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1. Justificarea alegerii temei, obiectivele cercetarii

Prezenta cercetare — care priveste retrospectiv din anii 2020 pand la nationalizarea teatrelor
de papusi din Romania in 1949 — cuprinde o distanta temporala de peste sapte decenii. Acest
salt temporal semnificativ nu este doar o privire istorica retrospectiva liniard, ci si explorarea
unui spatiu memorial dens stratificat. Istoria institutionalizarii (1949) si a primelor decenii
ale artei teatrului maghiar de papusi din Transilvania a alunecat astazi aproape complet n
afara sferei memoriei vii, comunicative, transgenerationale. Cercetarea nu este ghidata de o
nostalgie directa sau de trauma traita, ci este mai degraba modelata de mediul care poarta in
mod organic amprentele epocii analizate. In aceastd perioadd, in anii dictaturii, au fost
infiintate rand pe rand teatrele de papusi de stat. Statul le-a asigurat Intreaga infrastructura,
fapt care avea un scop ideologic si educational strict. S-a creat o situatie paradoxala: cadrele
institutionale create de stat si izolarea impusd de cenzurd au generat, intr-un anumit sens, o
deschidere profesionala.

Prezenta cercetare examineazd cu prioritate fenomenul In care presiunea politica nu
distruge neapdrat creativitatea, ci o directioneazd catre un canal specific, ascuns,
amplificand-o astfel. Pdpusa s-a dovedit a fi instrumentul perfect pentru critica de sistem:
ceea ce din gura sau gestul unui actor viu ar fi parut o provocare deschisd, in cazul unui
obiect neinsufletit, al unei papusi stilizate, parea inofensiv. Politica culturald comunista a
considerat teatrul de papusi strict ca pe un instrument pedagogic, de educatie ideologica. Din
aceastd atitudine superioard a izvorat, insa, una dintre cele mai mari sanse de supravietuire
a trupelor: deoarece, in ochii statului erau considerate periferice in comparatie cu teatrele
dramatice, functionarii de partid au controlat mult mai putin experimentele formale. [zolarea,
sau recluziunea, a creat in mod paradoxal conditiile pentru o experimentare profesionald
profunda, orientata spre interior, pentru perfectionarea tehnicilor de manuire si pentru
formarea relatiei maestru-elev.

Aceasta cercetare a pornit initial de la premisa cartografierii relatiei specifice maestru-
elev din interiorul institutiilor. Focarul tezei de doctorat s-a extins insd in momentul in care
a devenit clar ca destinele individuale si lanturile maestru-elev nu pot fi separate de istoria
institutionala. In dizertatia mea caut sa aflu prin ce faze a trecut aceastd profesie din anii
1950 pana in anii 2000 si cu ce oportunitati si dificultati s-au confruntat creatorii. Scopul
meu nu este doar consemnarea cronologicd a datelor, ci si acela ca lucrarea de fata sa
contribuie activ la formarea si pastrarea memoriei culturale a artei teatrului de papusi din

Transilvania.



Cercetarea porneste de la principiul fundamental cé teatrul profesionist de papusi din
Transilvania nu este agsa-numita ,,sord mai mica” a teatrelor dramatice, ci o sfera creativa cu
un limbaj formal specific, care se dezvoltd in paralel cu acestea. Estetica teatrului de papusi
nu poate fi subordonatd dominatiei textului literar. Tocmai de aceea, prezenta cercetare
porneste de la recunoasterea faptului ca unitatea organica — uneori trecand dincolo de text —
a imaginilor scenice, a pdpusilor, a miscarilor si a sunetului reprezinta specificitatea
fundamentala a limbajului formal al teatrului de papusi. Prezenta teza isi propune sa prezinte
acei creatori, ateliere de creatie si institutii determinante. Fard cunoasterea rolului lor
integrator, intelegerea si explorarea istoriei teatrului maghiar din Transilvania nu ar fi
complet. In timp ce trupele dramatice romanesti si maghiare au functionat adesea izolat unele
de altele, in propriul lor mediu lingvistic, teatrele de papusi au format un mediu mult mai
deschis datorita codurilor vizuale comune.

Teza de doctorat desemneaza anul 1949 drept punct de origine al cercetarii. Acesta este
anul care, prin Infiintarea primelor institutii oficiale finantate de stat, marcheaza fara echivoc
inceputul teatrului profesionist de papusi din Romania. Punctul final principal al analizei
istorice este anul 2003, odata cu demararea formarii actorilor papusari la nivel universitar,
la Targu Mures. Totodata, lucrarea se incheie cu un studiu de caz din anul 2010, un fel de
,sondare estetica de profunzime”.

Privind in ansamblu harta teatralda a Romaniei, Transilvania s-a situat ca o un fel de
periferie geografica si culturald in raport cu centrul bucurestean. Aceasta distantd fatd de
centru, completatd de particularititile conditiei minoritare, a conferit adesea o libertate
artisticd mai mare si a permis parcurgerea unor trasee estetice unice. Ca urmare a acestui
sistem complex de relatii, o intrebare de cercetare prioritara a tezei este dinamica interna a
structurilor institutionale multilingve si permeabilitatea interculturala. In cele din urma,
lucrarea pune un accent deosebit pe functia social-istorica specificd genului In context
minoritar. In anii dictaturii comuniste si in umbra presiunii asimilationiste, pentru sectiile
maghiare, teatrul de papusi a fost mult mai mult decat un simplu spatiu estetic: a servit drept
unul dintre ultimele bastioane culturale care functionau legal si institutionalizat pentru

educatia In limba materna si pastrarea identitdtii minoritare.



2. Metodele de cercetare

Baza metodologica a prezentei cercetdri este constituitd de unitatea tripartitd a cercetarilor
de arhiva, a istoriei orale (oral history) si a experimentelor de reconstructie. Aceasta abordare
complexd este indispensabild, deoarece perioada analizatd (1949-2003) trece treptat din
sfera experientei trdite in cea a trecutului inchis. Scopul tezei este de a integra organic
amintirile personale, care cad incet in uitare, In discursul istoric al artei de pédpusi din
Transilvania, pastrand in mod autentic experientele traite de odinioara ale creatorilor.

Coloana vertebrald a cercetdrii o reprezintd analiza actelor oficiale, a documentelor
institutionale si a materialelor de presi din epoci. In contextul istoriografiei teatrale
maghiare din Transilvania a fost formulat un fapt deosebit de important si pentru cercetarea
mea: partea cea mai elocventa a arhivelor teatrale este, in mod paradoxal, insasi absenta.
Prelucrarea datelor de arhiva a necesitat, tocmai din acest motiv, o deconstructie critica
riguroasa a surselor, In cadrul careia confruntarea diferitelor tipuri de surse a condus la
rezultate viabile.

Intrucat generatia fondatoare a artei papuseresti maghiare din Transilvania nu mai este in
viatd, lantul transmiterii directe a experientei s-a intrerupt. Pentru captarea acestui material
memorial fragmentar, aflat intr-o continud estompare, cercetarea apeleaza la instrumentul
istoriei orale, bazdndu-se pe relatarile creatorilor din a doua sau a treia generatie. Relatarile
orale ofera o lectura a trecutului care este cruciala in primul rand din perspectiva intelegerii
evenimentelor. Metodologia cercetdrii nu urmdreste In mod deliberat aplanarea ulterioard a
contradictiilor narative care apar in interviuri, ci le interpreteaza ca parti organice ale
procesului creativ si ale functionarii memoriei. Scopul metodologic a fost crearea unui dialog
de la egal la egal, informal, in care creatorii sa poatd povesti liber.

In timp ce metoda istoriei orale serveste la inregistrarea proceselor de fundal si a
narativelor personale, reconstructia realitatii scenice in sine necesitd o abordare diferita,
specificd. Limbajul formal papusaresc este, de fapt, dificil de descris doar prin amintiri
verbale, deoarece elementul de impact primar al teatrului de papusi este vizualitatea si
actiunea. In cadrul experimentelor de reconstructie, examinez si interactiunea dintre miscari,
scenariu, muzica si artele vizuale.

La stabilirea corpusului analizat al cercetarii, scopul a fost selectarea unor puncte nodale,
a unor studii de caz reprezentative, capabile sd ilustreze in modul cel mai autentic
transformarile formale, institutionale si sociale ale artei de papusi maghiare din Transilvania.

Studiile de caz selectate nu sunt doar reprezentari ale unor realizdri artistice izolate, ci



marcheaza cate o etapa in arcul evolutiv pe care arta teatrului maghiar de papusi din

Transilvania l-a parcurs in ultimele decenii:

Cenzura si abstractia vizuala: regia spectacolului Moment (1958) de Kovacs

[1diko.

o Dominanta artelor plastice pe scena de papusi: spectacolul Muresul si Oltul
(Maros si Olt, 1970) de Fux Pal.

e Supravietuirea traditiei si a limbajului formal riguros: spectacolul Mateias
Gascarul (Ludas Matyi, 1993) de Antal Pal.

« Implinirea profesionalizirii: spectacolul Respiratie (Légzés, 2010) de Gavril

Cadariu.

Ca metoda de istoriografie teatrala utilizez modelul Philther. Spre deosebire de practicile
istoriografice anterioare, centrate exclusiv pe institutie sau pe drama, modelul Philther
considera spectacolul de teatru concret, singular, drept obiect principal al analizei.
Cercetarea nu urmadreste schitarea unei liniaritdti istorice cuprinzitoare, ci abordeaza
subiectul dinspre microistorie: elaboreaza studii de caz din analiza complexa a premierelor
semnificative sau formatoare de canon — o analiza care include deopotriva contextul istoric
teatral, practica teatrald si istoria receptarii.

Prezenta tezd adapteazd focarul metodei Philther la specificul artei de papusi.
Instrumentarul metodei Philther, concentrat in mod traditional pe teatrul dramatic, este
completat in cazul studiilor de caz din teatrul de papusi cu un sistem de criterii special,
caracteristic doar acestui gen: reconstructia mecanismelor de animatie care se ascund in
spatele vizualitatii, invizibile pentru spectator. Inovatia metodologica a prezentei cercetari
consta in faptul ca autorul — ca actor papusar licentiat — este capabil sa inteleagd, sd decodeze
si sd consemneze aceste cunostinte tehnice ascunse, filtrandu-le prin propria experientd

profesionald interna.

3. Principalele constatari si rezultate ale tezei

3.1. Inainte de institutionalizare: traditii pipuseresti romanesti si maghiare

Pentru a intelege perioada analizatd 1n integralitatea ei, trebuie sd clarificdim antecedentele
directe ale institutionalizarii teatrelor de papusi. Impamantenirea artei de papusi in Ungaria

s-a realizat prin doui canale distincte. In timp ce filonul sacru a fost cultivat si transmis de



catre bisericd, influentele profane s-au integrat in cultura maghiara prin rolul de mediere al
trupelor ambulante. Aceasta sinteza timpurie a elementelor sacre si profane, urmata de
separarea lor ulterioara, este cruciald din perspectiva cercetarii mele, deoarece vom vedea
mai tarziu cum politica culturald de stat a incercat sd eradice In mod sistematic
transcendentul din teatrul de papusi, pentru a-1 inlocui cu functia material-pedagogica.
Trecutul acestei arte din spatiul lingvistic romanesc pastreaza straturi de traditie mai bogate.
In obiceiurile populare care s-au pastrat pot fi recunoscute pregnant urmele riturilor de
sacrificiu, funerare, precum si ale celor de initiere.

In calitate de cercetitor, consider important sa subliniez ca, desi papusarii maghiari din
Transilvania, din perspectiva identitatii lor culturale, cunosteau probabil traditiile din
Ungaria, in practica, ei s-au hranit totusi, ca sursa primara, din teatrul de papusi romanesc
cu care coexistau. Acest context transilvanean direct explicd faptul ca, dupa nationalizarea
din 1949, sectiile romane si maghiare — in ciuda presiunii ideologice — au putut rdspunde

adesea provocarilor epocii prin solutii estetice si tehnice similare.

3.2. Modelul sovietic

Formarea retelei teatrelor profesioniste de papusi a Inceput odata cu transformarea sistemului
politic, urmand exemplul sovietic. Baza juridicd a procesului a reprezentat-o Decretul nr.
121, emis in martie 1949. Decretul a definit ca functie principald a teatrelor de papusi
educatia si formarea ideologica a tineretului. In schimbul asumdrii acestei sarcini, statul a
garantat finantarea bugetard integrald a institutiilor. Pentru procesul de institutionalizare din
Romania, modelul sovietic a servit drept tipar direct. Acest sistem era puternic centralizat si
subordonat aspectelor pedagogice si ideologice, insd, in acelasi timp, a atras dupa sine

profesionalizarea genului.

3.3. Teatrul de papusi ca instrument ideologic

Procesul de nationalizare din 1949 nu a insemnat o simpla schimbare a institutiei tutelare in
istoria artei de papusi din Romania, ci si o schimbare radicala de paradigmd in privinta
functiei acesteia. Statul a folosit Tn mod constient securitatea existentiala pentru a cumpara
loialitatea creatorilor de teatru. Desi acest nou statut a conferit predictibilitate profesiei, a

eliminat totodatd independenta nonconformista izvoratd din conditia de papusar ambulant.



In paralel cu aceasta, genul a devenit un instrument ideologic de prim rang al statului-partid,
una dintre cele mai timpurii scene destinate formarii tipului uman socialist.

Desi scenariile si repertoriul erau supuse unei cenzuri drastice din partea statului, limbajul
formal al teatrului de papusi a oferit creatorilor si un refugiu aparte. In timp ce textul
proclama optimismul si ideologia socialista obligatorii, conceptia plasticd a papusilor,
calitatea grotescd a miscarilor sau chiar muzica de scena puteau contrabalansa subtil, iar
uneori plasau intr-un context de-a dreptul ironic lozincile oficiale. Prin urmare, teatrul de
papusi nu ocolea pur si simplu cenzura, ci a creat un camp de luptd simbolic, unde lupta
pentru semnificatie se desfasura in planul paravanului, prin intermediul instrumentelor

dramaturgiei vizuale.

3.4. Formarea retelei institutionale din Transilvania (1949-1950)

Istoria institutionalizarii artei de papusi est-europene se bazeaza pe un paradox istoric
specific, intrucat tocmai dictatura comunistd in curs de instaurare a facut posibild
profesionalizarea si dezvoltarea genului. Aceastd institutionalizare survenitd brusc s-a
desfasurat intr-un fel de vid profesional. Deoarece nu exista o formare profesionald a
papusarilor, fineturile tehnice ale manuirii papusilor au fost insusite prin experimentare, pe
parcursul repetitiilor. Statul a vazut in noile institutii un instrument pentru educatia
ideologica a generatiilor in crestere, precum si pentru formarea noului tip uman, socialist.
Sistemul a oferit un compromis: in schimbul securitétii materiale depline, teatrele de papusi
trebuiau sa devind portavocile propagandei si ale educatiei populare. In cadrul acestei
structuri nationale, arta papusereasca in limba maghiard a primit, de asemenea, spatiu la
Téargu Mures (1949), respectiv la Cluj si Oradea (1950). Sistemul a creat conditiile fizice si
materiale ale artei profesioniste din propriile sale considerente politice, insa, in cele din
urma, aceasta infrastructura stabila a dus la faptul ca, pe termen lung, genul a fost capabil sa
depdseasca simpla sa functie ideologica si a putut crea valori estetice autentice.
Antecedentele istorice ale teatrului de papusi din Targu Mures incep in 1948. Membrii
grupului de papusari Infiintat atunci nu detineau incd cunostinte profesionale cuprinzatoare
despre acest gen, astfel incat modelul teatrului dramatic a devenit principalul lor punct de
reper. Cel mai important pas spre independenta profesionala reald a avut loc in aprilie 1951,
cand sectia de papusi a primit propria sa sala de spectacole. Cladirea a servit drept un fel de

incubator protejat, unde, chiar si sub presiunea asteptarilor politice si profesionale, a putut



incepe sa se contureze un limbaj formal al teatrului de papusi, specific orasului Targu Mures,
sub conducerea lui Antal Pal.

La Cluj, planul lansarii paralele a sectiilor romana si maghiara nu a fost doar un gest de
politica culturala, ci si Inceputul unei simbioze fortate. Aici nu o necesitate artistica venita
de jos isi cauta forma, ci deciziile sindicale au stabilit locul artei in noua ordine sociala.
Punctul de cotiturd a fost luna februarie a anului 1950, cand institutia si-a deschis oficial
portile ca teatru profesionist de pdpusi, finantat de stat. Faptul ca angajatii Operei au
contribuit la dotarea teatrului a declansat, de asemenea, teatralizarea teatrului de papusi.
Teatrul de papusi nu isi cauta propriul limbaj abstract, ci Incerca sa devina o copie la scara
redusd a teatrelor dramatice. Pand in anul 1951, teatrul a experimentat si cu spectacole
destinate adultilor, demers care poate fi interpretat si ca o revendicare a prestigiului artei.
Aceasta nemultumire internd a fost motorul procesului care a scos mai tarziu teatrul de
papusi clujean din sablonul realismului socialist didactic, pregétind terenul pentru reformele
ulterioare ale lui Kovécs I1diko.

Aproape simultan cu iInfiintarea institutiei din Cluj, la sfarsitul lunii februarie 1950, si-a
inceput activitatea si Teatrul de Stat de Papusi din Oradea, ca sectie a teatrului dramatic. Prin
incadrarea papusarilor in categoria ,.teatrului mic” sau a ,.teatrului de bebelusi/copii,” statul
a privat totodatd genul de participarea la dialogul social adult. Aceastd infantilizare
mentinuta artificial a fost prima adevaratd camasa de fortd a papusarilor oradeni. Una dintre
cele mai grave contradictii ale institutionalizarii a fost faptul cd, in prima perioada,
programul era schimbat sdptamanal, accentul fiind pus pe randamentul cantitativ si pe
prezenta continui. In 1955, teatrul de papusi s-a putut muta in propria cladire. Aici, viziunea
de artist plastic a lui Fux P4l si cea regizorala a lui Kovécs Ildik6é au impamantenit o estetica
experimentald care a fost capabild sd transmita un mesaj artistic valid nu doar copiilor, ci si
publicului adult.

In ciuda antecedentelor istorice diferite ale celor trei orase, concluziile procesului pot fi
aduse la un numitor comun, in primul rand din perspectiva dominantei esteticii teatrului
dramatic. Desi acest tip de tuteld a oferit securitate infrastructurala, in sens estetic a
impiedicat experimentarea. Aceasta dependenta estetica a fost adancita si mai mult de ,,uzina
artistica” caracteristica epocii, in care conflictul dintre calitate si cantitate a devenit aproape
de nerezolvat. Un alt element critic al procesului a fost infantilizarea mentinuta artificial si
izolarea sociala a genului. Istoria institutionalizarii poate fi descrisd, totodatd, ca o luptd
pentru spatii, unde simbolistica spatiala s-a Tmpletit strans cu libertatea creatoare. Detinerea

cladirii a facut posibila crearea acelor ateliere protejate in care legile interne ale materiei si
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ale miscarii au putut deveni primordiale. Perioada cuprinsa intre 1949 si 1955 a fost epoca
trezirii constiintei profesionale. Anii de fondare au servit drept fundament, deoarece aici s-a
calit acea viziune care, in cele din urma, a transformat structurile impuse intr-un instrument

al autoexprimarii artistice.

3.5. Festivaluri

Unul dintre obiectivele fundamentale ale prezentei teze este trasarea unui arc coerent, liniar,
in istoria dezvoltarii institutionale si estetice a artei papuseresti din Romania. Inevitabil, se
pune intrebarea: ce s-a intdmplat In decursul a mai bine de jumaétate de deceniu, scurs intre
infiintarile institutionale din 1949-1950 si primul festival din 1956?

In urma valului precipitat de infiintari din 1949—1950, profesia papusarilor din Romania
s-a confruntat rapid cu lipsa unitatii calitative si metodologice. Desi a existat un anumit grad
de schimb de experienta intre teatre, acesta s-a redus in mare parte la studiul dramaturgic al
cate unei piese concrete, de cele mai multe ori de origine sovieticd. Cercetarea demonstreaza
ca jumatatea de deceniu scursd de la Infiintdri nu a fost petrecuta prin cautari izolate ale
atelierelor de creatie. Pana la organizarea primei Saptamani a Teatrelor de Papusi (1956) la
nivel national, breasla dispunea deja de o baza construitd de jos In sus, fundamentatd pe
schimbul activ de cunostinte.

In prima saptiména a lunii octombrie 1956, Ministerul Culturii din Romaénia a organizat
la Bucuresti Sdptamana Teatrelor de Papusi, care a reprezentat o trecere in revista a teatrelor
de provincie. Initial, evenimentul a avut si un caracter competitiv. Aparent, manifestarea
avea menirea de a demonstra rolul asumat de partidul comunist in sustinerea culturii, Tnsd
sincronizarea festivalului — cu doar cateva sdptdmani inainte de izbucnirea revolutiei din
Ungaria — plaseaza evenimentul intr-un context istoric paradoxal. Din perspectiva
cercetatorului, este remarcabil faptul ca festivalul a functionat si ca un fel de supapa. Dupa
regimul de productie de tip ,,banda rulantd” care persista de la infiintare, aceasta evaluare a
fost prima ocazie in care trupele au fost nevoite sd se opreascad si sd prezinte o calitate
reprezentativa. Aceastd oprire fortatd a generat reflectia care a lansat discursul profesional
intern privind posibilitatile reale, intrinseci materialului specific genului, in contrast cu
imitarea teatrului dramatic. Saptadmana Teatrelor de Papusi nu a demonstrat doar succesele
sistemului, ci a oferit, involuntar, spatiu unei treziri a constiintei profesionale, care nu se mai

multumea cu rolul educativ prestabilit, ci tindea spre crearea propriei identitati estetice.
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Toate cele trei trupe maghiare au participat la intalnire. Trupa maghiard a Teatrului de
Stat de Papusi din Cluj s-a prezentat cu spectacolul Mateias Gascarul (Ludas Matyi), n
regia lui Hunyadi Andras, castigand premiul I. Spectacolul celor din Targu Mures, Paznicul
marii (A tenger 6re, in regia lui Herskovits Pal), a fost de asemenea premiat; deoarece piesa
corespundea prin mesajul sdu asteptarilor ideologice ale vremii, s-a bucurat de recunoastere.
In schimb, trupa maghiara a Teatrului de Stat de Papusi din Oradea, cu spectacolele Don
Quijote si Regele Cerb (Szarvaskiraly, in regia lui Kovacs I1diko6 si scenografia lui Fux Pal),
a obtinut doar mentiuni. Alegerea piesei Don Quijote de cétre oradeni poate fi interpretatd si
ca un fel de incercare de evadare intelectuala. Aici, pdpusa nu mai este instrumentul unei
povesti moralizatoare, ci purtitorul abstractiei filozofice. In timp ce, potrivit juriului,
oradenii nu ar fi respectat principiile de baza ale genului, in realitate, teatrul de papusi a
parasit aici teritoriul didactic care 1i fusese impus, aventurdndu-se in taramuri unde
semnificatia nu mai putea fi controlatd in mod univoc. In contextul intlnirii, criticii au
identificat clar doua directii paralele in practica artistica a trupelor autohtone de papusi. Una
dintre ele concureaza cu scena actorilor vii sub stindardul realismului, iar papusile se misca
precum oamenii. Cealalta directie se apropie, intr-o masurd mai mare sau mai mica, de modul
de reprezentare simbolic-stilizat.

Scopul Primului Festival International de Teatru de Papusi de la Bucuresti, organizat in
1958 (15 mai — 1 iunie 1958), a fost ca papusarii din diferite tari sa cunoasca munca colegilor
si sa faca schimb de experienti. In aceeasi perioadi s-a desfasurat la Bucuresti si cel de-al
saselea congres al UNIMA (Uniunea Internationald a Marionetistilor). Pentru partidul-stat
roman, organizarea festivalului a reprezentat in primul rand o demonstratie a superioritatii
culturale socialiste, insa statul a permis involuntar si afluxul avangardei occidentale si al
minimalismului neconventional, provocand astfel o schimbare si in modul de gandire al
creatorilor autohtoni. Critica vremii (si deciziile juriului) au proclamat fara echivoc
superioritatea culturalda si institutionald a lagarului socialist. Desi a fost recunoscutad
virtuozitatea artistilor individuali sau a micilor trupe din tdrile occidentale, cele mai
remarcabile productii complete, de lungd durata — si, implicit, marile premii — au provenit
din tarile socialiste. Acest lucru a fost considerat o dovada a eficientei sprijinului de stat si o
teatrale specifice: din perspectiva artei papuseresti maghiare din Transilvania este important
faptul ca premiul pentru cea mai buna muzica a fost acordat sectiei maghiare a Teatrului de

Stat de Papusi din Oradea.
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Cea mai captivanta lectie a festivalului a fost aparitia esteticii dublului limbaj. Experienta
practicd a festivalului a aratat modul in care genul este capabil sd depaseascd limitele
teatrului didactic pentru copii din deceniile anterioare si sd prezinte valori artistice autonome,
chiar si sub presiunea asteptarilor oficiale ale realismului socialist. Pentru creatorii autohtoni,
cea mai importanta concluzie estetica a fost destrdmarea conceptului de ,teatru miniatural
pentru adulti,” deoarece au esuat tocmai acele spectacole care au Incercat sa copieze teatrul
dramatic realist in defavoarea abstractiei si a metaforelor vizuale. Cehoslovacii, polonezii,
japonezii si vest-germanul Albrecht Roser au ldsat la vedere manuitorul. Paravanul, care
pana atunci fusese instrumentul de ascundere a papusarului, s-a prabusit. Festivalul a
demontat si stereotipul conform caruia papusa serveste exclusiv divertismentului copiilor: s-
a dovedit ca scena de papusi poate fi un teren excelent si eficient pentru teatrul politic, pentru
critica sociala ascutitd adresata adultilor. Trecerea 1n revista a aratat, In acelasi timp, si
carentele dramaturgiei papuseresti: un text literar stralucit sau simpla verbalitate nu ajuta un
spectacol de papusi dacd nu are In spate o animatie adecvata.

Festivalul din 1958 nu a fost pur si simplu o intdlnire internationald, ci un masterclass
accelerat al artei papuseresti din Romania. In acest mediu de festival este deosebit de
important sd analizdm pozitia atelierelor de papusi maghiare din Transilvania. Acesti creatori
s-au miscat Intr-un spatiu cultural si institutional dublu, specific: pe de o parte, erau obligati
de politica de repertoriu centralizatd a sistemului institutional de stat romanesc, pe de altd
parte, cultivau o legaturd spiritualda cu procesele literare din Ungaria. Festivalul de la
Bucuresti a reprezentat pentru ei punctul de intersectie culturald unde, pe langd metodica
sovietica, au putut lua contact direct cu avangarda occidentala.

Din acest punct de vedere, se remarca activitatea sectiei maghiare a Teatrului de Stat de
Papusi din Oradea, a regizoarei Kovacs Il1diko si a scenografului Fux Pal, cu spectacolul
Omuletule, oh! (Emberke, oh!, piesa lui Mészdly Miklds), care, in urma ciuntirilor operate
de cenzurd, a fost prezentat in cele din urma sub titlul Moment. Spectacolul a reprezentat o
realizare de varf a minimalismului vizual si a abstractiei teatrale pure. Acesta nu este doar
un spectacol printre multe altele, ci Tnsasi cdutarea estetica formulata in titlul tezei mele: este
acea creatie din istoria transilvaneana prin care se poate surprinde clipa in care activitatea
papusareasca a depasit granitele simplei educatii ideologice, innobilandu-se intr-o arta
filozofica, fard cuvinte. In acest spectacol, inovatia tehnica consti in ridicarea mainii goale

la rang de instrument dramatic si In utilizarea dramaturgica a luminii.
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3.6. Studiu de caz: Kovacs Ildiké, Moment, 1958

Motivul credrii acestui spectacol a fost faptul ca Teatrul de Stat de Papusi din Oradea a primit
o invitatie la primul Festival International de Teatru de Papusi de la Bucuresti, organizat in
1958. Kovacs Ildiko, impreuna cu partenerul ei de creatie, scenograful Fux Pal, a refnnoit si
a transformat arta papusereasca din Oradea, conferindu-i un caracter experimental. Cei doi
au creat un teatru cu o viziune complet noud, care a ridicat discursul despre genul papusaresc
la nivel social. Alegerea limbajului formal nonverbal poate fi interpretatd si ca o decizie
strategica. Renuntarea la verbalitate nu doar cd a crescut accesibilitatea pentru publicul
international, ci, in acelasi timp, a creat un fel de deschidere semantica, in care, in locul
afirmatiilor ideologice concrete, dominau imaginile asociative, polisemantice. Aceastd
plurivalentd a putut diminua lizibilitatea politica directd a spectacolului, oferind totodata
spectatorului posibilitatea de a interpreta ceea ce vedea prin prisma propriilor experiente.

Desi trupa a considerat cd spectacolul cel mai potrivit pentru participarea la festival ar fi
Omuletule, oh! (Emberke, oh!), piesa scrisa de Mészoly Miklos, acesta nu a putut fi prezentat
in integralitatea sa. Margareta Niculescu, care Indeplinea concomitent rolul de juriu si de
cenzor, a dispus eliminarea fragmentelor ce formulau o critica sociala, astfel incat la festival
a fost prezentata publicului doar aproximativ jumatate din spectacol, impreund cu parodia
horror a lui Antonin Wolf, Kecafan si Hacafan (Kecafan és Hacafan), montata cu un an
inainte, ambele reunite sub titlul Moment.

In acest caz, textul dramatic nu a functionat ca o opera literara inchisi, ci ca o partitura
deschisa. Pe parcursul realizdrii scenice, rolul textului a trecut treptat in plan secund, in timp
ce elementele muzicale si vizuale au preluat functia primara de generare a semnificatiei.
Forma utilizata in primul act al spectacolului Moment, unde figura propriu-zisa este alcatuita
din ména goala si o sferd trasd pe degetul aratator, respectiv pe cel mijlociu, difera de tehnica
clasicd a papusii cu manusd. Pe mana goala, fiecare mica tresarire musculard, asadar si
migcarea degetelor, devine purtatoare de sens. Pentru ca omuletul sa nu pard doar o mana
care tine o sfera, ci o entitate vie, autonoma, actorul papusar trebuie sa-si transpuna constient
propria respiratie 1n ridicarea si coborarea maruntd, ritmica a mainii sale.

In primul act, muzica a jucat un rol determinant, intrucat universul sonor nu trebuia si
indeplineascd un simplu rol de fundal (de acompaniament), ci sa sublinieze momentele
esentiale ale actiunii. Universul vizual minimalist, stilizat si abstractizat, conceput de Fux
Pal, a fost considerat un fel de experiment. Kovacs Ildik6 a recunoscut cd aceastd forma

papusareasca extrem de abstractizatd este excelent adaptata pentru transmiterea unor idei
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filozofice profunde. Decorul nu reprezenta un loc sau un timp concret, ci crea un spatiu
universal, stilizat, in care etapele nasterii, ale trezirii la constiinta si ale integrarii sociale se
puteau desprinde de asteptarile estetice ale realismului specific epocii, anilor 1950.
Spectacolul Moment a fost distins cu premiul pentru muzica la I. Festivalul International
de Teatru de Papusi de la Bucuresti. Nu exista informatii conform carora, in ciuda succeselor
obtinute, In afara participdrii la festival, spectacolul cuplului Kovacs-Fux ar fi fost prezentat
publicului sub vreo forma. Limbajul formal nonverbal, abstract si simbolic al spectacolului
Moment — asa cum a demonstrat-o si disputa anterioara, de trei sdptamani, cu comisia de
cenzura — era mult prea riscant pentru a deveni parte a repertoriului cotidian al teatrului de
papusi din Oradea. Absenta arhivisticd ce inconjoard posteritatea spectacolului nu este,
asadar, in acest caz, o simpld pierdere de date. Este, mai degrabd, amprenta unei reactii
institutionale de autoapdrare si a unei cenzuri tacute: pentru a evita conflictele, teatrul pur si
simplu nu a mentinut productia pe afis, astfel incat documentele aferente acesteia nici macar

nu au putut fi create.

3.7. Scenograful ca regizor: opera lui Fux Pal la Oradea

Pentru a intelege viziunea artistica si limbajul teatral ulterior al lui Fux Pal, trebuie sa ne
intoarcem la anii de studentie de la Budapesta, cand a invétat regulile compozitiei imaginii
si ale cromaticii de la o figurd proeminentd a avangardei si constructivismului maghiar,
Bortnyik Séndor. Aceasta lume vizuala purificata, geometrica si stilizata a definit intreaga
sa operd. Abstractia geometrica exclude din start acel realism ilustrativ, didactic, pe care il
astepta politica culturali a statului-partid. In aceasti austeritate vizuala, pipusa nu este o
imitatie a omului, ci un simbol concentrat, care tocmai prin stilizarea sa reuseste sa se
strecoare prin crapaturile cenzurii: ceea ce nu putea fi numit in limbajul realismului, formele
abstracte ale lui Fux o puteau rosti nepedepsit.

Kovécs Ildiko6 si Fux Pal au rupt in mod deliberat cu modul de reprezentare realist,
obligatoriu in epoca pentru teatrul de papusi, si au ITmpamantenit un limbaj formal radical
nou. Aceastd munca de atelier experimentald demonstreaza cel mai bine teza mea: pozitia
periferica a scenei de papusi a facut posibila acea aprofundare care ar fi fost de neimaginat
in curentul principal.

Statul 1i privea pe papusari doar ca pe niste pedagogi cu rol ideologic (pentru prescolari)
si agitatori ambulanti, in timp ce ei sondau deja cele mai profunde intrebari filozofice ale

canonului literaturii universale. Dupa turneul sdu asiatic din 1971, Nicolae Ceausescu a emis
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asa-numitele ,,teze din iulie,” care au pus capat dezghetului cultural anterior si au impus
teatrelor dominatia totald a Partidului, precum si o educatie socialista agresiva. In acest nou
mediu opresiv, limbajul formal al Iui Fux nu a mai putut fi tolerat de cétre stat. Pentru a
scapa de amenintarea dictaturii, Fux Pal a emigrat in Israel in 1972, incheind astfel una dintre
cele mai inovatoare perioade ale artei papuseresti din Oradea. Bilantul perioadei oradene a
lui Fux P4l confirma faptul ca teatrul de papusi din acea perioada a fost capabil de sinteza
artelor: arta plasticd de avangarda, muzica si jocul scenic au devenit aici elemente cu drepturi

egale.

3.8. Studiu de caz: Fux Pal, Muresul si Oltul, 1970

Premiera spectacolului Muresul si Oltul a avut loc la Sdptamana Teatrelor de Papusi de la
Constanta, din 1970. Retorica directoarei Anna Benedek si strategia din spatele alegerii
piesei exemplifica perfect dubla constrangere a directorilor de institutii din acea epoca.
Includerea 1n repertoriu a unei balade populare de origine romaneasca si incadrarea acesteia
ca patriotism sincer a reprezentat, in mod clar, un gest ficut fata de putere. In acelasi timp,
limbajul formal al lui Fux a reusit sd-si pastreze integritatea artistica chiar si in interiorul
acestui cadru ideologic obligatoriu: nu a pus in scend narativa patriotica cu patosul ilustrativ
asteptat de statul-partid, ci cu o armonie vizuala purificata, echilibrand la granita dintre arta
populara si abstractie. Acest compromis estetic a permis ca spectacolul sa se conformeze
politicii culturale oficiale, mentinand in acelasi timp spiritul experimental promovat de Fux.
Fux Pél se opunea jocului fard paravan. Aderarea stricta la paravan a insemnat in cazul
lui Fux mult mai mult decat un simplu gest de pastrare a traditiei; aceasta a constituit pilonul
de baza al conceptiei sale regizorale si scenografice. Dupa cum a formulat si In propriul sau
crez artistic, pentru el arta pdpusereasca este o grafica ce prinde viata in spatiu si timp. Cadrul
(paravanul) era indispensabil pentru ca papusa sa 1si pastreze caracterul concentrat, autonom,
si sa nu devind un simplu obiect de recuzita al actorului care sta langa ea si o anima.
Arhiva Teatrului Szigligeti din Oradea pastreaza doua fotografii in documentatia
spectacolului, insa cele doud papusi de tipuri diferite nu au figurat in acelasi spectacol, nici
din punct de vedere al manuirii, nici din punct de vedere estetic. La 6 septembrie 1970, a
avut loc premiera unui alt spectacol cu titlul Muresul si Oltul 1a sectia romana a teatrului de
papusi din Oradea, avandu-l ca scenograf tot pe Fux Pal, dar regizat de Eugen Tugulea.
Memoria institutionald si sistematizarea arhivisticd oficiald au fost aleatoare, ba chiar de-a

dreptul inseldtoare: pe baza titlului, au clasat in acelasi dosar doud limbaje formale profund
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diferite atat estetic, cat si tehnic. In timpul procesului de cautare a corelatiilor de catre
cercetator, aici s-a demonstrat cel mai pregnant caracterul indispensabil al implicarii
cunostintelor practice, profesionale. Printr-o simpla analiza staticd a fotografiilor de istorie
teatrala, aceasta eroare ar fi ramas ascunsa, deoarece contradictia a putut fi rezolvata doar de
experienta in animatie, capabila sd decodeze mecanica ascunsd a papusilor.

In spectacolul Muresul si Oltul, unsprezece actori au lucrat la interpretarea a paisprezece
personaje. Fux a pretins de la actori o disciplind maxima si o precizie milimetrica a miscarii.
In spatele unui paravan ingust, sarcina de manuire a devenit inevitabil dominanti in
detrimentul perfectionarii tehnicii vorbirii. Corpul si concentrarea actorului au servit in
primul rand la crearea imaginii, astfel incat dictia (vorbirea frumoasa) in sensul traditional a
trecut 1n plan secund. Fragilitatea textului rostit a fost, de fapt, reversul medaliei disciplinei
vizuale.

In acest climat de politici culturald modificat, din ce in ce mai restrictiv, limbajul formal
purificat, abstract al Iui Fux Pal isi gasea tot mai greu locul in sistemul asteptarilor oficiale.
Astfel, Muresul si Oltul a devenit una dintre creatiile care au reprezentat experimentarea
centratd pe arta plasticd, inainte de emigrarea lui Fux din 1972 si de incheierea acestei epoci

a teatrului de papusi oradean.

3.9. Cinci decenii ale lui Antal Pal pe scena de papusi din Targu Mures (1949-1999)

Antal P4l a intrat in contact cu teatrul de papusi din Targu Mures in calitate de student la
medicind. Deoarece nu a absolvit o universitate de profil, a Insusit tainele profesiei de
papusar in mod autodidact. Metoda sa de lucru era caracterizata de rigoare, autoritarism si o
precizie dusa la extrem. A creat intr-un stil de-a dreptul dictatorial, conform principiilor
teatrului de regizor. Spre deosebire de abordarea mai liberald a lui Kovécs Ildiko, Antal a
pretins de la actori forme clare, tensionate si calculate cu o precizie de farmacie. Urmand
traditiile scolii ruse Obraztov, el astepta de la actori insusirea unor tehnici de manuire
perfecte, de o precizie milimetricd, ceea ce a devenit una dintre marcile distinctive ale
teatrului de papusi din Targu Mures. Aceasta exigenta tehnicd desavarsita si rigoarea au
reprezentat raspunsul lui Antal la nesiguranta conditiei periferice. La el, manuirea perfecta
si disciplinata a papusii facea ca productia sa fie inatacabila din punct de vedere profesional.

Cariera sa regizorala a inceput in asa-numita perioada naturalistd, cand teatrul de papusi

incd ncerca sd copieze la scard redusd instrumentele si formele teatrului dramatic.
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Mai tarziu, insd, a recunoscut ca arta papusereasca are propriile ei legi specifice si ca trebuie
cautate solutii vizuale, scenice, pe care actorii nu le pot realiza pe scena mare.

Maretia mostenirii sale este dovedita de faptul cad masinaria teatrala si repertoriul construit
de el au fost atat de stabile Tncat, chiar si dupa moartea sa, respectiv in timpul schimbdrilor
ulterioare de directori si al crizelor, au sustinut teatrul fara probleme. Aceste piese nu erau
pur si simplu spectacole vechi, ci ritualuri ale continuitatii institutionale. Aceasta stabilitate
a asigurat comunitatii minoritare experienta permanentei culturale. Masinaria lui Antal Pal
a devenit astfel una dintre cele mai durabile constructii ale artei papuseresti maghiare din
Transilvania. Prin urmare, Antal P4l nu a produs doar opere artistice, ci a si conservat un fel

de memorie colectiva.

3.10. Studiu de caz: Antal Pal, Mateias Gdscarul (Ludas Matyi), 1993

Anii de dupa schimbarea regimului au generat o perioada critica la Teatrul pentru Tineret si
Copii Ariel: din 1989, in decurs de patru ani, din cei doisprezece actori au plecat noud, prin
urmare, din cele doudzeci si doud de piese aflate atunci in repertoriu, numarul vechilor
spectacole care mai puteau fi jucate s-a redus la cinci. Directorul teatrului, Antal Pal,
reorganizeaza teatrul de papusi cu actori tineri, care abia Invatau profesia. Perioada de criza
a insemnat, de fapt, un proces creativ foarte intens si foarte frumos, care a reprezentat cu
adevdrat o scoald pentru tineri: in spectacolele vechi, deja inregistrate pe banda magnetica,
dar reluate (renovate), au primit sarcini de manuire pe care trebuiau sa le execute dupd
modelul actorilor care pardsisera trupa. In practici, acest lucru a insemnat ci miscarile
trebuiau sincronizate pe vocea vechiului actor. Aceasta instruire (Invatare) practica, nascuta
ca o solutie de compromis, a suplinit formarea oficiala a actorilor papusari maghiari din
Transilvania si a functionat ca un fel de programa analitica practica. Deoarece la inceputul
anilor noudzeci formarea actorilor papusari la nivel de Invatdmant superior, academic, se
lasa incd asteptatd, membrii generatiei nou-venite au Insusit bazele profesiei in sistemul
traditional al relatiei maestru-elev. Banda magnetica, asadar, nu a conservat doar textul, ci
si acea disciplina inalterabila care a transformat aceasta epoca a artei papuseresti din Targu
Mures intr-un punct de referinta.

Spectacolul Mateias Gdscarul a avut premiera in septembrie 1993, iar trupa maghiara de
la Ariel 1l joaca si decenii mai tarziu. Pe textul piesei Mateias Gdascarul, adaptatd pentru
scena de papusi de Hunyadi Andras in 1958, Antal P4l a mai operat in 1993 doar mici

modificari. Memoria institutionald oficiala si afisele (caietele program) tiparite au fixat de-
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a lungul deceniilor o narativa simplificatd, adaptata prezentului de moment, aruncand astfel
in uitare adevirata genezi dramaturgicd a scenariului. In timpul muncii de cercetare si
explorare, materialul sonor inregistrat s-a dovedit a fi singurul document autentic, rezistent
la uitarea institutionala.

In regia lui Antal Pal, cea mai izbitoare forma a contrastului dintre putere si omul de rand
este aspectul exterior al papusilor. Regizorul a lucrat cu un cronometru: la el, perfectiunea
tehnica precisda la secundd nu a insemnat sufocarea creativitatii, ci garantia unui
profesionalism egal cu cel al teatrelor dramatice. Odatd cu disparitia autoritatii regizorale,
spectacolul nu s-a destramat, ci a devenit proprietatea colectiva a trupei. Antal Pal a creat si
a lasat Tn urma o masinarie teatrala autonoma, care, chiar si fara prezenta fizica a creatorului
ei, mentine spectacolul 1n viatd prin solidaritatea interna si memoria motorie fixata.

Din perspectiva papusilor, au rezultat solutii interesante: papusile din rolurile principale
au fost realizate In tehnica wayang, iar personajele secundare, targovetii si satenii sunt papusi
pe tija (baston), dotate cu cate un singur bat, potrivite doar pentru a fi ridicate la vedere si
pentru a executa cateva miscari simple. Aceasta dualitate a tehnicii papuseresti este, de fapt,
metafora extrem de precisa, inchisd In materie, a oranduirii sociale: personajele principale
dispun de un sistem de gesturi articulat, autonom, in timp ce spatiul de miscare al papusilor
care reprezintd poporul este redus, ele fiind victimele pasive ale istoriei. Structura de
constructie a papusilor devine astfel o critica sociald invizibilad pe scena lui Antal Pal.

In timp ce in spectacolul experimental al cuplului Kovacs si Fux (Moment) muzica a
devenit o fortd dramaturgica autonomd, la Antal muzica rdmane un instrument strict
functional, ilustrativ. In cazul spectacolului Mateias Gdscarul, insertiile de cantece populare
nu suprascriu viziunea regizorala, ci se integreaza in acel mecanism calculat la secunda care
a caracterizat activitatea lui Antal. Muzica Intareste aici modul de reprezentare realist si
forma teatrald clara, narativa. Cele doua utilizari diferite ale muzicii reflectd perfect cele
doud atitudini regizorale: experimentarea interdisciplinara, deschisa, respectiv crearea de

forme clasice, inchise, controlate in fiecare element al lor.

3.11. Kovacs I1diko si virajul estetic al scenei de papusi din Cluj (1959-1984)

Opera regizorald a lui Kovécs Ildiko6 in teatrul de papusi reprezintd unul dintre cele mai
captivante si progresiste capitole ale istoriei teatrului maghiar din Transilvania secolului al
XX-lea, care a Tmbinat vizualitatea nonconformista si continutul uman profund pe scena de

papusi. Si-a fundamentat cultura miscérii sub indrumarea unei figuri proeminente a artei
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miscarii, Valéria Dienes. Pe langa aceasta, a beneficiat de o educatie vizuala decisiva la
scoala libera a artistului plastic avangardist brasovean Mattis Teutsch Janos. Péapusarul
trebuie mai intai sa-si neutralizeze si sd-si controleze propriul corp, pentru ca apoi sa-si poatd
proiecta energiile asupra unui obiect neinsufletit. Abstractizarea formelor reale i-a permis
lui Kovacs I1diko sa pastreze scena de papusi ca pe un teren al libertatii de gandire: n timp
ce in limbajul realismului fiecare cuvant rostit putea fi tras la raspundere, in universul vizual
abstractizat semnificatia putea ramane pluristratificatd. Din cauza unui conflict politic si
profesional care se acutiza, in 1955 a fost nevoitd sd plece din Cluj, ceea ce a creat
oportunitatea de a lucra la Oradea impreund cu Fux Pal, pe care il cunoscuse anterior. in
timpul colaborarii lor, in opozitie cu centrarea pe text, au ridicat artele plastice, muzica si
miscarea la rangul de elemente narative egale cu textul.

In 1959, trupa din Cluj a rechemat-o pe Kovécs. Atunci, a infiintat un studio experimental
propriu pentru formarea continua a trupei. Din aceastd munca de studio s-a ndscut grupul de
pantomimd numit MIM7. MIM7 nu a fost doar un grup de pantomima, ci si un instrument
de contrabalansare a cenzurii: in jocul fard cuvinte, statului nu prea 1i mai rdmanea nicio
parghie asupra semnificatiei, astfel incat trupa putea diseca nepedepsitd chiar si cele mai
profunde probleme umane si sociale.

Metoda regizorald a lui Kovacs era una democraticd, intrucat, in modul ei de lucru,
regasirea reciproca a papusii si a actorului reprezenta un proces organic, in care cunoasterea
nu era dictatd de sus, ci se nastea prin experimentare, pe parcursul repetitiilor. Aceastd
viziune a transformat trupa clujeana intr-un adevarat atelier spiritual, in care actorul papusar
nu era un simplu executant, ci un co-creator. Aceastd munca aprofundatd de laborator s-a
maturizat cu adevirat in spectacolele pentru adulti din anii 1960. In spectacolul Visul unei
nopti de vara a demolat definitiv cadrele teatrului de iluzie inchis, cu paravan. Prin faptul ca
a inlaturat limitele paravanului si a transformat corpul actorului, masca si teatrul negru in
semne cu drepturi egale, a demonstrat cd scena de papusi nu este o copie la scard redusa a
realitdtii, ci o forma concentrata, puternic stilizata a acesteia. Pentru discipolii sai, aceasta a
reprezentat adevarata scoald, care a surmontat lipsa formarii academice oficiale si a asigurat

continuitatea estetica a artei papuseresti.
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3.12. Noi structuri dupa schimbarea regimului

Una dintre cele mai izbitoare particularitati structurale din istoria artei papuseresti maghiare
din Transilvania este acea imobilitate institutionald de aproape o jumatate de secol, care se
intinde intre valul de nationalizari din 1949 si Infiintarea sectiei din Sfantu Gheorghe, in
1998. Acest lung vid nu indica o lipsa a necesitatii profesionale, ci a fost consecinta directa
a centralizarii totale a statului-partid. Arta papusereascd a functionat ca un asa-numit
monopol de stat, dar schimbarea regimului din 1989 a adus o cotitura radicala: aparitia celor
trei noi institutii analizate reprezintd o schimbare fundamentalda de paradigma:
descentralizarea. Exemplele oraselor Sfintu Gheorghe (1998), Timisoara (2001) si Satu
Mare (2003) confirma faptul ca teatrul de papusi nu mai era doar un simplu instrument
pedagogic ajutator, ci a devenit unul dintre cele mai importante bastioane ale identitatii
regionale si ale supravietuirii lingvistice. In perioada descentralizirii, relatia dintre sectiile
de papusi si teatrele dramatice gazdd s-a transformat fundamental: locul tutelei estetice
caracteristice deceniilor anterioare a fost luat de un sistem modern de dependentd
administrativa si infrastructurald. Aceasta situatie a generat un paradox specific: desi din
punct de vedere estetic papusarii au iesit din umbra teatrului dramatic, din punct de vedere
institutional ei au luat fiintd ca sectii ale acestuia.

Aparitia orasului Sfantu Gheorghe pe harta artei teatrului de papusi a marcat sfarsitul unei
stagnari artificiale care a durat decenii. Infrastructura a fost asiguratd de teatrul dramatic
local. In acest punct poate fi surprinsa varianta moderna a tutelei teatrului dramatic, analizata
anterior. In timp ce in anii '50 teatrul dramatic insemna si o traiectorie estetica fortatd, in
1998 acest gest oferea deja un fel de umbreld protectoare infrastructurald. Prin faptul ca
marea institutie a preluat sarcinile economice si logistice, echipa de papusari in curs de
formare a fost scutita de constrangerea imediata a supravietuirii pe piata si si-a putut canaliza
intreaga energie spre conturarea propriei identitdti. Astfel, aceasta simbiozd — in ciuda
dependentei administrative — a generat libertate estetica si de experimentare. Conducerea
profesionald a initiativei i-a fost incredintata lui Nagy Kopeczky Kélman. El este creatorul
care a imbinat spiritul marii generatii de autodidacti cu metodologiile internationale devenite
accesibile dupa schimbarea regimului.

La Timisoara, sectia de papusi nu a luat fiintd ca o entitate autonoma, ci ca o unitate
hibrida integrata in organizatia teatrului dramatic, in anul 2001. Desi teatrul angajeaza actori
papusari, acestia nici pand in ziua de azi nu formeaza o trupa separata, ci devin membri ai

marii trupe. Aceasta solutie mentine dominanta teatrului dramatic. In conditiile demografice
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din Banat, functia teatrului de papusi a capatat o valoare sporitd: a devenit un instrument
important In lupta Impotriva asimildrii lingvistice. Aici, cadrul teatrului pentru copii nu
inseamnd infantilizare, ci un bastion al fundamentarii lingvistice. Modelul timisorean
reprezinta o faza intermediara specificd a profesionalizarii, in care dezvoltarea profesionald
si incorporarea institutionald se afla intr-o tensiune continua. In timp ce la Sfantu Gheorghe
statutul de sectie a adus suveranitate estetica, la Timisoara fuziunea organica in structura
teatrului dramatic a dus si la un fel de invizibilitate. Exemplul timisorean subliniaza, asadar,
faptul ca aceasta existentd hibrida, desi oferd stabilitate economicd, ingreuneazd formarea
unui atelier estetic autonom.

Istoria institutionalizarii teatrului de papusi din Satu Mare poartd paradoxul
vulnerabilitatii si al libertdtii creatoare: au ramas in afara structurii oficiale, dar tocmai
aceastd pozitie exterioara a creat spatiul pentru demararea unei adevarate munci de atelier,
organizate de jos in sus. La debutul trupei Brighella, prezenta lui Kovéacs Ildik6 a reprezentat
puntea continuitatii profesionale Intre marii predecesori si noua generatie aflata in cautarea
propriului drum. Soarta trupei a depins ani la rand de prioritatile de moment ale decidentilor
politici si ale birocratiei teatrului dramatic. La Satu Mare, sfera civild (printr-o fundatie) a
devenit sustindtoarea profesionalismului in timpul crizei, ceea ce dovedeste ca cererea
comunitdtii era deja mai puternica decat capacitatea de asimilare a sistemului institutional
oficial. Institutionalizarea definitivd din 2003 nu a fost o favoare, ci un succes fortat de
rezultatele profesionale demonstrate de Brighella si de presiunea comunitatii. Exemplul
orasului Satu Mare demonstreazd cd, pe drumul profesionalizarii, integrarea in teatrul
dramatic este o sabie cu doua taisuri: oferd stabilitatea si statutul juridic necesare, dar in
acelasi timp vulnerabilizeazd profesia de papusar in fata mediului economic si politic al
institutiei-mama.

Desi 1n toate cele trei cazuri forma moderna a tutelei teatrului dramatic a asigurat cadrele
profesionale, rezultatele si gradul de autonomie profesionald prezinta o imagine diferita de
la un oras la altul. Cea mai importantd concluzie a perioadei analizate este tensiunea dintre
libertatea estetica si vulnerabilitatea infrastructurala. Exemplul de la Sfantu Gheorghe a
dovedit ca sprijinul teatrului dramatic poate insemna si o sustinere reala. In contrast, cazul
Timisoarei avertizeaza asupra pericolelor asimildrii, In timp ce istoria de la Satu Mare
reprezinta convergenta dintre nesiguranta existentiala si initiativele civile.

Perioada de dupa schimbarea regimului a modificat si rolul actorului papusar: papusarii
trebuiau sa devina si artisti-manageri. Dependenta de teatrele dramatice, fie ea estetica sau

administrativa, a ramas o experientd fundamentald. Acest proces a pregatit terenul pentru
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ultimul pas al profesionalizarii: demararea formadrii actorilor papusari la nivel universitar, la

Targu Mures.

3.13. Institutionalizarea invatamantului la Targu Mures

In Transilvania, formarea institutionalizati la nivel de invatimant superior a actorilor
papusari in limba maghiara a reprezentat timp de decenii o carentd nerezolvata. In lipsa unui
cadru institutional adecvat si a unei diplome, Incadrarea profesionald, prestigiul si
recunoasterea materiala a papusarilor au rdmas sistematic In urma celor ale actorilor din
teatrele dramatice traditionale. Formarea actorilor papusari a demarat la Universitatea de
Arte din Targu Mures, la sectia maghiara, in anul 2003, dupd o lunga perioadad de cautare a
unor solutii. Deoarece marea generatie fondatoare a artei papuseresti din Romania nu s-a
putut integra in sistem cu drepturi depline, ca profesori titulari, din cauza regulilor stricte de
acreditare universitard, structura bazatd pe profesori invitati (asociati) a functionat ca un
colac de salvare: a surmontat lantul intrerupt al relatiei maestru-elev. Astfel, primii ani ai
formarii universitare au constituit o tranzitie organicd, specifica, intre transmiterea inchisa a
experientei din atelierele teatrale traditionale si invatdmantul superior modern, formalizat.

Conducerea universitatii a luat o decizie strategicd la momentul lansdrii: Tn prima
generatie, admisa in 2003, au intrat exclusiv tineri care lucrau deja activ In domeniu de ani
de zile. Scopul a fost ca acestia sd obtina un statut oficial dupd obtinerea diplomei, iar pe
termen lung ei sd devind instructorii practici ai profesiei in Transilvania. Sarcina formarii
universitare nu a fost, asadar, aceea de a crea papusari din nimic, ci de a ridica practica deja
existentd, dar in mare parte instinctivd, a manuirii, la un nivel actoricesc-papusaresc
constient, care sa inteleaga materialitatea papusii si constiinta corporald a manuitorului.

In contrast cu mecanismul teatrelor orientat exclusiv spre premiere, universitatea a oferit
studentilor luxul timpului alocat experimentdrii. Aici, studentii nu erau rotitele unei linii de
asamblare ce trebuia insusitd mecanic, ci puteau cerceta natura fundamentald a papusii si a
materiei, spatiul universitar functionand astfel si ca un fel de refugiu estetic. Prin faptul ca
formarea nu a inceput cu manuirea figurilor traditionale, antropomorfe, finite, ci cu animarea
(insufletirea) materiei brute, neformate (burete, panzd), scoala de la Targu Mures a
abandonat in mod constient drumul realismului socialist, care dominase timp de decenii.

Succesele initiale au fost umbrite de componenta celei de-a doua generatii de studenti,
admisi In 2004. Aici abia dacd s-a mai nscris vreun student activ, care sd aleaga in mod

asumat genul papusaresc. Majoritatea covarsitoare a candidatilor nu vazuse niciodatd un
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spectacol de papusi; se pregatisera initial pentru a deveni actori de teatru dramatic si au bifat
specializarea de papuserie doar ca pe un plan B, ca pe o plasa de siguranta. Aceasta atitudine
a fost amprenta perfectd a lipsei de prestigiu pe care teatrele de papusi din Romania o
suferiserd timp de decenii in fata teatrelor de proza (dramatice). Cea mai mare provocare a
universitatii a fost tocmai aceea de a-i face pe acesti tineri, ajunsi pe o traiectorie fortata, sa
congtientizeze: teatrul de pdpusi nu este o actiune compensatorie, de valoare redusa, a
actoriei de proza, ci o ramura artisticd cu drepturi egale. Generatia care a absolvit in 2008 a
infirmat, in cele din urma, ingrijorarile initiale.

Odata cu introducerea sistemului Bologna, arcul invatamantului superior a devenit
complet: incepand cu anul universitar 2008/2009 a demarat programul de masterat in arta
papusereasca (MA). Lansarea programului de masterat nu a fost doar o treapta
administrativa, ci acel spatiu spiritual care a oferit libertatea totald a experimentdrii estetice,
lipsita de traditiile teatrului dramatic. lar detinerea unui spatiu propriu, specific (Studio 2.1)
a simbolizat egalitatea deplind in drepturi in cadrul structurii universitare.

Unul dintre cele mai importante obiective strategice ale programului de studiu lansat in
2003 a fost crearea bazei didactice si asigurarea noii generatii de profesionisti. Daca
examinam componenta ulterioard a corpului profesoral, putem observa ca aceasta strategie
de construire institutionald s-a Implinit. Formarea papusarilor la Facultatea de Arte in Limba
Maghiara este coordonata astazi de Novak Ildiko, Mathé Rozalia si Bonczidai Dezsd. Este
un context istoric teatral deosebit de elocvent faptul ca atat Novak Ildiko, cat si Mathé
Rozalia s-au alaturat teatrului de papusi din Targu Mures la inceputul anilor nouazeci, In
timpul directoratului lui Antal Pal. Desi Antal nu a mai putut participa fizic la dezvoltarea
invatamantului universitar, creatorii socializati in atelierul condus de el au fost cei care, In
cadrul invatamantului superior, duc mai departe si astazi spiritul sdu profesional. Lantul
maestru-elev din Targu Mures nu doar ca s-a institutionalizat, dar continud neintrerupt si in
zilele noastre, prin intermediul celor mai noi generatii de creatori.

In timp ce prima generatie a asigurat continuitatea pedagogicd, cea de-a doua generatie,
pornitd in 2004, a adus o strapungere (un punct de cotiturd) din perspectiva integrarii estetice
si pe piata muncii. Baldzs Attila, directorul Teatrului Maghiar de Stat ,,Csiky Gergely” din
Timisoara, a angajat cinci persoane din echipa proaspat absolventa, pentru a reinnoi sectia
de papusi a teatrului. Aceasta decizie, in propria mea narativa de cercetator, nu este altceva
decat incercarea de a crea un atelier. Conform tezei mele, acest act a reprezentat o incercare
constientd de a crea un grup autonom de papusari in interiorul dependentei clasice fata de

teatrul dramatic. Primele piese prezentate la Timisoara, si in special limbajul formal al
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spectacolului Limonada Joe (Limonadé¢ Joe), reflecta directia In care s-a conturat existenta
sectiei in interiorul teatrului dramatic. Intrucat papusarii au devenit membri ai aceleiasi trupe
— 51 ai aceleiasi ierarhii institutionale — cu actorii de proza, si productiile rezultate au trebuit
sa se bazeze pe estomparea granitelor dintre genuri.

Desi conceptul credrii unui atelier local, inchis, bazat pe o singura generatie de absolventi,
nu a reusit sa prinda radacini pe termen lung la Timisoara, acest proces rapid de dispersare,
privit dintr-o perspectivd mai larga, confirma totusi succesul programului de studiu:
dovedeste ca acei creatori proveniti de la universitatea din Targu Mures au devenit in scurt
timp profesionisti mobili, cautati si integrabili in Intreaga retea a teatrelor dramatice
maghiare din Transilvania — de la Timisoara, trecand prin Oradea, si pand in Tinutul

Secuiesc.

3.14. Studiu de caz: Gavril Cadariu, Respiratie (Légzés), 2010

In 2003 demareaza formarea actorilor papusari, ceea ce reprezinti un pas important in istoria
invatamantului de specialitate Tn limba maghiard din Romania. Primul obstacol al procesului
a constat in faptul ca artistii care au jucat un rol determinant in dezvoltarea artei papuseresti
maghiare din Transilvania nu detineau studii (diplome) care sa le fi permis sd ocupe functii
didactice universitare. Programul de studii a putut fi infiintat deoarece doi studenti la regie,
Gavril Cadariu si Barabas Olga, si-au asumat aceastd sarcind, iar calificarea lor a permis ca
sectia sa fie construita pe baza lor. Prin urmare, Gavril Cadariu este o figura cheie in procesul
de lansare a formarii actorilor papusari la Targu Mures.

In 1998, el a devenit directorul Teatrului pentru Tineret si Copii Ariel. In timpul
directoratului sau, nu doar ca s-a extins repertoriul, ci a crescut semnificativ si numarul
colaboririlor incheiate cu alte teatre, institutii culturale si organizatii civile. In luna aprilie a
avut loc premiera spectacolului Respiratie (Légzés), o coproductie a Teatrului pentru Tineret
si Copii Ariel si a Universitatii de Arte, regizata de Gavril Cadariu pentru studentii din primul
an la masterat, specializarea arta actorului de animatie.

In spectacolul Respiratie nu exista text; spectacolul este alcatuit dintr-o serie de imagini
si respinge in mod deliberat productia excesiva de sensuri si stimuli. Nu explica, nu spune o
poveste univoca, nu vrea sa spuna totul. De la o imagine la alta putem vedea obiecte identice
sau foarte asemanadtoare, dar, de cele mai multe ori, accentul nu cade pe ceea ce semnifica
aceste obiecte, ci pe modul in care sunt organizate prin ritm, forma, repetitie, duratd si

dispunere spatiald. Adesea putem observa aceleasi miscari, sunete, imagini, ceea ce nu ofera
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informatii noi, ci obliga spectatorul sa zaboveasca asupra acelorasi elemente deja vazute.
Respiratia oferda o forma deschisa, in care spectatorul poate selecta activ, poate focaliza si
poate crea el insusi structuri purtatoare de semnificatie.

Potrivit relatirii lui Halmagyi Eva, una dintre actritele din distributie, regizorul Gavril
Cadariu a lucrat fundamental cu o metoda creativa care a oferit o mare libertate actorilor: a
permis ca acestia sa contribuie cu propriile lor idei si solutii la modelarea spectacolului.
Aceasta atitudine se valorifica deosebit de bine in cazul spectacolelor experimentale,
nonverbale, care erau mai apropiate de universul creator al regizorului. Cele mai mari
provocdri tehnice si organizatorice pe parcursul repetitiilor le-a reprezentat operarea
sistemului de fire de nailon (tip gutd) al spectacolului. Au exploatat particularitatile gutei:
fiind fabricata din plastic, isi pastreaza forma de la infasurare, asadar, daca este derulata in
timpul spectacolului, sare inapoi ca un arc. Aceste fire au fost ancorate cu greutati in culisele
scenei, fiind fixate pe mici betisoare de lemn. Miscarea a fost strict impartita pe benzi;
Halmagyi a comparat sistemul cu o autostradd cu mai multe benzi. In spectacol, munca
actoriceascd nu a avut in primul rand un caracter expresiv, ci unul operativ. Actorii au
functionat ca participanti activi ai unui sistem tehnic complex, in care conditia de baza a
prezentei nu a fost identificarea emotionald sau construirea personajului, ci concentrarea
continud, constiinta corporald si colaborarea precisd. Munca in spatele paravanului este
intotdeauna o provocare atunci cind mai multi actori lucreaza simultan. In acest caz, sarcina
actorilor a fost ingreunata si de faptul ca paravanul se afla la nivelul taliei, deci trebuiau s
execute miscdrile necesare stand in genunchi. Din perspectiva jocului actoricesc, conditia
functiondrii cu succes a spectacolului a fost increderea reciprocd, precum si orientarea
spatiald si temporald precisa. Universul vizual al spectacolului Respiratie a fost conceput de
o studenta la sectia de scenografie, Lukacsy I1dikd, care nu a creat figurine (papusi) concrete,
ci elemente abstracte, nonfigurative. In aceasti abordare, baza muncii scenice este calitatea
plastica a elementelor nonfigurative: forma, materialul, greutatea, textura, posibilitatile de
miscare.

Un obiect care oferd un punct de sprijin pentru analiza spectacolului este masca, mai exact
masca neutrd. Masca neutrd nu este 0 masca de personaj, adica nu prezintd un caracter, nu
exprimd emotii si nu spune o poveste. Particularitatea ei constd in faptul cd nu adauga, ci
sustrage, deoarece sterge mimica individuald a fetei, iar in consecintd, actorul nu joaca cu
fata, ci cu propriul corp. Si in prima scend din Respiratie corpul devine purtatorul expresiei,

iar prin aceasta fiecare miscare si postura capatd o greutate mult mai mare.
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Merita subliniat si rolul muzicii, deoarece nu este un simplu element de acompaniament,
ci 1s1 asuma adesea un rol dramaturgic, structurant. Nu doar acompaniaza, ci marcheaza
durata miscarilor, fragmenteaza scenele, determina tempoul. In Respiratie, miscarea este
compusa pe muzicd, ceea ce contribuie si la senzatia ca forma este vie, ca primeste un arc
emotional.

Productia a primit numeroase aprecieri: In 2010 a castigat premiul pentru regie la
Festivalul International de Teatru Atelier de la Baia Mare, iar 1n acelasi an a obtinut premiul
ex aequo pentru cel mai bun spectacol la Festivalul Studio al Universitatii de Arte din Targu
Mures. In 2011 a participat la programul KultProjekt organizat la Soci, in Rusia. Aceasti
invitatie a reprezentat o recunoastere uriasd in viata trupei. In 2012, spectacolul a fost reluat
cu o nouad distributie; de data aceasta a fost pus in scena de trupa Teatrului Ariel, iar din

distributia originala a mai rdmas doar Halmagyi Eva.

3.15. Integrarea in teatrul dramatic si crearea de ateliere (Atelierul de Piapusi din

Odorheiu Secuiesc / Udvarhely Babmiihely)

Dupa infiintarea sectiei din Satu Mare in 2003, in istoria teatrelor maghiare de papusi din
Transilvania s-a incheiat epoca clasica a construirii de institutii si sectii. Dupa anii 2000,
odatd cu stagnarea elanului de institutionalizare si cu restrangerea resurselor financiare, a
luat nastere o noud stare, post-institutionald, in care, in locul infiintarii unor structuri
autonome, a aparut o noua strategie de supravietuire: arta papusereasca incearca sa castige
teren fiind incorporatd intr-un teatru dramatic existent, nu sub forma unei sectii formale, ci
ca un atelier mai flexibil, dar mai vulnerabil.

Atelierul contemporan unic al acestei epoci de post-institutionalizare este initiativa
papusireasci a Teatrului ,, Tomcsa Sandor” din Odorheiu Secuiesc. Infiintarea atelierului a
servit scopului social ca publicul local de copii sa nu intalneasca doar spectacole invitate
ocazional, ci sd se poata integra in circuitul teatral prin intermediul unor productii prezente
in mod continuu, nascute n propriul lor mediu. Activitatea a preluat in primavara anului
2019 numele de Atelierul de Papusi din Odorheiu Secuiesc (Udvarhely Babmiihely), a carui
conducere a fost asumata de actrita papusar Lukacs Emoke. Intrarea ei In scend la Odorhei
dovedeste modul in care obiectivele pedagogice stabilite la universitate la momentul lansarii
specializarii — adica formarea unei identitdti creatoare capabile sd Inteleagd fiecare proces

partial — devin in practica motorul credrii de ateliere.
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Denumirea de ,,atelier” reflectd exact statutul institutional: nu este vorba despre o trupa
separatd, ci despre un grup de creatie intern, care functioneaza in cadrul unui teatru dramatic.

Lipsa existentei ca trupa separata reprezinta o traiectorie fortatd din punct de vedere
infrastructural si economic. Modelul de la Odorhei este, asadar, o forma de functionare
specifica, unde directorul artistic trebuie adesea sd faca fata si in calitate de manager cultural
pentru a mentine activitatea. In lipsa unui spatiu propriu, permanent, pentru repetitii si
spectacole, formatiunea functioneaza si ca un fel de teatru ambulant modern. Aceastd
conditie, uneori de actor ambulant, poate fi o consecinta directd si o confirmare a acelei
socializari universitare de la Targu Mures, in care studentii, in timpul spectacolelor
individuale de examen, trebuiau sa rezolve singuri totul, de la manuire pand la construirea
decorului.

Principiul de functionare al Atelierului de Papusi din Odorhei aminteste de modelul
Teatrului Maghiar de Stat ,,Csiky Gergely” din Timisoara, deoarece in ambele cazuri este
vorba despre o structurd integratd in masinaria teatrului dramatic. Totusi, exemplul de la
Odorhei prezintd o vulnerabilitate structurald chiar mai radicala decat situatia de la
Timisoara. In timp ce modelul timisorean, datorita efectivului de mai multe persoane, a fost
capabil sa mentind un fel de discurs profesional intern, la Odorhei statutul de atelier
inseamnd in mod efectiv cea mai micd unitate organizatoricd. Aici, transmiterea
cunostintelor profesionale nu este o dezvoltare colectiva in cadrul unei sectii, ci rezultatul
muncii comune dintre conducétorul atelierului si actorii de proza, limitata la cate un proces
de repetitie. In timp ce modelul timisorean a retinut actorii papusari cu diploma in ciuda
fluctuatiei de personal, la Odorhei supravietuirea existentei ca atelier este o luptd continua
impotriva invizibilitatii profesionale. In concluzie, se poate afirma ci exemplul Atelierului
de Papusi din Odorhei este o etapa hibridd specifica, dar orientativa a istoriei teatrului
maghiar de papusi din Transilvania, ulterioara incheierii epocii de construire a institutiilor.
Acest atelier nu ar fi putut lua fiintd fara intrarea in scend a generatiei de actori papusari

formati la nivel universitar, educati in spiritul gandirii autonome.
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3.16. Concluzii (Sintezi)

In concluzie: teza contureazi istoria de peste sapte decenii a artei de papusi maghiare din
Transilvania sub forma unui arc continuu al profesionalizarii. Marii creatori ai anilor 1950
(Kovécs, Fux, Antal), iesind din captivitatea sigurd, impusd, si din umbra cenzurii
ideologice, au pus bazele profesionale ale genului n conditiile unei periferii protejate.

Afirmarea profesionald policentricad de dupa schimbarea regimului, urmatd de formarea
universitara din 2003, a ridicat aceasta cunoastere inchisa, autodidacta, la un nivel academic,
in sintonie cu tendintele europene contemporane. lar in zilele noastre — dupd cum o
demonstreaza si modelul hibrid integrat in teatrul dramatic al Atelierului de Papusi din
Odorheiu Secuiesc (Udvarhely Babmiihely) — garantia supravietuirii si dezvoltarii artei
papuseresti maghiare din Transilvania nu mai este exclusiv autonomizarea institutionald, ci
experimentarea bazatd pe vocatia profesionald si cunoasterea academicd, capabila sd se
integreze flexibil in structurile teatrale aflate Tn continua schimbare.

In incheierea tezei, se poate afirma ci munca de cercetare desfisurati pe parcursul mai
multor ani nu a adus rezultate doar la nivelul datelor scoase la iveald, ci a aruncat lumina si
asupra contradictiilor privind perceptia stiintifici si sociala a profesiei de papusar. in multe
cazuri, genul se lupta si astazi cu prejudecdtile izvorate din pozitia sa marginala, cu toate ca
bogatia estetica si formala a istoriei artei pdpuseresti din Transilvania nu justificd acest lucru.
Urmatorul pas logic pentru extinderea acestui discurs este largirea spatiald si temporald a
cercetirii. In primul rand, este justificata extinderea analizei operei si a focarului lui Kovécs
Ildiko catre spatiul din Ungaria. Pe de alta parte, in dezvoltarea (regandirea) ulterioard a
cercetarii, un rol prioritar trebuie sa revina festivalurilor profesionale. Unul dintre obiectivele
viitoarelor cercetdri, menit sa suplineasca o carentd, ar putea fi prelucrarea sistematica a
intalnirilor papusaresti ulterioare, avand in focar analiza Festivalului Fux de la Oradea,
manifestare care defineste in cea mai mare masura perioada contemporana. Impreun, aceste
studii de caz axate pe festivaluri ar asigura faptul ca investigatia stiintificd nu va consemna
doar un trecut Inchis, ci va oferi si o radiografie extrem de precisa si nuantata a stadiului in

care se afla astazi arta papusilor din Transilvania.
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