Titus JUCOV ,
profesor universitar interimar,
Artist al Poporului

REVIRIMENT IN TEATRUL DE PAPUSI

Venirea mea la Licurici ( cred, nu intamplatoare ) a coincis cu o perioada
de reviriment n teatrul de papusi. Pana in anii 60-70 atributele lui de baza
continuau sa ramana papusa traditionala si paravanul. Dupa aceasta perioada i,
mai ales, odata cu aparitia in teatrul de papusi a unei dramaturgii mai serioase, s-
a resimtit nevoia unei schimbari si la nivelul procedeelor artei spectacolului de
animatie.

Aici vreau sa deschid o paranteza, pentru a ne determina la capitolul
terminologiei acestei arte. Termenul curent care defineste aceasta arta este
teatrul de papusi, termen care, dupa parerea unor teoreticieni ai genului respectiv
de teatru nu reflecta intru totul creatia papusarilor, ci doar o singura latura a
acestei arte. Analizand destul de minutios mutatiile petrecute in arta moderna in
spectacolele cunoscutelor personalitati ale epocii noastre cum ar fi Tadeush
Kantor, Victor Sudaruskin, Cristian Pepino, Philippe Genty, Peter Schuman si
altii, pot aduce argumente destul de convingatoare, pentru a-1 defini ca arta sub o
denumire, ce 1l defineste mai concret, si anume arta spectacolului de animatie.

Au aparut papusi compuse, de o mare diversitate de forme, care presupun
realizarea imaginii unui personaj din elemente disparate, care se compun Si se
descompun la vedere (cum ar fi desenele grafice ale lui lon Puiu in spectacolul
Planeta de roua dupa versurile lui Grigore Vieru), exista spectacole de animatie,
n care personajele sunt intruchipate de mainile actorilor (ca la Claudio Cinelli).
Tn aceste cazuri papusa inceteaza a mai fi un obiect. Sau, daca doriti, chiar o
bucatd de panza neprelucrata, in ména actorului papusar este suficient de
sugestiva, ca sa creeze 0 anumita atmosfera, ce contine elemente esentiale ale

teatrului (situatie dramatica, conflict, mesaj, etc.). Compozitia scenica, constata



Cristian Pepino, presupune controlarea tuturor elementelor prezente in scena,
unitatea lor si prezenta unei structuri plastice, sonore, dramatice, unitare [1].

Dupa un stagiu regizoral de doi ani la Teatrul Mare de Papusi din Sankt-
Petersburg (1975-1977), unde am avut ocazia sa cunosc din interior arta
regizorala a maestrului Victor Borisovici Sudaruskin si tendintele evolutiei ei, m-
am intors in Moldova cu dorinta legitima de a lucra anume in acest spirit. A fost o
perioada de cautare si experiment.

De exemplu, in Scufita rosie majoritatea personajelor erau reprezentate prin
papusi gigantice, dupa care se ascundeau actorii (papusi manuite din interior), iar
protagonista — printr-o papusica mica. Am folosit contrastul pentru a sublinia inca
0 nuanta la mesajul spectacolului: un suflet mare si frumos - intr-o fiinta mica. N-
am vazut nicaieri un asemenea procedeu, poate nici nu-l voi mai utiliza vreodata,
dar Tn spectacolul respectiv folosirea lui a fost, cred, justificata.

Tntr-o manierd deosebitd am rezolvat spectacolul Gelsomino in Tara
Mincinosilor, unde am folosit mastile ca un insemn, ca un stigmat al minciunii, in
timp ce personajul principal, purtatorul Adevarului, apare in scena intruchipat de
actorul in plan viu, cu fata sa adevarata.

Tn spectacolul Harap Alb dupa lon Creangd, montat cu mai multi ani n
urma, Tn timpul Tncercarilor mele regizorale (adaptarea scenica de lon Puiu —
debut Tn dramaturgie (dumnealui semneaza si scenografia), muzica de lon
Macovei — debut in teatru si expresia corporala — Mihai lorga), protagonistul la
Tnceputul spectacolului era Tntruchipat de actorul n plan viu, iar dupa ce si-a
calcat juramantul dat tatalui sau si a cazut in cursa Spanului, iesind din
fantana, actorul se ascunde dupa o masca-simbol, pe care o va purta, aflandu-
se in preajma Spéanului, iar in scenele de meditatie revine Tn scena din nou
actorul. Evident, atunci cand apar Tn scena Satila, Pasarila, Flamanzila si
Gerila — personaje, ce simbolizeaza puterile sanatoase ale Pamantului si sunt
intruchipate prin masti populare moldovenesti (masca-costum), eroul central e
in apele sale, e liber, isi recapata sperantd in viitor si, bineinteles, este

intruchipat iarasi de actorul in plan viu.



Astfel, putem spune, ca in teatrul de animatie actorul in plan viu e un
simbol, care, la randul sau, contribuie esential la reliefarea suprasarcinii
spectacolului.

Tn alte montari am recurs si la procedeele teatrului de umbre, la marionete
cu fire sau cruce, la papusile wayang, la marionete cu tija articulata sau fixa, la
papusi cu mimica, la statuete si siluete cu sau fara elemente articulate, la papusi
pentru manuirea pe masa (a la planchette), etc.

Astazi exista o multitudine de sisteme de animatie care se pot compara cu
instrumentele unei orchestre. Dar foarte important este, ca la nasterea fiecarui
sistem implementat Tntr-un spectacol (sau chiar a catorva sisteme), sa existe o
anumita baza estetica. Este foarte dificil s& expunem o formula estetica a artei de
animatie. Estetica spectacolului de papusi se dedica din felul cum s-au statornicit
si imagine a creatiei papusaresti de-a lungul timpului, intr-un mod diferit decat
n celelalte arte ale spectacolului [2].

Alegerea elementelor de cétre regizor nu este doar o optiune tehnica ci, in
primul rand, una estetica.

Céand sunt ,,furat” de o lucrare dramaturgica, ce ma impune sa detectez, in
calitate de regizor, ,straturile” estetice si culturale existente Tn aceasta opera de
artda, dupa care urmeaza sa montez un spectacol, la baza caruia sta vizualitatea
(ceea ce francezii numesc I’art visuel autentique) si pentru a Tncerca sa creez o
noua opera de arta (spectacolul propriu zis) prin imagini vizuale si auditive, nu
consider necesar sa ma limitez la un singur procedeu din arsenalul bogat al
mijloacelor de expresie. Ceea ce se cheama eclectism stilistic, in teatrul de papusi
nu este o sperietoare chiar atat de mare. Se pare ca si teatrul dramatic, in ultimul
timp, nu respecta atat de zelos unitatea de stil.

Sunt convins, ca un plastician, folosind Tn artele plastice felurite tehnici
(acuarela, desen Tn penita sau in carbune, tempera, pictura in ulei), determina o
tratare diferita a aceluiasi subiect. Daca artistul plastic doreste sa-i atribuie
unui desen mai multd vigoare si contrast, va recurge la tehnica desenului in

carbune, iar daca intentioneaza sa-i sugereze mai multa transparenta, va pune
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mana pe acuarela si pentru toti e clar, ca desenul Tn penitd permite o mare
finete a liniet, etc.

Acelasi fenomen se petrece si in teatrul de papusi. Gama de miscari,
tempo-ritmul spectacolului, stilul lui sunt determinate de sistemul de animatie
ales (inventat). Spre exemplu, Tn spectacolul Kastanka dupa A. P. Cehov, pentru
a-i permite personajului central miscari delicate, complexe, sa recurs la marioneta
cu fire, iar chipurile Catelusei si Dulaului vagabond din spectacolul Norisor de
Valeria Grosu, carora le doream miscari de o vigoare excentrica, au fost realizate
prin papusile pe mana.

Dar iatd in spectacolele Fat-Frumos din lacrima dupa basmul lui Mihai
Eminescu si Planeta de roua dupa versurile lui Grigore Vieru, in care a fost
utilizata o multitudine a sistemelor de animatie, muzica spectacolului (compozitor
Valentin Dinga) se ridica in prim plan (poezia te obligal!) si astfel muzica se
transforma intr-un element fundamental al spectacolelor nominalizate, care Tsi
vadesc afilierea la ceea ce se cheama teatru muzical, desi n-as putea spune ca ne-
am pus drept scop sa montam deliberat spectacole de acest gen. Rock-opera lui
Vladimir Bitchin dupa piesa in versuri a lui Victor Ciudin O lectie de istorie
teatrului de animatie pentru un registru mai amplu de genuri.

Astazi suporta modificari si ideea publicului despre teatru (contributia
noastra aici este evidentd). Micul spectator (la 6-7 ani) banuieste oricum ca in
spatele papusii, care prinde viata, exista actorul sau o masinarie pe care o pun in
miscare, o fac sa vorbeasca, sa alerge, sa cante, sa planga... Consider ca
dezlegarea acestei taine este ultimul lucru la care trebuie sa se gandeasca
spectatorul Tn timp ce vizioneaza spectacolul. lata de ce il familiarizam dintr-
odata cu procesul de creatie, cu ceea ce se cheama conventionalism Tn teatru, iata
de ce, de multe ori apare situatia (ca in cazul unor momente ale lui Roser,
Philippe Genty sau ale teatrului Drak din Praga), cand prezenta actorului papusar
are un dublu rol: pe de o parte, ne atrage atentia asupra virtuozitatii papusarului,

pe de alta parte, papusarul joaca un rol ( el e fie stapanul diabolic al papusii, fie
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adultul plin de prejudecati). Toate aceste forme noi sunt forme nascute intr-un
mod natural, dintr-o necesitate, din realitatea relatiei cu publicul. Nu are nici un
sens sa incercam sa le introducem, sa le incadram ntr-un sistem, intr-o clasificare
veche sau sa le respingem, daca ele nu se supun regulilor formelor de arta din
trecut. Mi se pare mai normal sa ne revizuim sistemul de referinta si sa-l adaptam
la aceste forme noi.

Multi ,,striga”, Tn numele ,puritatii genului”, ca, astfel distrugem iluzia
scenica (aceasta problema a fost si mai este una dintre cele mai discutate ale
teatrului de animatie, inspre noi fiind ,,aruncate destule pietre”). Copilul se
iluzioneaza usor si e receptiv in orice conditii la ideea de joc. Ramane astfel iluzia
creata de spectacolul propriu-zis si nu una ce tine de tehnica jocului.

Unii au sesizat lipsa de unitate plastica dintre modul de realizare a papusii
si chipul viu al actorului. Dar tocmai acest lucru sporeste efectul de contrast.
Depasim astfel sfera teatrului de animatie? Nu! Nu are nici o importanta, daca
spectacolul este bine facut, daca alegerea mijloacelor corespunde unui scop
artistic, daca spectacolul le demonstreaza necesitatea.

As spune ca, relatia actor-papusa este o noua categorie estetica a
teatrului de animatie, ce evolueaza de prin anii’70 dupa anumite legi si nici pe
departe nu este pur si simplu o oarecare Tmbinare dintre natura vie si cea moarta.

Si apoi, la urma urmei, trebuie sa& spunem, ca acest fenomen nu a fost
inventat de generatia noastra, ci se intalneste Th multe forme de teatru traditional.
Una dintre ele este prezenta unui actor in fata paravanului in timpul spectacolului
de tip Vasilache si Marioara. Acest actor avea functii practice: el ,,traducea” ceea
ce spunea papusa, deoarece utilizarea pivettei facea uneori dificila Tntelegerea
textului, juca rolul unui raisonneur sau al unui clown. Cu siguranta ca generatiile
de papusari care I-au mentinut in spectacol au stiut de ce o fac.

N-as fi vrut sa se inteleaga, ca cele expuse de mine aici, este o pledoarie
pentru necesitatea, aproape obligatorie, a prezentei actorului in plan viu in cadrul
spectacolului de animatie. Si formele ,,pure” ale teatrului de animatie pot exista si

destul de reusit. Ele au doar de céastigat din aceste cautari estetice ale noastre. lar
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daca rivalii mei considera ca formele de sinteza ale teatrului de animatie
constituie o altad arta, este iarasi foarte bine.

Sa vedem care sunt principiile fundamentale ale formarii repertoriului unui
teatru de animatie. Prin repertoriu se infaptuiesc in mare parte functiile teatrului,
se stabilesc formulele artistice care vor fi abordate, cuprinse, in buna masura, in
texte, la alcatuirea lui trebuind sa participe, direct sau indirect toti factorii
implicati in actul teatral [3].

Bineinteles ca alcatuirea repertoriului facea parte din munca mea in
calitate de director artistic la Teatrul Republican de Papusi Licurici.

Pe primul plan au fost si vor ramane criteriile artistice si diversitatea
tematica si de gen. Dar e imposibil sa te gandesti la viitorul unui teatru, fara sa ai
n sertare un plan repertorial de perspectiva. Tn timp ce montam in 1978 Harap
Alb, visam la Fat-Frumos din lacrima, premiera caruia am sarbatorit-o tocmai in
2000, iar in timpul acelei sarbatori, mi se nazareau scene din Planeta de roua
(2005).

Tnainte de ati Tncepe activitatea de conducétor Tntr-un teatru, e necesar sa
depui juramant in fata propriei fiinte, cd pasesti 1Tn acest templu pentru a
modifica cele existente Tn el spre bine, stiind ca pentru realizarea acestui grandios
plan ai nevoie de 2-3 ani, si vei parasi teatrul benevol dupa acesti 3 ani daca
observi singur, sau iti spun cei din jur (daca-ti spun), ca ,tot pe loc se misca
carul” sau chiar ,,rotile se misca thapoi”. E foarte greu sa iei 0 asemenea decizie,
dar pentru vesnicia teatrului esti obligat.

Apoi, spre deosebire de colegii nostri din teatrele dramatice, noi ne
orientam repertoriul si dupa categoriile de varsta ale publicului. Acest criteriu
esential necesita o dramaturgie specifica si un limbaj scenic anume. Trebuie sa
stii exact pentru ce varsta a copilului montezi spectacolul, pentru ce categorie de
public scrii cutare piesa. Fiti de acord ca un copil la varsta de 4 ani priveste si
percepe jocul actorilor in felul sau si e cu totul deosebit de felul cum 1l percepe si
priveste un copil la varsta de 6 ani. Atunci ce sa mai vorbim despre un baietandru

de 8 ani!



Si, nu Tn ultimul rand, includerea unei sau altei piese in repertoriul teatrului
tau, depinde de componenta artistica, la completarea careia se munceste destul de
delicat, inteligent si minutios. Acest lucru de asemenea face parte din categoria
capacitatilor, pe care trebuie sa le posede fiecare director artistic. Deseori, unii
regizori dupa o premiera in teatru se vaicaresc, precum ca spectacolul lor ar fi
avut o alta reusita, daca in rolul lui,.. sa zicem, Othello I-ar fi avut pe un alt actor.
Nu-i inteleg! De ce ti-ai mai ,ridicat bara”, de ce te-ai mai apucat sa montezi
aceasta opera de arta, daca nu-I ai in componenta artistica pe interpretul lui Otelo.

Pentru a exista cat mai putine compromisuri in distribuirea rolurilor, este
necesar ca trupa sa fie completata corect. Si la aceasta se munceste incontinuu.

Dintotdeauna am sustinut parerea ca teatrul e ca o gradina zoologica, unde
sunt expuse toate speciile de animale. Or, teatrul poate fi comparat Si cu o
orchestra, care necesita toata componenta instrumentelor. Flautul nu-I poti inlocui
cu violoncelul, dupa cum nici cainele de rasa taxa nu-l vei machia in elefant.

Exista Tn limba rusa termenul ,,amplua”, care nu face parte din lexicul limbii
roméane (poate fi talmacit ca ,,specializare pentru anumite tipuri de roluri”). Pai
latd, eu nu gasesc nimic rusinos si deranjant in faptul, ca presupun din timp, ce
roluri Ti voi incredinta in spectacolele teatrului proaspatului actor angajat. Aceasta
procedura - distribuirea rolurilor - e un lucru creativ si de 0 mare importanta, Si
care uneori decurge foarte anevoios. Cand sunt pus in situatia, sa aleg unul din
doi actori pentru completarea trupei, pledez pentru acel actor al carui ,,amplua”
lipseste in componenta artistica existenta, chiar daca celalalt actor... are aptitudini
mai pronuntate. Astfel procedez si la selectarea studentilor pentru un nou an de
studii la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice.

Cénd ai toate tipurile de ,,instrumente”, atunci si procesul de distribuire a
rolurilor decurge mai favorabil, atunci cu usurinta poti ignora distributia dupa
principiul: cumatru, ,,amic”, sotia regizorului (cazuri deloc rar intalnite in mai
toate teatrele noastre), atunci si actorii nu sufera Tn urma unei distributii
preconcepute, iar disciplina in teatru este la nivel. Personal, pledez pentru asa

stare de lucruri. Bineinteles ca uneori, chibzuind distributia, pot pleca si de la
.



contrariu, convingandu-l pe ,,un elefant sa se machieze intr-un cainisor de rasa
taxa” si poate chiar e necesar din cand in cand sa-i mai ,,rupi oasele” unui actor,
stiind bine ca o faci pentru binele lui.

Tn afard de toate acestea, important este sa nu triezi, indiferent de multimea
ispitelor la care esti supus din partea tinerilor actori (actrite) cu suficiente
promisiuni , gata sa colaboreze numai cu tine, sa poti lua la timp masurile
respective de mentinere a echilibrului proportional (actori-actrite), fara a permite
L2umflarea” personalului artistic.

Deseori sunt iscodit de unii colegi de ce nu montam spectacole pentru
maturi. De fapt, candva am si montat La al treilea cantat al cocosilor dupa
cunoscuta poveste a lui Vasilii Suksin, ce a fost publicata dupa trecerea n nefiinta
a marelui scriitor si cineast rus. Noi, cei de la Licurici, fiind printre primii in
Uniunea Sovietica, care ne-am fincumetat la aceasta montare (as spune ca
asemenea experiente — montarea spectacolelor pentru maturi - ne tenteaza in
primul rand ca prilej de exercitiu profesional). Apoi, sunt indrumat de aceiasi
colegi, sa prezentam spectacolele Cu oalele sparte, Micul print si Planeta de roua
numai pentru marele spectator, considerand ca aceste spectacole sunt premature
pentru a fi intelese pe deplin de micul spectator. Si aici parca m-as inclina spre
partea lor de vedere...

Dar de ce n-as spune-o pe sleau: de pe timpul primelor mele incercari
regizorale n teatrul de animatie ma urmaresc Mantaua si Suflete moarte de N.
V. Gogol, Peripetiile bravului soldat Svejk de Jaroslav Hasec, O nemaipomenita
intdmplare sau Patania din pasaj de F. M. Dostoevski, Visul unei nopti de vara
de William Shakespeare, Don Quijote de la Mancha de Miguel Cervantes, Din
viata insectelor de Karel Capek, Moartea lui Tarelkin de A. V. Suhovo-Kobilin,
care dupa parerea mea sunt mai aproape de genul nostru de teatru, adica vreau sa
spun, ca fiind montate, bineinteles cu talent,... In teatrul de animatie, folosind
arsenalul mijloacelor de expresie proprii acestui gen de arta, nemuritoarele

capodopere ar avea numai de castigat.



Evident, pentru montarea acestor spectacole se cere pregatirea unor actori
de un profesionalism desavarsit, a unor scenografi, pentru care imposibilul e
tangential cu posibilul, a unor compozitori, care sunt gata sa se indeparteze de
»-moda” rutinei si sa se ridice la Tnaltimea muzicii Tnsasi si, ceea ce e mai greu de
recunoscut, e ca unui singur regizor 1i este imposibil sa cuprinda intr-o viata acest
»~necuprins”.

Cumpanind la toate acestea, Tndraznesc sa spun, ca-l inteleg acum pe
Anatol Efros, care pe parcursul vietii sale regizorale a montat din clasica
mondiala, doar, Trei surori si Livada de visini de A. P. Cehov, Romeo si Julieta si
Othello de William Shakespeare, Casatoria de N. V. Gogol si O luna la tara de
I. S. Turgheniev, iar maestrul lurii Liubimov, deocamdatd, a reusit s& monteze
(amintesc - din clasica mondiald), Hamlet de William Shakespeare, Crima si
pedeapsa de F. M. Dostoevski, Tartuffe de Jean Baptiste Poquelin Moliere, Boris
Godunov de A. S. Puskin si Antigona de Sofocle, si, daca nu-mi scapa ceva,
cam atat... Dar, ce spectacole!!!

De aceea, ma mira , cum de astazi, unii regizori de-ai nostri, in doi-trei
timpi monteaza aproape, ,,toatd” dramaturgia clasica? Nu reusesc sa ,,primeasca
aplauzele” dupa montarea lui Hamlet ca s-au si apucat de Fratii Karamazov.
Pentru a Tncepe lucrul la o piesa clasica, trebuie cel putin sa studiezi istoria
tuturor montarilor ei de pana la tine si dupa ce ai clarificat, ca mai e ceva nou de
spus, ca ,,acel ceva” 1l poti spune numai tu si tocmai acum, atunci porneste-te la
drum!

Aici ar fi cazul sa spun, ca montand un spectacol pentru copii, e cazul sa
tinem minte: in preajma micului spectator sunt Tntotdeauna cei varstnici - parinti,
bunici, profesori, pentru care in fiecare spectacol trebuie sa existe anumite nuante,
conventii, mesaje, ce sunt adresate anume lor. Daca copilul simte, ca spectacolul
pe care el vrea sa-1 vada, nu-l intereseaza si pe cel matur, trebuie sa recunosti, ca
spectacolul a esuat.

Originalitatea unui colectiv teatral rezida in tematica ce-l preocupa, careia

Ti acorda preferinta prin tot ce realizeaza si fata de care are o0 pozitie civica bine
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determinata. As vrea sa fiu inteles just: nu mijloacele de expresie, nu formulele
adoptate sunt primordiale intr-un spectacol (desi, in genul nostru de teatru au o
mare importantd), ci tema, ideea, subiectul, conflictul si desigur mesajul sunt la
temelia oricarui experiment teatral. Ceea ce ne preocupa in activitatea noastra
artistica, in fiecare spectacol de animatie, este crearea si dezvoltarea

personalitatii copilului.
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