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REZUMATUL TEZEI DE DOCTORAT

Prezenta tezd de doctorat constituie o mica parte din cercetdrile mele efectuate in
ultimii ani. Intreaga cercetare in sine inglobeaza mult mai mult, contindnd aproape
intreaga formare a actorului manuitor de papusi.

Aceasta lucrare, asa cum arata si titlul sau, inseamna sinteza primilor pasi, o
introducere in lumea animatiei cu papusi.

Teza de doctorat este compusd din introducere, cinci capitole, ilustratii

recomandate pentru utilizare, bibliografie si rezumatul tezei.

In partea introductiva pornesc de la cele doui intrebari de baza legate de formarea
artistilor (in special a artistilor papusari):

Ce poate fi predat din arta?

Si: Cum putem preda tot ce se poate preda?

Nu exista nsa un raspuns clar la aceste intrebari.

Cati profesori, atatea scoli.

Cum afirma si Declan Donellan:

., Abilitatea noastra actoriceasca se dezvolta si antreneaza prin simpla atentie ce
i se acorda. De fapt, ceea ce putem fi invatati despre actorie sunt negatiile duble. Cu alte
cuvinte, putem fi invatati cum sa nu ne blocam instinctul natural de a juca roluri asa cum
putem fi invatati cum sa nu ne blocam instinctul natural de a respira.

Desigur putem invata o multime de dezvoltari stilizate ale reflexelor noastre
naturale. Actorul japonez de No poate perfectiona un singur gest in cdteva decade, iar

balerina va asuda ani de zile pentru a-si dezvolta un perfect control muscular. Insd toatd



virtuozitatea actorului de No nu va insemna mare lucru daca tehnica sa stilizata nu
dezvaluie altceva decat o simpla tehnica stilizata.

Aceasta arta extrem de controlata trebuie sa para privitorului intr-un anume sens
spontana. Cunoscatorii acestei forme specializate de spectacol pot observa imediat
scanteia de alerta care accelereaza fiecare gest antic. Diferenta de calitate dintre o
interpretare §i alta nu sta numai in tehnica ci §i in fluxul de viata care face ca tehnica sa
apara invizibila: ani intregi de pregatire trebuie sa para a se evapora in vapaia vietii.

Adevarata virtuozitate are generozitatea de a disparea §i a nu-si asuma nici un

merit.” (Donellan, 2006, 16)

Ceea ce este comun la toti este: existenta unui sistem personal, consecvent,
imbogédtirea permanenta a materiei de predat si individualizarea metodelor.

Cercetarea mea se bazeazd in primul rand pe improvizatie, pe acele posibilitéti
creative, care provin din aceastd metodd inspiratoare, le formeaza, le modeleaza, le
descopera — impreuna cu studentii participanti la aceasta activitate.

Prin aceastd lucrare (care este un extras din intreaga mea activitate de cercetare,
referitor la animatie) incerc sd propun (si) un manual de practicd, care ne ajutd in
predarea bazelor formadrii artistilor papusari.

Jocurile propuse sunt inspirate din exercitiile pentru maini ale artistului papusar
Lehel Ohidy, studiile lui Yves Joly, pedagogia teatrald elaborati de Michael Checkhov,
Robert Cohen, Keith Johnstone, K. S. Stanislavski si nu in ultimul rand din mostenirea
spirituald a d-nei I1diko Kovécs.

Exercitiile de mai sus sunt un punct de plecare spre acele exercitii originale, care
au fost experimentate si testate de catre mine, si care alcatuiesc miezul lucrarii.

In descrierea exercitiilor prezint separat faza de pregatire, activitatea propriu-zisa
precum si observatiile legate de exercitii.

In acelasi timp fac o distinctie intre exercitiile individuale si cele de echipa,
precum si Intre exercitiile cu muzica si cele, la care se introduc diferite opere de arta.

Dupa observatiile generale introducerea mai cuprinde si principiile de elaborare si

instructiunile de utilizare a tezei propriu-zise.



In continuare se gdsesc principalele capitole ale lucrdrii, in care prezint teme
legate de maini, materiale textile, materii prime, obiecte si role de burete, si in cazul
fiecarei teme fac cateva propuneri in ceea ce priveste invatarea diferitelor tehnici folosite

de papusari.

In capitolul dedicat scolii mainilor (Ména — scoala sentimentelor [animatie cu
maini]) studiez posibilitatile unuia dintre cele mai la indemand obiecte folosite de
papusari, prezentandu-1 cititorilor acestei teze.

Pentru fiecare om prima jucdrie sunt mainile. Deja la aceastd varsta fragedd mana
este primul lucru, pe care vrem sd-l1 cunoastem, care ne distreaza, mai tarziu primele
jocuri de copii se leaga de aceastd parte a corpului nostru, si mainile reprezinta una dintre
principalele (daca nu chiar cele mai importante) conditii tehnice ale animatiei.

Cum spunea si Obraztov:

,, Petrugca al nostru si Guignol-ul francezilor si Punch-ul engelzilor si orice alta
papusd jucatda pe mana se compune in principiu numai din doud elemente: o mana de om
si un cap de papusa.

Asemenea papusi nu au trup.

Au numai imbracaminte: scoateti mdna din ea §i papusa dispare, si invers:
scoateti haina de pe papusa sa ramana numai mana cu capul pe deget, si papusa ramdne
papusa.

Nu numai ca-si pdstreaza dar isi mareste chiar calitdtile scenice.

Sunt constient de acest lucru ori de cate ori fac un cap de papusa din argila sau
din plastilina si, vrand sa-i controlez marimea, macheta, expresivitatea profilului, trag
pe deget capul neterminat inca, fara nici un fel de halat sau haina.

lese totdeauna o fiinta nemaipomenit de vie si a fi vie inseamnd pentru papusa a

indeplini una din cele mai importante cerinte scenice.” (Obraztov, 1952, 224-225)

Cu ajutorul exercitiilor propuse in aceastd lucrare incerc sa-i duc pe studentii

participanti la acest curs inapoi In acele vremuri, cdnd Inca mai cunosteau acele trairi si



experiente prin pipdire-atingere-joaca, care din padcate sunt date uitdrii cAnd devenim
adulti.

De fapt 1i duc inapoi la inceputuri, de unde am pornit, cand ne uitam cu mirare la
tot ce intdlneam 1n calea noastra, la acea stare, pe care fiica mea, Rebeka a descris-o
corespunzator, ca fiind acele vremuri, cand ,,a vrut sa vada cu mainile”.

Dupa aceste ganduri de introducere urmeazd o serie de idei despre tehnicile de
maini aplicate de actorii papusari. Prezint in linii mari toate acele posibilitdti, care se
ascund n mainile noastre, $i propun o serie de exercitii pentru invatarea acestora, prin
care aceste capacitdti pot fi valorificate la maximum.

Desigur procesul de lucru este constant, tine pe tot parcursul vietii, se realizeaza
cu devotament, necesitd perseverentd, deoarece consider, ca aceastd formare — poate sa
fie vorba despre orice ramura a artei — nu se termina la absolvirea ,,scolii”: ea trebuie sa
fie eterna.

Vorbesc despre exprimarea sentimentelor cu ajutorul mainilor intr-o parte
separata a tezei.

Insd nu cred, ca acest drum ar fi cu sens unic.

Mainile nu numai ca exprimd, dar ele mai si receptioneazd, de aceea In aceastd
comunicatie este tot atdt de important sa fim ,,deschisi” prin mainile noastre spre orice
experientd a pipaitului. Deoarece noi nu putem exprima autentic cu mainile noastre acele
lucruri, pe care le respingem. Dacd nu ldsdm, ca mainile noastre sd traiascd acele
sentimente, noi nu le vom putea exprima niciodata intr-un mod absolut sincer.

Poate ca de aceea a spus Obraztov, ca ,,un artist papusar are doud inimi, una in
piept si una in maini”.

Pentru realizarea acesteia propun aplicarea unei metode numite de mine
»transpunerea centrului de gravitatie”, o serie de atitudini, sustinutd si de diferite

exercitii.

., Mdinile mele nu au nici o particularitate fizica deosebita si de fapt toti oamenii
au in mdini imense posibilitati de expresie.
Trebuie numai sa foloseasca aceasta expresivitate, sa recunoasca posibilitatile

specifice ale mainii de a reprezenta ceva sau pe cineva.



Trebuie sa-ti simti mana ca peo fiinta aparte, in afara de tine, dupda cum orice
mdnuitor de papusi simte papusa ca pe o fiinta deosebita cu toate ca el e acela care o

pune in miscare.” (Obraztov, 1952, 237)

Gestul ocupa un loc deosebit in arta actorului papusar. Pentru invierea unor
obiecte neinsufletite nu sunt suficiente gesturile obisnuite, de toate zilele.
Gesturile chiar foarte expresive utilizate in teatru pot fi ineficiente, micsorandu-se

langa gesturile solicitate de papusa.

. Intrucdat mana nu face decat sd schiteze, iar nu sd reprezinte un corp omenesc,
iar capul papusii nu face decat sa schiteze, iar nu sa reprezinte un cap omenesc, se pune
intrebarea cum poate o astfel de papusa sa devina actor, din moment ce arta actorului
este, mai mult decdt oricare alta o arta pur reprezentativa.

Intr-adevdr, privind o asemenea pdpusd in starea ei staticd ai impresia cd ea nu
va putea reprezenta un om real, fie si numai pentru ca trupul ei are parca patru brate —
unul deoparte (degetul meu cel mare) §i trei de partea cealalta (mijlociul, inelarul si
degetul mic).

Aceasta aparenta neasemanare cu omul dispare insa de indata ce vezi papusa-
mana in actiune. Pentru ca actiunea reda nu atdt miscarea mecanica a omului, cdt
esenta ei emotivd.

Miscarile obiectelor neinsufletite sunt lipsite de elementul emotiei, in schimb
migcarile oricarei fiinte vii se deosebesc tocmai prin faptul ca sunt determinate de
emotii.

De aceea tocmai expresivitatea emotionald a miscarii constituie momentul
hotarator in reprezentarea omului viu cu ajutorul papugsii. Si din moment ce mdana-
pdpusa are acest dar de expresie, inseamna ca imitand omul in migcare, ea va izbuti sa-i
semene cu toatd lipsa ei aparenta de asemanare §i cu tot caracterul ei conventional.

Mana omului avand — prin miscarile fiecarui deget — o mare si exacta putere de
expresie, mdna-papusd poate reda si ea emotiile omului, §i nu numai in trasaturi
generale ci in cele mai fine nuante ale diverselor sale stari sufletesti.” (Obraztov, 1952,

226)



Exercitiile cu gesturi sunt urmate de exercitiile pentru maini in conformitate cu
abordarea propusi de citre Lehel Ohidy, dupd care prezint modurile de dezvoltare a
fanteziei prin munca mainilor.

Dat fiind faptul ca fantezia este de mare importanta in crearea experientelor traite
in teatrul de papusi, trebuie sa stim, cd doar tehnica simpla nu are suflet, daca fantezia nu
umple cu viatd miscarile efectuate chiar si cu o precizie extraordinara.

Noi ca artisti si pedagogi trebuie sa stim, cd trebuie sa exercitdim o anumita
influentd si asupra fanteziei creatorului, cdci degeaba activam propria noastrd fantezie,
dacd nu deschidem portile lumii interioare de iluzii a spectatorului.

Din fericire fantezia tine de acele capacitati, pe care le putem dezvolta cu
usurintd, astfel ca si in celelalte cazuri observatiile teoretice sunt urmate de o serie de
exercitii.

In ultima parte a capitolului vorbesc despre ,imbricarea” — pictarea mainilor.
Atrag atentia tuturor asupra cerintei, conform careia pictarea mainilor nu inseamna
acoperire, ci mai degraba evidentierea posibilitdtilor deosebite.

Asa cum si machiajul actorului nu acopera ci in primul rand descopra
caracteristicile personajului.

Aceasta parte este bogat ilustrata.

Cel de-al doilea capitol ne invita in lumea materialelor textile.

In lumea acelor materiale, care au un rol determinant in viata papusilor, de vreme
ce acestea contin deja nenumarate mesaje, care asteapta sa fie decodate.

Datoritd acestei caracteristici, pe baza metodei studiate si propuse de mine,
utilizam materialele textile conform dimensiunilor si starii lor originale.

Este foarte important ca pe tot parcursul acestei etape pedagogice sa nu le
modificam, s nu le tdiem, sd nu le coasem si sa nu le lipim, ci doar sa ne jucam cu ele,
exploatind toate posibilitatile ascunse in ele.

Ca baza teoretica a acestei lucrari, Tnainte de exercitii mai vorbesc despre

mesajele si energia materialelor, precum si despre puterea iluziei declansate de ele.



De fapt despre acel proces care este imperativ necesar la inceputul fiecarei creatii:

momentul observarii ,,sufletului” materialului care urmeaza sa fie animat.

, Animatia este o arta de sinteza al carei element de expresie fundamental este o
reprezentare plastica animata.

Creatorii din acest domeniu trebuie sa aiba atdt calitatile unui plastician cat si
pe cele ale unui actor §i un talent special care le permite sa se exprime prin intermediul

unui instrument de expresie care este papusa.” (Pepino, 2002, 78)

In acest capitol definesc si cea mai semnificativa conditie (pe care o consider
valabila si aplicabild) a tehnicii miscarii papusilor, conform careia obiectul miscat, trezit
la viata trebuie intotdeauna animat cu deplin devotament si cu doud maini.

Numai astfel putem invia obiectul neinsufletit, astfel putem invoca un miracol.

Evident enumar si situatiile care sunt exceptate de la aceastd regula, de exemplu
cazul teatrului de papusi de balci, unde papusarul de multe ori lucreazd concomitent cu
doua papusi, cate una pe fiecare dintre maini.

Tot in acest capitol pun in evidentd faptul, ca obiectul animat trebuie socotit drept
partener. Sa nu-l tratim de sus, sd nu ne lduddm cu superioritatea noastrd, pentru ca
atunci dispare magia si spectatorul va vedea o persoand, care manipuleaza un obiect, nu
se naste efectul teatrului de papusi si al animatiei vioaie.

In urmitoarea parte a capitolului studiez relatia dintre muzica si materialul textil,
incerc sd analizez si sd descopar toate acele posibilitdti, care se ascund in lumea
complicata a materialului si a sunetelor. Evidentiez caracterul primar al muzicii, deoarece
experienta artistica oferita de materialele textile are un efect similar.

Figurile textile inviate 1n fata ochilor nostri exercitd un efect asupra sentimentelor
noastre elementare, nesolicitand codificare si decodare.

Receptionarea este instantanee si are un efect primar.

Intr-un alt subcapitol studiez efectul muzicii asupra actorului papusar. Asa cum
simbioza muzicii si a materialului pus Tn miscare captiveaza spectatorul, nici actorul
papusar nu se poate sustrage de sub influenta acestora. De aceea consider, ca exercitiile

cu materialele textile realizate cu muzica reprezintd una dintre cele mai importante etape



ale formarii profesionale: elibereaza cheful de joaca al actorului, multiplicd energia
consacrata acestei activitati, intensifica puterea de concentrare.

Practic: ele sunt inevitabile.

Observatiile teoretice sunt urmate de o serie abundentd de exercitii, iar pe langa
exercitii mentionez si piesele muzicale propuse si utilizate de mine.

Materialul muzical are un caracter informativ.

O parte separata este consacratd descrierii papusilor antropomorfe din materiale
textile.

Crearea acestor papusi este foarte simpla si ajutd vizibil studentilor: ei pot deveni
adevdrati artisti papusari in fata colegilor lor, deoarece cu ajutorul unor legaturi si
materiale infagurate in jurul mainii ei pot crea in doar cateva secunde niste figuri vii,
folosind materialele textile, care le stau la dispozitie.

Pentru a-i putea ajuta si mai mult in strddania lor, descriu in detalii tehnica
manufacturarii acestor papusi antropomorfe din materiale textile.

Strans legat de aceasta parte a lucrarii apare si descrierea unuia dintre cele mai
spectaculoase si magnifice tipuri de papusi, papusa bunraku.

Bunraku este cea mai cunoscuta forma de teatru de papusi traditional al teatrului
de papusi japonez. A avut mare influenta asupra teatrului de papusi european.

Papusile bunraku sunt de mari dimensiuni (in jur de 1,50 metri) si sunt animate in
general de trei papusari. Unul care manuieste capul, care poate sa aiba elemente mobile:
ochii, sprancenele si falca, altul mana stanga si al treilea papusar picioarele.

Stilul miscarii papusii este una realistd care se sincronizeazd perfect cu replicile
personajelor care sunt rostite de un recitator-cantaret care vorbeste in locul tuturor
personajelor dar este in aceeasi timp si comentator-povestitor.

Desigur este imposibil sd prezint toate aspectele acestui tip de papusa, de vreme
ce si actorii bunraku il studiaza cel putin treizeci de ani, dar munca intensiva cu papusile
antropomorfe din materiale textile oferd oricum o ocazie excelentd in prezentarea
elementelor de baza.

Totodata exercitiile prezentate sunt o excelentd oportunitate pentru perfectionarea
unor elemente de baza, cum ar fi: atentia distributiva, puterea de concentrare, capacitatea

de a lucra eficient cu partenerul etc.



O urmatoare parte a capitolului consacrat materialelor textile prezinta ilustrarea
unor opere de artd cu ajutorul materialelor.

Ca si in cazul pieselor muzicale, operele de artd recomandate au un caracter
informativ.

Cercetarile mele au dovedit, ca prin aceste opere de artd dobandirea cunostintelor
legate de animarea materialelor textile s-a realizat cel mai eficient. Acest lucru nu
inseamna insd, ca prin utilizarea altor picturi sau prin adoptarea altor abordari n-am putea
ajunge la un rezultat semnificativ, rapid si aprofundat.

Ultima parte a celui de-al doilea capitol cuprinde trezirea la viata a unor personaje
cu ajutorul materialelor textile. In aceste jocuri ddm viatid unor personaje din opere
dramatice — numai prin utilizarea materialelor, care ne stau la dispozitie, iar la sfarsit, in
ultimul exercitiu putem chiar sd realizam mici scenete cu pdpusile fabricate de noi din

materiale textile.

Cel de-al treilea capitol al tezei de doctorat cuprinde descrierea cercetarii acelor
materii prime, care pot fi folosite in teatrul de papusi.

Materiile prime reprezinta unul dintre cele mai eficiente moduri de dezvoltare a
creativitatii, Intrucat avem nevoie de o atitudine intr-adevar creativd sd putem ,,zari

sufletul”" obiectelor neinsufletite.

In ce consta esentialul, elementul fundamental al oricarei indeletniciri artistice?

Cred ca esentialul este sa stii sa vezi. Sa privesti viata din jurul tau in toate
manifestarile ei. Sa vezi tot ce e insemnat, ca si ceea ce la prima vedere pare lipsit de
insemndtate, intampldtor.

Sa stii sa inregistrezi ce ai vazut, sa infelegi stransa impletire dintre mare si mic,
sa-ti dai seama ca un lucru mic cuprinde adesea lucruri mari §i ca dimpotriva, uneori
intr-unul mare nu gasesti decat un lucru mic, neinsemnat.

Sa inveti sa faci opere de arta fara sa stii sa intelegi viata, nu e cu putintd.

! Aluzie la Michelangelo, care intotdeauna alegea materiile prime, dupa ce si-a vizut opera de artd in ele.
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Cu cat omul de arta vede mai multilateral viata, cu atadt si generalizarile lui sunt
mai bine sintetizate si cu atdt mai luminos se exprima ele in imagini.” (Obraztov, 1952,

274-275)

Primii pasi in scoala materiilor prime se fac prin cunoasterea culturii vernaculare.
Perceperea acestei lumi trezeste in noi capacitatea de a patrunde in miezul lucrurilor,
dupa care, lasdndu-ne fantezia sa-si ia zborul, va fi mult mai usor sa cream diferite figuri
din diverse materii prime.

Dar materiile prime nu ne ajutd doar in dezvoltarea acestei capacitati, ci ele
acorda un ajutor eficient si in formarea unui limbaj specific teatrului de papusi.

Largind campul nostru vizual, aspectele legate de evaluare si perceptie, ele
imbogdtesc ,,vocabularul” nostru de animatie, prin intermediul lor pdsim spre
universalitatea umana, deoarece cu cat ne scufundam mai adanc in sfera materiilor prime,
cu atat mai evident va deveni universalitatea acestora.

In lucrarea mea ma opresc asupra acestei comori colective a omenirii, cand
vorbesc despre jocurile de copii comune descoperite in diferitele regiuni ale lumii. Acest
lucru este extrem de important, deoarece prin acest fapt descoperim cd traditia desi ne
leaga de o anumitd culturd, de fapt este universal valabild, si in esenta ne conduce catre
miezul existentei umane.

In urmitoarea parte descriu latura practici a metodei mele, prezentand acei primi
pasi, fara de care este de neinchipuit stabilirea relatiei creative cu lumea materiilor prime.

Dupa exercitiile introductive analizez relatia dintre materiile prime si teatrul de
animatie, precum si efectul dublu al acestora asupra dezvoltarii copilului. Prin urmare
accentuez 1n special efectul materiilor prime de creare a jocului: dacd avem o atitudine
onestd si acceptdm materiile prime ca partener egal, atunci sigur se va destepta homo
ludens 1n noi: mai Intai pipaim doar obiectul din mana noastra, dupd care, nu peste mult
timp ne vom apuca sd ne jucam cu uitare de sine.

In acest capitol ne vom intilni cu un alt aspect privind actorii papusari, si anume
pozitia actorului pdpusar si a papusii cu privire la crearea vizibilitatii. Avand in vedere

dimensiunea mica a obiectelor, pozitia lor pe scena apare ca o cerintd fundamentala.
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Adica acea cerintd, ca animatorul sd nu acopere niciodatd obiectul animat, el
trebuie sd se straduiasca de fiecare datd sd ofere spectatorului cat mai multe experiente
vizuale, ca efectul teatral sa ajunga nestirbit la public.

Referitor la aceasta cerintd fundamentald am cercetat mai multe tehnici utilizate
de papusari, iar dupa descrierea teoretica a muncii, prezint si cateva tehnici traditionale
de manufacturare a acestor papusi.

In realizarea acestei parti m-am bazat pe lucririle mele practice de cercetare. in
descriere m-au ajutat foarte mult propriile mele experiente, faptul, ca de mai multi ani
organizez $i mad ocup de astfel de activitati: diferite activitati mestesugaresti in casa de
joaca pentru copii, ateliere de confectionare de papusi pentru copii de gradinita si copii
din clasele primare.

Descrierea confectiondrii pdpusilor din materii prime ramane mult in urma
experientei practice, dar in materialul anexat putem urmdri — chiar §i dacd in mici
fragmente — tot ce am realizat-experimentat-cercetat in acest domeniu impreund cu
studentii mei.

Si In acest capitol consacrez o parte prezentdrii relatiei dintre materiile prime
utilizate si muzica, semnaland in acelasi timp, ca existd pericolul, ca (facand progrese in
materia cursului) indemnul sa fie mai mare de a crea spectacole mici cu trezirea la viata a
materiilor prime.

Sa nu ne grabim, sa nu anticipam evenimentele, intrucat suntem doar la inceputul
drumului nostru!

Desigur tentatia e mare, pentru cd — aga cum ne aratd si exemplul dat in acest
capitol*> — animarea materiilor prime prin utilizarea unei tehnici potrivite are un efect
elementar.

Ultima parte a celui de-al treilea capitol cuprinde descrierea cercetdrii animarii
obiectelor cu text.

Ca si in cazul pieselor muzicale si al operelor de artd, textele propuse au un
caracter informativ, servesc doar ca un pretext in prezentarea metodei §i nu reprezinta un

scop de urmat.

? Spectacolele Hotelului Modern din Olanda.
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Cel de-al patrulea capitol cuprinde cercetarea animarii obiectelor. A acelor
obiecte, care au fost fabricate cu un alt scop, care in primul rand sunt obiecte uzuale si
care devin personaje in situatii dramatice doar cu ajutorul fanteziei creative.

Fiecare obiect detine capacitatea de a deveni o papusd, trebuie sa lasam insd, ca
fantezia noastrad sa-i dea viatd, sd-1 Inzestreze cu acele trasdturi umane, care pot fi
descoperite in el.

Si 1n cazul animarii obiectelor cerinta fundamentala este regula formulata de catre

I1dik6 Kovécs in una dintre proclamatiile sale, citatd si in acest capitol:

,,PAPUSA este purtitorul nemuririi

Un simbol uman, incremenit in timp.

Se uita fix — isi tintuieste privirea pe noi.

Este o privire cercetatoare, exigenta?

Incriminatoare?

Asociativa?

Provocatoare?

Patrunzatoare?

Promitatoare?

Nu este o statuie, nu este o imagine,

Este o PAPUSA!

Se ascunde in ea miracolul, promisiunea trezirii la viata.

Starea pregatitd de a se migca din amorteald.

Aceasta promisiune creeaza tensiune, promisiunea unui MIRACOL, a unei
MAGII!

In ea se afli insd si amenintarea!

Ca in toate simbolurile cultice.

Are putere magica, §i ca toate puterile magice, aceasta poate sa fie daunatoare,
daca ajunge in mainile unui sarlatan banuitor, nepriceput, manipulator!

PAPUSA se razbund impotriva dezinteresului, cinismului, profandrii si in loc de

miracol devine un obiect ..."”

3 In: Art-Limes 1I-111., BAB-TAR, Tatabanya, 2006, p. 98
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In urmatoarea parte a capitolului analizez de ce este important si pastram starea
originala a obiectelor, de ce si nu le modificim. in acelasi timp ofer niste puncte de reper
in descoperirea personalitatii obiectelor si In invierea trasaturilor individuale.

Mijloacele si aspectele mentionate reprezintd doar o mica parte din toate acele
posibilitati, care pot fi realizate prin miscari, ritm si sunete, intrucat acestea par a fi:
nelimitate.

Mai mult decat atat ele pot fi chiar total opuse.

In cele ce urmeazi va veni vorba despre situatiile, in care putem si dam viata
»personajelor” in cadrul exercitiilor de animare a obiectelor. S ne ferim de prea multe
explicatii, sd avem Incredere in principiul ,,mai putin inseamnd mai mult”, in puterea
simplicitatii si a simbolurilor.

Sa nu uitdm 1nsa, ca acele informatii sau idei care ne sunt perfect clare si explicite
poate ca nu vor putea fi transmise prin obiect spectatorilor, care detin mult mai putine
informatii.

In aceasta parte mentionez si o altd trisiturd a teatrului de papusi, si anume
capacitatea sa de caracterizare. Acel proces, prin care tocmai cu exagerdrile sale obtine
efectul ,,real”.

Sau tocmai prin faptul, ca ne calauzeste in lumea umorului.

Desigur si in acest caz, moderatia este o cerinta obligatorie. In lucrarea mea atrag
atentia asupra acestei cerinte in mai multe randuri.

Dupa o scurtd prezentare practicd, pe langa jocul pe masa necesar animdrii de
obiecte, mentionez tehnicile de manipulare a marionetelor si a papusilor pe bati
(accentuand incd o data necesitatea miscarii papusilor cu doud maini) si asa-numita
tehnicd mixta.

Dupa ce descriu detailat acele aspecte, pe baza carora putem sa credm papusile
din obiectele alese de noi (conform formei, dimensiunilor, materialului, culorii si
structurii acestora), recapitulez caracteristicile generale ale exercitiillor de animare a
obiectelor. Tinand cont in tot acest timp de delimitarea organelor senzoriale, de

inchipuirea miscarii obiectului animat, de vocea si modul de exprimare al obiectului
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animat, de explorarea formelor de comunicare a obiectelor trezite la viatd si de crearea
unor personalitati.
Ca si celelalte exercitii, exercitiile de animare a obiectelor sunt exercitii

individuale, de echipa si realizate cu muzica.

Tema celui de-al cincilea si in acelasi timp al ultimului capitol este cercetarea
rolei de burete, care intruchipeaza principiul ,totul aflat in nimic”, de aceea am dat
acestei parti subtitlul ,,scoala credrii caracterelor teatrale”.

Rola de burete este un obiect, care are un diametru de 10 cm si o lungime de un
metru, este realizat din burete, acoperit cu un material alb si flexibil.

Datorita trasaturilor sale fizice ea poate fi usor manipulata, este flexibila si neutra.

Miscam rola de burete intotdeauna cu doud maini. Buretele este extrem de
maleabil: pliabil, usor de sucit si innodat.

Forma creata se pastreaza fara prea multe eforturi, dar daca este nevoie, printr-un
proces exact si usor de controlat putem sa credm diverse noi variante.

Flexibilitatea buretelui este un feedback foarte util pentru actorul papusar:
tensiunea formata in material reprezinta un punct de reper in reproducerea exacta sau in
pastrarea indelungatd a unei forme create. Detinerea constantd a controlului asupra
energiei acumulate in rola de burete solicitd o atentie divizatd din partea actorului
papusar.

O mica neatentie, o greseala tehnica si rola de burete sare din mainile papusarului,
incepe sa se miste independent, dupd care se opreste. Daca se intdmplad asa ceva, acest
eveniment inseamna Incetarea, ,,moartea” fiintei create din rola de burete.

Miscarea rolei de burete inseamna manipularea constientd (cu doud maini) si
permanent controlata a acesteia.

Putem sa folosim elasticitatea materialului, miscarile sale specifice, tremuratoare,
vibrante, mai mult decat atat trebuie sa folosim aceste caracteristici in munca noastra, dar
numai atunci, dacd avem grija s-o controldm in fiecare minut, imbogdtindu-ne astfel
posibilitétile de joaca.

Rola de burete este neutrd si are o formd extrem de simpld. Culoarea sa alba

incearcda sa accentueze tocmai acest lucru.
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Un alt motiv tehnic in alegerea culorii este, ca fiinta creatd din rola de burete
poate fi foarte bine aplicatd in tehnica teatrului negru. Poarta o semnificatie minima, dar
este cu atat mai potrivitd in realizarea ideilor papusarului.

Putem chiar sa spunem, cad acest obiect este actorul perfect, care poate sa se
identifice cu un rol, pastrand din trasaturile sale civile doar minimul absolut necesar.
Acestui fapt se datoreste cheful de joacd si de experimentare al actorului papusar, care
manipuleaza rola de burete, un chef, prin care cele mai indraznete idei si fantezii ale
papusarului dobandesc o forma materiala.

Prin intermediul acestui obiect sentimentul de succes al actorului papusar se
intensifica, deoarece tot ce creeaza, provine din fiinta lui, din ,,launtrul” sdu, toate ideile
sale, ritmul sdu , energia sa, umorul sau, sensibilitatea sa, gandurile sale cele mai ascunse
se materializeaza 1n rola de burete.

Analizand din punctul de vedere al spectatorului, procesul este de asemenea unic,
intrucét nici el nu obtine nimic pregatit, fantezia lui poate sad-si ia zborul deopotriva in
lumea sigura creata prin regulile precis stabilite ale jocului.

Astfel se naste interpretarea individuald autenticd a experientei teatrale, prin
intermediul careia spectatorul va participa si el activ in acest proces, ca prin acest mod sa

aiba si el parte de experienta catartica oferita de teatru.

,, Cine este Papusa? O fiinta cu legile ei autonome. Ea este Papusa cu P mare.
Este un semn, o fiinta magica, cu putere magicd. Aceasta putere porneste din miracolul
invierii materiei moarte, cand papusa prinde viata. Dar acest miracol se produce doar
atunci cand actorul papusar crede in viata papusii. Daca acest crez lipseste din jocul
papusarului, atunci totul se rezuma, se degradeaza la manuirea tehinco-functionareasca
a papugii, pierzandu-se forta artei noastre specifice.

Dar daca reusim sa celebram ritualul artei noastre, putem descoperi
posibilitatile lui infinite in zborul liber al fanteziei, al imposibilului, al crearii, faruirii
unor lumi miraculoase, nemaivazute, putem hoinari in spatiul spiritului: papusa noastra

poseda forta rasului si a plansului.” (Ildiké Kovacs, 2000, 64)
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Dupa descrierea rolei de burete vorbesc despre fiintele fantastice create din acest
obiect. Scot in special in evidenta trei variante tehnice, cu ajutorul carora aceste fiinte
prind viata.

Dupa exercitiile initiale atrag atentia asupra celor mai importante trasaturi ale
fiintelor create din rola de burete, accentudnd acele greseli, care in acest caz apar
frecvent: lipsa organelor senzoriale, comunicarea unilaterala, inconsistenta etc. Propun o
serie de exercitii pentru eliminarea acestora.

Dat fiind faptul, ca rolele de burete reprezinta baza crearii figurilor de teatru,
consacrez o parte separatd cercetarii §i prezentdrii gesturilor recurente (in cadrul acestora
a gestului de bazd), descrierii sunetelor repetate, precum si jocurilor de statut, care
reprezinta una dintre bazele comunicatiei.

Deoarece rola de burete este foarte utild in prezentarea exercitiilor realizate cu
muzica, descriu mai multe activitati similare bogat ilustrate.*

Un aspect important in exercitiile cu rola de burete este faptul, ca in acestea apar
mugurii spectacolului de papusi, de aceea aceste exercitii sunt perfect potrivite pentru
debutul in fata unui public, dar si pentru stimularea increderii in sine a studentilor.

In ultima parte a capitolului prezint tehnica manipulirii papusii creatd impreuna
din rolele de burete. Aceste jocuri oferd niste posibilitati extraordinare in formarea unei
echipe, n dezvoltarea atentiei distributive — de fapt in dezvoltarea tutror acelor capacitati,
care sunt de prima necesitate In realizarea procesului creativ teatral (in caz particular, al

teatrului de papusi).

Capitolele sunt urmate de materialul anexat, un numar de cincizeci de pagini de
ilustratii si lista exercitiilor.

La sfarsitul lucrarii se gasesc bibliografia si sinteza prezentei teze de doctorat.

* Am facut multe referiri la materialul anexat bogat pe parcursul intregii lucrari. Acest material este dovada
obiectiva a propriilor mele exercitii, dar in acelasi timp este §i martorul lucrérilor de explorare derulate cu
studentii mei din Targu Mures, lucrari, pe care incéd le mai efectuez cu studentii mei din Cluj-Napoca.
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