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Muitas tradi¢coes de teatro de bonecos remontam 2 Itdlia. Por
razdes geograficas, sociais, histdricas e politicas, algumas das regioes
mais pobres da Europa estao na Itdlia. A emigragiao sempre foi
endémica. Dentre aqueles que deixaram a Itdlia, seja de uma forma
permanente ou apenas por um perfodo, estavam os artistas cénicos.
Os atores da Commedia dell’Arte perceberam que poderiam ganhar
mais dinheiro no exterior, na Franga, Espanha, Inglaterra, nos Estados
Germanicos ou até na Russia, e alguns desses atores levaram bonecos
com eles. Na metade do século XVII, os bonequeiros e suas
companhias viajavam fazendo apresentagoes de marionetes, que eram
freqiientemente denominadas de acordo com a figura principal,
Pulcinella. Os manipuladores de bonecos de luva pertenciam a estirpe
de artistas de rua e viajavam com um palco rudimentar e poucos
bonecos.

O mais famoso dentre esses artistas foi Giovanni Piccini, de
Piacenza, que chegou a Inglaterra provavelmente por volta de 1780
e tornou-se o “pai” do espetdculo inglés Punch & Judy. J4 no século
XIX, artistas cruzavam o Atlantico com uma freqiiéncia cada vez
maior, particularmente para visitar a América do Sul.
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H4 uma pletora de referéncias na Epoca Cldssica mostrando
que na Itdlia as pessoas conheciam os bonecos. E muito provavel
que os clérigos medievais usassem marionetes como um meio de
ensinar as escrituras, mas que, como os Mistérios Medievais, estas
passaram rapidamente para as maos dos artistas populares e logo se
tornaram secularizadas, havendo, também, evidéncia de simples
apresentagoes de rua com bonecos de luva. Até a unificagao em 1861,
a Itdlia era uma série de Estados, em sua maioria governada ou
controlada por diferentes poténcias estrangeiras, ¢ mesmo o
desenvolvimento de uma unica lingua italiana, falada por toda a
populagio, é um fendmeno relativamente recente. Assim como havia
uma mirfade de dialetos (refletidos constantemente no teatro de
bonecos), existia um ndmero de diversas tradi¢oes de bonecos.

Por volta do século XVI, os bonecos comegaram a aparecer,
especialmente em Ndpoles, como um acessério nas atividades dos
charlatdes. A apresentagdo de uma farsa curta com bonecos —
incluindo quase inevitavelmente uma briga entre as figuras, que
batiam uma na outra com porretes — era empregada como uma
maneira divertida de atrair uma multidao, que poderia, entao, ser
persuadida a comprar quaisquer remédios ou pogdes que o charlatao
oferecesse. Uma voz estridente e especial foi associada aos bonecos
de luva (e algumas vezes as marionetes) desde tempos mais remotos.
Paolo Minucci, no seu comentdrio de 1688 da parddia de
Gerusalemme Liberata, Malmantile racquistato, de Lorenzo Lippi,
fala de ‘un certo fischio’ [certo assovio] ao fazer os bonecos falarem.
Trata-se da piverd ou swazzle' ainda muito usada hoje em dia pelos
manipuladores tanto de Pucinellaquanto de Punch, que é um objeto
pequeno colocado na boca e que funciona com o mesmo principio

'O swazzle (swatchel), que em portugués chama-se ‘lingueta’, é um objeto feito de duas
folhas de metal unidas em volta de uma lingueta de algoddo. O objeto ¢ usado para
produzir uma voz especifica do Punch que é dspera e irritante. O objeto é colocado na boca
do artista que faz o Professor [titulo do bonequeiro especialista em fazer o Punch — poderia
ser o equivalente, na tradicao brasileira do Mestre] no espetdculo de Punch & Judy. Para
mais detalhes, ver ‘swazzle em Wikipedia, the Free Encyclopedia <http://en.wikipedia.org/
wiki/Swazzle> (Nota dos Tradutores).
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da embocadura de um instrumento musical e distorce a voz quando
a pessoa fala.

As marionetes foram associadas desde o inicio 2 musica e a
danga, talvez porque, como figuras articuladas, elas pudessem ser
associadas aos “jigging dolls” [bonecos dangantes].? Diferentemente
do boneco dancante, a marionete é diretamente controlada de cima,
por meio de uma vara conectada a cabeca e de alguns fios para
movimentar as maos. Possivelmente, a primeira meng¢ao a marionetes
na Itdlia se encontra no tratado De rerum varietate, de 1557, de
Girolamo Cardano: “Pois eu vi muitos outros que eram movidos com
vérios fios, ora tensos, ora frouxos, e nao hd nada estranho nisso.
Além disso, era interessante porque as dangas e movimentos
acompanhavam os tempos da musica.”

Muitas informacdes sobre a atividade de bonecos em Roma
sao dadas pelo tedlogo do século XVII, Gian Domenico Ottonelli,
em seu tratado Della christiana moderazione del theatro. Libro detto
" ammonizione & recitanti, per avvisare ogni Christiano a moderarsi
da gli eccessi nel recitare.* Ele descreve o teatro de bonecos de luva e
suas figuras:

Para este propdsito, alguns aparecem na plataforma e aparecem
dentro de um castelo simulado, feito de pano. H4 malabaristas
com vdrios ‘fantocci’ conhecidos como ‘burattini’, que sao
pequenas figuras, com as quais eles fazem gestos e falam com
grande for¢a para provocar prazer e riso nos espectadores. Quando
nao ocorre com obscenidade, isso permanece no plano de uma
curiosa forma de diversao popular e plebéia. Mas, quando palavras
de baixo calao sao ouvidas ou coisas imorais sao mostradas, como

2Qyjigging doll ou limberjack é um tipo de boneco de madeira com o torso fixo e as pernas
articuladas. O efeito obtido com esse boneco é um tipo de sapateado, por isso, também, é
considerado um instrumento de percussao (Nota dos Tradutores).

3 Livro XII ‘De artificiis humilioribus’, cap. LXIII. A primeira parte do pardgrafo descreve
dois sicilianos com seus bonecos planchette. Citado em Burattini e marionette, 1980, p.14.
# Florence, Bonardi, 1652. As se¢es relevantes sao reproduzidas em Cipolla e Moretti,
Commedianti figurati, 2003, p. 23-38.
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infelizmente acontece com freqﬁéncia, entiao os burattinie suas
barracas (castello) servem ao demoénio dos infernos para destruir
muitas almas, o que ¢ uma grande ofensa contra o Criador; e o
Malabarista e Charlatao [Ciarlatano]® é um ministro da
imoralidade vergonhoso e infame e um caminho para a perdigao
eterna.’ [Itdlico dos tradutores].

Ottonelli também descreve artistas nas pragas que usam tanto
marionetes quanto figuras de sombras para contar uma estéria ou
criar uma agao dramdtica. Refere-se a figuras como ‘pupazzi’ e fala
de dois tipos de espetdculo: aqueles nos quais as figuras (especialmente
as de sombras) nao falam, mas agem para acompanhar a estéria
contada pelo apresentador, e aqueles nos quais os préprios bonecos
$30 0s substitutos dos atores em uma agao dramdtica.Ottonelli fornece
mais detalhes sobre o palco e as marionetes de haste de controle na
cabega. Comenta a habilidade delas de dangar e o uso de
acompanhamento musical por um violino ou guitarra, mencionando
uma companhia com mais de cem figuras que apresentava pegas,
em certo periodo do ano (presumivelmente no carnaval). Um ator
falava por todos os personagens, outro manipulava todas as figuras
com a ajuda de um assistente, enquanto outros dois eram responsdveis
por mudangas de cena — uma indicagao do forte paralelo entre o
teatro de marionetes e o de atores humanos.

De acordo com Ottonelli, o palco de marionetes usado para
apresentagoes de rua era aproximadamente da altura do peito de
um homem em pé, com uma abertura de dois palmos de altura,
aproximadamente 46 centimetros, um palco da mesma
profundidade, e em torno de dois bragos (braccia), aproximadamente
2.29 metros de largura.

> A palavra charlatdo vem do verbo ciarlare, que significa conversa ftitil, mexerico, tagarelar
(Nota dosTradutores).

¢ Ottonelli, p.437. Reproduzido por Cipolla e Moretti, Commedianti figurati..., 2003,
p.31. Cali, 2002, p.69, indica que isto parece ser a primeira vez que ‘burattind é usado no
sentido de boneco.
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O palco era iluminado por grande nimero de luzes, por cima e
por baixo, o que teria tornado possiveis as apresenta¢des noturnas, e
a frente era um emaranhado de cabos.” Uma companhia itinerante
de teatro de bonecos, notavelmente similar a esta descrita por
Ottonelli, é a de Bonecos de Santo Aleixo, em Portugal, que tem até
uma tela dupla de finos fios estendidos em frente a abertura do
proscenium, e correspondente ao emaranhado de cabos mencionado
por Ottonelli.

A idéia de usar figuras artificiais para animar os conceitos cénicos
do teatro barroco pode ser encontrada em Sebastiano Serlio, livro 2,
capitulo III, de De Architectura (1545). Serlio defendia o uso de
figuras planas que poderiam aparecer ao fundo do palco na
perspectiva da cena, enquanto os atores humanos apareceriam em
primeiro plano na cena. Ambas iriam animar a cena e teriam tamanho
adequado para contribuir com a ilusao de profundidade. J4 no século
XVII, membros da aristocracia e principes da igreja comegaram a
ter seus proprios teatros de bonecos privados para apresentar §peras
miniaturizadas com todas as maravilhas do barroco. Os bonecos
poderiam ser, também, uma forma aceitdvel de desviar das freqiientes
obje¢bes da igreja aos atores humanos. Em Roma, nos anos de 1680,
Filippo Acciaioli criou um teatro de bonecos usando figuras planas
que eram manipuladas por baixo e que poderiam fazer gestos por
meio de cabos, usando um mecanismo simples. No Teatro San Moise,
em Veneza, entre 1682 e 1684, uma companhia, provavelmente
organizada por Acciaioli, apresentou uma série de Gperas, para as
quais escreveu os libretos. Estas eram apresentadas por figuras de
madeira, provavelmente marionetes, em um teatro com entrada

paga.’

7 A descrigio de Ottonelli € citada por Cipolla e Moretti, Commedianti figurati, 2003,
p.35.

¥ Poucos anos mais tarde, o Cardinal Ottoboni, vice-chanceler da Igreja Catélica Romana,
converteu uma parte do Paldcio Cancellaria em Roma, para apresentagoes privadas de
éperas (algumas escritas por ele mesmo). Este era provavelmente também um teatro com
figuras trabalhadas por baixo, como as de Acciaioli. Filippo Juvarra, um dos grandes pintores
de cendrio e arquiteto do inicio do século XVIII, trabalhou nisso para ele.
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Veneza, a cidade do teatro por exceléncia no século XVIII, era
conhecida por seus teatros de marionetes, que imitavam o esplendor
cénico do palco de épera. Sabemos que os teatros de marionetes
privados eram populares no século XVIII, e dentre as poucas
marionetes venezianas do século XVIII que sobreviveram estao as da
familia Grimani e outra cole¢ao, agora no Museu Davia Bargellini,
em Bolonha. E mais provével que estas foram encomendadas a artistas
profissionais e entalhadores (como foram as da familia Borromeo de
Milao, alguns anos antes), e esta é outra indicagao de uma atividade
amplamente praticada e talvez nao muito documentada.

E dificil dat4-las exatamente, mas o torso longo e delgado indica
o século XVIII. Muitas tém maos e pés de chumbo e sao controladas
por um cabo teso, preso a cabega, e fios presos as maos. Fios nas
pernas s30 raros, a menos que necessarios para efeitos especiais como
ajoelhar-se. Algumas sao equipadas com bocas que abrem e isto era
usado provavelmente nao pelo efeito realista, mas apenas para certos
personagens, como Pantalone, que podia quebrar a estrutura e dirigir-
se diretamente ao publico. Estas sdo figuras pequenas, porém nao
menores que as descritas por Ottonelli. As usadas em espagos amplos
para apresentagdes publicas poderiam ser maiores, mas geralmente
se considera que as marionetes tiveram seus tamanhos aumentados
ao longo do século XIX.

Durante o século XVIII, parte do repertdrio dos teatros de
bonecos refletia as pegas religiosas de um periodo anterior, com
grande inclinagao por pegas de santos e episédios biblicos, como O
Diliivio ou O Filho Prédigo. Outra parte era muito semelhante a dos
comediantes da Commedia dell’Arte: o uso de personagens fixos
mascarados com Pulcinella, Arlecchino, Brighella, Pantalone, Doutor,
1artaglia, Colombina. Ao final do século XVIII, as “mdscaras”, como
eram chamados esses personagens, cafram em desuso nos teatros de
atores, porém continuaram no teatro de bonecos, especialmente nos
bonecos de luva, até os dias de hoje.

A Itdlia foi profundamente afetada por mudangas sociais apds
a invasao napolednica; muitas idéias do [luminismo e da Revolug¢ao
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Francesa comegaram a circular entre a popula¢ao. Havia uma nova
concepeao de que a autoridade poderia ser desafiada especialmente
pela boca de um boneco. Esse também foi um periodo de
considerdvel mobilidade social, caracterizado, as vezes, pela simples
saida dos campesinos da pobreza absoluta em que viviam, e, as vezes,
pelo crescimento das cidades e o desenvolvimento (ainda que
limitado) de industrias, especialmente no Nor te. Muitas pessoas foram
para as estradas para tentar algum meio de sobrevivéncia, e alguns
buscaram os bonecos para esse fim.

Com o crescimento das cidades, estas se tornaram lugares onde
o artista poderia ter esperangas de encontrar um publico maior, nas
ruas ou em lugares fechados. As companhias itinerantes de teatro
de marionetes apresentavam uma versao do teatro de atores
miniaturizada. Em cidades maiores, passaram a existir teatros
permanentes de marionetes, que podiam ser encontrados em Roma
e Ndpoles, mas também em cidades mais ao norte, especialmente
em Milao e Turim.

A terminologia pode apresentar um problema, em italiano nao
hd uma palavra tnica e genérica para uma figura animada. A palavra
Burattino era freqiientemente usada no italiano moderno, porém,
passou a denotar apenas o boneco de luva. “Marioneta”, palavra
derivada do francés “Marionnette”, nao era tao amplamente usada
até os tempos modernos. No sul da Itdlia, as marionetes eram
freqiientemente chamadas de “pupi” e eram conhecidas por um
repertério baseado no romance medieval, mais estreitamente
relacionadas aos artistas de rua que eram contadores de estdrias.

A grande era do teatro italiano de bonecos foi do inicio do século
XIX até a metade do século XX. A sdtira floresceu em Roma devido
a natureza especial da cidade, governada por eclesidsticos e controlada
por um Papa, que muitas vezes poderia ser extremamente autoritdrio
e hostil ao entretenimento. Um teatro de marionetes bastante popular
era o Fiano, no qual, entre 1810 e 1840, uma enxurrada constante
de piadas era direcionada aos aspectos mais ambiguos da Igreja por
meio do personagem Cassandrino, um homem velho, com um
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interesse considerdvel por mulheres jovens, reconhecivel em tudo —
exceto por sua roupa secular — como um tipo mundano de eclesidstico
que abundava nas ruas. Com Cassandrino como a figura cémica, o
Fiano freqiientemente apresentava parddias das peras com cendrios
elaborados, como L7taliana in Algeri, de Rossini (cujo titulo foi
modificado para ‘L7taliano, para satisfazer os censores). As platéias
mais populares em Roma iam a um dos teatros préximos ou a Piazza
Navona, principalmente, o Ornani (mais tarde Emiliani), ou até aos
do populoso distrito de Trastevere. Os teatros, que haviam
desaparecidos pelo final do século, apresentavam marionetes de haste
em armaduras, geralmente chamadas de pupi e presenteavam as
platéias com um repertério herdico, geralmente chamado
“cavalleresche” ou “guerresche”, que era baseado, principalmente, nos
ciclos de lendas associadas a Carlos Magno. Estes haviam sido
passados adiante pelos escritos de Ariosto, Boiardo e Pulci, e eram
uma fonte material para os artistas de rua contadores de estdrias ou
“contastorie” (conhecidos como “rinaldi”, em Ndpoles, em
homenagem ao heréi popular Rinaldo). Como as atuais novelas de
televisao, estes contadores ficavam noite apds noite contando muitos
episédios e isto correspondia ao que poderia ser chamado teatro
brechtiano, em vez da forma aristotélica de teatro.

Em Nidpoles e na Sicilia, um papel pintado ou um “canellone”
era pendurado fora do préprio teatro com uma pintura indicando
o episédio do dia. Em Palermo era muito comum um “cartellone”
ser pintado no pano, que poderia ser dividido em seis ou oito partes.
Um pequeno sinal “oggz” (hoje) talvez fosse anexado para indicar o
episédio do dia. Em CatAnia, o “carntellone” era bem maior, pintado
em papel de embrulho, e cada um representava apenas um episédio.
O principal assunto era o de batalhas entre Cristaos e os Sarracenos,
e, na realidade, este tipo de teatro de bonecos era uma extensao da
tradi¢do folclérica mediterrinea geral dos Mouros e Cristaos. Os
Sarracenos poderiam ser conhecidos por sua crueldade, mas o
personagem mais odiado era Gano di Magonza, o traidor que
finalmente causou a destruigao dos defensores de Carlos Magno em
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Roncesvalles. Em Roma e N4poles e originalmente na Sicilia,
Pulcinellatazia o comico escudeiro para as figuras herdicas de Orlando
ou Rinaldo, paladinos de Carlos Magno.’

Alguns textos completos sobreviveram, mas a maioria dos
“pupari” (como eram chamados os bonequeiros no Sul) trabalhava a
partir de um enredo, da mesma maneira que os atores da Commedia
dell’Arte. O enredo simplesmente indicava as diferentes cenas em
que o episédio do dia poderia ser dividido e servia como um tipo de
lembrete. Dependendo do nivel de alfabetizagao do puparo, o
material poderia ser oralmente transmitido ou baseado em suas
leituras. Um estoque de enredos era considerado como componente
do capital de uma companhia. Em muitos casos, especialmente onde
houvesse lagos familiares, os enredos circulavam de uma companhia
para outra.

Em Palermo era comum para o puparo fazer todas as vozes e,
em muitos aspectos, ele era semelhante a um artista de rua contador
de estérias, com a diferenca de que usava bonecos como um forte
auxilio visual. Na Catania, o puparo raramente manipulava as figuras.
Acredita-se que o estilo herdico de bonecos tenha sido trazido de
Nidpoles para a Sicilia, por volta da década de 1820.

A Caténia era uma cidade mercantil e como tal possufa uma
grande populagio de classe média, que costumeiramente freqiientava
os teatros de pupi. Dentre os mais antigos registros de artistas na
Catania estao as familias Crimi e Grasso, na metade do século XIX.
O repertdrio bésico era o herdico, com algumas pegas religiosas, mas
por volta de 1900 hd versdes populares do romance medieval, como
Erminio della Stella d’Oro. J4 no final do século XIX, os bonecos da
Catinia comegaram a aumentar de tamanho e talvez na propor¢ao
dos teatros, que podiam receber em torno de 500 espectadores e
eram também freqiientemente usados para apresentagoes de atores
humanos. As figuras atingiram uma altura de 130-140 centimetros
e eram proporcionalmente pesadas. Geralmente, os bonequeiros

Uma figura romana popular era o Rugantino, que ocasionalmente substitufa Pulcinella
como um anti-heréi comico.
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posicionavam-se sobre uma ponte que era alta o suficiente para
permitir que o espaco detrds fosse usado para cenas que requeressem
um palco mais profundo para os efeitos especiais.

Em Palermo havia um hiato social maior entre, de um lado, a
nobreza e a Igreja, e, do outro, uma enorme populagao empobrecida,
vivendo na miséria. Os teatros pupi de Palermo eram muito
pequenos, situados nas ruas de fundos, e como muitos do bairro
Trastevere, orientados para uma platéia bem local. D os bonequeiros
conhecidos, os mais antigos foram Alberto Canino e a familia Greco,
por volta de 1830. O repertdrio de cavalaria tinha um significado
especial em Palermo com os seus castelos e catedral normandos e as
platéias identificavam-se com a época herdica, que foi convertida
em um tipo de mitologia siciliana nacional. Os sicilianos precisavam
criar um tipo de mito nacional situado em um passado remoto e que
aderissem a um nimero de valores morais, sociais e cédigos de honra
que tém sido freqiientemente vistos como a expressao do espirito da
Mifia. H4 um paralelo que pode ser tragado entre o culto do pup7,
interpretando materiais herdicos na Sicilia, e o despertar da
consciéncia nacionalista em outras partes da Europa, mais
notadamente na Irlanda e na Finlandia. Entre 1858 e 1860, Giusto
LoDico, um professor de escola primdria com pouca educagio,
publicou seu Paladini di Francia, um compéndio de estérias dos
ciclos Carolingios e Arturianos, trazendo uma forte influéncia de
Ariosto, Boiardo e Pulci. Gradualmente, ele tornou-se um tipo de
vade-mecum para os pupari, oferecendo-lhes uma fonte pronta de
material sobre cavalaria.

Em Népoles, as estérias dos ‘guapps’ e a ‘Camorra’, com suas
apresentagoes realistas da ralé napolitana, pareciam mais relevantes
que remotos tempos herdicos. Herdis e viloes eram em sua maioria
tirados do submundo, mas como os cavaleiros, eles também
operavam de acordo com um nimero de cédigos de honra, e nas
apresentagdes uma briga de facas era o equivalente a um combate
com espadas no repertério herdico. O repertério herdico foi
eclipsado, mas nao morreu. Foi encorajado pelas autoridades, que
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estavam bem menos felizes com as pegas sobre a Camorra, e isso
continuou durante o perfodo fascista. Fora de Ndpoles, na
Campagnia, em Puglia e noutros lugares, o repertério urbano da
‘Camorra nio gozava de forma alguma do mesmo sucesso.

No Norte, no inicio do século XIX, havia um grande nimero
de companhias itinerantes de marionetes. A maioria ficavam por
um perfodo de algumas semanas em cada cidade, apresentando-se
em teatros, saldes, celeiros, conventos abandonados ou quaisquer
lugares que estivessem disponiveis, apresentando um amplo
repertdrio com esperancgas de que a mesma platéia fosse retornar
vérias vezes. A companhia tipica era formada por uma familia,
embora pudessem ser admitidos auxiliares.

A familia Lupi, de Ferrara, estabeleceu-se em Turim por volta
de 1820. Assim como todas as companbhias, ela possufa sua prépria
mdscara comica favorita, nesse caso Arlecchino, que fazia um papel
pequeno e comentaria a agao. No inicio do século, o repertério era
em sua maioria o do teatro do século XVIII, com um grande nimero
de arlequinadas, mas o mascarado zanni, Arlecchino, sobreviveu por
muitos anos, apds o desenvolvimento de um repertério mais
moderno pela companhia. Os principais rivais dos Lupi eram os
Bellone e Sales, dois artistas de bonecos de luva que tinham seus
préprios teatros. Suas figuras coOmicas eram os recém-criados
Gianduja (ocupando o lugar do camponés Gerolamo, que era
inaceitdvel durante o periodo napolednico, uma vez que o seu nome
era o do irmao do Imperador). Gianduja tornou-se gradualmente a
figura emblemdtica para Turim e seus arredores e, em 1865, depois
da morte de Sales, fez uma dobradinha com o Arlecchino, de quem
finalmente ele tomou o lugar, no teatro Lupi. Nos anos de 1820, os
Lupi apresentavam-se em um tipo de barraca num jardim, mas em
seguida eles mudaram para o teatro San Martiniano. A reputagao
deles cresceu e eram conhecidos pelo esplendor de suas encenagoes.
Todos os grandes sucessos do teatro da metade do século XIX,
incluindo o repertdrio parisiense, encontraram o préprio caminho
para o palco dos Lupi. Seus cendrios eram pintados pelos principais
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pintores de cena da época, incluindo os que decoraram o palco do
Teatro Reggio de Turim. Em 1884, mudaram-se novamente, desta
vez para um teatro com capacidade acima de 1.000 espectadores
sentados, o Teatro d'Angennes, que iria permanecer como sua casa
até o final da década de 1930. O teatro Lupi era agora um dos
teatros mais em voga em Turim. Em 1872, superaram o Teatro Reggio
de Turim ao apresentar o grande sucesso de La Scala, a Aida de Verdi,
como um balé (no inicio, sem nenhum das musicas de Verdi). Ela foi
envolta por uma pega comica na qual Gerolamo, prefeito de uma
cidadezinha, contratou uma trupe de terceira, especificando que ele
nio queria nenhuma cantoria e que lhe fosse dado um final feliz. Na
tltima metade do século, o repertério dos Lupi moveu-se na diregao
dos grandes espetdculos musicais, tais como Ballo Excelsior de
Manzotti. As grandes revistas do ano em Turim tornaram-se muito
populares e permitiram trazer para o palco de marionetes todas as
tltimas descobertas da ciéncia e dos transportes. Giuseppe Fiando,
com Gerolamo como sua principal mdscara comica, a0 aparecer em
diferentes papéis a cada produ¢ao, criou seu teatro em Milao durante
o periodo napolednico e rapidamente tornou-se uma instituigao
milanesa. Quando este teve de ser demolido, na década de 1860,
um novo teatro foi especialmente construido e permaneceu em uso
até 1957. A familia Fiando o gerenciou até 1881. Durante os tlltimos
anos do século, as companhias Colla e Zane, duas das maiores
companbhias desse periodo, se apresentam no Gerolamo e finalmente
a companhia de Carlo Colla e Figli tornou-se a companhia residente
em 1911. Eles apresentaram um repertdrio muito semelhante ao do
teatro Lupi, e, como os Lupi, atendiam amplamente ao puablico
juvenil.

Palcos simples de bonecos de luva poderiam ser encontrados
nas ruas de uma ponta a outra da peninsula. Estes eram operados
por solistas, normalmente acompanhados por alguém (parceiro,
esposa ou garoto) para coletar dinheiro, oferecer musica
(freqiientemente um violino) e algumas vezes trocar gracejos com
ambos: bonecos e publico. Tais palcos aparecem repetidamente em



MOIN-MOIN

pinturas topogrdficas e gravuras do século XVII em diante e eram
evidentemente percebidos como parte integrante da vida das ruas.
Os espetdculos solo mais simples s3o exemplificados por Gaetano
Santangelo, conhecido como Ghetanaccio, que esteve ativo em Roma
na década de 1820 e foi também conhecido por seu humor agudo
e satirico, que freqiientemente o jogava na prisio. Ele trabalhou com
uma figura sulista de Pulcinella, mas regularmente em combinagao
com uma figura inventada recentemente, o Rugantino, uma figura
mais grotesca de estatura baixa, vestida com um figurino estilo militar,
que era realmente uma parddia do capitao fanfarrao da Commedia
dell Arte. Tais espetdculos eram semelhantes ao inglés Puch & Judy
(que deriva deles). Consistiam em encontros entre a figura principal
e uma série de outras e eram animados por numerosas e
freqiientemente bem coreografadas brigas de porretes.

No Vale do Rio P6 e dreas adjacentes a Bergamo, aflorou uma
tradi¢ao muito importante de bonecos de luva. J4 no final do século
XVIII, havia companhias itinerantes de bonecos de luva
apresentando um repertério dramdtico nao completamente diferente
das companhias de marionetes. As companhias de bonecos de luva
retiveram as mdscaras da Commedia dell’Arte por bem mais tempo
que as companhias de marionetes, mas também adotaram novas
mdscaras locais, a maioria criadas durante o periodo napolednico.
Bergamo tinha Gioppino, um personagem caipira reconhecivel por
um papo triplo; Piemonte possuia Gerolamo, Gianduja e Famiola;
mas a tradi¢ao de luva mais rica estava em Emilia Romagna, cujas
mdscaras inclufam Fagiolino e Sandrone. Ao manter o espirito da
Revolug¢io Francesa, a maioria das mdscaras novas era de personagens
positivas, com uma forte crenga na justica natural, que eles
geralmente distribufam com um pesado porrete. As empanadas desta
4rea tornaram-se maiores para acomodar mais que um bonequeiro
e eram muitas vezes armadas em locais mais protegidos, debaixo das
galerias ou em locais fechados, onde uma taxa de ingresso pudesse
ser cobrada. Com freqiiéncia, o repertdrio era parecido com o dos
teatros de marionete, mas as mdscaras da Commedia tinham
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usualmente o papel maior e a prépria apresentagao tendia mais para
a comédia do que para as ldgrimas.

Na metade do século, os teatros e as edi¢oes baratas de fic¢ao
popular (incluindo versdes condensadas em prosa de dramas e éperas)
comegaram a dar dinheiro, a partir de um material facilmente
acessivel. Entre estes, encontramos cldssicos como o Povero Fornaretto
di Venezia, de sentimento revoluciondrio, no qual um banqueiro é
acusado e executado por um assassinato cometido por um nobre
cornudo. O banditismo era endémico na Itdlia, especialmente nas
regides pobres do sul da Itdlia, onde muitas vezes ele poderia ser um
segundo emprego. Os bandidos eram normalmente apresentados
como figuras tipo Robin Hood, ajudando os pobres e opondo-se as
autoridades, de quem constantemente sofriam injusticas (em alguns
casos os bandidos eram simplesmente apresentados como criminosos
ilustres e temidos). Os mais celebrados inclufam Giuseppe Musolino,
Maino della Spinetta e Stefano Pellone (Il Passatore).

As pegas de bandidos também combinavam com o desejo
popular por assuntos atuais e locais. As platéias gostavam das
encenagdes de batalhas e particularmente das campanhas de
Garibaldi. As “cinque giornate” (os cinco dias) a sublevagao de Milao
de 1848 contra os austriacos, assim como a revolu¢io em Palermo
contra os Borbouns ou a anterior Pietro Mica (na qual um soldado/
suicida bomba no século XVII salvou sua cidade de Turim dos
franceses) eram temas que satisfaziam a onda crescente de
nacionalismo.

Com excegao da Sicilia, as companhias de marionetes comegaram
seu declinio nos primeiros anos do século XX. As platéias populares
se amontoavam nos cinemas e nas platéias de marionetes a
porcentagem de criangas aumentava. Isso afetava a programacio e
as encenagoes. As grandes companhias de marionetes (com excegao
da Colla e Lupi, que tinham seus préprios teatros em cidades grandes)
encontraram a situagao econdmica muito dificil e os membros mais
jovens das familias procuravam em outros locais por empregos com
melhor remuneragio. Algumas companhias de marionetes (Salici-
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Stignani e Monticelli, por exemplo) chegaram a mudar para bonecos
de luva.

Em 1914, Vittorio Podrecca abriu seu Teatro dei Piccoli no
Paldcio Odescalchi em Roma, agrupando membros de algumas das
antigas companhias de marionetes. Seu objetivo inicial era o
entretenimento de qualidade para os jovens, mas isso rapidamento
provou ser um grande sucesso no meio da intelligentsia artistica. Por
meio do palco de marionetes, Podrecca tratou de apresentar a
vanguarda européia ao teatro italiano, apresentando excelentes
valores de produgio enquanto a cenografia era feita pelos artistas,
em vez dos pintores mais tradicionais de cendrios. Uma grande parte
do repertério consistia de §peras menos conhecidas do século XVIII,
algumas das quais j4 estavam nos repertérios das marionetes que
foram trabalhar com Podrecca. Ele também introduziu novos
trabalhos, contratando os Ba/li Plastici do artista futurista Fortunato
Depero e uma nova Spera, La Bella dormiente nel Bosco (A Bela
Adormecida), de Ottorino Respighi. A companhia incluia bons
cantores e uma pequena orquestra. Podrecca viajava para muitos
lugares, primeiro na Itdlia e depois para o exterior, e onde quer que
fosse era aclamado. Em 1922, a companhia visitou o Uruguai, a
Argentina e o Brasil, Londres e Nova Iorque, em 1923. Nos Estados
Unidos, seus integrantes descobriram que as platéias preferiam os
nimeros de variedades as dperas; entdo estas gradualmente
desapareceram do repertério. Em 1939, quando a Segunda Guerra
Mundial estourou, a companhia estava no México. Seus integrantes
mudaram-se para Nova lorque, mas tiveram de deixar os Estados
Unidos as pressas para evitar o confinamento. Uma companhia com
24 membros tinha uma alta manutencio e os custos eram elevados.
Gragas 2 ajuda de Arturo Toscanini, eles chegaram ao Brasil, mas
quando foi declarada a guerra ao Eixo, tiveram de ir para a
Argentina, retornando a Itdlia apenas em 1951. Podrecca morreu
em 1959 e sua companhia lutou para sobreviver até 1964.

A mudanga de percepgao do teatro de bonecos como uma arte
foi encabecada por Maria Signorelli, cujo pai tinha ajudado a
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subsidiar Podrecca; ela mesma implantou a se¢io italiana da
UNIMA, e também reuniu uma enorme cole¢o privada de bonecos.
Depois da guerra, criou sua prépria companhia, a Opera dei
Burattini em Roma, usando materiais e desigm nio-convecionais.
Ela também foi uma das primeiras a empregar figuras de escultura
macia.

Os anos de 1960 realmente sinalizaram o fim da grande onda
popular de teatro de bonecos. Mesmo os pupi sicilianos nao puderam
resistir a nova prosperidade do mundo pés-guerra, ao consumismo
e, sobretudo, ao advento da televisao. A prépria televisao ofereceu
um meio para alguns bonequeiros, notadamente Maria Perego,
criadora do rato Topo Gigio.

Na década de 1960, a disseminagao de uma cultura de massa
consumista, trouxe um novo interesse pela cultura popular, nio
apenas classificada como folclore. Apareceu uma nova consciéncia
sobre o valor de se preservar as tradi¢des pela sua pritica. Uma
geragao mais nova comegou a ver o valor de continuar uma atividade
que esteve em suas familias por algumas geragdes, enquanto a profissao
também atrafa pessoas de uma formagdo educacional maior, que
estavam preparadas para devotar suas vidas aos bonecos. Um
excelente exemplo é Bruno Leone, de Nédpoles, que nos anos de 1980
foi atraido por um dos dltimos artistas do espetdculo napolitano
denominado “guaratella” (Pulcinella), o encontrou e fez dele seu
mestre. Também pesquisou a histéria e o contexto social do guarnatella,
descobriu velhos roteiros ou enredos numa tentativa de trazer a
atividade de volta como uma forma viva e nio apenas como um
museu. Criou novas pegas e freqilentemente com ressonancias
politicas (por exemplo, uma pega sobre Bush e Bin Laden nao muito
tempo depois do 11 de setembro). Por certo tempo, também,
implantou uma escola que formava um nimero de jovens capazes
de trazer para a atualidade a tradigao do Pulcinella de Ndpoles. Algo
similar aconteceu com o pupi siciliano, notadamente com Mimmo
Cuticchio, que criou um novo tipo de apresentagao, combinando a
arte do puparo com a do artista de rua contador de estdrias, na qual
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o apresentador estd no palco, algumas vezes usando os pupi
totalmente a mostra, mas os elementos do espetdculo mais antigo
continuam ao fundo. Cuticchio teve um sucesso particular com Don
Giovanni, de Mozart, apresentado desta forma, e visto pelos olhos
de Leporello, que se tornou uma personagem das ruas de Palermo.

Devido a extraordindria riqueza dessas vdrias tradigoes de
bonecos, a Itdlia foi relativamente lenta em aderir o desenvolvimento
dos bonecos modernos, cuja énfase mudou consideravelmente para
a Europa Ocidental, nas décadas seguintes a Segunda Guerra
Mundial. Contudo, a paisagem do boneco italiano foi
significantemente afetada pela criacao de festivais, notadamente da
Cervia, que dos anos 1960 em diante introduziu muitas companhias
estrangeiras na Itdlia e também abriu um espago para o trabalho de
jovens artistas ou de companhias experimentais italianas.

Durante aqueles anos, a Itdlia seguiu outros paises, pondo o
bonequeiro no palco junto com os bonecos e, assim, flexibilizando o
espago do palco. Para complicar mais ainda, muitas companhias
apresentam encenagdes que combinam diferentes formas no mesmo
trabalho, freqiientemente misturando sombras e projegoes ou video,
empregando figuras nao-animadas e usando objetos normais, ou
mesmo partes do corpo para a comunicagao com a platéia. O festival
Cervio, que abre tantas formas diferentes de teatro de bonecos,
precisou encontrar um novo termo, uma vez que o italiano nao tem
um termo genérico como o inglés “pupper” ou o francés
“marionnette”. Como resultado a expressao “reatro di figura® foi
escolhida.

Os pioneiros do teatro de objetos foram a Briciole Company,
nascida no final dos anos 70 e também pensada como um “teatro de
imagens’, em que a estrutura da narrativa direta ou dramdtica ¢é
freqiientemente abandonada. Eles buscam inspiragao na imaginagao
da crianga e as suas primeiras encenacoes de 7he Little Prince [O
Pequeno Principe] e The Wizard of Oz [O Midgico de Oz].
Empreenderam a busca de uma nova linguagem de teatro usando
bonecos ou quaisquer outras coisas. Assondelli e Stecchettoni, de
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Bergamo, empregaram uma ampla técnica, que também depende
da dinimica criada pela relagao entre o bonequeiro e o objeto. Para
outros, notadamente Gyula Molndr e Gigio Brunello, com seu
Macbeth allimprovviso (2001), as convengdes do teatro de bonecos
de luva aparentemente padronizado sio completamente
questionadas em uma tentativa auto-referente de um grupo de
mdscaras da Commedia que encena Macbeth, a despeito do
bonequeiro, a0 mesmo tempo levantando a questao Pirandelliana
do que é ou nio real no teatro.A idéia do boneco como metifora e o
extensivo uso da metonimia oferecem a base para grande parte do
trabalho altamente teatral (e freqiientemente operistico) de Claudio
Cinelli. Em seu solo just One More Kiss [S6 Mais Um Beijo], um par
de olhos e umas poucas penas montadas na mao podem tornar-se
um personagem de La Traviata, enquanto suas produgdes de grande
escala empregam vdrias formas, incluindo as sombras e bonecos do
tamanho do corpo humano. Numa perspectiva internacional, a mais
importante contribui¢ao para a arte do teatro de marionetes foi o
trabalho de sombras de Gioco Vita, de Piacenza. Inicialmente, um
grupo de teatro experimental inspirado na trupe do Bread and
Puppet e outros, e em 1978 optaram pela luz e sombra como seu
principal meio de expressao em 1/ Barone di Munchausen (as figuras
foram desenhadas por Lele Luzzati, o celebrado designer [cendgrafo]
de épera, que posteriormente colaborou com eles em vdrios projetos).
Inspirados pelo artista francés, Jean Pierre Lescot, romperam a
convengao de uma unica fonte de luz para projetar sombras.
Projetores de diversos Angulos permitiram a superposi¢ao de sombras,
tanto pretas quanto coloridas. Em sua evolugao, substituiram a tela
fixa por cortinas méveis de seda com sombras projetadas em ambas
as direcoes: frontal e traseira, e luzes méveis freqiientemente
seguradas pelos préprios operadores, dando assim um extraordindrio
grau de flexibilidade. Em muitos casos em seus trabalhos os bonecos
tridimensionais sao combinados com sombras. Com 1/ corpo sottile
de 1988, e mais tarde com o seu Orfeo ¢ Eurydice (1998), o corpo
do ator foi também usado para projetar sombras.
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O trabalho deles resultou em uma total liberagio do espago
cénico, dando a este a mais extraordindria flexibilidade e fluidez,
oferecendo o que ¢é freqiientemente um efeito cinemdtico, enquanto
permanece com um tratamento essencialmente de baixa tecnologia
e artesanal, o mesmo permite propositadamente que o espectador
veja como é feito através da abertura ocasional das telas. Fora de suas
préprias produgdes, Gioco Vita tem trabalhado em co-produgoes
com muitas grandes casas de 6pera.

Seguindo uma linha bastante diferente da companhia Briciole,
a Companhia Gioco Vita desenvolveu um teatro de imagens. O
teatro de sombras sempre existiu em relago a outras formas de teatro
de bonecos, mas Gioco Vita deu a ele uma nova importancia, a tal
ponto que, em nivel internacional, provavelmente esta seja a mais
significante contribui¢ao individual da Itdlia para a arte do teatro
de marionetes no final do século XX.1°
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