
RENfiE GEORGE SILVIU 

Elemente de expresie în teatrul ae păpuşi 

Dacâ pe scena cu oameni vii „actorul — artistul prin intermediul căruia 
teatrul exercită o influenţă directă asupra ; spectatorului — este interpretul ideii 
piesei, creatorul concret al figurii scenice, constituind în acelaşi timp esenţa ei 
materială" (Anastasiev), in teatrul de păpuşi actorul, creînd personajul, rămîne inter-
pretul ideii din piesă, însă exponentul scenic prin intermediul căruia teatrul exercită 
«O' influenţă directă asupra spectatorului este păpuşa. Din faptul că păpuşa reprezintă 
csenţa materială a figurii scenice, ia .naştere caracterul convenţional al artei noastre, 
apar o serie de particularităţi şi de posibilităţi proprii genului şi rezultă acele mij-
loace şi elemente de expresie specifice artei păpuşereşti, cu ajutorul cărora aceasta 
reflectă viaţa. 

Este clar că teatrul de păpuşi nu înfăţişează numai ceea ce se numeşte 
„realitate nemijlocită", ci şi ceea ce trăieşte în fantezia noastră. Insufleţirea diferi-
telor obiecte din jurul nostru, materializarea unor idei sau noţiuni (anotimpuri, ele-
mente şi fenomene ale naturii, pacea, binele şi răul etc) , umanizarea oricărei ficţiuni, 
precum şi a animalelor sau plantelor ş.a.m.d. oferă teatrului de păpuşi forme mult 
mai variate de prezentare a operei dramatice. Facultatea pe care o are teatrul de 
păpuşi de a da formă şi viaţă — mai mult decît celelalte genuri de artă teatrală — 
naturii inanimate şi noţiunilor abstracte, umanizîndu-le, nu exclude aducerea pe scenă 
a unor eroi care reprezintă oameni adevâraţi şi nici tratarea problemelor privitoare 
la raporturile dintre aceştia. El poate prezenta, convingător şi atractiv, personaje cu 
stări sufleteşti nuanţate. 

In cele ce urmează, vom căuta să vedem în ce constă specificul elementelor de 
•expresie teatrală — mimica, vocea, mişcarea — in arta păpuşerească, oprindu-ne 
in special asupra mişcării, deoarede aceasta condiţionează însăşi prezenţa pe scenă a 
păpuşii, 

Oricine ştie că păpuşa nu posedă mimică. In schimb, ea are o mască realizată 
prin modelarea precisă şi bine accentuată a trăsăturilor esenţiale ale personajului. 
Această mască are un caracter special, datorită întregii construcţii convenţionale a 
păpuşii. Confecţionată din lemn, cîrpă sau carton presat, cu un corp alcătuit din că-
maşă şi costum, fără picioare, păpuşa se mişcă totuşi pa o podea imaginară, într-o 
lume de decoruri şi recuzită, din aceleaşi materiale — elemente scenide create la 
scara ei, sau la o voită lipsă de proporţie. Datorită construcţiei generale a păpuşii, 
masca îşi pserde rigiditatea, cu două condiţii : atunci cînd este rezultatul unei gene-
ralizări reprezentînd un „tip" şi atunci cînd s-a obţinut trăirea scenică a persona-
jului. 
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Scenă din „Casa pisicii" 

Masca va rămîne rigidă nu 
numai dacă se va limita la prezen-
tarea realităţii în mod fotografic, la 
o copiere naturalistă, ci şi dacă fi-
zionomia ei va contrazice, ca as-
pect plastic, conţinutul personaju-
lui. Căci una din caracteristicile tea-
trului de păpuşi, aceea care-i per-
mite să se impună ca o artă realistă, 
este tocmai posibilitatea pe care o 
are de a crea prin masca păpuşii 
forma plastică cea mai corespunză-
toare, imaginea perfectă a persona-
jului — posibilitate pe care alte 
genuri teatrale o posedă într-un grad 
rnai mic. 

Atunci însă cînd trăirea sce-
nică devin-e mişcare dezordonată şi 
inexpresivă, masca îşi menţine rigi-
ditatea. 

Desigur că crmvenţionalismul 
ce stă la baza teatrului de păpuşi 
cere contribuţia de imaginaţie 

şi de participare a spectatorului. Ori de cîte ori vom izbuti să prezentăm per-
sonaje vii, îl vom transforma pe spectator într-un participant activ la pro-
cesul scenic, căci, după primele momente de surpriză ce urmează ridicărir 
cortinei — odată acceptată prezenţa păpuşii ca exponat sdenic — spectatorului nu 
i se mai părea nimic convenţional ; masca păpuşii îşi va pierde imobilitatea, dacă 
îmbinarea elementelor de expresie cu cele scenice va fi artistică şi veridică. Irk 
timpul spectacolelor, nu arareori ne esfce dat să auzim comentariile spectatorilor — 
copii şi adulţi —, reflecţii ca, de exemplu : „uite cum cască gura !", „tii ! ce ochi 
face !...", „îi vine să plîngă !", „face feţe-feţe", „a strîmbat din nas !" ş. a., cu toate 
că nimic nu se modificase în masca păpuşii. 

In ceea ce priveşte abuzul de gesticulaţie, el se datoreşte — desigur, în mare 
măsură — accesibilităţii imrediate în mînuirea păpuşii, accesibilitate ce constituie una 
din calităţile genului, dar care poate fi comparată cu facilitatea folosirii, de către 
oricine, a clapelor unui pian sau a corzilor unei viori... Păpuşa animată nu este ur> 
scop în sine. Raţiunea ei de a fi este in funcţie de adevărul de viaţă pe care-1 poate 
exprima şi reprezenta. Se cunoaşte afirmaţia formalistă a lui Gordon Craig, care 
considera actorul „o marionetă sau o supramarionetă" la dispoziţia regizoruluL 
Această tsorie este nu numai fundamental eronată faţă de arta actorului, dar con-
ţine şi o greşită înţelegere a raportului dintre păpuşă şi animatorul ei. Păpuşa 
este instrumentul actorului mînuitor, şi numai un adevărat artist este în stare să-1 
facă să vibreze... 

In funcţie de concepţia, sistemul de mînuire, imaginaţia şi măiestria mînui-
torului, personajul-păpuşă poate exprima într-un limbaj propriu, adeseori naiv — dar 
fermecător tocmai prin această naivitate — o gamă întreagă de sentimente, stări 
sufleteşti, reacţii şi atitudihi. Este interesant de remarcat că una şi aceeaşi păpuşă 
capătă un aspect diferit, în funcţie de personalitatea mînuitorului ; că „orice mînui-
tor simte păpuşa ca pe o fiinţă deosebită, cu toate că el e acela care o pune îrt 
mişcare" (Obrazţov), şi că logica obiectivă a vieţii personajului îndrumează şi cor»ec-
tează munca de creaţie a actorului-mînuitor. 
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S-ar putea chiar spune că un 
păpuşar îndrăgostit de arta sa începe 
să cr-sadă în viaţa proprie a păpuşii 
pe care o mînuieşte. Să ne amintim 
replica păpuşarului italian Lupi, în dis-
cuţia sa cu Gaston Baty — atunci 
cînd acesta ezita să încerce mînuirea 
unei păpuşi al cărei joc îl admirase : 
„Haideţi ! încercaţi î are să meargă ! 
e o păpuşă bătrînă şi are experien-
ţă !..." 

Tot secretul vieţii de care poate 
da dovadă păpuşa constă în această 
contopire dintre instrument şi instru-
mentist. Putem deci trage concluzia 
că dacă educarea actorului de tea-
tru în domeniul tehnicii exterioare 
are scopul de a face aparatul fizic al 
acestuia permeabil tehnicii sale lăun-
trice, educarea actorului-mînuitor in 
domeniul tehnicii exterioare are de S c e n ă d i n »Casa PisicHtt 

ecop dezvoltarea tehnicii mînuirii şi 
pregătirea păpuşii pentru a deveni permeabilă impulsului său creator. Construcţia 
şi sistemele de mînuire ale unei păpuşi sînt concepute ţinîndu-se seama 
de* exigenţele personajului ; ele constituie un mijloc de a mări gama expresivităţii 
sale, avînd ca ţintă finală individualizarea. Astfel, construcţia păpuşii pentru execu-
tarea unei singure mişcări caracteristioe — uneori într-o singură apariţie episodică — 
ne poate sugera întreg personajul respectiv, în orice moment şi în orice situaţie a 
vieţii sale. De pildă, în piesa Fraţii Liu, dramatizare după un basm chinezesc, de Al. 
Popovici, unul din heguţătorii din tîrg îşi atrage clientela agitind cu dreapta cîtiva 
clopoţei şi prezentînd cu stînga nişte umbrele de vînzare. Construcţia păpuşii este 
atit de reuşită şi mişcarea atît de convingătoare, încît — cu toate că personajul 
nu face şi nu ar putea executa alte sarcini saenice — spectatorul şi-1 poate închipui 
strîngîndu-şi marfa, socotind bani, impachetînd obiectele vîndute ş.a.m.d. Acelaşi 
lucru se poate spune despre nenumărate personaje din tîrgul chinez şi din scena 
„sărbătorii lanternelor", din aceeaşi lucrare dramatică, despre cîţiva „spectatorr' 
ai meciului de fotbal din piesa Doi la zero pentru noi de V. Poliakov şi despre multe 
alte personaje secundare din spectacolele teatrelor de păpuşi. 

Uneori însă multiplicitatea sarcinilor impuse personajului determină con-
struirea pe mai multe sisteme de mînuira a uneia şi aceleiaşi păpuşi. Viktor Plato-
novici Pescereakov, eroul principal al piesei Doi la zero pentru noi — personaj com-
plex care trece prin stări sufleteşti foarte variate, transformîndu-se dintr-un bolnav 
închipuit într-un sportiv desăvîrşit — ne-a obligat să întrebuinţăm constructii dife-
rite şi să ajungem la soluţii de ordin tehnic impuse de acţiunile lui scenice. 

Soluţionarea acestor construcţii şi a sistemelor lor es.te adeseori extrem de ane-
voioasă. „De cîteva ori au fost refăcuţi lupii, căprioarele, maimuţele. Abia al pa-
trulea urs a fost reuşit. Abia după trei refaceri, Bacheira a ieşit aşa cum ne gîndeam 
noi", îmi împărtăşea S. Obrazţov în scrisoarea deschisă în legătură cu montarea 
spectacolului Mawgli, după Kipling. 

Care este cauza pentru care multe din teatrele noastre de păpuşi, deşi cunosc 
şi aplică sistemele valabile de construcţie, nu reuşesc să creeze -totdeauna personaje 
convingătoare ? 
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La baza acestor insuccese stă lipsa de cunoaştere a mijloacelor de indivi-
dualizare şi a căilor ce duc la expresivitatea scenică. Expresivitatea scenică implică 
cunoaşterea specifidului mişcării păpuşereşti, care trebuie să izvorască dintr-o con-
cepţie artistică necontenit călăuzită de simţul adevărului şi al formei. Această con-
cepţie îşi va găsi expresia — în funcţie de genul operei reprezentate — într-un stil 
care, exteriorizindu-se prin esenţializarea mişcării, se reliefează prin posibilităţile 
proprii artei păpuşereşti şi se exprimă prin amănuntul caracteristic şi prin actiunea 
fizică, avînd ca linie cbnducătoare succesiunea gîndire - sentiment - gest - vorbire. 

Prin esentializare, întelegem economia şi concentrarea mişcării, în aşa fel ca 
plasticitatea ei să se armonizeze cu puritatea expresiei static'e a trăsăturilor fetei 
păpuşii. Păpuşa nu este legată de nici o lege anatomică şi de aceea ea poate, după 
voinţa noastră, să execute o serie de mişcări irealizabile de către actorul viu. Prin 
anumite mecanisme, această gamă se poate îmbogăţi, păpuşa poate ajunge la mişcări 
pe care omul le poate doar imagina : la cele mai fantastica transformări executate 
chiar în faţa publicului. Personajul-păpuşă nu întîmpină nici o dificultate în a-şi 
lungi gîtul sau brafele sau întreg corpul ; el se poate umfla şi dezumfla sub ochii 
spectatorului ; poate zbura sau pluti prin aer ; el sare dintr-un copac într-altul, 
smulge arborii din rădăcină sau ridioă cu uşurinţă coşcogeamite palat cu mîinile 
sale ! Intr-un număr experimental de estradă realizat la teatrul „Ţăndărică", satiri-
zindu-se betia de cuvinte, se vedeau păpuşi scoţîndu-şi inima din piept, despicîn-
du-şi capul în două, rămînînd fără cap, luînd foc la tocurile ghetelor etc , oglindind 
cu umor, in imagini plastice, formulele bombastice utilizate de doi îndrăgostiţi în 
expresii ca : „iţi dau inima mea", „i-am deschis capul", „i s-au aprins călcîiele" ş. a. 

Exemplele pe care ni le oferă istoria teatrelor de păpuşi din lumea întreagă 
sînt nenumărate — de la trucurile folosite da păpuşile antichităţii pînă la cele ale 
zilelor noastre. Vom însamna aci pilda grăitoare a păpuşarului Reibehand (1782 - 1852) 
din Hamburg, care prezenta publicului pe eroul său, spînzurat, făcîndu-1 să se pră-
buşească în fărîme şi să se refacă sub privirile publicului, ca şi aceea a lui Gene-
sius din secolul al XVIII-lea, care aducea pe scenă o dansatoare ce se transforma 
într-un balon, sau o rădăcină de viţă de vie ce devenea pitic etc. 

Limitindu-ne numai la posibilităţile exterioare a'le păpuşii, considerînd. valoros 
numai ceea ce poate diferenţia arta păpuşerească de celelalte genuri de artă tea-
trală, vom transforma arta noastră într-o simplă demonstraţie, într-o acrobatie, 
într-o exhibitie pur formaiă, lipsită de orice conţinut de idei, care poate suscita cel 
mult un interes trecător din partea spectatorului. Puse însă în slujba ideii operei 
dramatice, posibilităţile păpuşii constituie un mijloc puternic de îmbogăţire a expre-
sivităţii sale. Astfel, multora din personajele ce asistă la' meciul din tabloul II al 
piesei Doi la zero pentru noi li s-au aplicat unele mecanisme menite a le prezenta 
într-un mod satiric : un cetătean îşi lungeşte gîtul ca să poată urmări jocul din 

arenă ; un altul, furios că nu poate vedea 
Scenă din „Bibi Aişa" din pricina lui, îi turteşte ■ capul ; unui al 

treilea, lovit cu termosul de către un ve-
cin, i se învîrteşte capul ca o sfîrlează etc. 
în aceeaşi piesă, eroul principal, care nu 
ştia să înoate, se antrenează în baie pen-
tru a se pregăti în vederea unei sărituri 
de pe trambulină, făcînd nişte tumbe ne-
realizabile de către un om în carne şi 
oase. Efectul este pe cît de hazliu, pe atît 
de reuşit, subliniind, tot pe plan satiric, 
eforturile eroului nostru în cada sa de 
baie... Mişcările spectaculoase pe care ace-

www.cimec.ro

https://biblioteca-digitala.ro



laşi personaj le face la bară scot în evidenţă, în continuare, psihologia acestuia — 
şi, fără să fi fost indica-te de text, nu sînt în afara acţiunii. Şi cu toates că nici 
un îndrăgostit nu-şi va putea exprima exuberanţa — după ce va fi auzit la tele-
fon mult aşteptatul glas al iubitei sale — încălecînd pe o minge de antrenament şi 
pendulînd, călare pe ea, de la un capăt la altul al camerei sale.. aceste acţiuni fizice 
nu trădează personajul. 

Putem deci cionchide că mişcările proprii păpuşii urmeazâ să fie în aşa fel 
utilizate, încît comportaraa personajului să rezulte — aşa cum se întîmplă şi în 
viaţă — din legătura dintre acţiune şi scop. Utilizarea chibzuită a aceistor mişcări 
specifice va contribui la reliefarea conţinutului ideologic al. personajelor şi al mo-
mentelor dramatice, dar nu ne va împinge pe o poziţie opusă realismului, căci — 
fără să reprezinte o imitare naturalistă — ea va reda prin' hiperbolă, esenţa miş-
cării omeneşti. Spunem aceasta, deoarece credem că mişcarea păpuşii trebuie să 
redea nu aspectul exterior şi mecanic al mişcărilor omului, ci estenţa lor emotivă. 

Metoda realistă presupune o mare varietate de procedee artistice şi nu pre-
tinde in mod obligatoriu reproducerea exactă a înfăţişării exterioare a fenoma-
nelor şi nici proporţia la care ni se prezintă obiectele în realitate. Exagerarea 
conştientă este, în arta păpuşereascjă, un mijloc de valorificare şi subliniere a 
plasticii păpuşii şi — înţeleasă just de către regizor, pictor-scenograf şi artist-minuitoi 
— constituie unul din mijloacele prin care se scoate în evidenţă tipicul, dezvăluind mai 
adînc trăsăturile şi metehnele omeneşti, fără a le denatura. Intemeiată pe ceea ce 
este firesc şi ţînînd seamă de „toate tendinţele qe se ascund în om", cum spune 
Scedrin, exagerarea conştientă ne va ajuta să sporim nemăsurat eficacitatea imagi-
nilor noastre artistice. 

Dacă „materialul artei actorului sînt acţiunile sale" (Zahava), materialul artei 
actorului-minuitor sînt acţiunile p€ care le exercită prin intermediul păpuşii. Nu 
numai că „gesturile păpuşii devin, prin repetare, monotone" — dar, după cum observă 
pe drept cuvint S. Obrazţov — „sîntem adesea siliţi să înlocuim gesticulaţia prin 
indeletnicirile fizice". Intr-adevăr, lipsa mimicii ne impune găsirea unor detalii de 
comportare a personajului şi a unor forme de acţiune cu un caracter vizual clar 
exprimat şi lesne de perceput. Totul trebuie să fie atît de limpede, atît de precis 
şi atît de plastic exprimat, încît să putem înţelege caea ce se petrece pe scenă chiar 
dacă nu s-ar auzi de loc textul lucrării dramatice ! 

Să dăm cîteva exemple. In piesa Casa iepuraşului de T. Novoseletskaia, la 
un moment dat, cînd soarele îi topeşte locuinţa de gheaţă şi zăpadă, vulpea exclamă : 
„Primăvara asta îmi încurcă toate socotelile !" In cadrul decorului, regia; a plasat 
un singur ghiocel asupra căruia avea să se reverse, la aoeastă replică, întreaga furie 
a personajului negativ : rostind cuvintele de mai sus, vulpea smulge din rădăcină 
şi aruncă cu duşmănie floricica ce simboliza sosirea primăverii... Tot în Casa iepura-
ţului, vulpea îl înduioşează pe harnicul şi 
naivul iepuraş, făcîndu-1 s-o poftească în Scenă din „Fraţii Liuu 

casa pe care şi-o construise cu trudă, în 
cursul iernii, pentru ca apoi să-1 izgonească 
fără milă. Pentru a sublinia vizual viclenia 
vulpii, regia a făcut-o să se folosească de 
o „îndeletnicire fizică" : ea pune în capul 
victimei un oeaun care, acoperindu-i in 
intregime capul, o orbeşte în clipa eva-
cuării din casă. In piesa Moş Gerilă de M. 
Surinova, ca să subliniem atitudinea ba-
bei şi să arătăm contrastul între felul ei 
de a se comporta cu fata cea bună a 
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moşului, pe care o terorizează, şi cu fata sa Paşa, pe care o răsfaţă, am introdus. 
In scena în care îşi trezeşte propria fiică, o acţiune precisă : Baba îşi trezeşte fata 
din somn în sunetele melodioase ale unui oeas cu cuc, îngînînd la căpătîiul ei glasul 
acestei păsări. Tot astfel, pentru a reda cît mai plastic > zăpăceala îndrăgostitului 
Pescereakov din Doi la zero pentru noi — în tabloul de la spital, cînd i se anunţă 
vizita Verei — i s-au creat acţiuni menite să redea plastic starea sa sufletească : 
îşi scoate bandajul, nu ştie unde să-şi ascundă ştergarul, pensula şi aparatul de ras» 
aruncă o parte din obiecte pa sub pat şi prin cameră, şi — deşi lungit în pat 
— îşi pune pălăria bătrînului său prieten Podnebeskin... De asemenea, indiscreţia su-
rorii de ocrotire, care se uită prin gaura eheii la ceea ce se petrece îrt camera 
bolnavului, este încă o acţiune de felul celor menţionate aici. 

Amănuntul caracteristic duce la individualizare şi ajută la valorificarea plas-
ticităţii personajului şi, implicit, la realizarea imaginii artistice şi tipice. Iar economia 
şi alegerea acţiunilor, motivarea lor în funcţie de momentul dramatic, convingerea 
cu care sînt executate vor sluji la înţelegerea stărilor sufleteşti ale personajului„ 
aplicarea lor judicioasă fiind calea cea mai sigură de a reda fondul, viaţa lăun-
triqă a personajului, precum şi adevărul întregii scene. Bineînţeles că numai 
o adîncă cunoaştere a vieţii, analizată de pe poziţia unei concepţii progresiste asupra 
lumii, ne poate conduce la acest lucru. 

Nu fantezia regizorului şi nici o anume situaţie scenică născocită ad-hoc,. 
ci însăşi opera dramatică, specificful vieţii feudale din China umilită şi exploatată de 
odinioară, a determinat aspectul, comportarea şi alegerea acţiunilor pe care le înde-
plineşte, de exemplu, mandarinul din piesa Fraţii Liu. Conduita sa scenică se carac-
terizează prin monotonie. Acţiunile sale au rolul de a sugera apatia tiranului abru-
tizat de opiu, trindăvie, mîncare şi băutură excesivă, pe care numai viziunea bogă-
ţiilor izbuteşte să-1 mai trezească din cînd în cînd.- Mandarilnul îşi are obiceiuril-a) şii 
preferinţele sale, şi nu întîmplător bea, mănîncă, fumează, joacă şah, învîrteşte între 
degete boabele unui şirag de chihlimbar, se leagănă cu aerul cel mai nepăsător şi 

Scenă din „Găinuşa harnică" 
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dormitează mai tot timpul, chiar atunci cînd rosteştie cuvinte aspre şi sentinţe 
crude. Dacă am fi pornit de la o generalizare abstractă, n-am fi reuşit să indivi-
dualizăm personajul şi am fi creat doar imaginea plată a unui tiran schematic. 

Prin comportamentul păpuşii, nu înţelegem numai acţiunea, vorbirea şi atitu-
dinea ei, ci şi ritmul acestora, imprimat de obiectul urmărit în momentul scenic 
respectiv. Este clar deci că aceleaşi acţiuni fizice se vor diferenţia în raport cu 
tema personajului. Atît Zagogulin şi Podnebeskin din piesa Doi lă^zero pentru noi, 
cît şi Mandarinul din Fraţii Liu, ca şi Vrăjitorul din Gură-Cască de Ciornîi fumează. 
Primul îşi exteriorizează gelozia fumînd nervos şi agitat ; bătrînul astronom Podne-
beskin trage visător din lulea, în timp ce rosteşte cuvinte pline de omenie şi înţe-
lepciune, amestecînd poezia gîndurilor sale cu fumul tutunului ; Mandarinul fumează 
şi el, dar pe aripile unei cu totul alte visări : el se lasă răpit' de imaginea nestema-
telor ce-i apar prin fumul de opiu, trădîndu-şi lăcomia şi cruzimea ; în schimb, 
Vrăjitorul ne transmite, prin felul cum fumează, îngîmfarea şi poza căutată. Jocul 
de şah dintre mandarin şi sfetnicul său ne face să intuim servilismul şi teama de 
care e copleşit sfetnicul, pe de o parte, şi furia reţinută, da o primejdie iminentă, care 
ciocoteşte în sufletul mandarinului, pe de altă parte. Fiecare mişcare a pieselor pe 
tabla de şah ne împărtăşeşte zbuciumul lăuntric al fiecăruia din cele două personaje. 

Gestul este legat în modul cel mai direct de sensibilitatea mînuitorului. Exem-
plele acestea ne arată că el este exponentul exterior al stării emoţionale. Iată ce ne 
spune în această privinţă cunoscutul păpuşar francez Rousset : „In clipele de emoţie, 
cind Guignol făcea să plîngă întreaga sală, simţeam fiori prin degete... Toată lumea 
era de acord că păpuşa mea trăieşte. Trebuie să ai o voce flexibilă, capabilă să 
provoace rîsul şi plînsul — dar mai ates, să ai emoţie ! îmi amintesc că într-o 
seară, timp de peste cinci minute, fără să spun nici un cuvînt, numai prin mişcarea 
şi atitudinea păpuşii, am făcut publicul să rîdă qu lacrimi". Nu este oare aceasta o 
convingătoare exemplifieare a adevărului formulat de Serghei Obrazţov, care afirmă 
câ „emoţia actorului dă viaţă personajului" ? 

Măiestria artistică în teatrul de păpuşi cere forme proprii şi îndrăzneţe de 
exprimare. Teatrul de păpuşi nu este şi nu poate fi copia în miniatură a teatrului 
cu actori vii. Noi nu cerem păpuşii să imite pe om, ci să i se substituie, făcînd 
tot ceea ce ar putea face un actor-om şi eventual mai mult, însă numai ţinînd seama 
de specificul său păpuşeresc. li cerem să se comporte „ca şi cum" s-ar servi de 
propriile ei simţuri, pe care, de fapt, nu le are dacît prin impulsul creator al 
mînuitorului. Acest „ca şi cum" constituie cheia de boltă a soluţiei regizorale şi 
a creaţiei actoriceşti, cuprinzînd în el însăşi esenţa realistă a vieţii păpuşii ; ţinînd 
seamă de el, vom fi în stare să punem păpuşile în situaţii veridice corespunzătoare 
textului şi să le transformăm din simple apariţii scenice în personaje autentice, căci 
în afara vocii, pe care i-o împrumută actorul, păpuşa îşi are mijloacele) sale de 
expresie speoific păpuşereşti, de multe ori naive, adeseori surprinzătoare, cu ajutorul 
cărora se pot obţine soluţii neaşteptate dar logice. 

Cu acestea, noi nu am epuizat fireşte toate particularităţile artei noastre. 
Bazaţi şi pe mijloacele ce ne stau la îndemînă, noi putem azi întrezări posibilităţi pe 
care păpuşarii de a'ltădată nici nu le bănuiau. Fără îndoialâ, noi putem construi 
păpuşi minunate, le putem face şă se mişte, însufleţindu-le prin transfuzia de fiecare 
21 a entuziasmului nostru, îmbinăm materiale, sunete, culori şi emoţii, dăm viaţă 
lemnului şi cîrpei, cu mîndria de a vedea biruinţa puterii de creaţie a omului. Dar, tfu 
toate acestea, n-am ajuns să cunoaştem şi să putem prevedea toate însuşirile de care 
dispun păpuşile... www.cimec.ro

https://biblioteca-digitala.ro




