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N3o precisamos do ultimo grito.
Precisamos de um primeiro grito.

Jacques Copean
A marionete faz teatro

Com a gigantesca modificagao do mundo da imagem e da
comunicagio, o espetdculo vive uma revolugio surda e moderada,
mas real, cuja importincia os profissionais e os meios de
comunica¢io ainda nio mediram totalmente. O teatro ocidental,
que havia entrado em decadéncia desde o declinio da tragédia
cldssica no final do século XVII, e desde o abandono da mdscara
pelos atores italianos, conhece uma renovag¢ao promissora devido,
em parte, a explosao audiovisual, que ¢ a marca da nossa época,
pois, por tabela, redescobre a porta estreita da teatralidade, o sentido
do sagrado e do ritual.

As artes do espetdculo, o teatro, a marionete, a danga, a musica,
pelo menos nos artistas mais auténticos, convergem para um
movimento difuso e informal, cuja constante é a utilizagdo das
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marionetes, das figuras — da palavra latina “figura”, que significa
“representagao’. Pleonasmo? Certamente nao, mas precisio bem
util e que significa que o teatro reencontra o sentido do signo, que
nunca deveria ter perdido, que no teatro tudo é signo — a palavra
e 0 corpo, o espago ¢ o objeto, o movimento e a luz —, e o teatro
que ignora essa linguagem simbdlica é apenas uma deriva duvidosa.

Os prentincios vieram pelo texto. Claudel, Beckett e Genet
mostraram o caminho de volta a uma linguagem sagrada — e nao
obrigatoriamente religiosa — reatando diretamente com a tragédia
grega, com Shakespeare e com o teatro do Extremo Oriente. A
ritualiza¢io passa hoje pela imagem e pelo objeto, que prolongam
o ator. Nessa corrente moderna e determinante, o teatro de
marionete representa um papel ativo, pois, mais do que qualquer
outro, manteve o contato com o teatro bruto, que ele redescobre
do mesmo modo que os cubistas redescobriram a arte primitiva.
Sim, o teatro vive o seu periodo cubista — e jd estava mais do que
na hora —, ajudado nisso pela prolifera¢io das pesquisas da danca
e da musica contemporinea. Redescobrem-se os vestigios do que
os futuristas italianos, a Bauhaus, Jarry, Anatole France e
Maeterlinck haviam proposto, e as visdes desses precursores
adquirem todo o sentido agora.

Esse teatro do “ator em efigie”, para retomar a bela terminologia
de Didier Plassard, permanece a tinica linguagem capaz de exorcizar
o medo visceral da morte e do além, propondo um ritual de signos
que no sio nem palavras, nem cendrios, nem atores. J4 nio se
trata do teatro social, do teatro poético, do teatro realista, do teatro
épico, do teatro do absurdo, do teatro do quotidiano. Trata-se de
uma volta a tragédia, despojada de tudo, ao servico de uma
celebragao sagrada.

Isso ¢ o teatro de figura, o teatro do exorcismo, da encarnagio,
e da representagao, teatro em que a forma se torna signo, o signo se
torna figura, a figura se torna tensao, fluxo, for¢a e p6lo magnético.

Para perceber essa corrente que se impde no teatro ocidental,
nao devemos limitar-nos apenas ao teatro ou apenas as marionetes.
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O teatro de figura engloba tudo isto: a danga, a mdscara ¢ a
maquilagem; Brook, Kantor, o Triangel Figuren, Nicolais, Béjart,
Aperghis, o Butd e Pina Bausch.

Como, nessa diversidade, definir o teatro de figura, esse “outro
teatro”, essa inundagao de manequins, de bonecos, de objetos? Dizer
que se trata de uma linguagem de signos nao ¢ suficiente, visto que
o teatro todo é — ou deveria ser — uma linguagem de signos. Mas
para precisar melhor, poder-se-ia dizer que se trata de uma
linguagem de signos conscientes, nao a arte pela arte, mas a arte
pelo significado, nao a apresentagdo, mas a representagio, nao a
exposi¢ao, mas a transposigao.

E o texto, o objeto, o corpo do ator que se tornam criadores
de espago, e ¢ esse espago assim criado que se torna o elemento
essencial do ato teatral, inspirando-se no belo texto de Lao Tsé que
diz que, num vaso, o essencial nio ¢ a argila que lhe d4 forma, mas
0 vazio que estd por dentro.

Corrente, escola, modo — pouco importa. A palavra “figura”
foi levada em consideragdo porque ¢ utilizada em muitas linguas
figura, Figuren, figure... J4 corrente na Itdlia, na Alemanha e nos
Paises Baixos, faz parte do vocabuldrio da nova critica francesa,
quando, por exemplo, Roland Barthes escreve, em sua obra sobre
Racine: “O ator renuncia ao prestigio da nog¢ao tradicional de
personagem para chegar a de figura, quer dizer: de forma de uma
funcao trdgica.”

Nio nos enganemos; o teatro de figura nio ¢ um novo termo
para vestir com roupa nova o teatro de marionetes, vezes sem conta
assimilado ao teatro para as criangas. Seria redutor e inexato. A
marionete ¢ uma técnica, o teatro de figura ¢, mais do que um
estilo, um movimento representativo de uma forma contemporinea
que prega a volta a uma teatralidade original, primitiva, em que a
imagem estd em pé de igualdade com o texto, ritual, exorcismo
dos deménios da nossa civilizagao. O teatro passa da fase existencial
para a fase essencial. E isso o Teatro de Figura. E o Teatro de
Marionete € a sua expressio mais imediata.
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A marionete e o ator

No simbolo, o teatro haure o seu sentido e a sua razao de ser.
No final do século passado, Maurice Maeterlinck, num texto
visiondrio, anunciava esse retorno as fontes da teatralidade

A cena ¢ o lugar em que morrem as obras-primas, porque a
representagao de uma obra-prima baseada em elementos
acidentais e humanos ¢ antinémica. Toda obra-prima é um
simbolo e o simbolo nunca suporta a presenca ativa do homem.
Hi4 divergéncia ininterrupta entre as for¢as do simbolo e as do
homem que nele se agita. O simbolo do poema ¢ um centro
ardente, cujos raios divergem no infinito, e esses raios, se partem
de uma obra-prima absoluta como as de que se trata neste
momento, tém um alcance que é limitado apenas pela forga do
olho que os acompanha. Eis, porém, que o ator avanga por
entre o simbolo. Imediatamente se produz, em relagio ao sujeito
passivo do poema, um extraordindrio fenémeno de polarizagao.
Ele jd nao vé a divergéncia dos raios, mas a sua convergéncia; o
acidente destruiu o simbolo, e a obra-prima, em sua esséncia,
morreu durante o tempo dessa presenga e de seus rastros.

Os gregos nao ignoraram essa antinomia, e as suas madscaras,
que jd4 nao compreendemos, serviam apenas para atenuar a
presenga do homem e para aliviar o simbolo.

(...) Parece que todo ser que tem a aparéncia da vida sem ter a
vida apela para forgas extraordindrias; e no estd garantido que
tais forgas nao sejam exatamente da mesma natureza que aquelas
para as quais o poema apela.

La Jeune Belgique [A Jovem Bélgica], setembro de 1890.

André Gide compartilha dessa desconfianga para com a
interpretagao do ator que as vezes parasita o poema, suprime da
representagao toda e qualquer espiritualidade:

“Eu quis ver Hamlet... S6 vi Sarah Bernhardt”.
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Ou, também, Anatole France:

Se for preciso dizer tudo o que penso, para mim os atores
estragam o teatro. E claro: os bons atores. Os outros eu ainda
conseguiria tolerar! Mas sao os artistas excelentes, como os que
se encontram na Comédie Francaise [Comédia Francesa], que,
decididamente, nio consigo suportar. O seu talento ¢
excessivamente grande: cobre tudo. S6 existem eles. A sua pessoa
extingue a obra que representam.

(...) A marionete é augusta, sai do santudrio.

Le Temps [O Tempo]

O teatro de figura é a busca do roteiro, do essencial. Fluxo das
imagens e das sensagoes, refluxo do pensamento que, como o mar,
se retira, esvazia a margem, deixa esta mais lisa e mais limpa do
que antes, com aquele rastro imido e aquela linha de espuma, o
roteiro. O teatro de figura suprime o acessério para aceder ao objeto,
eo objeto se torna sujeito, ¢ a0 mesmo tempo ativo e passivo, ator
e transferéncia, exorcista e enfeiticado. E o serd, se estiver reduzido
a sua expressao mais simples, a marionete, um ser sem gravidade,
suspenso entre o céu e a terra,

Além do mais (...) esses bonecos tém a vantagem de ser
antigravitacionais. Nada sabem da inércia da matéria,
propriedade que nao pode ser mais contrdria 4 danga: pois a
forga que os transporta pelos ares é superior aquela que os retém
no chao. Que nio daria a nossa boa G... para pesar sessenta
libras a menos ou para que um contrapeso dessa importincia
viesse ajudd-la a executar as suas piruetas e os seus entrechats??
Como os elfos, os bonecos s6 precisam do chao para o tocar de
raspao e para reanimar o impulso do véo de seus membros por
essa parada momentinea; nés mesmos precisamos disso para

% Entrechat é um salto de danga em que os pés do(a) bailarino(a) batem rapidamente no
ar, um contra o outro. — Nota do tradutor.
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repousar um instante e nos recompormos dos esforgos da danca:
instante que visivelmente ndo ¢ danga, e em relagao ao qual s6
resta afastd-lo enquanto se puder.

Heinrich von Kleist, Sobre o Teatro de Marionetes.

Ator de um s6 papel, a marionete é a personagem — aquela
nao se aproxima desta, nao procura encarnd-la, nao a imita: ela é a
personagem. Eternamente.

Cada século, cada civilizagao criou arquétipos, personagens
emblemdticas: Arlequim, Falstaff, Karagoz, Guignol, Esganarelo e
Figaro... O inicio do século XX foi marcado por Ubu. E a partir
daf, mais nada — milhares de papéis, mas nao de personagens.

A forma animada, a figura, permite tal pesquisa, tal
reconstrucio. Foi esse o trabalho soberbo de Ariane Mnouchkine
com L ‘dge d’or [A Idade do Ouro], tentativa apaixonante de criar
uma Commedia dell’Arte contemporainea, com personagens usando
mdscaras, na linhagem de Arlequim, Pantaleo e Briguela. O Théitre
du Soleil [Teatro do Sol] abandonou a mdscara, tendo Ariane
Mnouchkine preferido, em vez da tradi¢ao italiana, a influéncia
do teatro do Extremo Oriente. A maquilagem, geralmente muito
elaborada, transforma o ator, d4 a ele um estatuto préximo da
personagem com mdscara, e até mesmo do manequim.

Esses manequins sio encontrados no teatro de Kantor,
particularmente em La classe morte [A Classe Morta], que prolonga
os textos de Gordon Craig sobre O Ator ¢ a Supermarionete

No caminho que se imaginava seguro e que ¢ utilizado pelo
homem do Século das Luzes e do racionalismo, eis que avangam,
saindo subitamente das trevas, sempre mais numerosos, os
SOSIAS, os MANEQUINS, os AUTOMATOS, os
HOMUNCULOS — criaturas artificiais que sio outras tantas
injdrias as proprias criagbes da NATUREZA e que carregam
nelas todo o rebaixamento, TODOS os sonhos da humanidade,
a morte, o horror e o terror. (...)

Impde-se a mim, cada vez mais fortemente, a convicgao de que
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o conceito de VIDA s6 pode ser reintroduzido em arte pela
AUSENCIA DE VIDA no sentido convencional. (...) E
subitamente eu me interessei pela natureza dos manequins (...)
eles constitufam DUPLOS das personagens vivas, como se
estivessem dotados de uma CONSCIENCIA superior,
alcancada ‘apés a consumacao da sua prépria vida'. Aqueles
manequins j4 eram visivelmente marcados com o selo da
MORTE.

O Teatro da Morte.

Essa busca de personagens distantes de qualquer realismo ¢
também a preocupagao de um autor dramdtico, Gérard Lépinois,
que escreve para o teatro de figura, e particularmente para uma
personagem, Padox:

Escrever para o teatro nao é somente, ji nao ¢ fun-
damentalmente fazer personagens falarem em situagao. E nio
menos, e assim serd cada vez mais, escrever para permitir uma
transmutagio convincente de pessoas em personagens, de modo
que essa transmutagao seja motriz. (...)

N3o ¢ menos interessante escrever o que faz uma personagem
do que aquilo que ela diz. Isso nao significa, evidentemente,
tudo o que ela faz. Nao seria possivel, como também nao seria
possivel escrever tudo o que ela diz. Mas a maneira de falar de
uma personagem comega a importar tanto quanto o objeto da
sua palavra, porque a condiciona. Ocorre 0 mesmo com a sua
maneira de fazer. (...)

Uma personagem multipla é mais rica do que uma multi-
plicidade de personagens demasiado simples. Desde que uma
multiplicidade de abordagens sirva para a sua produgio.
Monsieur Personne [Senhor Ninguém]

Nao hd luta entre o ator e o manequim, entre o ator e a
marionete. Hd complementaridade. A figura é o lugar da a¢ao, o
lugar da palavra, mas ela precisa do ator, que lhe dard energia e
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verbo. Essa alquimia teatral é particularmente elaborada na técnica
japonesa do Bunraku, na qual o(s) manipulador(es) é (sao)
visfvel(eis), com mdscara ou nio, e d4 (dio) movimento a um
boneco manipulado frontalmente, maravilha de escultura e de
articulagao: o elemento essencial e caracteristico da personagem ¢
animado; segundo os casos trata-se dos olhos, das sobrancelhas, da
boca, da miao, das falanges... Visivel por detrds da marionete, o
manipulador tem uma relagio complexa com ela: sombra da
personagem, ou seu duplo, ou ainda sua alma, seu deus, anjo ou
demoénio; relagao que prolonga o jogo, que dd um sentido para ele,
remete-nos a fdbula, extirpa-nos da possivel anedota que falseia a
teatralidade, remete-nos ao mito ou ao simbolo, sem os quais o
teatro j4 nao tem sentido.

Quando era embaixador da Franga no Japao, Paul Claudel
descobriu o Bunraku. Eis o que diz sobre ele no texto de introdugao
a Contribution a l'étude du théitre de poupées [Contribuicio ao Estudo
do Teatro de Bonecos], de Tsunao Miyajima (PUF, 1928)

O ator vivo, seja qual for o seu talento, sempre nos incomoda
misturando, ao drama ficticio que ele incorpora, um elemento
intruso, algo atual ou quotidiano; ele continua a ser um
disfarcado. A marionete, ao contrdrio, s6 possui a vida e o
movimento que ela retira da agdo. Ela se anima com o relato, é
como que uma sombra que ressuscitamos nele, contando tudo
o que ela fez e que pouco a pouco de lembranga se torna
presenga. Nao é um ator que fala, ¢ uma palavra que age. A
personagem de madeira encarna a prosopopéia. A personagem
nada numa fronteira indecisa entre o fato e o relato. (...)

A marionete é como um fantasma. Nao pde os pés na terra,
nés nao a tocamos e ela nao sabe tocar. Toda a sua vida, todo o
seu movimento lhe vem do coragio e desse concilidbulo
misterioso, atrds dela, de atores com mdscara ou nio, dessa
fatalidade coletiva da qual ela é a expressao.

O Bunraku fascina os ocidentais, mas a sua complexidade
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técnica ¢ tanta que poucos encenadores ousaram abordd-lo.

Recentemente, para a criagdo da Spera L épouse injustement
soupgonnée [A Esposa Injustamente sob Suspeital, de Jean Cocteau,
Jacques Nichet, misturou cantores e marionetes para interpretar
essa fébula origindria do Extremo-Oriente, que fala da personagem
e da sua sombra, da presenca e da auséncia, da verdade e da ilusao.
Em seu libreto, Cocteau mistura épera e teatro de feira, personagens
anamitas e maquinistas ocidentais, drama e farsa, jogo e sombra.

Jacques Nichet teve a bela intuigao de confiar a uma cantora o
duplo papel da mie e do filho, a mae que representa para o filho a
sombra do pai ausente enquanto o marido luta na Franga durante
a guerra de 14-18. A cantora usa um véu, e acompanha as duas
personagens, duas marionetes Bunraku manipuladas por Jeanne
Heuclin e Dominique Houdart, também usando véus. Nessa
encenacio, as marionetes de Alain Roussel nio sao elementos de
exotismo: sao referéncia, fontes de inspiragao, modelos capazes de
criar a emogao, de dar sentido a fébula, de tornar visivel, legivel, o
papel da sombra, do duplo, da transferéncia

As marionetes arrastaram toda a trupe atrds delas. E que elas
imp6em, desde o comego, a concentragao delas. Os atores, os
cantores sao obrigados a segui-las, a manter o seu porte, a sua
economia de gestos, a sua tensao. Elas impuseram a sua estética,
e devo confessd-lo também, a sua igualdade de humor!

E uma arte que implica uma ascese, uma rentincia do supérfluo,
mas sem nenhuma austeridade nem jansenismo. A marionete é
alegre e se contenta com pouco. (...)

Tal rentincia reforga a liberdade do intérprete, que pode ficar o
mais préximo possivel da voz da sua personagem. Essa voz ¢
apenas a parte invisivel dela, a sua parte indivisivel, a alma que
canta. Ao lado, o rosto esculpido de Dame Vu nio é deformado
por esse canto que o atravessa. A boca fica fechada. A
impassibilidade redobra a emog¢io musical, visto que esta ¢
purificada de qualquer escéria. Ela é apenas musica sem mimica,
sem demonstra¢ao de esforco, sem exibicio, sem tentacio de
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virtuosismo. A personagem com rosto de madeira permanece
concentrada nessa emogao: a personagem a escuta, a traduz, a
vive. Externos um ao outro, o corpo e a voz expressam juntos a
interioridade do texto. Vé-se brotar o segredo do poema. O
espectador assiste a uma impossivel dissocia¢ao do ser, e
imediatamente comega a agir para recriar a unidade disjunta e
reaproximar a figura e o canto, a voz e a madeira, o segredo da
musica e o do siléncio.

Jacques Nichet

A relagiao entre a marionete e o recitante é uma das
caracteristicas do Bunraku: o texto é, na verdade, proferido por
um ator, sentado num canto da cena, acompanhado por um tocador
de shamisen, que também emite sons, lamentos, emogdes, o haité.
O recitante separado da a¢ao se encontra também na tradigao das
marionetes de haste, no Teatro Toone de Bruxelas: o seu rosto é
visivel num olho-de-boi disposto num 4ngulo superior da empanada
e dd a voz — as vozes — para todas as personagens.

Da mesma forma, Jeanne Heuclin desempenha o papel de
recitante nos espetdculos da Companhia Dominique Houdarrt,
portadora do texto em Dom Juan [Dom Jodo], de Moliere, ou
L lllusion comique [A Ilusdo Cémica], de Corneille; do canto em Le
combat de Tancréde et Clorinde [O Combate de Tancredo e Clorinda],
de Monteverdi, em que ela interpreta sozinha as trés vozes; ou da
emo¢ao vocal 2 maneira do haité japonés em La 2™ nuit [A 24
Noite] e La 37 nuit de Padox [A 3% Noite de Padox], de Gérard
Lépinois.

A palavra é, entdo, separada do corpo articulado da marionete,
possui um estatuto privilegiado: é proferida, despojada, posta em
epigrafe e a distdncia; também ela ¢ «suspensa» como o boneco, e
adquire um valor de texto ritual, estando o /ivro presente com
freqiiéncia nao para ajudar a memdria do recitante, mas como
testemunha, marca da obra original, referéncia eterna e sagrada.

Max Frisch, em seu didrio, em 1947, enfatizou esse estatuto
particular da palavra:
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O que ¢ igualmente fascinante nas marionetes ¢ a sua relagao
com a palavra. Queiramos ou nio, a palavra, no jogo de
marionetes, é sempre reconstruida, de modo que no pode ser
confundida com o nosso falar de todos os dias. Ela ¢
sobrenatural, quando mais nao fosse porque estd separada do
boneco, porque plana, por assim dizer, acima dele: ela é,
também, mais potente do que a voz que corresponderia ao térax
de madeira do boneco. Ela ¢ mais do que o ruido que sai da
nossa boca e nos acompanha quotidianamente. E a palavra, o
verbo que estava no principio, todo-poderoso, tudo criando. E
a linguagem. O jogo de marionetes nao pode ser confundido
um sé instante com a natureza. Existe uma sé possibilidade: a
poesia é o seu tinico reino.

A figura engendra essa fragmentagao espacial, esse
esquartejamento da arte do ator, aquele que diz, aquele que mostra,
e, ponto de convergéncia, a marionete, “palavra que age”.

E o ator descobre, entao, seu estatuto original. Ele abandonou
os templos, as igrejas, os pagodes; era 0 xama, sacerdote ou feiticeiro;
tornou-se ator, aquele que mostra. Ele celebrava, agora interpreta.
Era sedentdrio, estd condenado a perambular. Assim comegou a
viagem dos atores, celebrantes sem divindades, que sacralizam o
homem por meio da derrisao, malditos e excomungados numa
época, subvencionados e integrados em outra, mas sempre viajantes,
caixeiros-viajantes. O avido substituiu a carroga, o Estado substituiu
o Principe, a viagem continua. Ele diverte, ¢ adulado; profere
injurias, ¢ enxotado; distrai, é tolerado; exorciza, é considerado
blasfemo. As pessoas querem que seja inocente, ele nio é inocente.
As vezes ingénuo, muitas vezes indefeso, mas inocente nunca.

Esse viajante nio tem as mios vazias. Transporta consigo
fantasmas, figuras que pelo espaco de um momento ele vai animar,
manipular, fazer surgir do além da memdria e das lendas. E diante
dele — como sugeria Brecht, como praticam os chineses e os
japoneses —, com distincia, com o sentido da cerimoénia e do
sagrado que lhe restam por instinto da época em que oficiava nos
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templos, nas igrejas ou nos pagodes, diante dele mostra esses
fantasmas, essas figuras. Ele nio encarna: mostra; nao o vemos:
vemos apenas a elas, a essas figuras anteriores ¢ imemoriais em que
o espectador olha, se descobre, se reflete.

Essas figuras agem como espelhos sem ago, e ele, o ator, aquele
que mostra, estd atrds do vidro, ele o estende aos espectadores, e é
ele quem se torna testemunha de um didlogo estranho e suntuoso
entre o publico e o seu fantasma, entre o ser e o irreal, e ele, o ator
que ndo esqueceu as suas origens, bate nesse espelho, faz com que
dance, move o reflexo, muda os 4ngulos. Torna-se contemplador
dessa danga premonitéria em que a imagem precede, em que o
reflexo antecipa, em que o espelho sugere, em que o virtual ¢ ativo
e o real passivo. O viajante com o espelho sem ago ¢ o espectador
do mundo, assiste a debates estranhos, a confrontos singulares entre
o publico e suas figuras, e a sua percep¢ao do mundo torna-se
sensivel e aguda, pois ele conserva os rastros desses reflexos fugitivos
e reveladores de um povo, de uma situa¢io, dos sofrimentos e das
esperangas comuns.

O espelho sem ago pode ser espléndido ou embaciado,
trabalhado ou rustico, liso ou biselado; o viajante o estende
incansavelmente e recebe os reflexos do mundo com alegria ou
tristeza, entusiasmo ou terror. Ele sabe ler um frémito ou um
siléncio, sabe pesar um murmiirio ou uma respiragio. As vezes a
emogao ¢ excessivamente forte, excessivamente violenta, e o espelho
tem um leve tremor, e um pouco de vapor, logo dissipado, aparece
no reverso do espelho sem ago.

As vezes ele segura o espelho colado ao corpo, tio perto que o
espectador tem a ilusao de que é ele préprio a figura, que ele encarna
realmente o papel. As vezes ele o afasta de leve, ele o segura diante
do rosto, e trata-se da mdscara, coOmica ou trdgica, e o corpo do
ator sublinha as expressoes, as imagens enviadas pelo espelho. Ele
pode segurd-lo desaparecendo no escuro ou por atrds de uma
empanada: a ilusdo ¢ inquietante. Ocorre, por fim, que ele segure
o espelho na ponta do brago, que o segure firmemente na mao,
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que o manipule. O espelho perde, entao, a sua autonomia relativa,
a sua independéncia imagindria, torna-se objeto sagrado, ilusao
consciente e conivéncia artistica. Mais do que nunca, o ator é senhor
do reflexo a0 mesmo tempo em que estd separado dele.

Ele é senhor do som que d4 energia 4 figura, do som criador
de espaco, da vibragao que d4 ritmo e vida.

A formagao daquele que mostra

O ator nao estd afastado da cena pela marionete, precisa dela
como ela precisa dele. A marionete sem um intérprete de talento,
um instrumentista sensivel, é um objeto morto. Portanto, pode-se
imaginar que a marionete faga parte do programa de formagao dos
atores nas grandes escolas nacionais. Existe em Charleville-Mézieres
uma Escola Nacional especializada. Ela forma marionetistas, quer
dizer: pessoas polivalentes, hdbeis construtores, manipuladores,
encenadores. Mas aquilo de que o teatro necessita, cada vez mais, é
de bons intérpretes, capazes de representar um papel com mdscara,
magquilagem ou marionete. Seria util, pois, dar a todos os jovens
atores em formagao um conhecimento das bases da utilizagao do
objeto, elementos referentes a energia, a transmissao, a dissociagao,
a coordenagao, a distanciagio — outros tantos elementos bdsicos
para o manipulador, mas tteis — e como! — para a formagio do
ator, ainda que sem marionete.

A marionete e 0 seu espago

A musica estd em suspensao, como a figura manipulada; a
leveza complementar de ambas engendra graca e luz.

Como o instrumento musical, a marionete requer um dominio,
escalas, uma aprendizagem: hd um vocabuldrio comum aos
instrumentos de musica e as marionetes: teclado, dedilhado, alma,
cordas e fios.
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A marionete se contenta com pouco, mas ¢ exigente e nao
suporta a mediocridade. Poucos cendrios, sem anedota, sem
supérfluo, elementos que sustentam o jogo, nada de ilustragao ou
de pleonasmo — o cendrio serve a imagem, nao atulha o imagindrio
do espectador: ele o estimula.

O texto deve também responder a essa exigéncia do puro, do
raro. A marionete nao convive bem com a prolixidade; o texto
deve ser o complemento da imagem, seu prolongamento; a escrita
deve comportar margens, vazios, siléncios, a fim de deixar espago
para o surgimento do jogo. Texto demais abafa a figura, ele s6
encontra a sua razio de ser na fase final, quando nio resta outra
safda a nao ser dizé-lo.

As vezes nos perguntamos, no jogo com recitante, quando hd
dissociagao da a¢do e da palavra, quem precede quem, quem conduz.
E a marionete, invariavelmente, indiscutivelmente, quem conduz
a a¢do, quem lanca o jogo, quem provoca a emissao vocal, e nunca
o contrdrio. A figura cria um apelo para a voz, nao é puxada por
ela.

Roteiro e reflexo dos sons e das personagens da vida e do século,
o teatro de figura nao se instala no conforto das bomboneiras século
XIX, nem nas salas pretas culturais do nosso final de século. E
itinerante por esséncia, vai em dire¢ao da vida, vai a luta. Instala-se
nos espagos industriais abandonados, debaixo das lonas de circo,
nos galpdes, nas pedreiras, e na rua.

“Estou convencido de que um comego de vida dramdtica nova
se estabelecerd fora do teatro. Serd na praca publica? Serd na casa
do povo? Serd na igreja? Sei 14.” (Jacques Copeau)

A rua é o novo campo de experimentagdes, apaixonante,
profuso, para o teatro de figura, contanto que nao se confunda o
teatro de rua e o teatro na rua. Nao se faz teatro de rua instalando
arquibancadas, um estrado, e apresentando um espetdculo
concebido para ser representado numa sala. O teatro de rua ¢
especifico, seu cendrio é a rua, sua inspiragao e sua poesia sao tiradas
da rua, no contato direto com a emogio do publico, com o
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acontecimento fugidio, pois a rua ¢ genial, é um parceiro, se
soubermos solicitd-la. Ela é um quadro majestoso para acolher o
fantdstico Géant [Gigante] do Royal de Luxe [Real de Luxo], a sua
quotidianidade escorrega, joga e se interroga quando ela é habitada
pelos Padox da Compagnie Houdart/Heuclin [Companhia
Houdart/Heuclin], por essas personagens grandes, marionetes
habitdveis que se espantam de tudo e de todos e pdem em jogo a
rua e o transeunte. Muitas vezes esse trabalho — Géant [Gigante]
ou Padox — se inscreve na duragdo, e, com o tempo, a rua se
teatraliza.

Rosto e figura

Rosto, Figura: aparentemente, duas palavras sin6nimas. Na
realidade, duas palavras complementares, que nos dizem a passagem
da vida ao teatro, do real ao simbdlico, do vivo ao representado.

No teatro, com efeito, o rosto se torna figura, seja qual for a
técnica adotada — rosto do ator que se transforma em figura da
personagem, em todos os graus. A pele, a mdscara, a marionete,
em todos os casos a figura, a representagio figurada, adquire um
valor emblemdtico, simbdlico, sagrado.

As tatuagens da Nova Guiné, as maquilagens da Opera de
Pequim, as mdscaras da Antigiiidade, da Commedia dell Arte, do
Teatro N6 dao ao rosto um cardter legivel por todos, que ultrapassa
o individuo, o transforma em signo, em personagem.

Essa distdncia entre o rosto e a figura resume toda a
problemdtica da representagdo teatral: um rosto é muitas vezes o
signo da humanidade, e é uma das partes mais expressivas do
homem. E pela descricao do rosto, de suas singularidades, da forma
do nariz, do queixo, da boca, da cor dos olhos, do sistema piloso,
que muito freqiientemente se pinta um ser humano. O rosto é o
elemento mais caracteristico do individuo. E a parte que expressa
o todo, e que permite reconhecé-lo, e até procurar um individuo
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pelo retrato falado, comum na antropometria penal.

O rosto ¢ portador de elementos de semelhanga, signos de
uma origem, de uma familia, de uma linhagem, de uma etnia.
Pode-se ler nele a personalidade, o cardter do individuo. E o
elemento que se oferece clara e permanentemente, livro aberto da
pessoa, indicio principal e essencial de sua exteriorizagao.

O rosto, no teatro, obedece a outras regras e a outras
necessidades. Ainda que permaneca o elemento principal da
apreensao do ser, precisa de artificios para ser vivo, percebido,
compreendido pelo espectador. No minimo, o primeiro grau serd o
rosto maquilado, para absorver bem a luz, para evitar os brilhos
nefastos a boa percepgao; e, as vezes, maquilagem mais complexa,
que leva o rosto para uma criagao arquetipica — clown, macaco da
Opera de Pequim, etc. Desde esse primeiro grau pode-se falar nio
mais de rosto, mas de figura, e nao mais de pessoa, mas de
personagem. Atinge-se uma forma universal que ultrapassa o ator
que a serve, que vai além do seu rosto. O segundo grau é a mdscara,
que congela totalmente a caracteristica da personagem, que estd
colada no rosto do ator, que existe por causa da vida que o ator lhe
confere, mas que sobreviverd a ele, passando para o rosto de outro
ator. O rerceiro grau é a marionete: desta vez nao é unicamente o
rosto que ¢ transformado em figura, mas o corpo inteiro, ¢ a
preocupagao com a representagao nao ¢ a cépia do ser humano,
mas a cria¢ao total de uma personagem — humana ou animal,
pouco importa— totalmente independente pela forma, totalmente
dependente por sua vida e por seu espago.

Do espago realista do rosto, passamos ao espaco teatral, ao
espago sagrado, césmico, universal, assim que nos afastamos do
rosto real e abordamos a figura transposta.

“Pintar-se, tatuar-se, enfeitar-se com bijuterias — em suma se
cosmetizar —, tudo isso possui um papel sacramental: tornar visivel
essa graga invisivel que é o ser em conjunto; ¢ isso a eficicia da

aparéncia.” (Michel Maffesoli)



Marionete e utopia

O teatro de figura ¢ o teatro de parte alguma, o teatro da
utopia, longe de qualquer realismo, retorno as fontes profundas da
teatralidade. Era a aspiragiao de Gordon Craig:

Desejo ardentemente o retorno da imagem, da supermarionete,
no teatro. E quando ela voltar, assim que aparecer serd tao amada
que as pessoas poderdo regressar as alegrias antigas das
cerimdnias — mais uma vez, a Criagao serd celebrada — serd
prestada homenagem 2 existéncia — e uma stplica divina e
jubilosa serd dirigida 2 Morte.

Esse voto pouco a pouco se realiza, o teatro se vé livre de
convengdes sem fundamento, do peso do hébito, e redescobre o
sentido, o ritual, uma forma de transcendéncia que apenas a
transposi¢ao, a transferéncia devida ao objeto, permitem.
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