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1. Justificarea alegerii temei, obiectivele cercetării 

 

Prezenta cercetare – care privește retrospectiv din anii 2020 până la naționalizarea teatrelor 

de păpuși din România în 1949 – cuprinde o distanță temporală de peste șapte decenii. Acest 

salt temporal semnificativ nu este doar o privire istorică retrospectivă liniară, ci și explorarea 

unui spațiu memorial dens stratificat. Istoria instituționalizării (1949) și a primelor decenii 

ale artei teatrului maghiar de păpuși din Transilvania a alunecat astăzi aproape complet în 

afara sferei memoriei vii, comunicative, transgeneraționale. Cercetarea nu este ghidată de o 

nostalgie directă sau de trauma trăită, ci este mai degrabă modelată de mediul care poartă în 

mod organic amprentele epocii analizate. În această perioadă, în anii dictaturii, au fost 

înființate rând pe rând teatrele de păpuși de stat. Statul le-a asigurat întreaga infrastructură, 

fapt care avea un scop ideologic și educațional strict. S-a creat o situație paradoxală: cadrele 

instituționale create de stat și izolarea impusă de cenzură au generat, într-un anumit sens, o 

deschidere profesională. 

Prezenta cercetare examinează cu prioritate fenomenul în care presiunea politică nu 

distruge neapărat creativitatea, ci o direcționează către un canal specific, ascuns, 

amplificând-o astfel. Păpușa s-a dovedit a fi instrumentul perfect pentru critica de sistem: 

ceea ce din gura sau gestul unui actor viu ar fi părut o provocare deschisă, în cazul unui 

obiect neînsuflețit, al unei păpuși stilizate, părea inofensiv. Politica culturală comunistă a 

considerat teatrul de păpuși strict ca pe un instrument pedagogic, de educație ideologică. Din 

această atitudine superioară a izvorât, însă, una dintre cele mai mari șanse de supraviețuire 

a trupelor: deoarece, în ochii statului erau considerate periferice în comparație cu teatrele 

dramatice, funcționarii de partid au controlat mult mai puțin experimentele formale. Izolarea, 

sau recluziunea, a creat în mod paradoxal condițiile pentru o experimentare profesională 

profundă, orientată spre interior, pentru perfecționarea tehnicilor de mânuire și pentru 

formarea relației maestru-elev. 

Această cercetare a pornit inițial de la premisa cartografierii relației specifice maestru-

elev din interiorul instituțiilor. Focarul tezei de doctorat s-a extins însă în momentul în care 

a devenit clar că destinele individuale și lanțurile maestru-elev nu pot fi separate de istoria 

instituțională. În dizertația mea caut să aflu prin ce faze a trecut această profesie din anii 

1950 până în anii 2000 și cu ce oportunități și dificultăți s-au confruntat creatorii. Scopul 

meu nu este doar consemnarea cronologică a datelor, ci și acela ca lucrarea de față să 

contribuie activ la formarea și păstrarea memoriei culturale a artei teatrului de păpuși din 

Transilvania. 
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Cercetarea pornește de la principiul fundamental că teatrul profesionist de păpuși din 

Transilvania nu este așa-numita „soră mai mică” a teatrelor dramatice, ci o sferă creativă cu 

un limbaj formal specific, care se dezvoltă în paralel cu acestea. Estetica teatrului de păpuși 

nu poate fi subordonată dominației textului literar. Tocmai de aceea, prezenta cercetare 

pornește de la recunoașterea faptului că unitatea organică – uneori trecând dincolo de text – 

a imaginilor scenice, a păpușilor, a mișcărilor și a sunetului reprezintă specificitatea 

fundamentală a limbajului formal al teatrului de păpuși. Prezenta teză își propune să prezinte 

acei creatori, ateliere de creație și instituții determinante. Fără cunoașterea rolului lor 

integrator, înțelegerea și explorarea istoriei teatrului maghiar din Transilvania nu ar fi 

complet. În timp ce trupele dramatice românești și maghiare au funcționat adesea izolat unele 

de altele, în propriul lor mediu lingvistic, teatrele de păpuși au format un mediu mult mai 

deschis datorită codurilor vizuale comune. 

Teza de doctorat desemnează anul 1949 drept punct de origine al cercetării. Acesta este 

anul care, prin înființarea primelor instituții oficiale finanțate de stat, marchează fără echivoc 

începutul teatrului profesionist de păpuși din România. Punctul final principal al analizei 

istorice este anul 2003, odată cu demararea formării actorilor păpușari la nivel universitar, 

la Târgu Mureș. Totodată, lucrarea se încheie cu un studiu de caz din anul 2010, un fel de 

„sondare estetică de profunzime”. 

Privind în ansamblu harta teatrală a României, Transilvania s-a situat ca o un fel de 

periferie geografică și culturală în raport cu centrul bucureștean. Această distanță față de 

centru, completată de particularitățile condiției minoritare, a conferit adesea o libertate 

artistică mai mare și a permis parcurgerea unor trasee estetice unice. Ca urmare a acestui 

sistem complex de relații, o întrebare de cercetare prioritară a tezei este dinamica internă a 

structurilor instituționale multilingve și permeabilitatea interculturală. În cele din urmă, 

lucrarea pune un accent deosebit pe funcția social-istorică specifică genului în context 

minoritar. În anii dictaturii comuniste și în umbra presiunii asimilaționiste, pentru secțiile 

maghiare, teatrul de păpuși a fost mult mai mult decât un simplu spațiu estetic: a servit drept 

unul dintre ultimele bastioane culturale care funcționau legal și instituționalizat pentru 

educația în limba maternă și păstrarea identității minoritare. 
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2. Metodele de cercetare 

 

Baza metodologică a prezentei cercetări este constituită de unitatea tripartită a cercetărilor 

de arhivă, a istoriei orale (oral history) și a experimentelor de reconstrucție. Această abordare 

complexă este indispensabilă, deoarece perioada analizată (1949–2003) trece treptat din 

sfera experienței trăite în cea a trecutului închis. Scopul tezei este de a integra organic 

amintirile personale, care cad încet în uitare, în discursul istoric al artei de păpuși din 

Transilvania, păstrând în mod autentic experiențele trăite de odinioară ale creatorilor. 

Coloana vertebrală a cercetării o reprezintă analiza actelor oficiale, a documentelor 

instituționale și a materialelor de presă din epocă. În contextul istoriografiei teatrale 

maghiare din Transilvania a fost formulat un fapt deosebit de important și pentru cercetarea 

mea: partea cea mai elocventă a arhivelor teatrale este, în mod paradoxal, însăși absența. 

Prelucrarea datelor de arhivă a necesitat, tocmai din acest motiv, o deconstrucție critică 

riguroasă a surselor, în cadrul căreia confruntarea diferitelor tipuri de surse a condus la 

rezultate viabile. 

Întrucât generația fondatoare a artei păpușerești maghiare din Transilvania nu mai este în 

viață, lanțul transmiterii directe a experienței s-a întrerupt. Pentru captarea acestui material 

memorial fragmentar, aflat într-o continuă estompare, cercetarea apelează la instrumentul 

istoriei orale, bazându-se pe relatările creatorilor din a doua sau a treia generație. Relatările 

orale oferă o lectură a trecutului care este crucială în primul rând din perspectiva înțelegerii 

evenimentelor. Metodologia cercetării nu urmărește în mod deliberat aplanarea ulterioară a 

contradicțiilor narative care apar în interviuri, ci le interpretează ca părți organice ale 

procesului creativ și ale funcționării memoriei. Scopul metodologic a fost crearea unui dialog 

de la egal la egal, informal, în care creatorii să poată povesti liber. 

În timp ce metoda istoriei orale servește la înregistrarea proceselor de fundal și a 

narativelor personale, reconstrucția realității scenice în sine necesită o abordare diferită, 

specifică. Limbajul formal păpușăresc este, de fapt, dificil de descris doar prin amintiri 

verbale, deoarece elementul de impact primar al teatrului de păpuși este vizualitatea și 

acțiunea. În cadrul experimentelor de reconstrucție, examinez și interacțiunea dintre mișcări, 

scenariu, muzică și artele vizuale. 

La stabilirea corpusului analizat al cercetării, scopul a fost selectarea unor puncte nodale, 

a unor studii de caz reprezentative, capabile să ilustreze în modul cel mai autentic 

transformările formale, instituționale și sociale ale artei de păpuși maghiare din Transilvania. 

Studiile de caz selectate nu sunt doar reprezentări ale unor realizări artistice izolate, ci 
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marchează câte o etapă în arcul evolutiv pe care arta teatrului maghiar de păpuși din 

Transilvania l-a parcurs în ultimele decenii: 

 

• Cenzura și abstracția vizuală: regia spectacolului Moment (1958) de Kovács 

Ildikó. 

• Dominanța artelor plastice pe scena de păpuși: spectacolul Mureșul și Oltul 

(Maros și Olt, 1970) de Fux Pál. 

• Supraviețuirea tradiției și a limbajului formal riguros: spectacolul Mateiaș 

Gâscarul (Lúdas Matyi, 1993) de Antal Pál. 

• Împlinirea profesionalizării: spectacolul Respirație (Légzés, 2010) de Gavril 

Cadariu. 

 

Ca metodă de istoriografie teatrală utilizez modelul Philther. Spre deosebire de practicile 

istoriografice anterioare, centrate exclusiv pe instituție sau pe dramă, modelul Philther 

consideră spectacolul de teatru concret, singular, drept obiect principal al analizei. 

Cercetarea nu urmărește schițarea unei liniarități istorice cuprinzătoare, ci abordează 

subiectul dinspre microistorie: elaborează studii de caz din analiza complexă a premierelor 

semnificative sau formatoare de canon – o analiză care include deopotrivă contextul istoric 

teatral, practica teatrală și istoria receptării. 

Prezenta teză adaptează focarul metodei Philther la specificul artei de păpuși. 

Instrumentarul metodei Philther, concentrat în mod tradițional pe teatrul dramatic, este 

completat în cazul studiilor de caz din teatrul de păpuși cu un sistem de criterii special, 

caracteristic doar acestui gen: reconstrucția mecanismelor de animație care se ascund în 

spatele vizualității, invizibile pentru spectator. Inovația metodologică a prezentei cercetări 

constă în faptul că autorul – ca actor păpușar licențiat – este capabil să înțeleagă, să decodeze 

și să consemneze aceste cunoștințe tehnice ascunse, filtrându-le prin propria experiență 

profesională internă. 

 

3. Principalele constatări și rezultate ale tezei 

3.1. Înainte de instituționalizare: tradiții păpușerești românești și maghiare 

 

Pentru a înțelege perioada analizată în integralitatea ei, trebuie să clarificăm antecedentele 

directe ale instituționalizării teatrelor de păpuși. Împământenirea artei de păpuși în Ungaria 

s-a realizat prin două canale distincte. În timp ce filonul sacru a fost cultivat și transmis de 
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către biserică, influențele profane s-au integrat în cultura maghiară prin rolul de mediere al 

trupelor ambulante. Această sinteză timpurie a elementelor sacre și profane, urmată de 

separarea lor ulterioară, este crucială din perspectiva cercetării mele, deoarece vom vedea 

mai târziu cum politica culturală de stat a încercat să eradice în mod sistematic 

transcendentul din teatrul de păpuși, pentru a-l înlocui cu funcția material-pedagogică. 

Trecutul acestei arte din spațiul lingvistic românesc păstrează straturi de tradiție mai bogate. 

În obiceiurile populare care s-au păstrat pot fi recunoscute pregnant urmele riturilor de 

sacrificiu, funerare, precum și ale celor de inițiere. 

În calitate de cercetător, consider important să subliniez că, deși păpușarii maghiari din 

Transilvania, din perspectiva identității lor culturale, cunoșteau probabil tradițiile din 

Ungaria, în practică, ei s-au hrănit totuși, ca sursă primară, din teatrul de păpuși românesc 

cu care coexistau. Acest context transilvănean direct explică faptul că, după naționalizarea 

din 1949, secțiile române și maghiare – în ciuda presiunii ideologice – au putut răspunde 

adesea provocărilor epocii prin soluții estetice și tehnice similare. 

 

3.2. Modelul sovietic 

 

Formarea rețelei teatrelor profesioniste de păpuși a început odată cu transformarea sistemului 

politic, urmând exemplul sovietic. Baza juridică a procesului a reprezentat-o Decretul nr. 

121, emis în martie 1949. Decretul a definit ca funcție principală a teatrelor de păpuși 

educația și formarea ideologică a tineretului. În schimbul asumării acestei sarcini, statul a 

garantat finanțarea bugetară integrală a instituțiilor. Pentru procesul de instituționalizare din 

România, modelul sovietic a servit drept tipar direct. Acest sistem era puternic centralizat și 

subordonat aspectelor pedagogice și ideologice, însă, în același timp, a atras după sine 

profesionalizarea genului. 

 

3.3. Teatrul de păpuși ca instrument ideologic 

 

Procesul de naționalizare din 1949 nu a însemnat o simplă schimbare a instituției tutelare în 

istoria artei de păpuși din România, ci și o schimbare radicală de paradigmă în privința 

funcției acesteia. Statul a folosit în mod conștient securitatea existențială pentru a cumpăra 

loialitatea creatorilor de teatru. Deși acest nou statut a conferit predictibilitate profesiei, a 

eliminat totodată independența nonconformistă izvorâtă din condiția de păpușar ambulant. 
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În paralel cu aceasta, genul a devenit un instrument ideologic de prim rang al statului-partid, 

una dintre cele mai timpurii scene destinate formării tipului uman socialist. 

Deși scenariile și repertoriul erau supuse unei cenzuri drastice din partea statului, limbajul 

formal al teatrului de păpuși a oferit creatorilor și un refugiu aparte. În timp ce textul 

proclama optimismul și ideologia socialistă obligatorii, concepția plastică a păpușilor, 

calitatea grotescă a mișcărilor sau chiar muzica de scenă puteau contrabalansa subtil, iar 

uneori plasau într-un context de-a dreptul ironic lozincile oficiale. Prin urmare, teatrul de 

păpuși nu ocolea pur și simplu cenzura, ci a creat un câmp de luptă simbolic, unde lupta 

pentru semnificație se desfășura în planul paravanului, prin intermediul instrumentelor 

dramaturgiei vizuale. 

 

3.4. Formarea rețelei instituționale din Transilvania (1949–1950) 

 

Istoria instituționalizării artei de păpuși est-europene se bazează pe un paradox istoric 

specific, întrucât tocmai dictatura comunistă în curs de instaurare a făcut posibilă 

profesionalizarea și dezvoltarea genului. Această instituționalizare survenită brusc s-a 

desfășurat într-un fel de vid profesional. Deoarece nu exista o formare profesională a 

păpușarilor, finețurile tehnice ale mânuirii păpușilor au fost însușite prin experimentare, pe 

parcursul repetițiilor. Statul a văzut în noile instituții un instrument pentru educația 

ideologică a generațiilor în creștere, precum și pentru formarea noului tip uman, socialist. 

Sistemul a oferit un compromis: în schimbul securității materiale depline, teatrele de păpuși 

trebuiau să devină portavocile propagandei și ale educației populare. În cadrul acestei 

structuri naționale, arta păpușerească în limba maghiară a primit, de asemenea, spațiu la 

Târgu Mureș (1949), respectiv la Cluj și Oradea (1950). Sistemul a creat condițiile fizice și 

materiale ale artei profesioniste din propriile sale considerente politice, însă, în cele din 

urmă, această infrastructură stabilă a dus la faptul că, pe termen lung, genul a fost capabil să 

depășească simpla sa funcție ideologică și a putut crea valori estetice autentice. 

Antecedentele istorice ale teatrului de păpuși din Târgu Mureș încep în 1948. Membrii 

grupului de păpușari înființat atunci nu dețineau încă cunoștințe profesionale cuprinzătoare 

despre acest gen, astfel încât modelul teatrului dramatic a devenit principalul lor punct de 

reper. Cel mai important pas spre independența profesională reală a avut loc în aprilie 1951, 

când secția de păpuși a primit propria sa sală de spectacole. Clădirea a servit drept un fel de 

incubator protejat, unde, chiar și sub presiunea așteptărilor politice și profesionale, a putut 
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începe să se contureze un limbaj formal al teatrului de păpuși, specific orașului Târgu Mureș, 

sub conducerea lui Antal Pál. 

La Cluj, planul lansării paralele a secțiilor română și maghiară nu a fost doar un gest de 

politică culturală, ci și începutul unei simbioze forțate. Aici nu o necesitate artistică venită 

de jos își căuta forma, ci deciziile sindicale au stabilit locul artei în noua ordine socială. 

Punctul de cotitură a fost luna februarie a anului 1950, când instituția și-a deschis oficial 

porțile ca teatru profesionist de păpuși, finanțat de stat. Faptul că angajații Operei au 

contribuit la dotarea teatrului a declanșat, de asemenea, teatralizarea teatrului de păpuși. 

Teatrul de păpuși nu își căuta propriul limbaj abstract, ci încerca să devină o copie la scară 

redusă a teatrelor dramatice. Până în anul 1951, teatrul a experimentat și cu spectacole 

destinate adulților, demers care poate fi interpretat și ca o revendicare a prestigiului artei. 

Această nemulțumire internă a fost motorul procesului care a scos mai târziu teatrul de 

păpuși  clujean din șablonul realismului socialist didactic, pregătind terenul pentru reformele 

ulterioare ale lui Kovács Ildikó. 

Aproape simultan cu înființarea instituției din Cluj, la sfârșitul lunii februarie 1950, și-a 

început activitatea și Teatrul de Stat de Păpuși din Oradea, ca secție a teatrului dramatic. Prin 

încadrarea păpușarilor în categoria „teatrului mic” sau a „teatrului de bebeluși/copii,” statul 

a privat totodată genul de participarea la dialogul social adult. Această infantilizare 

menținută artificial a fost prima adevărată cămașă de forță a păpușarilor orădeni. Una dintre 

cele mai grave contradicții ale instituționalizării a fost faptul că, în prima perioadă, 

programul era schimbat săptămânal, accentul fiind pus pe randamentul cantitativ și pe 

prezența continuă. În 1955, teatrul de păpuși s-a putut muta în propria clădire. Aici, viziunea 

de artist plastic a lui Fux Pál și cea regizorală a lui Kovács Ildikó au împământenit o estetică 

experimentală care a fost capabilă să transmită un mesaj artistic valid nu doar copiilor, ci și 

publicului adult. 

În ciuda antecedentelor istorice diferite ale celor trei orașe, concluziile procesului pot fi 

aduse la un numitor comun, în primul rând din perspectiva dominanței esteticii teatrului 

dramatic. Deși acest tip de tutelă a oferit securitate infrastructurală, în sens estetic a 

împiedicat experimentarea. Această dependență estetică a fost adâncită și mai mult de „uzina 

artistică” caracteristică epocii, în care conflictul dintre calitate și cantitate a devenit aproape 

de nerezolvat. Un alt element critic al procesului a fost infantilizarea menținută artificial și 

izolarea socială a genului. Istoria instituționalizării poate fi descrisă, totodată, ca o luptă 

pentru spații, unde simbolistica spațială s-a împletit strâns cu libertatea creatoare. Deținerea 

clădirii a făcut posibilă crearea acelor ateliere protejate în care legile interne ale materiei și 
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ale mișcării au putut deveni primordiale. Perioada cuprinsă între 1949 și 1955 a fost epoca 

trezirii conștiinței profesionale. Anii de fondare au servit drept fundament, deoarece aici s-a 

călit acea viziune care, în cele din urmă, a transformat structurile impuse într-un instrument 

al autoexprimării artistice. 

 

3.5. Festivaluri 

 

Unul dintre obiectivele fundamentale ale prezentei teze este trasarea unui arc coerent, liniar, 

în istoria dezvoltării instituționale și estetice a artei păpușerești din România. Inevitabil, se 

pune întrebarea: ce s-a întâmplat în decursul a mai bine de jumătate de deceniu, scurs între 

înființările instituționale din 1949–1950 și primul festival din 1956? 

În urma valului precipitat de înființări din 1949–1950, profesia păpușarilor din România 

s-a confruntat rapid cu lipsa unității calitative și metodologice. Deși a existat un anumit grad 

de schimb de experiență între teatre, acesta s-a redus în mare parte la studiul dramaturgic al 

câte unei piese concrete, de cele mai multe ori de origine sovietică. Cercetarea demonstrează 

că jumătatea de deceniu scursă de la înființări nu a fost petrecută prin căutări izolate ale 

atelierelor de creație. Până la organizarea primei Săptămâni a Teatrelor de Păpuși (1956) la 

nivel național, breasla dispunea deja de o bază construită de jos în sus, fundamentată pe 

schimbul activ de cunoștințe. 

În prima săptămână a lunii octombrie 1956, Ministerul Culturii din România a organizat 

la București Săptămâna Teatrelor de Păpuși, care a reprezentat o trecere în revistă a teatrelor 

de provincie. Inițial, evenimentul a avut și un caracter competitiv. Aparent, manifestarea 

avea menirea de a demonstra rolul asumat de partidul comunist în susținerea culturii, însă 

sincronizarea festivalului – cu doar câteva săptămâni înainte de izbucnirea revoluției din 

Ungaria – plasează evenimentul într-un context istoric paradoxal. Din perspectiva 

cercetătorului, este remarcabil faptul că festivalul a funcționat și ca un fel de supapă. După 

regimul de producție de tip „bandă rulantă” care persista de la înființare, această evaluare a 

fost prima ocazie în care trupele au fost nevoite să se oprească și să prezinte o calitate 

reprezentativă. Această oprire forțată a generat reflecția care a lansat discursul profesional 

intern privind posibilitățile reale, intrinseci materialului specific genului, în contrast cu 

imitarea teatrului dramatic. Săptămâna Teatrelor de Păpuși nu a demonstrat doar succesele 

sistemului, ci a oferit, involuntar, spațiu unei treziri a conștiinței profesionale, care nu se mai 

mulțumea cu rolul educativ prestabilit, ci tindea spre crearea propriei identități estetice. 
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Toate cele trei trupe maghiare au participat la întâlnire. Trupa maghiară a Teatrului de 

Stat de Păpuși din Cluj s-a prezentat cu spectacolul Mateiaș Gâscarul (Lúdas Matyi), în 

regia lui Hunyadi András, câștigând premiul I. Spectacolul celor din Târgu Mureș, Paznicul 

mării (A tenger őre, în regia lui Herskovits Pál), a fost de asemenea premiat; deoarece piesa 

corespundea prin mesajul său așteptărilor ideologice ale vremii, s-a bucurat de recunoaștere. 

În schimb, trupa maghiară a Teatrului de Stat de Păpuși din Oradea, cu spectacolele Don 

Quijote și Regele Cerb (Szarvaskirály, în regia lui Kovács Ildikó și scenografia lui Fux Pál), 

a obținut doar mențiuni. Alegerea piesei Don Quijote de către orădeni poate fi interpretată și 

ca un fel de încercare de evadare intelectuală. Aici, păpușa nu mai este instrumentul unei 

povești moralizatoare, ci purtătorul abstracției filozofice. În timp ce, potrivit juriului, 

orădenii nu ar fi respectat principiile de bază ale genului, în realitate, teatrul de păpuși a 

părăsit aici teritoriul didactic care îi fusese impus, aventurându-se în tărâmuri unde 

semnificația nu mai putea fi controlată în mod univoc. În contextul întâlnirii, criticii au 

identificat clar două direcții paralele în practica artistică a trupelor autohtone de păpuși. Una 

dintre ele concurează cu scena actorilor vii sub stindardul realismului, iar păpușile se mișcă 

precum oamenii. Cealaltă direcție se apropie, într-o măsură mai mare sau mai mică, de modul 

de reprezentare simbolic-stilizat. 

Scopul Primului Festival Internațional de Teatru de Păpuși de la București, organizat în 

1958 (15 mai – 1 iunie 1958), a fost ca păpușarii din diferite țări să cunoască munca colegilor 

și să facă schimb de experiență. În aceeași perioadă s-a desfășurat la București și cel de-al 

șaselea congres al UNIMA (Uniunea Internațională a Marionetiștilor). Pentru partidul-stat 

român, organizarea festivalului a reprezentat în primul rând o demonstrație a superiorității 

culturale socialiste, însă statul a permis involuntar și afluxul avangardei occidentale și al 

minimalismului neconvențional, provocând astfel o schimbare și în modul de gândire al 

creatorilor autohtoni. Critica vremii (și deciziile juriului) au proclamat fără echivoc 

superioritatea culturală și instituțională a lagărului socialist. Deși a fost recunoscută 

virtuozitatea artiștilor individuali sau a micilor trupe din țările occidentale, cele mai 

remarcabile producții complete, de lungă durată – și, implicit, marile premii – au provenit 

din țările socialiste. Acest lucru a fost considerat o dovadă a eficienței sprijinului de stat și o 

confirmare a posibilităților oferite de realismul socialist. Juriul a evaluat separat și funcțiile 

teatrale specifice: din perspectiva artei păpușerești maghiare din Transilvania este important 

faptul că premiul pentru cea mai bună muzică a fost acordat secției maghiare a Teatrului de 

Stat de Păpuși din Oradea. 
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Cea mai captivantă lecție a festivalului a fost apariția esteticii dublului limbaj. Experiența 

practică a festivalului a arătat modul în care genul este capabil să depășească limitele 

teatrului didactic pentru copii din deceniile anterioare și să prezinte valori artistice autonome, 

chiar și sub presiunea așteptărilor oficiale ale realismului socialist. Pentru creatorii autohtoni, 

cea mai importantă concluzie estetică a fost destrămarea conceptului de „teatru miniatural 

pentru adulți,” deoarece au eșuat tocmai acele spectacole care au încercat să copieze teatrul 

dramatic realist în defavoarea abstracției și a metaforelor vizuale. Cehoslovacii, polonezii, 

japonezii și vest-germanul Albrecht Roser au lăsat la vedere mânuitorul. Paravanul, care 

până atunci fusese instrumentul de ascundere a păpușarului, s-a prăbușit. Festivalul a 

demontat și stereotipul conform căruia păpușa servește exclusiv divertismentului copiilor: s-

a dovedit că scena de păpuși poate fi un teren excelent și eficient pentru teatrul politic, pentru 

critica socială ascuțită adresată adulților. Trecerea în revistă a arătat, în același timp, și 

carențele dramaturgiei păpușerești: un text literar strălucit sau simpla verbalitate nu ajută un 

spectacol de păpuși dacă nu are în spate o animație adecvată. 

Festivalul din 1958 nu a fost pur și simplu o întâlnire internațională, ci un masterclass 

accelerat al artei păpușerești din România. În acest mediu de festival este deosebit de 

important să analizăm poziția atelierelor de păpuși maghiare din Transilvania. Acești creatori 

s-au mișcat într-un spațiu cultural și instituțional dublu, specific: pe de o parte, erau obligați 

de politica de repertoriu centralizată a sistemului instituțional de stat românesc, pe de altă 

parte, cultivau o legătură spirituală cu procesele literare din Ungaria. Festivalul de la 

București a reprezentat pentru ei punctul de intersecție culturală unde, pe lângă metodica 

sovietică, au putut lua contact direct cu avangarda occidentală. 

Din acest punct de vedere, se remarcă activitatea secției maghiare a Teatrului de Stat de 

Păpuși din Oradea, a regizoarei Kovács Ildikó și a scenografului Fux Pál, cu spectacolul 

Omulețule, oh! (Emberke, oh!, piesa lui Mészöly Miklós), care, în urma ciuntirilor operate 

de cenzură, a fost prezentat în cele din urmă sub titlul Moment. Spectacolul a reprezentat o 

realizare de vârf a minimalismului vizual și a abstracției teatrale pure. Acesta nu este doar 

un spectacol printre multe altele, ci însăși căutarea estetică formulată în titlul tezei mele: este 

acea creație din istoria transilvăneană prin care se poate surprinde clipa în care activitatea 

păpușărească a depășit granițele simplei educații ideologice, înnobilându-se într-o artă 

filozofică, fără cuvinte. În acest spectacol, inovația tehnică constă în ridicarea mâinii goale 

la rang de instrument dramatic și în utilizarea dramaturgică a luminii. 
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3.6. Studiu de caz: Kovács Ildikó, Moment, 1958 

 

Motivul creării acestui spectacol a fost faptul că Teatrul de Stat de Păpuși din Oradea a primit 

o invitație la primul Festival Internațional de Teatru de Păpuși de la București, organizat în 

1958. Kovács Ildikó, împreună cu partenerul ei de creație, scenograful Fux Pál, a reînnoit și 

a transformat arta păpușerească din Oradea, conferindu-i un caracter experimental. Cei doi 

au creat un teatru cu o viziune complet nouă, care a ridicat discursul despre genul păpușăresc 

la nivel social. Alegerea limbajului formal nonverbal poate fi interpretată și ca o decizie 

strategică. Renunțarea la verbalitate nu doar că a crescut accesibilitatea pentru publicul 

internațional, ci, în același timp, a creat un fel de deschidere semantică, în care, în locul 

afirmațiilor ideologice concrete, dominau imaginile asociative, polisemantice. Această 

plurivalență a putut diminua lizibilitatea politică directă a spectacolului, oferind totodată 

spectatorului posibilitatea de a interpreta ceea ce vedea prin prisma propriilor experiențe. 

Deși trupa a considerat că spectacolul cel mai potrivit pentru participarea la festival ar fi 

Omulețule, oh! (Emberke, oh!), piesă scrisă de Mészöly Miklós, acesta nu a putut fi prezentat 

în integralitatea sa. Margareta Niculescu, care îndeplinea concomitent rolul de juriu și de 

cenzor, a dispus eliminarea fragmentelor ce formulau o critică socială, astfel încât la festival 

a fost prezentată publicului doar aproximativ jumătate din spectacol, împreună cu parodia 

horror a lui Antonin Wolf, Kecafán și Hacafán (Kecafán és Hacafán), montată cu un an 

înainte, ambele reunite sub titlul Moment. 

În acest caz, textul dramatic nu a funcționat ca o operă literară închisă, ci ca o partitură 

deschisă. Pe parcursul realizării scenice, rolul textului a trecut treptat în plan secund, în timp 

ce elementele muzicale și vizuale au preluat funcția primară de generare a semnificației. 

Forma utilizată în primul act al spectacolului Moment, unde figura propriu-zisă este alcătuită 

din mâna goală și o sferă trasă pe degetul arătător, respectiv pe cel mijlociu, diferă de tehnica 

clasică a păpușii cu mănușă. Pe mâna goală, fiecare mică tresărire musculară, așadar și 

mișcarea degetelor, devine purtătoare de sens. Pentru ca omulețul să nu pară doar o mână 

care ține o sferă, ci o entitate vie, autonomă, actorul păpușar trebuie să-și transpună conștient 

propria respirație în ridicarea și coborârea măruntă, ritmică a mâinii sale. 

În primul act, muzica a jucat un rol determinant, întrucât universul sonor nu trebuia să 

îndeplinească un simplu rol de fundal (de acompaniament), ci să sublinieze momentele 

esențiale ale acțiunii. Universul vizual minimalist, stilizat și abstractizat, conceput de Fux 

Pál, a fost considerat un fel de experiment. Kovács Ildikó a recunoscut că această formă 

păpușărească extrem de abstractizată este excelent adaptată pentru transmiterea unor idei 
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filozofice profunde. Decorul nu reprezenta un loc sau un timp concret, ci crea un spațiu 

universal, stilizat, în care etapele nașterii, ale trezirii la conștiință și ale integrării sociale se 

puteau desprinde de așteptările estetice ale realismului specific epocii, anilor 1950. 

Spectacolul Moment a fost distins cu premiul pentru muzică la I. Festivalul Internațional 

de Teatru de Păpuși de la București. Nu există informații conform cărora, în ciuda succeselor 

obținute, în afara participării la festival, spectacolul cuplului Kovács-Fux ar fi fost prezentat 

publicului sub vreo formă. Limbajul formal nonverbal, abstract și simbolic al spectacolului 

Moment – așa cum a demonstrat-o și disputa anterioară, de trei săptămâni, cu comisia de 

cenzură – era mult prea riscant pentru a deveni parte a repertoriului cotidian al teatrului de 

păpuși din Oradea. Absența arhivistică ce înconjoară posteritatea spectacolului nu este, 

așadar, în acest caz, o simplă pierdere de date. Este, mai degrabă, amprenta unei reacții 

instituționale de autoapărare și a unei cenzuri tăcute: pentru a evita conflictele, teatrul pur și 

simplu nu a menținut producția pe afiș, astfel încât documentele aferente acesteia nici măcar 

nu au putut fi create. 

 

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

 

Pentru a înțelege viziunea artistică și limbajul teatral ulterior al lui Fux Pál, trebuie să ne 

întoarcem la anii de studenție de la Budapesta, când a învățat regulile compoziției imaginii 

și ale cromaticii de la o figură proeminentă a avangardei și constructivismului maghiar, 

Bortnyik Sándor. Această lume vizuală purificată, geometrică și stilizată a definit întreaga 

sa operă. Abstracția geometrică exclude din start acel realism ilustrativ, didactic, pe care îl 

aștepta politica culturală a statului-partid. În această austeritate vizuală, păpușa nu este o 

imitație a omului, ci un simbol concentrat, care tocmai prin stilizarea sa reușește să se 

strecoare prin crăpăturile cenzurii: ceea ce nu putea fi numit în limbajul realismului, formele 

abstracte ale lui Fux o puteau rosti nepedepsit. 

Kovács Ildikó și Fux Pál au rupt în mod deliberat cu modul de reprezentare realist, 

obligatoriu în epocă pentru teatrul de păpuși, și au împământenit un limbaj formal radical 

nou. Această muncă de atelier experimentală demonstrează cel mai bine teza mea: poziția 

periferică a scenei de păpuși a făcut posibilă acea aprofundare care ar fi fost de neimaginat 

în curentul principal. 

Statul îi privea pe păpușari doar ca pe niște pedagogi cu rol ideologic (pentru preșcolari) 

și agitatori ambulanți, în timp ce ei sondau deja cele mai profunde întrebări filozofice ale 

canonului literaturii universale. După turneul său asiatic din 1971, Nicolae Ceaușescu a emis 
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așa-numitele „teze din iulie,” care au pus capăt dezghețului cultural anterior și au impus 

teatrelor dominația totală a Partidului, precum și o educație socialistă agresivă. În acest nou 

mediu opresiv, limbajul formal al lui Fux nu a mai putut fi tolerat de către stat. Pentru a 

scăpa de amenințarea dictaturii, Fux Pál a emigrat în Israel în 1972, încheind astfel una dintre 

cele mai inovatoare perioade ale artei păpușerești din Oradea. Bilanțul perioadei orădene a 

lui Fux Pál confirmă faptul că teatrul de păpuși din acea perioadă a fost capabil de sinteza 

artelor: arta plastică de avangardă, muzica și jocul scenic au devenit aici elemente cu drepturi 

egale. 

 

3.8. Studiu de caz: Fux Pál, Mureșul și Oltul, 1970 

 

Premiera spectacolului Mureșul și Oltul a avut loc la Săptămâna Teatrelor de Păpuși de la 

Constanța, din 1970. Retorica directoarei Anna Benedek și strategia din spatele alegerii 

piesei exemplifică perfect dubla constrângere a directorilor de instituții din acea epocă. 

Includerea în repertoriu a unei balade populare de origine românească și încadrarea acesteia 

ca patriotism sincer a reprezentat, în mod clar, un gest făcut față de putere. În același timp, 

limbajul formal al lui Fux a reușit să-și păstreze integritatea artistică chiar și în interiorul 

acestui cadru ideologic obligatoriu: nu a pus în scenă narativa patriotică cu patosul ilustrativ 

așteptat de statul-partid, ci cu o armonie vizuală purificată, echilibrând la granița dintre arta 

populară și abstracție. Acest compromis estetic a permis ca spectacolul să se conformeze 

politicii culturale oficiale, menținând în același timp spiritul experimental promovat de Fux. 

Fux Pál se opunea jocului fără paravan. Aderarea strictă la paravan a însemnat în cazul 

lui Fux mult mai mult decât un simplu gest de păstrare a tradiției; aceasta a constituit pilonul 

de bază al concepției sale regizorale și scenografice. După cum a formulat și în propriul său 

crez artistic, pentru el arta păpușerească este o grafică ce prinde viață în spațiu și timp. Cadrul 

(paravanul) era indispensabil pentru ca păpușa să își păstreze caracterul concentrat, autonom, 

și să nu devină un simplu obiect de recuzită al actorului care stă lângă ea și o animă. 

Arhiva Teatrului Szigligeti din Oradea păstrează două fotografii în documentația 

spectacolului, însă cele două păpuși de tipuri diferite nu au figurat în același spectacol, nici 

din punct de vedere al mânuirii, nici din punct de vedere estetic. La 6 septembrie 1970, a 

avut loc premiera unui alt spectacol cu titlul Mureșul și Oltul la secția română a teatrului de 

păpuși din Oradea, avându-l ca scenograf tot pe Fux Pál, dar regizat de Eugen Țugulea. 

Memoria instituțională și sistematizarea arhivistică oficială au fost aleatoare, ba chiar de-a 

dreptul înșelătoare: pe baza titlului, au clasat în același dosar două limbaje formale profund 
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diferite atât estetic, cât și tehnic. În timpul procesului de căutare a corelațiilor de către 

cercetător, aici s-a demonstrat cel mai pregnant caracterul indispensabil al implicării 

cunoștințelor practice, profesionale. Printr-o simplă analiză statică a fotografiilor de istorie 

teatrală, această eroare ar fi rămas ascunsă, deoarece contradicția a putut fi rezolvată doar de 

experiența în animație, capabilă să decodeze mecanica ascunsă a păpușilor. 

În spectacolul Mureșul și Oltul, unsprezece actori au lucrat la interpretarea a paisprezece 

personaje. Fux a pretins de la actori o disciplină maximă și o precizie milimetrică a mișcării. 

În spatele unui paravan îngust, sarcina de mânuire a devenit inevitabil dominantă în 

detrimentul perfecționării tehnicii vorbirii. Corpul și concentrarea actorului au servit în 

primul rând la crearea imaginii, astfel încât dicția (vorbirea frumoasă) în sensul tradițional a 

trecut în plan secund. Fragilitatea textului rostit a fost, de fapt, reversul medaliei disciplinei 

vizuale. 

În acest climat de politică culturală modificat, din ce în ce mai restrictiv, limbajul formal 

purificat, abstract al lui Fux Pál își găsea tot mai greu locul în sistemul așteptărilor oficiale. 

Astfel, Mureșul și Oltul a devenit una dintre creațiile care au reprezentat experimentarea 

centrată pe arta plastică, înainte de emigrarea lui Fux din 1972 și de încheierea acestei epoci 

a teatrului de păpuși orădean. 

 

3.9. Cinci decenii ale lui Antal Pál pe scena de păpuși din Târgu Mureș (1949–1999) 

 

Antal Pál a intrat în contact cu teatrul de păpuși din Târgu Mureș în calitate de student la 

medicină. Deoarece nu a absolvit o universitate de profil, a însușit tainele profesiei de 

păpușar în mod autodidact. Metoda sa de lucru era caracterizată de rigoare, autoritarism și o 

precizie dusă la extrem. A creat într-un stil de-a dreptul dictatorial, conform principiilor 

teatrului de regizor. Spre deosebire de abordarea mai liberală a lui Kovács Ildikó, Antal a 

pretins de la actori forme clare, tensionate și calculate cu o precizie de farmacie. Urmând 

tradițiile școlii ruse Obrazțov, el aștepta de la actori însușirea unor tehnici de mânuire 

perfecte, de o precizie milimetrică, ceea ce a devenit una dintre mărcile distinctive ale 

teatrului de păpuși din Târgu Mureș. Această exigență tehnică desăvârșită și rigoarea au 

reprezentat răspunsul lui Antal la nesiguranța condiției periferice. La el, mânuirea perfectă 

și disciplinată a păpușii făcea ca producția să fie inatacabilă din punct de vedere profesional.  

Cariera sa regizorală a început în așa-numita perioadă naturalistă, când teatrul de păpuși 

încă încerca să copieze la scară redusă instrumentele și formele teatrului dramatic.  
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Mai târziu, însă, a recunoscut că arta păpușerească are propriile ei legi specifice și că trebuie 

căutate soluții vizuale, scenice, pe care actorii nu le pot realiza pe scena mare. 

Măreția moștenirii sale este dovedită de faptul că mașinăria teatrală și repertoriul construit 

de el au fost atât de stabile încât, chiar și după moartea sa, respectiv în timpul schimbărilor 

ulterioare de directori și al crizelor, au susținut teatrul fără probleme. Aceste piese nu erau 

pur și simplu spectacole vechi, ci ritualuri ale continuității instituționale. Această stabilitate 

a asigurat comunității minoritare experiența permanenței culturale. Mașinăria lui Antal Pál 

a devenit astfel una dintre cele mai durabile construcții ale artei păpușerești maghiare din 

Transilvania. Prin urmare, Antal Pál nu a produs doar opere artistice, ci a și conservat un fel 

de memorie colectivă. 

 

3.10. Studiu de caz: Antal Pál, Mateiaș Gâscarul (Lúdas Matyi), 1993 

 

Anii de după schimbarea regimului au generat o perioadă critică la Teatrul pentru Tineret și 

Copii Ariel: din 1989, în decurs de patru ani, din cei doisprezece actori au plecat nouă, prin 

urmare, din cele douăzeci și două de piese aflate atunci în repertoriu, numărul vechilor 

spectacole care mai puteau fi jucate s-a redus la cinci. Directorul teatrului, Antal Pál, 

reorganizează teatrul de păpuși cu actori tineri, care abia învățau profesia. Perioada de criză 

a însemnat, de fapt, un proces creativ foarte intens și foarte frumos, care a reprezentat cu 

adevărat o școală pentru tineri: în spectacolele vechi, deja înregistrate pe bandă magnetică, 

dar reluate (renovate), au primit sarcini de mânuire pe care trebuiau să le execute după 

modelul actorilor care părăsiseră trupa. În practică, acest lucru a însemnat că mișcările 

trebuiau sincronizate pe vocea vechiului actor. Această instruire (învățare) practică, născută 

ca o soluție de compromis, a suplinit formarea oficială a actorilor păpușari maghiari din 

Transilvania și a funcționat ca un fel de programă analitică practică. Deoarece la începutul 

anilor nouăzeci formarea actorilor păpușari la nivel de învățământ superior, academic, se 

lăsa încă așteptată, membrii generației nou-venite au însușit bazele profesiei în sistemul 

tradițional al relației maestru-elev. Banda magnetică, așadar, nu a conservat doar textul, ci 

și acea disciplină inalterabilă care a transformat această epocă a artei păpușerești din Târgu 

Mureș într-un punct de referință. 

Spectacolul Mateiaș Gâscarul a avut premiera în septembrie 1993, iar trupa maghiară de 

la Ariel îl joacă și decenii mai târziu. Pe textul piesei Mateiaș Gâscarul, adaptată pentru 

scena de păpuși de Hunyadi András în 1958, Antal Pál a mai operat în 1993 doar mici 

modificări. Memoria instituțională oficială și afișele (caietele program) tipărite au fixat de-
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a lungul deceniilor o narativă simplificată, adaptată prezentului de moment, aruncând astfel 

în uitare adevărata geneză dramaturgică a scenariului. În timpul muncii de cercetare și 

explorare, materialul sonor înregistrat s-a dovedit a fi singurul document autentic, rezistent 

la uitarea instituțională. 

În regia lui Antal Pál, cea mai izbitoare formă a contrastului dintre putere și omul de rând 

este aspectul exterior al păpușilor. Regizorul a lucrat cu un cronometru: la el, perfecțiunea 

tehnică precisă la secundă nu a însemnat sufocarea creativității, ci garanția unui 

profesionalism egal cu cel al teatrelor dramatice. Odată cu dispariția autorității regizorale, 

spectacolul nu s-a destrămat, ci a devenit proprietatea colectivă a trupei. Antal Pál a creat și 

a lăsat în urmă o mașinărie teatrală autonomă, care, chiar și fără prezența fizică a creatorului 

ei, menține spectacolul în viață prin solidaritatea internă și memoria motorie fixată. 

Din perspectiva păpușilor, au rezultat soluții interesante: păpușile din rolurile principale 

au fost realizate în tehnica wayang, iar personajele secundare, târgoveții și sătenii sunt păpuși 

pe tijă (baston), dotate cu câte un singur băț, potrivite doar pentru a fi ridicate la vedere și 

pentru a executa câteva mișcări simple. Această dualitate a tehnicii păpușerești este, de fapt, 

metafora extrem de precisă, închisă în materie, a orânduirii sociale: personajele principale 

dispun de un sistem de gesturi articulat, autonom, în timp ce spațiul de mișcare al păpușilor 

care reprezintă poporul este redus, ele fiind victimele pasive ale istoriei. Structura de 

construcție a păpușilor devine astfel o critică socială invizibilă pe scena lui Antal Pál. 

În timp ce în spectacolul experimental al cuplului Kovács și Fux (Moment) muzica a 

devenit o forță dramaturgică autonomă, la Antal muzica rămâne un instrument strict 

funcțional, ilustrativ. În cazul spectacolului Mateiaș Gâscarul, inserțiile de cântece populare 

nu suprascriu viziunea regizorală, ci se integrează în acel mecanism calculat la secundă care 

a caracterizat activitatea lui Antal. Muzica întărește aici modul de reprezentare realist și 

forma teatrală clară, narativă. Cele două utilizări diferite ale muzicii reflectă perfect cele 

două atitudini regizorale: experimentarea interdisciplinară, deschisă, respectiv crearea de 

forme clasice, închise, controlate în fiecare element al lor. 

 

3.11. Kovács Ildikó și virajul estetic al scenei de păpuși din Cluj (1959–1984) 

 

Opera regizorală a lui Kovács Ildikó în teatrul de păpuși reprezintă unul dintre cele mai 

captivante și progresiste capitole ale istoriei teatrului maghiar din Transilvania secolului al 

XX-lea, care a îmbinat vizualitatea nonconformistă și conținutul uman profund pe scena de 

păpuși. Și-a fundamentat cultura mișcării sub îndrumarea unei figuri proeminente a artei 
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mișcării, Valéria Dienes. Pe lângă aceasta, a beneficiat de o educație vizuală decisivă la 

școala liberă a artistului plastic avangardist brașovean Mattis Teutsch János. Păpușarul 

trebuie mai întâi să-și neutralizeze și să-și controleze propriul corp, pentru ca apoi să-și poată 

proiecta energiile asupra unui obiect neînsuflețit. Abstractizarea formelor reale i-a permis 

lui Kovács Ildikó să păstreze scena de păpuși ca pe un teren al libertății de gândire: în timp 

ce în limbajul realismului fiecare cuvânt rostit putea fi tras la răspundere, în universul vizual 

abstractizat semnificația putea rămâne pluristratificată. Din cauza unui conflict politic și 

profesional care se acutiza, în 1955 a fost nevoită să plece din Cluj, ceea ce a creat 

oportunitatea de a lucra la Oradea împreună cu Fux Pál, pe care îl cunoscuse anterior. În 

timpul colaborării lor, în opoziție cu centrarea pe text, au ridicat artele plastice, muzica și 

mișcarea la rangul de elemente narative egale cu textul. 

În 1959, trupa din Cluj a rechemat-o pe Kovács. Atunci, a înființat un studio experimental 

propriu pentru formarea continuă a trupei. Din această muncă de studio s-a născut grupul de 

pantomimă numit MIM7. MIM7 nu a fost doar un grup de pantomimă, ci și un instrument 

de contrabalansare a cenzurii: în jocul fără cuvinte, statului nu prea îi mai rămânea nicio 

pârghie asupra semnificației, astfel încât trupa putea diseca nepedepsită chiar și cele mai 

profunde probleme umane și sociale. 

Metoda regizorală a lui Kovács era una democratică, întrucât, în modul ei de lucru, 

regăsirea reciprocă a păpușii și a actorului reprezenta un proces organic, în care cunoașterea 

nu era dictată de sus, ci se năștea prin experimentare, pe parcursul repetițiilor. Această 

viziune a transformat trupa clujeană într-un adevărat atelier spiritual, în care actorul păpușar 

nu era un simplu executant, ci un co-creator. Această muncă aprofundată de laborator s-a 

maturizat cu adevărat în spectacolele pentru adulți din anii 1960. În spectacolul Visul unei 

nopți de vară a demolat definitiv cadrele teatrului de iluzie închis, cu paravan. Prin faptul că 

a înlăturat limitele paravanului și a transformat corpul actorului, masca și teatrul negru în 

semne cu drepturi egale, a demonstrat că scena de păpuși nu este o copie la scară redusă a 

realității, ci o formă concentrată, puternic stilizată a acesteia. Pentru discipolii săi, aceasta a 

reprezentat adevărata școală, care a surmontat lipsa formării academice oficiale și a asigurat 

continuitatea estetică a artei păpușerești. 
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3.12. Noi structuri după schimbarea regimului 

 

Una dintre cele mai izbitoare particularități structurale din istoria artei păpușerești maghiare 

din Transilvania este acea imobilitate instituțională de aproape o jumătate de secol, care se 

întinde între valul de naționalizări din 1949 și înființarea secției din Sfântu Gheorghe, în 

1998. Acest lung vid nu indica o lipsă a necesității profesionale, ci a fost consecința directă 

a centralizării totale a statului-partid. Arta păpușerească a funcționat ca un așa-numit 

monopol de stat, dar schimbarea regimului din 1989 a adus o cotitură radicală: apariția celor 

trei noi instituții analizate reprezintă o schimbare fundamentală de paradigmă: 

descentralizarea. Exemplele orașelor Sfântu Gheorghe (1998), Timișoara (2001) și Satu 

Mare (2003) confirmă faptul că teatrul de păpuși nu mai era doar un simplu instrument 

pedagogic ajutător, ci a devenit unul dintre cele mai importante bastioane ale identității 

regionale și ale supraviețuirii lingvistice. În perioada descentralizării, relația dintre secțiile 

de păpuși și teatrele dramatice gazdă s-a transformat fundamental: locul tutelei estetice 

caracteristice deceniilor anterioare a fost luat de un sistem modern de dependență 

administrativă și infrastructurală. Această situație a generat un paradox specific: deși din 

punct de vedere estetic păpușarii au ieșit din umbra teatrului dramatic, din punct de vedere 

instituțional ei au luat ființă ca secții ale acestuia. 

Apariția orașului Sfântu Gheorghe pe harta artei teatrului de păpuși a marcat sfârșitul unei 

stagnări artificiale care a durat decenii. Infrastructura a fost asigurată de teatrul dramatic 

local. În acest punct poate fi surprinsă varianta modernă a tutelei teatrului dramatic, analizată 

anterior. În timp ce în anii '50 teatrul dramatic însemna și o traiectorie estetică forțată, în 

1998 acest gest oferea deja un fel de umbrelă protectoare infrastructurală. Prin faptul că 

marea instituție a preluat sarcinile economice și logistice, echipa de păpușari în curs de 

formare a fost scutită de constrângerea imediată a supraviețuirii pe piață și și-a putut canaliza 

întreaga energie spre conturarea propriei identități. Astfel, această simbioză – în ciuda 

dependenței administrative – a generat libertate estetică și de experimentare. Conducerea 

profesională a inițiativei i-a fost încredințată lui Nagy Kopeczky Kálmán. El este creatorul 

care a îmbinat spiritul marii generații de autodidacți cu metodologiile internaționale devenite 

accesibile după schimbarea regimului. 

La Timișoara, secția de păpuși nu a luat ființă ca o entitate autonomă, ci ca o unitate 

hibridă integrată în organizația teatrului dramatic, în anul 2001. Deși teatrul angajează actori 

păpușari, aceștia nici până în ziua de azi nu formează o trupă separată, ci devin membri ai 

marii trupe. Această soluție menține dominanța teatrului dramatic. În condițiile demografice 
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din Banat, funcția teatrului de păpuși a căpătat o valoare sporită: a devenit un instrument 

important în lupta împotriva asimilării lingvistice. Aici, cadrul teatrului pentru copii nu 

înseamnă infantilizare, ci un bastion al fundamentării lingvistice. Modelul timișorean 

reprezintă o fază intermediară specifică a profesionalizării, în care dezvoltarea profesională 

și încorporarea instituțională se află într-o tensiune continuă. În timp ce la Sfântu Gheorghe 

statutul de secție a adus suveranitate estetică, la Timișoara fuziunea organică în structura 

teatrului dramatic a dus și la un fel de invizibilitate. Exemplul timișorean subliniază, așadar, 

faptul că această existență hibridă, deși oferă stabilitate economică, îngreunează formarea 

unui atelier estetic autonom. 

Istoria instituționalizării teatrului de păpuși din Satu Mare poartă paradoxul 

vulnerabilității și al libertății creatoare: au rămas în afara structurii oficiale, dar tocmai 

această poziție exterioară a creat spațiul pentru demararea unei adevărate munci de atelier, 

organizate de jos în sus. La debutul trupei Brighella, prezența lui Kovács Ildikó a reprezentat 

puntea continuității profesionale între marii predecesori și noua generație aflată în căutarea 

propriului drum. Soarta trupei a depins ani la rând de prioritățile de moment ale decidenților 

politici și ale birocrației teatrului dramatic. La Satu Mare, sfera civilă (printr-o fundație) a 

devenit susținătoarea profesionalismului în timpul crizei, ceea ce dovedește că cererea 

comunității era deja mai puternică decât capacitatea de asimilare a sistemului instituțional 

oficial. Instituționalizarea definitivă din 2003 nu a fost o favoare, ci un succes forțat de 

rezultatele profesionale demonstrate de Brighella și de presiunea comunității. Exemplul 

orașului Satu Mare demonstrează că, pe drumul profesionalizării, integrarea în teatrul 

dramatic este o sabie cu două tăișuri: oferă stabilitatea și statutul juridic necesare, dar în 

același timp vulnerabilizează profesia de păpușar în fața mediului economic și politic al 

instituției-mamă.  

Deși în toate cele trei cazuri forma modernă a tutelei teatrului dramatic a asigurat cadrele 

profesionale, rezultatele și gradul de autonomie profesională prezintă o imagine diferită de 

la un oraș la altul. Cea mai importantă concluzie a perioadei analizate este tensiunea dintre 

libertatea estetică și vulnerabilitatea infrastructurală. Exemplul de la Sfântu Gheorghe a 

dovedit că sprijinul teatrului dramatic poate însemna și o susținere reală. În contrast, cazul 

Timișoarei avertizează asupra pericolelor asimilării, în timp ce istoria de la Satu Mare 

reprezintă convergența dintre nesiguranța existențială și inițiativele civile. 

Perioada de după schimbarea regimului a modificat și rolul actorului păpușar: păpușarii 

trebuiau să devină și artiști-manageri. Dependența de teatrele dramatice, fie ea estetică sau 

administrativă, a rămas o experiență fundamentală. Acest proces a pregătit terenul pentru 
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ultimul pas al profesionalizării: demararea formării actorilor păpușari la nivel universitar, la 

Târgu Mureș. 

 

3.13. Instituționalizarea învățământului la Târgu Mureș 

 

În Transilvania, formarea instituționalizată la nivel de învățământ superior a actorilor 

păpușari în limba maghiară a reprezentat timp de decenii o carență nerezolvată. În lipsa unui 

cadru instituțional adecvat și a unei diplome, încadrarea profesională, prestigiul și 

recunoașterea materială a păpușarilor au rămas sistematic în urma celor ale actorilor din 

teatrele dramatice tradiționale. Formarea actorilor păpușari a demarat la Universitatea de 

Arte din Târgu Mureș, la secția maghiară, în anul 2003, după o lungă perioadă de căutare a 

unor soluții. Deoarece marea generație fondatoare a artei păpușerești din România nu s-a 

putut integra în sistem cu drepturi depline, ca profesori titulari, din cauza regulilor stricte de 

acreditare universitară, structura bazată pe profesori invitați (asociați) a funcționat ca un 

colac de salvare: a surmontat lanțul întrerupt al relației maestru-elev. Astfel, primii ani ai 

formării universitare au constituit o tranziție organică, specifică, între transmiterea închisă a 

experienței din atelierele teatrale tradiționale și învățământul superior modern, formalizat.  

Conducerea universității a luat o decizie strategică la momentul lansării: în prima 

generație, admisă în 2003, au intrat exclusiv tineri care lucrau deja activ în domeniu de ani 

de zile. Scopul a fost ca aceștia să obțină un statut oficial după obținerea diplomei, iar pe 

termen lung ei să devină instructorii practici ai profesiei în Transilvania. Sarcina formării 

universitare nu a fost, așadar, aceea de a crea păpușari din nimic, ci de a ridica practica deja 

existentă, dar în mare parte instinctivă, a mânuirii, la un nivel actoricesc-păpușăresc 

conștient, care să înțeleagă materialitatea păpușii și conștiința corporală a mânuitorului. 

În contrast cu mecanismul teatrelor orientat exclusiv spre premiere, universitatea a oferit 

studenților luxul timpului alocat experimentării. Aici, studenții nu erau rotițele unei linii de 

asamblare ce trebuia însușită mecanic, ci puteau cerceta natura fundamentală a păpușii și a 

materiei, spațiul universitar funcționând astfel și ca un fel de refugiu estetic. Prin faptul că 

formarea nu a început cu mânuirea figurilor tradiționale, antropomorfe, finite, ci cu animarea 

(însuflețirea) materiei brute, neformate (burete, pânză), școala de la Târgu Mureș a 

abandonat în mod conștient drumul realismului socialist, care dominase timp de decenii. 

Succesele inițiale au fost umbrite de componența celei de-a doua generații de studenți, 

admiși în 2004. Aici abia dacă s-a mai înscris vreun student activ, care să aleagă în mod 

asumat genul păpușăresc. Majoritatea covârșitoare a candidaților nu văzuse niciodată un 
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spectacol de păpuși; se pregătiseră inițial pentru a deveni actori de teatru dramatic și au bifat 

specializarea de păpușerie doar ca pe un plan B, ca pe o plasă de siguranță. Această atitudine 

a fost amprenta perfectă a lipsei de prestigiu pe care teatrele de păpuși din România o 

suferiseră timp de decenii în fața teatrelor de proză (dramatice). Cea mai mare provocare a 

universității a fost tocmai aceea de a-i face pe acești tineri, ajunși pe o traiectorie forțată, să 

conștientizeze: teatrul de păpuși nu este o acțiune compensatorie, de valoare redusă, a 

actoriei de proză, ci o ramură artistică cu drepturi egale. Generația care a absolvit în 2008 a 

infirmat, în cele din urmă, îngrijorările inițiale. 

Odată cu introducerea sistemului Bologna, arcul învățământului superior a devenit 

complet: începând cu anul universitar 2008/2009 a demarat programul de masterat în arta 

păpușerească (MA). Lansarea programului de masterat nu a fost doar o treaptă 

administrativă, ci acel spațiu spiritual care a oferit libertatea totală a experimentării estetice, 

lipsită de tradițiile teatrului dramatic. Iar deținerea unui spațiu propriu, specific (Studio 2.1) 

a simbolizat egalitatea deplină în drepturi în cadrul structurii universitare. 

Unul dintre cele mai importante obiective strategice ale programului de studiu lansat în 

2003 a fost crearea bazei didactice și asigurarea noii generații de profesioniști. Dacă 

examinăm componența ulterioară a corpului profesoral, putem observa că această strategie 

de construire instituțională s-a împlinit. Formarea păpușarilor la Facultatea de Arte în Limba 

Maghiară este coordonată astăzi de Novák Ildikó, Máthé Rozália și Bonczidai Dezső. Este 

un context istoric teatral deosebit de elocvent faptul că atât Novák Ildikó, cât și Máthé 

Rozália s-au alăturat teatrului de păpuși din Târgu Mureș la începutul anilor nouăzeci, în 

timpul directoratului lui Antal Pál. Deși Antal nu a mai putut participa fizic la dezvoltarea 

învățământului universitar, creatorii socializați în atelierul condus de el au fost cei care, în 

cadrul învățământului superior, duc mai departe și astăzi spiritul său profesional. Lanțul 

maestru-elev din Târgu Mureș nu doar că s-a instituționalizat, dar continuă neîntrerupt și în 

zilele noastre, prin intermediul celor mai noi generații de creatori.  

În timp ce prima generație a asigurat continuitatea pedagogică, cea de-a doua generație, 

pornită în 2004, a adus o străpungere (un punct de cotitură) din perspectiva integrării estetice 

și pe piața muncii. Balázs Attila, directorul Teatrului Maghiar de Stat „Csiky Gergely” din 

Timișoara, a angajat cinci persoane din echipa proaspăt absolventă, pentru a reînnoi secția 

de păpuși a teatrului. Această decizie, în propria mea narativă de cercetător, nu este altceva 

decât încercarea de a crea un atelier. Conform tezei mele, acest act a reprezentat o încercare 

conștientă de a crea un grup autonom de păpușari în interiorul dependenței clasice față de 

teatrul dramatic. Primele piese prezentate la Timișoara, și în special limbajul formal al 
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spectacolului Limonada Joe (Limonádé Joe), reflectă direcția în care s-a conturat existența 

secției în interiorul teatrului dramatic. Întrucât păpușarii au devenit membri ai aceleiași trupe 

– și ai aceleiași ierarhii instituționale – cu actorii de proză, și producțiile rezultate au trebuit 

să se bazeze pe estomparea granițelor dintre genuri. 

Deși conceptul creării unui atelier local, închis, bazat pe o singură generație de absolvenți, 

nu a reușit să prindă rădăcini pe termen lung la Timișoara, acest proces rapid de dispersare, 

privit dintr-o perspectivă mai largă, confirmă totuși succesul programului de studiu: 

dovedește că acei creatori proveniți de la universitatea din Târgu Mureș au devenit în scurt 

timp profesioniști mobili, căutați și integrabili în întreaga rețea a teatrelor dramatice 

maghiare din Transilvania – de la Timișoara, trecând prin Oradea, și până în Ținutul 

Secuiesc. 

 

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

 

În 2003 demarează formarea actorilor păpușari, ceea ce reprezintă un pas important în istoria 

învățământului de specialitate în limba maghiară din România. Primul obstacol al procesului 

a constat în faptul că artiștii care au jucat un rol determinant în dezvoltarea artei păpușerești 

maghiare din Transilvania nu dețineau studii (diplome) care să le fi permis să ocupe funcții 

didactice universitare. Programul de studii a putut fi înființat deoarece doi studenți la regie, 

Gavril Cadariu și Barabás Olga, și-au asumat această sarcină, iar calificarea lor a permis ca 

secția să fie construită pe baza lor. Prin urmare, Gavril Cadariu este o figură cheie în procesul 

de lansare a formării actorilor păpușari la Târgu Mureș. 

În 1998, el a devenit directorul Teatrului pentru Tineret și Copii Ariel. În timpul 

directoratului său, nu doar că s-a extins repertoriul, ci a crescut semnificativ și numărul 

colaborărilor încheiate cu alte teatre, instituții culturale și organizații civile. În luna aprilie a 

avut loc premiera spectacolului Respirație (Légzés), o coproducție a Teatrului pentru Tineret 

și Copii Ariel și a Universității de Arte, regizată de Gavril Cadariu pentru studenții din primul 

an la masterat, specializarea arta actorului de animație. 

În spectacolul Respirație nu există text; spectacolul este alcătuit dintr-o serie de imagini 

și respinge în mod deliberat producția excesivă de sensuri și stimuli. Nu explică, nu spune o 

poveste univocă, nu vrea să spună totul. De la o imagine la alta putem vedea obiecte identice 

sau foarte asemănătoare, dar, de cele mai multe ori, accentul nu cade pe ceea ce semnifică 

aceste obiecte, ci pe modul în care sunt organizate prin ritm, formă, repetiție, durată și 

dispunere spațială. Adesea putem observa aceleași mișcări, sunete, imagini, ceea ce nu oferă 
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informații noi, ci obligă spectatorul să zăbovească asupra acelorași elemente deja văzute. 

Respirația oferă o formă deschisă, în care spectatorul poate selecta activ, poate focaliza și 

poate crea el însuși structuri purtătoare de semnificație. 

Potrivit relatării lui Halmágyi Éva, una dintre actrițele din distribuție, regizorul Gavril 

Cadariu a lucrat fundamental cu o metodă creativă care a oferit o mare libertate actorilor: a 

permis ca aceștia să contribuie cu propriile lor idei și soluții la modelarea spectacolului. 

Această atitudine se valorifică deosebit de bine în cazul spectacolelor experimentale, 

nonverbale, care erau mai apropiate de universul creator al regizorului. Cele mai mari 

provocări tehnice și organizatorice pe parcursul repetițiilor le-a reprezentat operarea 

sistemului de fire de nailon (tip gută) al spectacolului. Au exploatat particularitățile gutei: 

fiind fabricată din plastic, își păstrează forma de la înfășurare, așadar, dacă este derulată în 

timpul spectacolului, sare înapoi ca un arc. Aceste fire au fost ancorate cu greutăți în culisele 

scenei, fiind fixate pe mici bețișoare de lemn. Mișcarea a fost strict împărțită pe benzi; 

Halmágyi a comparat sistemul cu o autostradă cu mai multe benzi. În spectacol, munca 

actoricească nu a avut în primul rând un caracter expresiv, ci unul operativ. Actorii au 

funcționat ca participanți activi ai unui sistem tehnic complex, în care condiția de bază a 

prezenței nu a fost identificarea emoțională sau construirea personajului, ci concentrarea 

continuă, conștiința corporală și colaborarea precisă. Munca în spatele paravanului este 

întotdeauna o provocare atunci când mai mulți actori lucrează simultan. În acest caz, sarcina 

actorilor a fost îngreunată și de faptul că paravanul se afla la nivelul taliei, deci trebuiau să 

execute mișcările necesare stând în genunchi. Din perspectiva jocului actoricesc, condiția 

funcționării cu succes a spectacolului a fost încrederea reciprocă, precum și orientarea 

spațială și temporală precisă. Universul vizual al spectacolului Respirație a fost conceput de 

o studentă la secția de scenografie, Lukácsy Ildikó, care nu a creat figurine (păpuși) concrete, 

ci elemente abstracte, nonfigurative. În această abordare, baza muncii scenice este calitatea 

plastică a elementelor nonfigurative: forma, materialul, greutatea, textura, posibilitățile de 

mișcare. 

Un obiect care oferă un punct de sprijin pentru analiza spectacolului este masca, mai exact 

masca neutră. Masca neutră nu este o mască de personaj, adică nu prezintă un caracter, nu 

exprimă emoții și nu spune o poveste. Particularitatea ei constă în faptul că nu adaugă, ci 

sustrage, deoarece șterge mimica individuală a feței, iar în consecință, actorul nu joacă cu 

fața, ci cu propriul corp. Și în prima scenă din Respirație corpul devine purtătorul expresiei, 

iar prin aceasta fiecare mișcare și postură capătă o greutate mult mai mare.  
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Merită subliniat și rolul muzicii, deoarece nu este un simplu element de acompaniament, 

ci își asumă adesea un rol dramaturgic, structurant. Nu doar acompaniază, ci marchează 

durata mișcărilor, fragmentează scenele, determină tempoul. În Respirație, mișcarea este 

compusă pe muzică, ceea ce contribuie și la senzația că forma este vie, că primește un arc 

emoțional. 

Producția a primit numeroase aprecieri: în 2010 a câștigat premiul pentru regie la 

Festivalul Internațional de Teatru Atelier de la Baia Mare, iar în același an a obținut premiul 

ex aequo pentru cel mai bun spectacol la Festivalul Studio al Universității de Arte din Târgu 

Mureș. În 2011 a participat la programul KultProjekt organizat la Soci, în Rusia. Această 

invitație a reprezentat o recunoaștere uriașă în viața trupei. În 2012, spectacolul a fost reluat 

cu o nouă distribuție; de data aceasta a fost pus în scenă de trupa Teatrului Ariel, iar din 

distribuția originală a mai rămas doar Halmágyi Éva. 

 

3.15. Integrarea în teatrul dramatic și crearea de ateliere (Atelierul de Păpuși din 

Odorheiu Secuiesc / Udvarhely Bábműhely) 

 

După înființarea secției din Satu Mare în 2003, în istoria teatrelor maghiare de păpuși din 

Transilvania s-a încheiat epoca clasică a construirii de instituții și secții. După anii 2000, 

odată cu stagnarea elanului de instituționalizare și cu restrângerea resurselor financiare, a 

luat naștere o nouă stare, post-instituțională, în care, în locul înființării unor structuri 

autonome, a apărut o nouă strategie de supraviețuire: arta păpușerească încearcă să câștige 

teren fiind încorporată într-un teatru dramatic existent, nu sub forma unei secții formale, ci 

ca un atelier mai flexibil, dar mai vulnerabil.  

Atelierul contemporan unic al acestei epoci de post-instituționalizare este inițiativa 

păpușărească a Teatrului „Tomcsa Sándor” din Odorheiu Secuiesc. Înființarea atelierului a 

servit scopului social ca publicul local de copii să nu întâlnească doar spectacole invitate 

ocazional, ci să se poată integra în circuitul teatral prin intermediul unor producții prezente 

în mod continuu, născute în propriul lor mediu. Activitatea a preluat în primăvara anului 

2019 numele de Atelierul de Păpuși din Odorheiu Secuiesc (Udvarhely Bábműhely), a cărui 

conducere a fost asumată de actrița păpușar Lukács Emőke. Intrarea ei în scenă la Odorhei 

dovedește modul în care obiectivele pedagogice stabilite la universitate la momentul lansării 

specializării – adică formarea unei identități creatoare capabile să înțeleagă fiecare proces 

parțial – devin în practică motorul creării de ateliere. 
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Denumirea de „atelier” reflectă exact statutul instituțional: nu este vorba despre o trupă 

separată, ci despre un grup de creație intern, care funcționează în cadrul unui teatru dramatic.  

Lipsa existenței ca trupă separată reprezintă o traiectorie forțată din punct de vedere 

infrastructural și economic. Modelul de la Odorhei este, așadar, o formă de funcționare 

specifică, unde directorul artistic trebuie adesea să facă față și în calitate de manager cultural 

pentru a menține activitatea. În lipsa unui spațiu propriu, permanent, pentru repetiții și 

spectacole, formațiunea funcționează și ca un fel de teatru ambulant modern. Această 

condiție, uneori de actor ambulant, poate fi o consecință directă și o confirmare a acelei 

socializări universitare de la Târgu Mureș, în care studenții, în timpul spectacolelor 

individuale de examen, trebuiau să rezolve singuri totul, de la mânuire până la construirea 

decorului. 

Principiul de funcționare al Atelierului de Păpuși din Odorhei amintește de modelul 

Teatrului Maghiar de Stat „Csiky Gergely” din Timișoara, deoarece în ambele cazuri este 

vorba despre o structură integrată în mașinăria teatrului dramatic. Totuși, exemplul de la 

Odorhei prezintă o vulnerabilitate structurală chiar mai radicală decât situația de la 

Timișoara. În timp ce modelul timișorean, datorită efectivului de mai multe persoane, a fost 

capabil să mențină un fel de discurs profesional intern, la Odorhei statutul de atelier 

înseamnă în mod efectiv cea mai mică unitate organizatorică. Aici, transmiterea 

cunoștințelor profesionale nu este o dezvoltare colectivă în cadrul unei secții, ci rezultatul 

muncii comune dintre conducătorul atelierului și actorii de proză, limitată la câte un proces 

de repetiție. În timp ce modelul timișorean a reținut actorii păpușari cu diplomă în ciuda 

fluctuației de personal, la Odorhei supraviețuirea existenței ca atelier este o luptă continuă 

împotriva invizibilității profesionale. În concluzie, se poate afirma că exemplul Atelierului 

de Păpuși din Odorhei este o etapă hibridă specifică, dar orientativă a istoriei teatrului 

maghiar de păpuși din Transilvania, ulterioară încheierii epocii de construire a instituțiilor. 

Acest atelier nu ar fi putut lua ființă fără intrarea în scenă a generației de actori păpușari 

formați la nivel universitar, educați în spiritul gândirii autonome. 
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3.16. Concluzii (Sinteză) 

 

În concluzie: teza conturează istoria de peste șapte decenii a artei de păpuși maghiare din 

Transilvania sub forma unui arc continuu al profesionalizării. Marii creatori ai anilor 1950 

(Kovács, Fux, Antal), ieșind din captivitatea sigură, impusă, și din umbra cenzurii 

ideologice, au pus bazele profesionale ale genului în condițiile unei periferii protejate.  

Afirmarea profesională policentrică de după schimbarea regimului, urmată de formarea 

universitară din 2003, a ridicat această cunoaștere închisă, autodidactă, la un nivel academic, 

în sintonie cu tendințele europene contemporane. Iar în zilele noastre – după cum o 

demonstrează și modelul hibrid integrat în teatrul dramatic al Atelierului de Păpuși din 

Odorheiu Secuiesc (Udvarhely Bábműhely) – garanția supraviețuirii și dezvoltării artei 

păpușerești maghiare din Transilvania nu mai este exclusiv autonomizarea instituțională, ci 

experimentarea bazată pe vocația profesională și cunoașterea academică, capabilă să se 

integreze flexibil în structurile teatrale aflate în continuă schimbare. 

În încheierea tezei, se poate afirma că munca de cercetare desfășurată pe parcursul mai 

multor ani nu a adus rezultate doar la nivelul datelor scoase la iveală, ci a aruncat lumină și 

asupra contradicțiilor privind percepția științifică și socială a profesiei de păpușar. În multe 

cazuri, genul se luptă și astăzi cu prejudecățile izvorâte din poziția sa marginală, cu toate că 

bogăția estetică și formală a istoriei artei păpușerești din Transilvania nu justifică acest lucru. 

Următorul pas logic pentru extinderea acestui discurs este lărgirea spațială și temporală a 

cercetării. În primul rând, este justificată extinderea analizei operei și a focarului lui Kovács 

Ildikó către spațiul din Ungaria. Pe de altă parte, în dezvoltarea (regândirea) ulterioară a 

cercetării, un rol prioritar trebuie să revină festivalurilor profesionale. Unul dintre obiectivele 

viitoarelor cercetări, menit să suplinească o carență, ar putea fi prelucrarea sistematică a 

întâlnirilor păpușărești ulterioare, având în focar analiza Festivalului Fux de la Oradea, 

manifestare care definește în cea mai mare măsură perioada contemporană. Împreună, aceste 

studii de caz axate pe festivaluri ar asigura faptul că investigația științifică nu va consemna 

doar un trecut închis, ci va oferi și o radiografie extrem de precisă și nuanțată a stadiului în 

care se află astăzi arta păpușilor din Transilvania. 
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