalmente figuras semelhantes a títeres em seus rituais mágicos. São escassos os registros de títeres na África, mas a máscara é traço importante de quase todas as cerimônias mágicas africanas, e é difícil traçar uma linha divisória entre o títere e um ator mascarado, como veremos mais adiante. Pode-se afirmar que o teatro de títeres ou de bonecos surgiu sempre antes do teatro escrito, ou melhor, surgiu antes da própria escrita. O teatro de bonecos é um dos instintos mais antigos da espécie humana.

· Características do Teatro de Títeres ou de Bonecos

Muita gente se pergunta como uma forma tão artificial e complicada de teatro consegue ser atraente para quase todo mundo. Há quem afirme que o teatro de bonecos é a forma mais antiga de teatro, que dele é que surgiu a arte dramática. Não há como comprovar nem negar uma afirmação dessas. É pouco provável que todas as formas dramáticas da humanidade tenham sido diretamente inspiradas pelo teatro de bonecos, mas está aprovado que desde tempos muito remotos o teatro de bonecos e o teatro humano se desenvolveram lado a lado, e que muito provavelmente um influenciou o outro. A origem desses dois tipos de teatro está na magia, nos rituais de fertilidade, no instinto humano de representar aquilo que se deseja que aconteça na realidade. Ao longo do seu desenvolvimento, o teatro de bonecos foi perdendo essa origem mágica, que foi substituída por um maravilhamento infantil ou por teorias mais sofisticadas de arte e drama, mas mesmo para as platéias de hoje o fascínio do teatro de bonecos está mais perto do seu sentido mágico primitivo. Apesar de ter a mesma origem do teatro humano, o teatro de bonecos tem características especiais, que garantiram a sua sobrevivência ao longo de tantos séculos, e conservaram intacto o seu fascínio. O teatro de bonecos não é mais simples de realizar que o teatro humano; na verdade, ele é mais complicado, menos direto e muito mais exigente em termos de tempo e de trabalho. Mas depois de pronto, o espetáculo tem várias vantagens: precisa de menos gente para acontecer e é portátil; um único homem é capaz de levar um teatro completo nas costas (de um determinado tipo de bonecos), e um elenco de títeres sobrevive praticamente para sempre. As vantagens são muitas, mas seria um erro achar que elas é que explicam a popularidade dos títeres. Nem todo tipo de boneco apresenta essas facilidades - alguns exigem dois ou até três manipuladores para cada figura, e muitos títeres exigem um manipulador para cada personagem. O número de participantes de uma grande companhia de bonecos tradicional do Japão ou da Europa Oriental não é menor que o de uma companhia de teatro humano. O fascínio do teatro de bonecos se encontra em um nível mais profundo. O traço mais marcante de um boneco é que ele é impessoal. Ele é um tipo, não uma personalidade. Isso ele tem em comum com o ator de máscara ou com os atores cuja maquiagem oculta o rosto como uma máscara. Por isso os bonecos têm parentesco com os personagens fixos do teatro grego e do teatro romano, com os personagens mascarados da Commedia dell'Arte renascentista, com o palhaço de circo, com o mascarado de carnaval, com o pajé, com o sacerdote. Num teatro impessoal, em que não existe a projeção da personalidade do ator, a essência do relacionamento entre o intérprete e o público tem de ser estabelecida por outros meios. A platéia tem de ser mais ativa. O espectador não pode ser mero espectador; ele tem de usar a imaginação para projetar na máscara do ator as emoções do drama. Muitos espectadores de uma peça de bonecos são capazes de jurar que viram mudanças de expressão na cara dos bonecos. Não viram nada, mas estavam tão envolvidos pela emoção da peça que sua imaginação emprestou aos títeres os seus próprios medos, risos, lágrimas. A comunhão entre o ator e a platéia é o coração e a alma do teatro, e essa comunhão pode se dar de uma maneira muito especial, na verdade muito intensa, quando o ator é um boneco. A impessoalidade dos bonecos apresenta também outras características. Ela produz uma sensação de irrealidade. Na pantomima tradicional britânica, com suas peças dos bonecos Punch e Judy, por exemplo, ninguém se importa de Punch atirar o Bebê pela janela e espancar Judy até a morte; todo mundo sabe que não é de verdade e morre de rir de coisas que seriam horripilantes se fossem representadas por atores humanos. Dizem os psicólogos que o efeito dessas peças é catártico: o instinto agressivo inato da pessoa é liberado por intermédio dessas figurinhas inanimadas. Os bonecos dão também uma sensação de universalidade. Esse é outro resultado de sua impessoalidade. Um boneco de Carlos Magno em um teatro de títeres da Sicília não é apenas a representação do rei franco do século VIII, mas um símbolo da nobreza real; e o chefe de sua guarda que morre numa emboscada não é apenas um soldadinho derrotado, mas um tipo que representa o heroísmo da cavalaria. Da mesma forma, no teatro de bonecos da ilha de Java, o gigante grotesco é a personificação do princípio destrutivo, enquanto a esguia figura de um deus é a personificação do princípio construtivo. Nesses casos, o teatro de bonecos revela a sua proximidade com todo o espírito do folclore e da lenda. O títere adquire essas qualidades elementares de impessoalidade, irrealidade e universalidade através das estilizações impostas por suas limitações. É um erro imaginar que quanto mais realista ou natural mais eficiente será o boneco. Na maioria dos casos, o contrário é que é verdadeiro. Um boneco que simplesmente imita a natureza, jamais conseguirá ser igual à natureza; o boneco só se justifica quando acrescenta alguma coisa à natureza - por seleção, por eliminação ou por caricatura. Alguns bonecos muito eficientes são extremamente rústicos: em Liège, na Bélgica, por exemplo, existe uma tradição de bonecos cujos movimentos de braços e pernas não são controlados, são puramente acidentais. Os bonecos rajasthani da Índia nem pernas têm. Ainda menos naturalistas são as figuras grotescas dos corcundas da tradição européia, dos perfis aduncos do teatro de sombras da Indonésia, e os intrincados recortes de couro usados na Tailândia, mas é justamente nessas formas altamente estilizadas de bonecos que essa arte atinge sua mais alta expressão. Esses bonecos que se afastam radicalmente da natureza são admiráveis, mas não se pode negar o encanto e fascínio que existe na miniaturização da vida. Boa parte do encanto do teatro de bonecos vem do prazer que o espectador sente em observar um mundo em miniatura. O melhor exemplo disso são os teatros de brinquedo comuns na Grã Bretanha, cujo palquinho, colocado em cima da mesa da sala, pode ser ocupado por um coro de camponeses, por quadrilhas de bandidos, ou por exércitos em combate diante de cenário de paisagens escarpadas de rochedos, recortadas por rios serpenteantes. A apreciação instintiva dessas características marcantes do teatro de bonecos muitas vezes se soma à admiração despertada pela capacidade humana de fabricar e manipular as figurinhas. Geralmente, o manipulador fica invisível; sua arte consiste em esconder sua arte, mas a platéia sabe que ele está ali, e isso aumenta a emoção da situação dramática. Em certos tipos de apresentação - por exemplo, em um tipo de show de cabaré que foi muito popular em meados do século XX - o manipulador fica visível para a platéia que tem, assim, a possibilidade de estudar seus processos de manipulação. Isso se afasta muitíssimo da filosofia dos manipuladores de bonecos europeus de tradições mais antigas que guardam a sete chaves os segredos de sua profissão. Não se pode negar que qualquer apresentação que chame atenção para a mecânica da operação estará distorcendo a arte do titeriteiro, mas a revelação da perícia necessária para a performance e o conhecimento dos seus meios técnicos efetivamente acrescentam uma dimensão a mais na apreciação dessa arte difícil e altamente especializada.

· Tipos de Bonecos

Existem muitos tipos de bonecos. Cada tipo tem suas características específicas, e exige sua linguagem dramática especial. Certos tipos só se desenvolvem sob determinadas condições culturais e geográficas. Os tipos mais importantes são assim classificados:

· FANTOCHES: bonecos de mão ou de luva

Esse tipo possui corpo de tecido, vazio, que o manipulador veste na mão; ele encaixa os dedos na cabeça e nos braços para movimentá-los. A figura é vista só da cintura para cima e geralmente não tem pernas. A cabeça pode ser feita de madeira, papier-maché, ou borracha, as mãos são de madeira ou de feltro. O modo de operação mais comum é usar o dedo indicador para a cabeça, e o polegar e o dedo máximo para os braços. As variantes, porém, são muitas. Esse método de "três dedos" é usado para figuras do tipo Punch; isso permite que o boneco segure bem pequenos objetos de cena, coisa muito útil para que possa manejar o porrete, parte tão importante de seus espetáculos, mas que tende a produzir um efeito capenga, com um braço mais alto que o outro. Em geral, o operador trabalha com o braço esticado acima da cabeça, dentro de uma cabine estreita com uma abertura acima da altura média de um homem. A maioria dos heróis folclóricos do teatro de bonecos tradicional da Europa é de bonecos de mão ou fantoches; a cabine é bem fácil de transportar, e a peça inteira pode ser apresentada por um único artista. Esse é o típico show de fantoches apresentado ao ar livre por toda a Europa e que pode ser encontrado também na China. Mas que não se limita necessariamente a um manipulador único; cabines maiores com espaço para três ou quatro manipuladores produzem excelentes resultados no uso desse tipo de figura. A vantagem do fantoche ou boneco de mão é a sua agilidade e rapidez; a limitação é seu tamanho reduzido e os movimentos de braços pouco eficientes.

· BONECOS DE VARA

São figuras também manipuladas por baixo, mas de tamanho grande, sustentadas por uma vara que atravessa todo o corpo, até a cabeça. Outras varas mais finas podem ser usadas para movimentar as mãos e, se necessário, as pernas. Esse tipo de figura é tradicional nas ilhas indonésias de Java e Bali, onde são chamadas de wayang golek. Na Europa, durante muito tempo, elas só foram utilizadas no vale do rio Reno; mas no começo do século XX, Richard Teschner resolveu desenvolver, em Viena, na Áustria, as potencialidades artísticas desse tipo de bonecos. Em Moscou, na Rússia, Nina Efimova produziu espetáculos experimentais nas mesmas linhas que acabaram inspirando o Teatro de Bonecos Estatal, dirigido por Sergey Obraztsov, que desenvolveu esse tipo de bonecos nos anos 1930. Depois da Segunda Guerra Mundial, o teatro de Obraztsov fez diversas turnês, principalmente pela Europa Oriental, e provocou com isso o surgimento de muitos teatros de bonecos de vara. Esse tipo de bonecos é hoje oficial nas grandes companhias de teatro de títeres estatais da Europa Oriental. Num movimento semelhante, por inspiração de Marjorie Batchelder, desenvolveu-se o uso do boneco de vara principalmente nos teatros escolares e universitários. O boneco de mão também passou a ser muito valorizado. Nesse tipo de figura, a mão passa por dentro do corpo do boneco para segurar o bastão da cabeça, sendo os braços manipulados por meio de outras varas. Uma grande vantagem dessa técnica é que permite dobrar o corpo da figura, uma vez que o pulso do manipulador fica na altura da cintura do boneco. Em geral, o boneco de vara é adequado a peças de ritmo lento e solene, mas são muitas as suas potencialidades e grande a sua variedade. Porém é muito exigente quanto ao número de manipulares, exigindo sempre uma pessoa por boneco, e às vezes duas ou três para uma única figura.

· MARIONETES OU BONECOS DE FIO

São figuras grandes controladas por cima. Normalmente são movimentadas por cordões ou fios que vão dos membros para uma cruzeta de controle na mão do manipulador. O movimento é feito por meio da inclinação ou oscilação da cruzeta de controle, mas os fios são também puxados um a um quando se deseja um determinado movimento. Uma marionete simples pode chegar a ter nove fios: um em cada perna, um em cada mão, um em cada ombro, um em cada orelha (para mexer a cabeça) e um na base da coluna, para fazer o boneco se inclinar. Efeitos mais detalhados podem exigir o dobro ou o triplo desse número. A manipulação de uma marionete de muitos fios é uma operação complexa que exige grande treinamento. Os controles são de dois tipos: horizontal (ou avião) e vertical. A escolha de um ou de outro depende muito das preferências do manipulador. Ao que parece, o desenvolvimento completo da marionete de fio só ocorreu por volta da metade do século XIX, quando o marionetista inglês Thomas Holben causou sensação com suas figuras muito engenhosas, dando origem a um grande número de imitadores. Antes disso, o controle das marionetes era feito por meio de um cordão grosso no alto da cabeça, com cordões secundários para mãos e pés. Métodos ainda mais primitivos sobrevivem até hoje em certos grupos de bonecos folclóricos. Na Sicília, usa-se uma vara de ferro para mover a cabeça, outra para mover a mão que segura a espada, e um cordão para o outro braço; as pernas ficam dependuradas, sem fios, e o andar é feito com a movimentação da vara de ferro da cabeça; em Antuérpia, na Bélgica, usam-se varas apenas na cabeça e em um braço; em Liège, Bélgica, os braços não têm qualquer tipo de controle, usa-se apenas uma vara para a cabeça. Na Índia, são usadas diversas formas de controle de marionetes: no Rajastan, utiliza-se um cordão único que vai da cabeça do boneco até a mão do manipulador onde se dobra e torna a descer até a cintura do boneco; pode ser usado também um segundo cordão para manipular os braços; no sul da Índia existem marionetes que ficam dependuradas por fios presos em um aro que fica em volta da cabeça do manipulador. As mãos desses bonecos são operadas por meio de varas. Foi na Europa que as marionetes atingiram o seu máximo desenvolvimento. As marionetes européias são capazes de imitar praticamente todos os movimentos humanos ou de animais. No começo do século XX, porém, chegou-se a um naturalismo tão grande que as marionetes correram o sério risco de se transformar numa forma estéril de arte, sem maiores possibilidades de desenvolvimento. Alguns titeriteiros, começaram a achar que o controle com fios era indireto demais e muito sem firmeza para obter certos efeitos dramáticos, e por isso passaram a utilizar bonecos de vara. Mas nas mãos de um intérprete sensível, a marionete continua sendo a forma mais delicada e mais exigente da arte do teatro de bonecos.

· FIGURAS PLANAS

Até agora, falamos de bonecos tridimensionais, de formas completas. Mas existe toda uma família de bonecos planos, bidimensionais. Essas figuras são operadas de cima, como as marionetes, por meio de lingüetas que podem ser abaixadas ou levantadas, e usadas às vezes para fazer transformações rápidas. Figuras planas articuladas, com braços operados por um sistema de pistões eram usadas às vezes para fazer uma procissão, por exemplo. Mas o maior uso que se fazia das figuras planas era no teatro de brinquedo. Esses teatros de brinquedo parecem ter sido inventados por um gráfico por volta de 1811, como uma espécie de souvenir teatral. As pessoas compravam as folhas impressas com os personagens e os cenários de peças populares da época, recortavam e montavam o teatro, e apresentavam os espetáculos em suas próprias casas. As folhas de gravuras eram anunciadas com uma frase que passou a ser de uso corrente no inglês: "um tostão a simples, dois tostões as coloridas". O colorido era feito à mão, com pinceladas rápidas de cores fortes. Durante um período de quase 50 anos, cerca de 300 peças, todas apresentadas originalmente nos teatros de Londres, foram adaptadas e publicadas para os teatros de brinquedo e passaram a ser um divertimento para jovens. Havia por volta de cem gráficas produzindo essas peças. Esse tipo de teatro foi sempre uma atividade doméstica, jamais apresentado profissionalmente. A partir de meados do século XIX foram adaptadas poucas peças, mas um punhado de editores continuou editando as que já existiam até o século XX. Depois da Segunda Guerra Mundial, esse tipo de brinquedo tipicamente inglês voltou à moda. Era também bastante popular na Alemanha; na Áustria (onde tinha cenários fabulosos); na França e na Dinamarca, onde são editados até hoje. O interesse desses teatros de brinquedo é sobretudo social, como uma forma de divertimento doméstico, e histórico por registrar o tipo de cenários, figurinos e mesmo a atitude dos atores em cena nessa época.

· TEATRO DE SOMBRAS

Trata-se de um tipo especial de figura plana, utilizada para projetar sombras em um telão semitransparente. Podem ser recortadas em couro ou qualquer outro material opaco, como nos teatros tradicionais de Java, Bali e da Tailândia, além do tradicional "sombras chinesas" da Europa do século XVIII; nos teatros tradicionais da China, Índia, Turquia e Grécia, e em diversos grupos modernos da Europa, as figuras podem ser recortadas também em couro de peixe ou em outros materiais transparentes. Elas podem ser operadas por baixo, com varas, como no teatro javanês; com varas que ficam em ângulo reto com a tela, como nos teatros chinês e grego; ou por meio de cordões escondidos atrás dos bonecos como nas sombras chinesas. O teatro de sombras não precisa se limitar a figuras planas. Ele pode lançar mão também de figuras tridimensionais. O teatro de sombras é uma arte de grande delicadeza, e o aspecto incorpóreo dos bonecos de sombra é exemplo eloqüente da força do teatro de títeres como forma artística.

· OUTROS TIPOS

Esses cinco tipos não são os únicos. Existem, por exemplo, bonecos manipulados à vista da platéia. Os mais interessantes desse tipo são os bonecos bunraku japoneses, que receberam esse nome em homenagem ao seu criador, um titeriteiro japonês do século XVIII, Uemura Bunrakuken. Essas figuras têm metade ou até três quartos da altura de uma pessoa e podem chegar a exigir três operadores por boneco. O manipulador principal controla os movimentos da cabeça usando um sistema de fios dentro do corpo do boneco, podendo mexer as sobrancelhas e girar os olhos. Com a outra mão, ele manipula o braço direito da figura; o segundo manipulador se encarrega do braço esquerdo; e o terceiro movimenta as pernas; a coordenação entre esses três artistas exige um treinamento prolongado e rigoroso. Os figurinos muito ricos e a estilização da escultura dos bonecos de bunraku fazem deles talvez os mais belos do mundo. Bastante semelhantes, mas muito mais grosseiros são os bonecos de ventríloquo. A ventriloquia, a técnica de falar sem mexer a boca, dando a impressão de que a voz vem de outro lugar, não tem nada a ver com o teatro de bonecos. Mas as figuras usadas pelos ventríloquos, com seus ricos movimentos faciais, são títeres em toda a acepção do termo. Essa técnica, em que um ator humano carrega seu boneco no palco e conversa com ele vem sendo muito desenvolvida em alguns grupos de teatro experimental. O ator às vezes fica invisível, usando técnicas de "teatro negro" (roupa preta sobre fundo preto, com iluminação que mostra só o boneco), mas muitas vezes o operador fica inteiramente visível. Essa atitude é uma recusa total à atitude mais tradicionalista sobre a natureza do teatro de títeres, mas vem ganhando aceitação. Há formas menores de teatro de bonecos, como o boneco de dedo, que o manipulador veste na mão, usando dois dedos para fazer as pernas. Ou o tipo ainda mais simples, cilíndrico e oco, que o operador enfia nos dedos. As figuras gigantescas que desfilam pelas ruas em certas festividades européias e americanas também são uma espécie de títere, embora não representem nenhuma história. O mesmo se pode dizer dos dragões das festas de rua chinesas, encontrados também em certas regiões da Europa, como Tarascon, na França. Na verdade, sempre que um homem se esconde dentro de uma figura ou máscara, pode-se falar de títeres, ou bonecos. Muitos grupos de teatro de bonecos da Polônia hoje apresentam peças com atores mascarados. O grupo norte-americano Bread and Puppet é outro exemplo dessa tendência. A separação entre atores humanos e bonecos fica cada vez mais tênue. No passado, muitos bonecos tentavam aparentar e agir como seres humanos, mas hoje em dia muitos atores humanos tentam aparentar e agir como bonecos. Atualmente, o teatro de títeres não é mais considerado apenas como um gênero dramático específico, mas como uma manifestação legítima do teatro total.

· Estilos de Teatro de Bonecos

O teatro de bonecos tem diversos estilos, sendo apresentado a todo tipo de platéia. Ao longo da história, a sua forma principal foram as peças folclóricas ou tradicionais apresentadas a platéias populares. Os exemplos mais conhecidos são os espetáculos curtos desenvolvidos em torno de heróis cômicos nacionais ou regionais. Pulcinella, por exemplo, era um personagem humano na Commedia dell'Arte italiana e só começou a aparecer nos palcos de bonecos no começo do século XVII; ele foi levado a todos os países da Europa pelos titeriteiros italianos e em toda parte foi adotado como um novo personagem das galerias de personagens locais, com seu nariz de gancho e sua corcunda. Na França, ele se transformou em Polichinelo, na Inglaterra em Punch, na Rússia em Petrushka, e assim por diante. Na época da Revolução Francesa, final do século XVIII, novos heróis nacionais destronaram os descendentes de Pulcinella nos palcos da Europa: na França, foi Guignol; na Alemanha, Kasperl; na Holanda, Jan Klaassen; na Espanha, Christovita; e assim por diante. Todos esses personagens eram fantoches, bonecos de luva; muitos intérpretes que os manipulavam usavam um aparelhinho de membrana dentro da boca para conseguir uma voz de timbre agudo e penetrante para seus personagens; e todos entravam em brigas e outras confusões típicas dos espetáculos de fantoches. Mas é um erro considerá-los todos um mesmo personagem. Trata-se de tipos nacionais muito distintos. Na Grécia, o herói cômico nacional entre os títeres é Kararkiózis, um boneco de sombras, que surgiu originalmente na Turquia, onde era conhecido como Karagöz. Os temas e assuntos dramáticos usados por esses bonecos populares, às vezes são bíblicos, às vezes baseados em lendas folclóricas, às vezes sagas heróicas. O Teatro Toone, de Bruxelas, por exemplo, até hoje apresenta uma Paixão de Cristo; na Alemanha, a lenda do Fausto é um tema clássico do teatro de bonecos, e na França as Tentações de Santo Antônio; e nos teatros de bonecos da Sicília e de Liège, os poemas do poeta renascentista italiano, Ariosto, transformados por muitas fontes populares, fornecem material para espetáculos cavalheirescos. Na Ásia, essa mesma tradição de fontes lendárias e religiosas fornecem material para o repertório do teatro de bonecos. As mais importantes dessas fontes são os poemas épicos hindus Ramayana e Mahabharata, presentes nas peças do teatro de bonecos do sul da Índia e da Indonésia. Ao lado desses espetáculos essencialmente populares, o teatro de bonecos foi, em determinados períodos da história, considerado uma forma de diversão altamente moderna. Na Inglaterra, por exemplo, o Teatro de Punch, em Covent Garden, Londres, dirigido por Martin Powell entre 1711 e 1713, constituiu uma grande atração para a alta sociedade, sendo freqüentemente citado em cartas e no jornalismo dessa época. Na Itália, um magnífico teatro de bonecos foi fundado no Palácio da Chancelaria, em Roma, em 1708. Ali, Scarlatti e outros importantes compositores apresentaram óperas especialmente compostas para bonecos. Na Austro-Hungria, o compositor Josef Haydn, era contratado como residente para escrever óperas para o teatro de bonecos construído pelo príncipe Esterházy por volta de 1770. Na França, as sombras chinesas de François-Dominique Seraphin funcionavam no Palais-Royal, no coração da Paris elegante de 1781. O cenógrafo italiano Antônio Bibiena pintou os cenários para um teatro de marionetes que pertencia a um jovem príncipe de Bolonha que se apresentou em Londres em 1780. Belos teatros de bonecos conservados no Museu Bethnal Green de Londres e no Museu Cooper-Hewitt em Nova York revelam a elegância desses teatros de bonecos do século XVIII. No século XVIII, na Inglaterra, diversos autores começaram a usar o teatro de bonecos como um importante veículo para a sátira: Henry Fielding, Samuel Foote, Charles Dibdin, por exemplo. Na França, o teatro de bonecos esteve muito em voga entre os literatos durante a segunda metade do século XIX, quando George Sand criou um grupo de titeriteiros. Seu filho, Maurice era quem escrevia as peças. Essa moda rendeu mais de cem peças ao longo de 30 anos. Eram produções feitas apenas para os convidados da casa, mas são graciosas e inteligentes. Louis Duranty resolveu fazer um teatro de bonecos no Jardim des Tuilleries, em Paris, em 1861, para apresentar profissionalmente espetáculos intelectualizados. Mas o estilo não foi bem recebido e a casa de espetáculos não durou muito. Serviu, porém, para inspirar um grupo de amigos que trabalhou apenas dois anos no Theatron Erotikon, para pequenas platéias. Eles, por sua vez, inspiraram Lemercier de Neuville, que criou o seu próprio teatro de bonecos, apresentando-se em salas de casas de família até o final do século. Todos esses grupos na França eram de fantoches, enquanto os titeriteiros ingleses do século anterior preferiam as marionetes. Em 1807, o artista francês Henri Rivière criou um teatro de sombras de grande delicadeza que gozou considerável sucesso durante mais de dez anos no Café Chat Noir, de Paris. Quando Henri Signoret fundou o Pequeno Teatro em 1888, em Paris, ele escolheu os bonecos de vara montados numa base que se deslocada sobre trilhos abaixo do palco, com os movimentos dos braços e pernas controlados por fios acionados por pedais. Esse grupo apresentava peças de autores clássicos, como Cervantes, Aristófanes, Shakespeare e peças novas de poetas franceses. Como todos os intelectualizados grupos de teatro de bonecos do século XIX na França, esse também se apresentava esporadicamente para platéias pequenas. Como movimento esse entusiasmo intelectual pelo teatro de bonecos não teve nenhuma influência popular, mas é uma prova da potencialidade artística do teatro de bonecos. O teatro de bonecos do Japão entrou para a história da literatura com as peças de Chikamatsu Monzaemon (1653-1725). Esse autor, conhecido como o Shakespeare do Japão, pegou a forma dos rústicos dramas para bonecos que já existiam e transformou esse tipo de texto em uma forma superior de arte, com mais de uma centena de peças. Elas continuam até hoje no repertório dos grupos de bunraku. Nessa forma de teatro, o texto, ou jouri, é cantado por um tayu acompanhado por um músico que usa um instrumento de três cordas chamado samisen. Na Europa, o movimento da arte dos bonecos prosseguiu no século XX, desenvolvido por artistas vinculados à Bauhaus, a importante escola de design alemã. Eles pregavam o teatro "total" ou "orgânico". Um de seus professores mais ilustres, o pintor suíço Paul Klee, criou figuras muito interessantes para um teatro de bonecos doméstico, e outros projetaram marionetes que refletiam as idéias do cubismo. O grande homem de teatro inglês Gordon Craig considerava o teatro de bonecos um meio vigoroso para a expressão artística do teatro. No período entre as duas Guerras Mundiais, e ao longo das décadas de 1950 e 1960, muitos artistas enfrentaram grandes dificuldades econômicas para provar que o teatro de bonecos podia significar divertimento de alta qualidade artística para platéias adultas. As marionetes do Teatro de Arte de Munique, Alemanha, por exemplo, eram exemplos deslumbrantes da tradição germânica do entalhe em madeira. Na Áustria, o Teatro de Marionetes de Salzburg especializou-se nas óperas de Mozart e desenvolveu alto grau de naturalismo e perfeição técnica na movimentação dos bonecos. Na Tchecoslováquia, país que tem uma grande tradição de bonecos, o teatro de marionetes de Josef Skupa alterna números musicais com esquetes satíricos, representados pelos dois personagens que dão nome ao teatro: Hurvínek, um menino precoce, e Spejbl, seu pai meio lerdo da cabeça. Na França, Fernand Léger é um dos muitos artistas importantes que trabalharam com o grupo Les Comédiens de Bois [Os atores de madeira]. Yves Joly levou a arte dos títeres a seu grau mais despojado, representando peças de bonecos de mão só com as mãos nuas, sem nenhum tipo de boneco. O titeriteiro russo Sergey Obraztsov fez a mesma coisa em uma apresentação de grande encanto e inteligência, muito diferente do grande teatro de bonecos de vara que fundou. Em Londres, Inglaterra, em 1961, John Wright fundou o Little Angel, um teatro permanente de marionetes. Existem outras casas permanentes em Birmingham, Norwich e em Biggar, perto de Edimburgo. Nos Estados Unidos, quem mais promoveu o reflorescimento da arte do teatro de bonecos foi Ellen Van Volkenburg, do Little Theatre de Chicago. Entre outras coisas, ela produziu o Sonho de uma noite de verão, de Shakespeare, em 1916. Posteriormente, dirigiu peças para Tony Sarg, que se transformou no mais significativo realizador de grandes produções de marionetes nos Estados Unidos, com peças como Rip Van Winkle, O anel e a rosa, e Alice no país das maravilhas. Um grupo pequeno, os Yale Puppeteers, fundou em Hollywood o Turnabout Theatre, que fundia atores humanos com palcos de bonecos em extremos opostos da platéia, atraindo grande número de espectadores com suas músicas e esquetes entre os anos de 1941 e 1956. A partir de 1967, Bil Baird manteve um teatro de bonecos em Greenwich Village, Nova York, e, durante os poucos anos em que atuou, muito contribuiu para o desenvolvimento de todos os aspectos da arte de bonecos. Mas a falta de verbas estatais tornou praticamente impossível o desenvolvimento de grandes companhias nos Estados Unidos. Os grupos profissionais de títeres desenvolveram-se, nesse país, de três maneiras: em grandes produções comerciais para a televisão (veja abaixo); em grupos de ativismo social como o Bread and Puppet Theatre que usa bonecos gigantes em espetáculos geralmente feitos na rua, pregando uma mensagem política ou idealista; e, no extremo oposto, em apresentações íntimas para pequenas platéias, como faz Bruce Shwartz, que trabalha a plena vista da platéia operando uma única figura de grande delicadeza. Voltando no tempo, veremos que a partir de 1870, diversas companhias de marionetes inglesas atingiram um altíssimo grau de desenvolvimento técnico, e sua influência espalhou-se por toda a Europa, Ásia e Américas, por meio de uma série de turnês mundiais. O forte de seus espetáculos eram os truques, que passaram a ser exemplos clássicos do teatro de marionetes: o esqueleto dançarino, cujos membros se separavam e tornavam a se juntar; o Grande Turco, cujos braços e pernas caíam e se transformavam num bando de crianças, enquanto seu corpo se transformava na mãe delas; a mulher de saia rodada que se transformava em um balão; o espadachim Scaramuche, com três cabeças; e uma multidão de mágicos e acrobatas. O último grande teatro dessas marionetes tradicionais foi o Teatro dos Pequeninos de Vittorio Podrecca, que criou os personagens da marionete pianista e da soprano cujo peito parece respirar, que passaram a ser muito copiados desde então. Durante o século XX, predominou a tendência de considerar o teatro de bonecos como uma forma de entretenimento infantil. Uma das primeiras pessoas a estimular essa tendência foi o conde Franz Pocci, aristocrata da corte da Bavária que, em meados do século XIX, escreveu um grande número de peças infantis para o tradicional teatro de marionetes de Papa Schmid, em Munique. Entre os anos, 1920 e 1950, Max Jacob também foi muito importante, ao transformar o repertório folclórico tradicional do Kasperltheater alemão seguindo idéias mais modernas de entretenimento infantil. Quase todos os titeriteiros contemporâneos criaram programas para crianças. Dentro da grande variedade de estilos do teatro de bonecos de diversos países e diversas culturas, existem alguns aspectos que são comuns a todos. Por exemplo, em muitos teatros de bonecos o diálogo não acontece como se fosse falado pela boca dos bonecos, mas sim recitado ou explicado por uma pessoa que fica do lado de fora do palco e que serve de elemento de ligação com a platéia. Essa técnica era usada na Inglaterra na época elisabetana. As peças inglesas dessa época falam sempre do "narrador" dos bonecos. Esse personagem está muito bem ilustrado em A feira de Bartolomeu, de Ben Jonson, em que um dos fantoches se debruça para fora do palco e bate com um pedaço de pau na cabeça do narrador porque não gosta do jeito que ele está contando a história. Essa mesma técnica ocorre também no teatro bunraku japonês, em que o cantor é quem conduz a ação, sendo considerado a estrela da companhia. Esse recurso foi usado também pelo teatro de sombras do Café Chat Noir, de Paris, e por todos os seus sucessores e imitadores. Todos eles dependiam em grande parte do chansonnier [cantor]. Muitas produções recentes também lançam mão dessa linguagem. Em outros lugares, como nos teatros de bonecos tradicionais de Java, Grécia e Sicília, todas as falas são ditas pelo manipulador. As peças consistem de uma mistura de narração e diálogos, e como têm um mesmo o intérprete modificando a voz para fazer cada personagem, o todo acaba adquirindo uma certa unidade que é um dos atributos mais preciosos do teatro de títeres. O acompanhamento musical é traço muito importante de numerosos estilos de teatro de bonecos. O gongo gamelan e a orquestra de címbalos que acompanha as apresentações do teatro wayang javanês é parte essencial da linguagem desse teatro, determinando a cadência dos movimentos dos bonecos, e preenchendo os espaços entre as ações principais. Também o samisen japonês dá apoio e complementa os cantos. Nas óperas do teatro de bonecos de Roma no século XVIII, a trilha sonora refinada de Scarlatti e as rígidas convenções dos gestos tradicionais da ópera dessa época deviam combinar muito bem com os movimentos característicos dos bonecos de vara. Um espetáculo de bonecos sem música sempre parece um tanto incompleto. Houve época em que o gramofone foi muito usado por titeriteiros, e mais recentemente o gravador de fita, e hoje os CDs permitem o acompanhamento de música e efeitos sonoros. A iluminação também é importante numa produção de bonecos. O tremulante lampião de óleo do wayang javanês realça as silhuetas das figuras na tela transparente; já em 1781, o pintor de cenários Philip James de Loutherbourg usava uma maquete de teatro chamada Eidophusikon para demonstrar os efeitos de iluminação que se podiam obter com lampiões. O método moderno de utilizar iluminação ultravioleta permite efeitos espetaculares e surpreendentes nas modernas produções de teatro de bonecos.

· OS TÍTERES NO MUNDO CONTEMPORÂNEO

No mundo de hoje o teatro de bonecos enfrenta grandes dificuldades, ao lado de grandes oportunidades. As platéias dos espetáculos folclóricos tradicionais praticamente desapareceram. Os espetáculos de Punch e Judy das cidades praianas da Inglaterra e o Guignol que se apresenta nos parques de Paris ainda atraem multidões, mas os teatros fechados, que antes atraíam platéias mais humildes, hoje sobrevivem com dificuldade, geralmente contando com o apoio de um conselho municipal ou museu local. O teatro de bonecos é cada vez mais considerado uma atividade voltada para as crianças. Trata-se, sem dúvida, de uma linguagem que entusiasma as crianças, e, na história geral do teatro infantil, o teatro de bonecos tem papel importante. Alguns grupos se contentam em representar apenas para crianças. Mas outros desejam produzir também para uma platéia adulta. Que tende a não se interessar por bonecos. No Ocidente, nenhum grupo consegue sobreviver com um repertório exclusivamente adulto. Mesmo as companhias que fazem espetáculos para crianças enfrentam grandes dificuldades econômicas devido ao número reduzido de espectadores que pode ser atingido nas apresentações de bonecos e ao baixo preço que se tem de cobrar pelo ingresso das crianças. Se algumas companhias continuam apresentando espetáculos de qualidade é por dedicação à arte. Existem outros veículos para o teatro de bonecos, além do repertório infantil. São os cruzeiros de navio e as casas noturnas que dão oportunidade a apresentações breves, porém sem grandes chances de uma dramaturgia mais séria. E há a televisão. À primeira vista, a televisão pode parecer o meio ideal para os títeres. De fato, muitos programas de bonecos foram desenvolvidos especialmente para a TV, mas ao que parece as suas grandes possibilidades não foram percebidas logo de início. A mera transferência de um espetáculo do palco para a televisão não funcionava, e as apresentações de bonecos costumavam se limitar a apresentações curtas em programas de variedades. Surgiram então alguns programas que combinavam intérpretes humanos com bonecos, produzidos especialmente para a TV, atingindo grande sucesso. Na Inglaterra, por exemplo, em 1946, apareceram os personagens Muffin, a Mula e seus amigos animais, manipulados por Ann Hogarth em cima de um piano em que Annette Mills tocava e cantava. Nos Estados Unidos, uma série chamada Kuklapolitans, criada por Burr Tillstrom, começou a ser transmitida em 1947; o menino Kukla tinha um grupo de amigos, inclusive Ollie, o Dragão, que conversava com Fran, uma atriz que ficava do lado de fora do palco. Em 1969, o programa Vila Sésamo começou a usar bonecos. Criado por Jim Henson, esse tipo de figura viria a atingir sua plenitude no Muppet Show, que conquistou enormes níveis de audiência em mais de cem países entre os anos de 1976 e 1981. Henson continuou fazendo filmes de bonecos em que fantásticos personagens eram manipulados por engenhosos mecanismos controlados por rádio. Na Inglaterra, em 1984, surgiu um outro tipo de programa de televisão com bonecos, o Spitting Image, em que os bonecos criados por Roger Law e Peter Fluck caricaturizavam políticos e personalidades inglesas, num renascimento da tradição de títeres satíricos para adultos em voga no século XVIII. As dificuldades econômicas das companhias da Europa Ocidental e dos Estados Unidos não atingiam os grupos de bonecos da Europa Oriental e de China, onde o estado dedicava grandes verbas ao teatro de bonecos. Qualquer companhia ocidental já se daria por contente de poder pagar 5 ou 6 manipuladores, enquanto na China elas chegam a ter 50, 60 membros entre manipuladores, artistas e técnicos. Com o desmantelamento do bloco socialista, a situação mudou muito, mas a contribuição dos grupos da Europa Oriental não perdeu sua significação. Entre o final da Segunda Guerra Mundial e a queda do Muro de Berlim, o apoio dado ao teatro de bonecos nesses países traduziu-se em progresso técnico e na possibilidade da experimentação. Além das linguagens tradicionais, muitas companhias fizeram imaginativos experimentos com "teatro negro", teatro de máscaras e outras técnicas. A utilização dos bonecos no campo da educação significou um grande passo no século XX. Nessa área não se enfrentam as dificuldades econômicas do teatro de bonecos profissional. E uma apresentação de bonecos é capaz de sintetizar muito bem as habilidades de um grupo de crianças na confecção, vestimenta e manipulação de bonecos, na escritura de peças para esses bonecos, e na própria representação. Quando se começou a usar a linguagem do teatro de bonecos na educação, costumava-se colocar uma ênfase muito grande nos métodos já estabelecidos e na cuidadosa preparação do espetáculo, de forma que a expressão artística do trabalho muitas vezes ficava em segundo plano. A tendência, hoje, é produzir bonecos mais rapidamente, usando sucata ou objetos naturais, improvisando com eles, sem grandes ensaios, de forma a servirem como instrumento de auto-expressão dramática. Essa atividade tem grandes possibilidades terapêuticas, o que levou o teatro de bonecos a seu utilizado como instrumento no tratamento psiquiátrico de crianças com perturbações mentais. O futuro do teatro de bonecos dependerá em grande parte da troca de informações e influências entre realizadores. A melhor oportunidade para isso são os festivais internacionais, em que os grupos podem ver os trabalhos uns dos outros. Esses festivais ocorrem atualmente quase todos os anos e são geralmente patrocinados pela UNIMA, a Union Internationale de la Marionnette, associação internacional de titeriteiros. Fundada em 1929, e reconstituída em 1957, a UNIMA tem associados em mais de 50 países e oferece um espaço de encontro para todos os interessados. Muitos países contam com organizações nacionais de realizadores de teatro de bonecos. Nos Estados Unidos e Canadá existe a Puppeteers of America; na Grã Bretanha existe The Puppet Centre, por exemplo, que promove diversos grupos de tradições regionais dessa arte fascinante. No Brasil existem associações estaduais as Associações Brasileiras de Teatro de Bonecos, associadas à UNIMA Brasil.

· Bonecos no Brasil

No Brasil existe uma grande variedade de tipos de bonecos, na região Sul há grupos tradicionais, no Nordeste há manifestações folclóricas como os bonecos gigantes de carnaval e o teatro de mamulengos. A Cia. Trucks, trabalha com bonecos de espuma que as vezes exigem três manipuladores por boneco, a Cia. Caixa de Imagens criou espetáculos miniaturizados que só podem ser vistos por uma pessoa por vez, o famoso grupo Giramundo, produziu uma enorme variedade de tipos de bonecos, e muitos outros grupos pesquisam e enriquecem a arte do teatro de bonecos no Brasil. Nos sites na última página desta apostila, é possível ter maiores informações sobre estes e outros grupos de bonecos no Brasil. Abaixo, um pouco de informação sobre o mamulengo, por ser um tipo de grande expressão folclórica no Brasil. Mamulengo é o nome dado ao teatro de bonecos em Pernambuco, uma brincadeira com mão molenga. As histórias feitas com mamulengos são quase sempre improvisadas, vão tomando forma na mão do mestre durante o espetáculo. As Trapaças de Benedito, de Manuel Amendoim, Simão e o Boi Pintadinho, de Mestre Valdeck, entre muitas outras histórias são exemplos de peças desse tipo, que sempre terminam em pancadaria. Há muita dança e música, sempre ao vivo. Um espetáculo pode contar com a ajuda de um contramestre, nas cenas com muitos bonecos. Os espetáculos normalmente são feitos em festas na rua e portanto os bonecos e cenários, chamados barraca, torda, empanada ou tenda, são dobráveis e fáceis de transportar. A cabeça do Mamulengo é entalhada no mulungu, uma madeira leve e resistente e o corpo é feito com tecidos estampados e de cores fortes. Na mala portátil de um mestre, sempre existe um boi, uma cobra, um herói (Benedito), sua namorada, um capitão ou coronel, um padre e um diabo, personagens típicos de todo teatro de mamulengos, é um estilo de teatro muito espontâneo e ativador do processo criativo.

	
	


