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EDITO

Cristina Modreanu

NUMARUL DE MAGIE
AL MARIONETEI

Asa cum veti afla sau vi veti reaminti din articolele din
acest numar al Caietelor Masca, relatia dintre om §i marioneti a
inceput foarte foarte devreme, pe vremea cind aceasta putea si
se substituie incd fiintei umane, devenind un dublu al acesteia,
atat de necesar oglindirii. Acest proces al detasarii de propria per-
soand si al privirii distantate, la distantd de céteva fire care ani-
ma papusa de lemn sau carpd, a fost mereu util pentru cresterea
omului si pentru constientizarea propriilor limite, prin urmare si
pentru configurarea strategiilor necesare pentru a depasi aceste li-
mite.

De cand zgomotul din jurul nostru creste constant si avem
din ce in ce mai putin timp de a medita la toate acestea si inca si
mai putin pentru a participa constient la acest “proces de oglin-
dire”, marionetele au iesit treptat din viata noastra si mai patrund
acolo numai odatd cu universul copilariei, care revine prin cei mici
din jurul nostru. De unde si impresia gresita ca spectacolele cu
marionete ar fi dedicate in special copiilor.

Drumul acestor papusi care ne servesc drept dublu, ani-
mate de noi insine, cirora le dim de bunavoie din energia secreti
care ne mentine la verticald, este un drum lung si complex. El trece
prin multiple forme de manuire a pdpusii cu fire, prin diferite di-
mensiuni ale acesteia, prin mecanisme din ce in ce mai complicate
care le ridicd si ne ajuta si le ddm viata. Marioneta separatd de
méanuitorul ei, animaté prin miscarea savanti a firelor, marioneta
supradimensionatd, care vine in completarea corpului actorului,
mentinutd cu harnasamente speciale si care se bazeaza pe acest
corp ca si existe, marioneta care “inghite” ménuitorul si face cu
totul corp comun cu acesta, cataligele care eleveaza intreg edificiul
plastic menit sd pund in perspectivi realitatea din jur si sa ne ajute
s luam distanta ca s vedem lucrurile mai bine — sunt toate forme
de constientizare la care ne obligd creatura magica.



Asemeni lui Pinocchio, care se emancipeaza dureros si re-
vine la creatorul lui, Geppetto, transformat din pdpusd de lemn
intr-un baiat din carne si oase, marionetele despre care e vorba in
paginile care urmeazai, fiecare reprezentind stiluri diferite si avind
istorii complexe in contexte culturale diferite, au parcurs drumuri
fascinante. De la personajul Gugniol din Franta, la Bread and
Puppet activ de peste 50 de ani in Statele Unite, “teatrul unui bru-
tar”, cum 1i place creatorului sau, Peter Schumann, sa-1 numeasca,
si pana la marionetele prinse in mecanisme complicate care au re-
prezentat Romania la Bienala de Arhitectura de la Venetia anul tre-
cut, intr-o extraordinard expozitie numita Selfie Automaton’, fiind
evocate aici de unul dintre creatorii lor, artistul grec Stathis Marko-
poulos, va propunem sa vd apropiati de o lume extrem de complexa.

Nu e de mirare ca mai degraba copiii o percep ca fiind ma-
gica: asta se intAmpla pentru cd cei mai multi adulti si-au pierdut
organul de percepere a magicului din jurul lor.

1. Concept de expozitie: Tiberiu Bucse, Gal Orsolya, Stathis Markopoulus, Adrian Arama
/ Design si constructie marionete: Stathis Markopoulus, Gal Orsolya, Tiberiu Bucse,
Andrei Durloi, Perenyi Flora, Oana Matei




mdill 992

a.
N
N
)
8
3
N
N
3
N
~
]
Q
v
=
«
>
=
=
S
A_____

* ]

S
-







/

j
-t
"

A\



OCTOMBRIE 2017
|

TEATRUL SI CETATEA
Mihai Milaimare

DRUMUL MARIONETEI LA
Muasca

Trebuie sd lamurim de la bun inceput cd structurile folo-
site de noi si despre care vom vorbi mai departe nu au un nume
care si le consacre, sau, mai exact spus, care sa le identifice ime-
diat de catre creatorii de teatru. Noi le-am spus de la bun inceput
marionete, denumire care justifica doar in parte forma si functiile
lor. Acceptul general, mai ales al creatorilor de teatru de papusi,
este oarecum diferit pentru marionetd si el se sprijind mai ales pe
definitia data de orice dictionar din lume, conform céreia o ma-
rionetd este o papusd manuitd de un actor cu ajutorul unor sfori.
Asta presupune existenta actorului in afara acestei papusi, ori noi
am construit niste papusi in care actorul este incorporat, care se
miscd folosind picioarele actorului, folosind adesea chiar minile
actorului, fiind insa niste structuri supradimensionate. Avand in
vedere faptul cd picioarele acestei papusi sunt ale actorului, rima-
ne ca partea care se supradimensioneaza este trunchiul, care se
construieste cu ajutorul unei solutii care sd permita asezarea aces-
tuia pe umerii actorului, capul pdpusii situandu-se mult deasupra
capului actorului. Acesta priveste printr-un orificiu creat la nivelul
pieptului papusii si care ascunde sau nu chipul actorului. Creatorii
de teatru de papusi le denumesc pdpusi supradimensionate, oa-
recum peiorativ in opinia mea, pentru ca in lumea lor crearea si
folosirea acestora nu este tocmai lucrul cel mai des intalnit. Ar fisi
complicat, spatiile teatrelor de papusi sunt in general mici si nu ar
putea face posibild evolutia unei astfel de structuri. Este insd ade-
varat ca teatrele de papusi au creat, cel putin in ultimii ani, padpusi
de dimensiuni foarte mari, dar numai pentru paradele stradale pe
care le organizeaza cu ocazia unor festivaluri si, avind in vedere
faptul ca piata de divertisment este intr-o crestere extraordina-
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rd, este de asteptat ci asa numita papusa supradimensionata va
céstiga in interesul pe care oamenii de teatru pentru copii i-1 vor
arata.

Noi am creat cdteva structuri care au ca numitor comun
supradimensionarea si tehnica de prindere pe corpul actorului,
unele folosesc mainile si picioarele actorilor, la altele am preferat
ca mAinile sd fie mult mai mari si am optat pentru folosirea unor
tije metalice care sunt in prelungirea mainilor actorilor, ascun-
se in acest caz in cutele costumelor. In plus, de-a lungul acestei
experiente proprii, am creat si structuri pe care le-am manuit din
afard, cu ajutorul unor tije sau sfori. Cum este vorba de manuire,
de actor si de animarea unor structuri din interiorul sau dinafara
lor, am preferat denumirea de marioneti celei de papusa supra-
dimensionata sau de fantosd, ultimele pardndu-mi-se insuficiente
sau oarecum peiorative. Marionetele noastre au apirut pentru cd
trebuiau si o facd, niste spectacole erau la rand si apara, discursul
nostru teatral urma sa se imbogateasca exponential cu o experienta
care aproape ca o egala pe aceea dobandita pana atunci in terito-
riul mastii cu MANTAUA si avea foarte curand si devind un tel
de atins, suficient de indepartat ca si avem timp s ne bucuram
nu numai de descoperirile noastre, ci si de aprecierea unanima a
publicului cu care ne-am intélnit. Le vom denumi pe mai departe
marionete, acest cuvant, cel putin in acest moment fiind singurul
care se potriveste unei structuri cu un potential dramatic extraor-
dinar, presupunand un actor special antrenat si cu disponibilitati
ludice exceptionale, adica tocmai ce ne-am dorit si am urmadrit
atatia anila Masca.

Sa o luam asadar de la inceput!

Ne trebuiaun spectacolde stradd, nuaveam sala si existenta
noastra era amenintata daci nu inventam ceva, asa cd mi-am adus
aminte de poezia Acuareld a lui Minulescu si am brodat in jurul
subiectului pe care aceasta il propunea cu atdta generozitate, dra-
gostea la varsta treia, un bdtrin si o bdtrind, doud jucdrii stricate,
merg tindndu-se de mdnd... Asa s-a nascut spectacolul Concert de
Promenadd.






Concert de promenadd, 1996
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Am imaginat aceastd idild in Cismigiu, langd chioscul
de fanfara unde niste functionari cam zénateci repeta la instru-
mente de suflat pentru a tine un concert de promenadd. Cine erau
functionarii era limpede, noi, actorii, dar cine si fie Domnul ba-
tran si Doamna in varsta, mai cu seama cd actiunea se invartea
in jurul idilei lor tomnatece, aici lucrurile pareau mai complicate.
Imi trebuia ceva care si fie peste noi, ceva care si poati juca rolul
prim planului din film si asa a apérut ideea folosirii unor mario-
nete uriase. Sanda Mitache, scenografa cu care am lucrat marea
majoritate a spectacolelor periplului meu la Masca, a inventat pe
loc doua marionete, aveau capetele sculptate in buret peste care a
addugat un foarte fin strat de latex care le-a facut mai rezistente si
i-a oferit ei posibilitatea unui cét se poate de savant machiaj.

- Sasemene cu profesoara mea de franceza! i-am spus Sandei.
- SiDomnul?

- Cubarbatul pe care nu l-a avut niciodatd, pentru ca nimeni
nu s-a ridicat la nivelul pe care il pretindea ea.

Filiforme, cam ca siluetele lui Giacometti, marionetele
noastre se puteau misca destul de lejer, aveau actorul inauntru si
puteau sd-i foloseasca picioarele, iar méinile erau manevrate cu
niste tije lungi de sirmd otelita. Capul marionetei se misca pen-
tru ca era prins de capul actorului, iar aceastd posibilitate dadea
nastere unor momente de o rard suavitate. Scenariul pe care l-am
scris oferea actorilor tot felul de posibilitéti, de la a cinta la instru-
mente de suflat - si am ficut-o cu totii - la step, mers pe catalige,
jonglerie si cate si mai céte, dar cand apareau marionetele lumea
amutea, parcd intraseram cu totii intr-o bisericd, se facea liniste
si un zdmbet se intindea peste chipurile tuturor. Cei doi actori
aveau niste spatii destul de largi pentru vizibilitate, create in drep-
tul pieptului marionetei si asta aducea ceva in plus spectacolului,
cdci spectatorii nu numai cd asistau uluiti la ce poate face mario-
neta, dar puteau sa vada si expresiile actorilor in timp ce jucau.
Imbritisari, sirutiri tandre si mai ales dans, un vals splendid pe
care cele doua marionete il dansau de parca erau vii, de parca lu-
mea era toatd si dintotdeauna una de marionete §i nu de oameni.



Daca ar fi vazut spectacolul, Gordon Craig ar fi spus aratand cu
degetul spre marionetele noastre:

- Da, asta am inteles eu prin marioneta mea!

Si, intre noi fie vorba, cam asta intelesese, niste actori
daruiti, cu vointa de a face teatru, precisi i rigurosi in exprimare,
modesti si mai ales cititi, cdci trebuie sa spun ca asa erau ori de
céte ori am lucrat cu ei, asa erau pentru ci asta le-o ceream, asta
o impuneam. De ce trebuia s-o iau mereu de la inceput cu fiecare
alt spectacol sau de ce nu mai aratau deloc asa cind plecau citre
alte teatre asta chiar cd este o intrebare la care raspunsul este un
pic cam dur si nu vreau si-l ofer acum, dar el ar putea oarecum
explica unele dintre tarele teatrului romanesc, intre care dezechi-
librul brutal intre talent si pregatire. Cat din ceea ce este teatru
inseamna constrangere, cat inseamna talent si cat inseamna si una
si alta si incd multe altele pe deasupra? La acest spectacol au exer-
sat marioneta ca tema de antrenament doar actorii care au jucat-o.
Sigur, au incercat si ceilalti sa vada cam cum este, cam ce simt, dar
actorul romén este facut anapoda, el nu lucreazi decét daca exista
o tintd precisd, un spectacol pe care trebuie sd-1 sustina, ideea ca
trebuie si se pregateascd mereu nu-i intra deloc in cap, nu intelege
de ce ar trebui si faca asta si gata.

A trebuit sa ma gandesc la un alt spectacol in care absolut
toti sd fie purtatori de marionete pentru a descoperi impreuna,
prin incercéri succesive, ce inseamnd de fapt arta ménuirii unei
marionete uriase. S-a nascut pentru asta Poveste de Crdciun.

A fost unul dintre proiectele pe care si eu si Sanda le-am
iubit fard rezerve si in care ne-am implicat cu o rara ddruire. Am
lucrat practic in paralel, eu scriind scenariul si ea dezldntuindu-se
deja in crearea marionetelor. Structuri de lemn simple, chingi pen-
tru prinderea lor pe corpul actorilor, dar ceea ce era cel maiimpor-
tant in realizarea lor, expresia fetelor, construitd prin manuirea sa-
vantd a panzelor si aracetului, a culorilor si mai ales a materialelor
pentru realizarea ochilor, tehnicé venitd din experienta pe care ea
o avea din perioada in care a lucrat la teatrul de papusi si marione-
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te. Erau in continuare marionete care presupuneau prezenta acto-
rului induntrul lor. Marioneta se misca asadar folosind picioarele
actorilor, méinile marionetelor fiind animate de actori cu ajutorul
unor tije de sirma, ca in cazul celor de la Concert de Promenadd,
dar parcd ceva mailungi. Vizibilitatea actorilor era de data aceasta
destul de limitatd, dar acest lucru nu a constituit pentru mine si
nici pentru ei vreun handicap, avand in vedere faptul cd specta-
colul se baza pe un suport muzical continuu si avea prin urmare
o miscare atdt de precis construitd, incat actorii ar fi putut juca
si cu ochii inchisi. Numarul limitat de actori angajati la vremea
aceea ne punea o oarecare problema, avind in vedere ci persona-
jele erau mai multe si am intrebat-o pe Sanda daca poate construi
o marioneta tripla pentru cei Trei Magi, iar rezultatul a fost de-a
dreptul senzational pentru ca putea fi manuita de un singur actor,
iar senzatia era cit se poate de clard cd avem in fatd trei personaje
distincte. Actorul putea sd manuiascd cele trei marionete reunite
intr-un singur costum foarte larg oferind impresia unor personaje
de sine statidtoare, in dialog si adesea in conflict unele cu celelal-
te. Solutia obtinutd am aplicat-o si la cei Trei Pastori si am avut
dintr-odatd sase personaje manuite de doar doi actori, lucru cu
adevirat extraordinar. In lumini, marionetele cipitau expresii di-
ferite ceea ce este dovada clard a unor structurii vii, realizate cu ta-
lent si inspiratie. Singura chestiune care pirea oarecum stranie era
relatia dintre chipurile marionetelor, desprinse parcd din frescele
bisericilor pictate din Moldova §i muzica venita din zona catolica.
Dar, dacd ma gindesc bine si aici am fost inaintemergatori cici
am prefigurat efortul de acum al celor doud biserici de a se reuni,
iar publicul a privit spectacolul si a ascultat muzica fara niciun fel
de obiectie, lucru la fel de firesc.

Trebuie insd vorbit despre tehnica actorilor, pentru ca nu-
mai ei sunt cei care definesc spectacolul in ceea ce are el inimitabil
si trecétor, doar ei sunt fata in fatd cu publicul si doar ei au dreptul
si pot sa transforme munca regizorului si a scenografului, a com-
pozitorului si a scenaristului in arta propriu-zisa.

Cateva lucruri trebuie neaparat amintite.
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Vizibilitatea extrem de redusd obligd la un desen al
miscérii de o precizie milimetricd, nu este loc de improvizatii,
de intdmplari neprevizute. Aici intervine muzica, aceastd for-
muld matematica fabuloasa care 1i obligd pe actori si respecte
cu sfintenie numirul de pasi, de gesturi, de atitudini. Intr-un fel,
este ca la atletism unde pasii trebuie neapérat sd iasa pentru ca
performanta sd se poata produce.

Identificarea cu marioneta este obligatorie, avind in ve-
dere cd ea este cu mult mai mare decét indltimea actorului. Chipul
marionetei se afld la mai bine de jumatate de metru deasupra ca-
pului actorului si pentru a putea crea senzatia cd marioneta este
vie actorul trebuie s devina mai inalt, sd poata privi cu ochii ma-
rionetei si nu cu ai sdi, lucru care se obtine in urma unui antrena-
ment laborios la nivelul trunchiului mai ales dar si al picioarelor.
Identificarea cu marioneta rezolva si problemele de claustrofobie
ale actorilor, nu de putine ori prezente.

Miscarea este cel mai adesea in stilul relanti pentru ca ab-
solut toate solutiile propuse de actor prin intermediul marionetei
sa razbata catre spectator, s impresioneze. Atunci cind obiectivele
sceneiimpun miscarea mai multor marionete deodata, combinatia
dintre miscarea in relanti si cea in viteza este extrem de percutan-
td.

Precizia miscarii este absolut obligatorie, mai ales atunci
cand se pune problema unor relatii extrem de apropiate intre per-
sonaje, imbrétisare, sdrut, strangere de mana, pentru ca actorul
nu vede miscarea in ansamblul ei si trebuie sd-si ia cu totul alte
repere decat ar face-o intr-o situatie normald. Un sdrut intre doud
marionete mari, de exemplu, are nevoie de niste repere care nu au
nicio legdturd cu tandretea momentului, sau am putea spune ca
miscand marioneta redescoperi lumea din jur, ii dai alte dimensi-
uni si chiar semnificatii.

Prim-planul despre care vorbeam atunci cind ma refe-
ream la teatrul gestual este prezent si aici. Un oftat al unei mario-
nete este rezultatul unei subtile relatii intre nemiscarea ansamblu-
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lui si miscarea acelei parti care poate crea senzatia de oftat.

Poweste de Crdciun s-ajucat destul de mult, aproape doi ani,
dar nu cred ca a depdsit 20 de reprezentatii, ceea ce este foarte trist
tindnd cont de calitatea absolut senzationald a marionetelor si a
interpretirii actorilor. Probabil ¢4 ar fi avut o altd soartd dacd am
fi stiut inca de atunci si gestionam relatia noastra cu publicul si cu
lumea teatrala romaneasca si europeand. Atunci nu stiam, doream
sa le facem pe toate si pentru ca puteam asta, lasam deoparte sansa
de a deveni un teatru specializat intr-un anumit discurs teatral,
ratand un loc care ni se cuvenea nu numai pentru curaj si indréz-
neald, ci mai ales pentru talent, tehnica si unicitate. Dar asta este o
alta problema, dincolo de dimensiunile si scopurile articolului de
fata.

Drumul fusese deschis, marioneta se arita generoasa cu
noi, iar Sanda nu-si epuizase inca resursele de inspiratie, asa ca ne
trezim implicati intr-un proiect comandat de citre Comisia Eu-
ropeand - un spectacol pentru Ziua Europei - si facem Cabaretul
Natiunilor.

Spectacolul a fost de Cabaret. Ne-am imaginat cé Ionii si
Ioanele din tarile UE veneau in vizita la Ion al nostru pentru a-1 fe-
licita pentru primirea in Uniunea Europeana si-i prezentau fiecare
un dans din tara sa, prilej de rés si voie buna desavarsite. Cand, la
final, marionetele dansau toate Sirba, era delir. Una dintre cele
mai spinoase probleme in realizarea marionetelor noastre era mo-
dul in care puteau fi fixate pe corpul actorilor. Aveau in general o
structurd de lemn pe care o strAngeam cu chingd la brau si pes-
te umeri. Asta a impus realizarea unor veste de buret care s mai
atenueze impactul destul de dur al lemnului cu oasele si mugchii
actorilor. Fiecare dintre ei si-a matisat cum a putut mai bine com-
ponentele dure ale structurii marionetei, in asa fel incat sa poaté fi
purtatd cit mai comod si mai eficient. Greutatea acestui esafodaj
nu era de lepadat, cam 10 kg care, la sfarsitul spectacolului isi du-
blau practic presiunea pusd pe actor. A fost, insa, prima incercare
de realizare a unei astfel de structuri si trebuie sa recunosc cé o ni-
meriseram destul de bine. Problemele au apérut atunci cand, din
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motive diferite, unii dintre actori au trebuit sa fie inlocuiti. Mario-
neta nu era ajustabild, structura lemnoasd nu putea fi modificata
si, incetul cu incetul marionetele noastre au imbétranit moral, s-au
cocarjat si au murit odatd cu spectacolul. Zac astazi in magazie si
nimeni nu se poate atinge de ele, sunt ca sa zic asa incasabile in
sensul administrativ al cuvantului, pentru cd sunt parte din istoria
noastrd, din vointa noastrd de a fi brandul care am ajuns.

Spectacolul s-a jucat de multe ori si are intre altele, meritul
de a fi convocat toti actorii la munca de descoperire a legilor dupa
care se misca o marionetd. A face vie o marionetd nu este un lucru
tocmai simplu. Identificarea cu ea este absolut obligatorie, gasirea
unui corp care sd functioneze, precum si miscarile speciale pe care
le executd trunchiul pentru a da senzatia ca marioneta priveste,
focalizeaza, relationeaza, sunt tot atitea teme de cercetare si an-
trenament. Fiecare dintre actori a jucat si a privit, a inteles si a
urmarit sd vada daca intelesurile sale se potrivesc cu ale celorlalti,
a fost una dintre cele mai placute pagini din existenta noastra.

Momentul in care aveam sa dovedim o reala specializare
in domeniu, momentul de glorie al teatrului Masca in zona ma-
rionetei uriage, avea si vind insd doi ani mai tarziu, cind am fost
invitati sd participam la Expozitia Mondiala de la Hanovra pentru
doua perioade foarte lungi, mai bine de o luna de fiecare datd si
cu un program demolator poate pentru altii, extrem de incitant
pentru noi. Am realizat pentru acest eveniment spectacolul La Ro-
mdni. Marionetele aveau aceeasi structura ca acelea din Cabaretul
natiunilor, dar scheletul de lemn si legaturile erau mult mai solide.
Stiam cd urma sa facem fata si noi i marionetele unui efort iesit
din comun, asa ca am acordat o atentie sporitd soliditatii, cu riscul
cresterii in greutate a intregii structuri. Erau grele, nimic de spus,
iar programul pe care ni l-au facut organizatorii era dens, stiteam
in pavilion céte 8 ore pe zi si evoluam céte cinci minute la fiecare
sfert de ord. Aveam pauza de masa o ord. Hotelul era intr-un satuc
la c4tiva kilometri. Cand ajungeam acolo cuvantul de ordine era o
bere si apoi somn neclintit, dur si greu precum structurile noastre
de lemn. Dar au rezistat si am rezistat. Experienta de la Hanovra
a fost una coagulanti, extrem de plicuta, caci am avut un succes
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de public debordant, toata lumea nu vorbea decat despre mario-
netele roménilor, ale unor romani nebuni de legat, care dansau pe
rupte, iar la momentul Sarbei iti tdiau respiratia. Spectacolul a cu-
noscut cateva variante si am schimbat doua randuri de marionete,
dar nici unele nu au fost atit de frumoase ca primele, nici unele nu
ne-au adus atata satisfactie precum au facut-o cele pe care le-am
iubit cel mai mult. Acum stau undeva in podul teatrului, imba-
tranesc nemilos si probabil cd istorisesc intre ele, daca nu s-or fi
plictisit, amintiri fascinante. In spectacol introdusesem si un mo-
ment de catalige: opt actori alergau repede in spatele decorului
si-si dddeau jos marionetele pentru a se urca pe catalige pentru un
dans din Oas. Ei bine, citiva ani mai tarziu, la o manifestare oare-
care din tard, unde am ficut o parada la care am adus marionetele
noastre, unuia dintre actori i-a venit ideea nebuni de a-si pune
marioneta si a se urca apoi cu tot cu ea pe catalige. Aveam in acel
moment o marioneta de 4,5 m indltime, ceea ce era de-a dreptul
colosal. Si ne-am amintit cu totii de intalnirea cu Peter Schumann
de la Hanovra, care mergea pe niste catalige tocmai atét de inalte
si ni se parea atunci incredibil. Actorii il intdlneau pentru prima
data, eu il revedeam dupd multi ani si, chiar si asa, vreme de doar
citeva minute, revederea mea si intdlnirea lor cu acest om, care a
scris o bucatd din istoria teatrului universal, ne-a marcat pe toti.

Jucat de nenumarate ori, La Romdni avea si bucure specta-
torii din foarte multe tiri europene, avea sa taie respiratia la Festi-
valul de la Venetia si sa pund in incurcatura politia din Hamburg.
Mi-am dorit sa experimentez ceva, spectacolul in mers, si am ocu-
pat pentru asta un bulevard fara si avem habar de cate aprobari
ai nevoie pentru asta §i, cum spectatorii erau cu sutele dupd noi,
nici chiar celebra disciplina si intolerantd nemteascd nu le-a fo-
losit politistilor la ceva. E drept ca au stat gramada pe noi, dar
numai ca si se bucure si ei de ceva care iesea din logica stur-
munddrangului lor si-i ficea s se scarpine sub cascheta aratand
atunci aproape la fel de roméni ca noi.

Se nastea, insa, o idee - spectacolul paradd, dar unul lucrat,
unul care sa nu lase la voia intdmplérii nimic, caci actorul roman
habar n-are sa improvizeze, nu stie sa relationeze cu publicul, o
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face numai in cadrul strict al unui spectacol de sine statator.

Doamna cu cdtelul era tocmai un astfel de spectacol. Sase
marionete, o Doamna, patru Domni si un Duldu litos au fost
creatii ale Sandei care ne-au starnit rasul incé de la prima lor vede-
re. Si totusi... Am facut distributia si le-am spus actorilor care erau
cei mai in formd, dintre cei cu care tocmai scosesem Slugd la doi
stdpdni, sa mearga pe strada si sd improvizeze. Eroare majord. Se
célcau pe picioare, nu vedeau ceea ce era de vazut, nu stiau efectiv
cum sa interactioneze cu publicul. Unele momente erau frumoase,
altele — majoritatea - erau, din punctul meu de vedere, de neprivit.
Parca erau stinjeniti, parcd nu se simteau bine, in largul lor, lumea
nu mai era atit de frumoasa ca in alte spectacole. Posibil si fie
si incapacitatea mea de a accepta ca un spectacol in mers este la
urma urmelor o experienta care poate fi si asa, si asa. Este, insa,
pe de altd parte, si nevoia mea absolutd de succes, unul pe care
l-am avut ori de cate ori am lucrat asa cum stiu eu. Si, dupa cétiva
ani, Doamna cu cdtelul s-a transformat in Parizianca: aceleasi ma-
rionete, alti actori si un scenariu riguros scris, mai riguros repe-
tat si jucat fard eroare, fard rabat. Una dintre cele mai frumoase
experiente ale noastre in domeniul marionetei mari, Parizianca se
apropie din pécate si ea de sfarsit si se plaseaza la acelasi nivel cu
La Romdni prin abnegatie, disciplina si bucurie de joc.

Am cunoscut de-a lungul anilor si modalitatea de a manui
marionetele mai mari sau mai mici dar cu sfori, celor de la teatrul
pentru copii, dar trebuie sa recunosc cd nici eu i nici actorii nu am
acordat acestui domeniu vreun timp de studiu in adevaratul sens
al cuvantului, cici a misca componentele unor astfel de marionete
este un lucru care se deprinde cu un exercitiu cat de cat riguros, a
o face insa cu arta este o chestiune mult mai complicata si am pre-
ferat sd ne concentram pe marionetele noastre uriage. Cine stie,
poate candva ne vom intoarce si la cele mici!

Nu as vrea sa trec insa cu vederea o incercare destul de in-
teresantd pentru a ma gandi cu seriozitate cd poate avea un viitor
in proiectele noastre. Trecuta viatd a dragonilor a fost un spectacol
parada in care am folosit niste structuri din lemn pe roti pe care

24



am agsezat niste dragoni ale caror aripi si picioare le manuiau ac-
torii tragand de niste sfori. Dragonii nostri isi miscau aripile, pi-
cioarele, puteau intoarce capetele, scoteau fum pe niri, ochii li se
aprindeau, erau niste aparitii cat se poate de interesante si daca am
fi avut mai multd experientd, materiale mai bune si creatori mai
apropiati de valoarea celor din vest am fi putut crea mai multa im-
presie decat celebra companie Royal de Luxe, pentru cd noi urma-
rim emotia si nu doar mirimea. Intre noi fie vorba, marionetele
extrem de mari care au aparut in ultimii ani in lumea divertismen-
tului stradal nu ma impresioneaza deloc, dar absolut deloc. Sunt
imense, au nevoie adesea de macarale pentru a fi miscate, lumea
priveste uluita, este adevarat, dar atat. Dupd cateva minute, cu sau
fara aceste imagini, lumea merge mai departe ori teatrul inseamna
emotie, inseamna catharsis si asta face ca sa se opreasca timpul in
loc. Este cu totul altceva!

Ultima dintre experientele noastre cu astfel de structuri
se petrece chiar in acest moment si ma gandesc la Invazia. Pot fi
numite marionete structurile din /zvazia? Sunt niste constructii
din aluminiu si textile pe care actorii le poartd in spate, temele
de actorie sunt aceleasi, descoperirea corpului, relatia cu publi-
cul, precizia executiei, capacitatea de a transmite emotie i, nu in
ultimul rdnd, aceea de a impresiona prin dimensiune si miscare,
deci din punctul nostru de vedere sunt marionete. [nvazia duce
mai departe ideile noastre legate de spectacolul in mers, nimic nu
este ldsat la voia intdmplarii, momentele de parada propriu zise se
desfasoara pe o suprafatd precisa pe care o definim inainte de spec-
tacol marcind-o cu fasii de scotch, momentele de solo sunt create
si repetate riguros, distanta pe care se desfdsoara spectacolul este
dati si de capacitatea noastrd de a asigura lumina (cel mai adesea
jucdm la lumina reflectoarelor), machiajul este realizat cu precizie
si creativitate. [nvazia este expresia celei mai inalte rigori la care
am ajuns cu experienta noastrd in domeniul marionetei uriase.

Probabil sd ne mai intalnim cu ea, marioneta uriasa este un
domeniu cu o expresivitate iesitd din comun si cu resurse de emotie
incredibile. Dacd se limiteazd la o anumité inaltime este probabil
cd forta ei de a emotiona este teribila. Uimeste, atrage privirile ca
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un magnet, domini totul, se comporta ca un copil razgiiat, cere
si trebuie sa i se dea totul, pretinde supunere neconditionatd din
partea actorului dar §i cunoastere, profesionalism desavarsit si
mai ales dragoste. Dacd nu este iubitd, marioneta este un fel de
sac purtat in spate si nu-si dezviluie spectatorilor si nici actorilor
frumusetea ei interioard deosebitd. Iubita insa, devine de neoprit,
vorbeste, povesteste, se joaca, educd, rade si plange, este o fiinta
fericitd ca poate trdi, fiindcd are sansa fantastica de a fi printre
oameni.

Asta pentru cd marioneta, in opinia mea, este Om!
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INTERVIU
Ciristian Pepino

IN TEATRUL DE ANIMATIE,
DINCOLO DE ARTA,
E SI O MARE TAINA

Cristian Pepino este un profesionist si mare iubitor de teatru
de animatie, ciruia teatrul de pipusi si marionete, romdnesc si nu nu-
mai, ii datoreazd foarte multe spectacole (dintre care unele se joacd de
peste 15-20 de ani), precum si mai multe cirti de spectialitate. Despre
cdt de serios, semnificativ si fascinant e teatrul de marionete si pipusi,
aflim de la un om al cirui nume se confundi cu aceastd arta.

Credeti ci oamenii mari au pievdut capacitatea de a se juca, ceea
ce ii face sd creadd uneori cd teatrul de marionete e in afara sferei lor de
interes?

Poate, dar eu nu le port picd oamenilor care nu mai stiu sd
se joace, cum spuneti. Insi cine are impresia ci acest tip de teatru
e pentru copii suferd de o enorma lipsd de informare. Exista spec-
tacole pentru adulti care se fac cu papusi. Asta e ca atunci cind un
copil isi acoperd ochii cu mainile si zice cé e invizibil — pentru ci
el nu vede, crede ca nu e vazut nici de ceilalti. Daca unii nu inteleg
caracterul foarte serios al teatrului de marionete, asta nu inseamna
deloc ca el nu e o realitate.

Teatrul de marionete, de pipusi si de animatie — care e diferenta?
Ati insistat de-a lungul timpului pe introducerea termenului de teatru
de animatie.

Da, si nu numai eu. Asta pentru ca exista foarte multe
tehnici de animatie (teatru de umbre, de papusi, de marionete,
mdsti, mésti-costum etc). Marioneta e minuiti cu fire, iar pidpusa
e sustinutd de mana papusarului de jos, acele hand puppets. Mai
existd si finger puppets, papusile de deget, numite si Bibabo (de la
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denumirea unei jucarii care se vindea prin targuri in anii 1930, era
un personaj cu un costum-manusa cu trei capete care se puteau
schimba, iar capetele respective se numeanu Bi, Ba si Bo.)

Numele celebrului teatru de pipusi american “Bread and
Puppet’, creat de Peter Schumann in anii “60 si_foarte implicat so-
cio-politic, derivd din practica acestui teatru de a servi publicul cu pdine
proaspitd si aioli dupdi fiecare reprezentatie, ca 0 marci a comuniunii
dar in sprijinul ideii cd arta trebuie si fie ca piinea, pentru toatd lumea.
Ati observat diferente in modul in care publicul din alte tiri, cu traditii
culturale diferite, percepe acest teatru?

Absolutdeloc. Publicul e peste totla fel. Am jucatsiin Asia,
in India, in Occident, sunt aceleasi reactii ale publicului, la orice
tip de teatru, de fapt. Diferentele vin din intensitatea reactiilor
doar, insa un spectacol bun e bun oriunde.

In Asia existd o traditie istoricd a teatrului de marionete, dar la
fel si in spatiul romdnesc, doar ci la noi aceastd traditie nu a avut conti-
nuitate.

Da, la noi teatrul traditional s-a pierdut pe la juméitatea
anilor 1970, odatd cu imbatranirea papusarilor traditionali, care
nu au ldsat ucenici. Dar acest tip de teatru traditional de la noi
era poate chiar mai vechi decat cel din Japonia. Daca ne gandim
la teatrul de papusi japonez Bunraku, el a aparut pe la 1800, ori in
Romania acel teatru traditional cu Vasilache si Marioara e mult
mai vechi. Erau cdndva sute de papusari traditionali, care ficeau
turnee prin toatd tara cu astfel de personaje.

Primul teatru de pipusi stabil (neitinerant) din Romdinia s-a
infiintat in 1928 la Cernduti. Studentii scoliti de o actriti a acestui tea-
tru au format, in 1945, nucleul Teatrului Tindiricd, care a deschis o
sectie de marionete in 1946 si una de pipusi in 1950. Cenzura politici
de dupd 1950 (explodati prin celebrul episod al interzicerii Revizorului
lui Lucian Pintilie, urmat de exilul sin in Franta) a dat aripi neasteptate
teatrului de animatie, care a vamas o zond teatrald cu surprinzdtor de
mare libertate.

30



Da, de altfel asta a fost si unul dintre motivele pentru care
am optat pentru teatrul de papusi. Oferea o senzatie, macar o ilu-
zie de libertate. Plecam cu teatrele de papusi la diferite festivaluri
in strainatate mai usor decat cu teatrele dramatice. Evident ca se
spuneau si “soparle”, chiar foarte multe! Nu puteai s faci teatru
altfel, de fapt. Sigur, erau si citiva tAmpiti care faceau spectacole
de propaganda, dar rideam toti de ei. Si in teatrul de marionete
au fost piese interzise, de exemplu doud dintre ale mele, din cauza
textului.

Inainte de 1989 erau mai multe teatre de animatie dect as-
tazi?

Nu, dimpotrivd! Dupd Revolutie s-au infiintat mai multe
teatre de papusi, de exemplu in zonele maghiare din Ardeal. Apoi
s-au creat si altele, la Targoviste, la Ramnicu Valcea... Cei care joa-
cd si creeaza acolo sunt scoliti la cele 4 scoli de teatru de papusi din
tara, sau nu fac nicio scoald si invatd meserie la fata locului.

Dupd emigrarea in Franta in anii ’80, Margareta Niculescu
(directoarea Teatrului Tinddrici timp de citeva decenii) a creat acolo
0 scoald de marionetisti. A fost aceastd scoald o premierd, asa cum sustin
unele voci?

Institutul Margaretei Niculescu are nivel de colegiu, dar
nu a fost primul. Existau sectii de papusi la Praga, Varsovia, Mos-
cova, in Germania. Ea a infiintat mai intéi Institutul Mondial al
Marionetei, dupd care a ficut aceasta scoald, care functioneaza si
actualmente. Nu au mai multe clase paralele, se face concurs de
admitere doar o data la 3 ani, apoi din nou abia dupa absolvirea
acestora, deci i duc pe elevi pana la capat.

In 1929, Romdénia a fost una dintre cele 7 tiri fondatoare ale
UNIMA (Union Internationale de la Marionette), iar primele 2 fes-
tivaluri internationale organizate de aceasti asociatie an avut loc la
Bucuresti. Exista o traditie puternici de marionetisti in Romdnia san
acest inceput a fost contextual?
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A fost chiar foarte de context. Sigur, existau atunci niste
oameni de calitate care se ocupau de teatrul de papusiin Romania,
precum marele om de cultura prof. Sesan. La Cernduti era sectia
de papusi de pe langd Teatrul National, pe vremea cand era regi-
zor acolo Victor Ioan Popa. Apoi a venit marionetistul si regizorul
Theodor Nastasi care a avut ideea de a face un teatru de marionete
de repertoriu, cu lucrari de opera. A si pus in scena Directorul de
operd si Bastian si Bastienne de Mozart, vocile fiind sustinute din
culise de cintéreti profesionisti de opera in timp ce actorii manu-
iau marionetele. Era un tip de spectacol inspirat de celebrul teatru
de marionete de la Salzburg. Dar asta nu a devenit un curent tea-
tral permanent, au mai fost doar unele proiecte sporadice. Apoi,
mai era o echipé de papusarila Bucuresti care jucau la bomboneria
de la Galeriile LaFayette. Exista, de asemenea, traditia teatrului
popular de pédpusi, la vremea aceea incé foarte puternica. Una pes-
te alta, insa, a fost mai mult o conjunctura ca Romania a devenit
membra fondatoare a UNIMA. Noi nu aveam traditia unor téri
precum Cehia, cu sute de trupe de papusari.

Spuneati ci un mare avantaj al teatrului de animatie este ci e
atemporal si depdseste orice bariere.

Da, dar numai atunci cdnd e bine ficut! Daca e prost, nu
intelege nimeni nimic. Orice artd evolueazd, dar cred ca ceva fun-
damental raimane. Dupd cum in muzicd raiméane melodia, desi unii
au spus cd tocmai ea e depasitd, singurul lucru care face sd mai
existe muzica e melodia. In teatrul de marionete aceasti continu-
itate este animatia, animarea unui personaj care e o creatie plas-
ticd, inertd. Asta fascineazd, e peren §i va exista mereu pentru cd
corespunde unor trebuinte ale omului. Dincolo de arta, aici e si o
mare taina.

Teatrul de marionete este mai cunoscut publicului mondial, ac-
tualmente, prin intermediul televiziunii (de exemplu celebrul show TV
Sesame Street) decit in forma sa originard, de spectacol live. Este aceas-
ta o transformare inevitabild, in acord cu timpurile?
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Este un lucru foarte frumos, Sesame Street cu acele papusi
pentru educatia copiilor foarte mici. De asemenea, Muppets Show,
divertisment pentru adulti cu diferite vedete alaturi de papusi.
Sau teatrul politic cum fac cei de la Spitting Image (show satiric
de pépusi britanic din anii 80 si 90, in care au aparut numeroase
personalitati, inclusiv politicieni, presedintele Ronald Reagan si
membri ai familiei regale britanice - n.r.). Sila noi au fost astfel de
showuri dupa 1989, cu papusi-personaje politice, Iliescu, Vadim si
altii, dar au fost interzise. Erau teribil de populare, aveau audienta
cat meciurile de fotbal, dar i-au deranjat prea tare pe politicieni.

La refacerea spectacolului dumneavoastri Adunarea pdsiri-
lor spuneati ci el nu si-a pierdut nimic din farmecul pentru public avut
cu 22 de ani in urmd. Oare este acesta un mare avantaj al teatrului de
pdpusi fatd de cel cu actori, limbajul artistic inteligibil oricind, la diferi-
te niveluri, tuturor categoriilor de public?

Da, fara indoiala asta e o constantd — atunci cAnd ne iese
bine! Cand nu — doar Dumnezeu stie de ce "nu”.

Unde se invatd arta confectiondrii papusilor?

Ar trebui sa existe o scoald speciala de constructie de
papusi, dedicata acestei arte, dar nu existd in Roménia. Cei care
fac papusi trebuie sd stie multe lucruri, printre altele scenografie.
Ar trebui sd existe chiar, ca specialitate secundara, scenografia de
papusi. Asa o scoala existd in Bulgaria, cu rezultate foarte bune. La
noi, cei care fac papusi vin, de fapt, din diferite medii, pot fi artisti
plastici, absolventi de sculpturd, de metaloplastie...

Ati avut vreun material sau o tehnici predilectd in crearea
papusilor?

Nu neapdrat, am creat multe papusi si marionete in multe
moduri. Totul depinde de ce iti cere piesa, scenografia, nu exista
solutii universal valabile.

Cum e cu dramaturgia si literatura pentru acest teatru?
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O da, avem niste dramaturgi exceptionali, care au scris
special pentru teatrul de papusi! De exemplu Alexandru Popescu,
aproape necunoscut in afara acestei zone teatrale, un autor mon-
tat foarte mult in straindtate in teatrele de papusi. Apoi Alecu Po-
povici, Nina Cassian, Gellu Naum, Victor Eftimiu, Marin Sorescu,
Tosif Naghiu, Alexandru Mitru... Dar chiar si cAnd nu avem texte
specifice, de multe ori lucram cu adaptari si dramatizari. Nu e o
problema, nu vid de ce sd nu poti sa abordezi o literatura de buna
calitate si in teatrul de animatie. Exista si destule carti despre tea-
trul de pdpusi. Doar eu am scris vreo opt.

Inclusiv Dictionarul teatrului de papusi, marionete si animatie
din Rominia, lucrare unicd la noi.

Da, care acum a ajuns la vreo 2.000 de pagini si trei editii,
motiv pentru care e pus online, pe site-ul Teatrului Téndarica. E
singurul de acest tip, nu existd niciun dictionar similar de teatru
dramatic. Eu l-am inceput cind se discuta la Ministerul Culturii
crearea unui dictionar al teatrului roméanesc. Dupa ce am predat
materialul meu despre péapusari, vazidnd cé timp de mai multi ani
nu s-a intdmplat nimic cu asta, am ficut propriul meu dictionar.

E mai liber teatrul de papusi decit cel dramatic astizi?

Libertate existd in absolut orice tip de teatru. Cind Afrim
o pune pe Masa sa faca pipi in samovar si apoi beau toti din el,
asta nu e libertate? Eh, uite, chiar libertatea asta nu o avem noi,
papusarii... pAnd acum! Nu e mai multa libertate aici sau acolo, e
vorba pur si simplu de genuri diferite de teatru.

Interviu realizat de Cristina Enescu
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GUEST STAR
Stathis Markopoulos

MEC-ANIMA: MASINI CARE
RAD DE RASA UMANA

MEC - ANIMA - Cuvantul grecesc uyydvyue descrie orice dispozitiv mecanic.

Milioane de lucruri care ne inconjoara, obiectele, in general
percepute ca neinsufletite, devin, in anumite circumstante vii, iar
noi le tratdm ca atare, dezvoltind o relatie cu ele. Pentru a defini
»viata”, biologia ne oferd o serie de criterii, printre care capacitatea
de a da nastere.

In teatrul de piapusi, caracteristica esentiali a ,vietii” este
libertatea de a alege si actiunea deliberata, pornind de la aceasta
libertate. Pentru a anima o marionetd, papusarul trebuie sd o faca
sa pard autonomd, cu simguri proprii, cu capacitate de a decide si
de a actiona independent: toate miscarile trebuie sd para a proveni
din propria sa fiinta. Energia necesara acestor miscéri, precum si
aplicarea fortelor care produc actiunea finala, trebuie sa para a fi
inerente corpului ei si independente de orice influenta exterioara,
inclusiv a Dumnezeului-péapusar.

Este foarte interesant, totusi, cd in viata de zi cu zi
consideram anumite lucruri ,vii”, in ciuda definitiei biologice a
vietii, pornind in schimb de la una teatrald. Animismul, credinta
cd toate lucrurile au un suflet si in plus capacitate de a actiona,
este adanc inradicinata in cultura umand si ghideaza uneori,
inconstient, perceptiile si reactiile noastre. Teatrul de papusi
profitd de acest lucru. Este o chestiune de semne transmise unui
public.
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$i nu numai. Tehnicile de animatie sunt folosite in multe
alte aplicatii, cum ar fi religia, propaganda, educatia, publicitatea,
terapia, sau chiar arhitectura. Cheia in functionarea teatrului de
papusi este mintea spectatorului. Triunghiul papusar-marioneta-
public este de obicei vizut astfel: pdpusarul animd marioneta,
marioneta animd publicul si publicul comunica cu padpusarul.
Adevarul poate fi diferit: papusarul manipuleaza publicul, publi-
cul anim3a marioneta si marioneta manipuleazi pipusarul. In afara
teatrului, in viata reald, papusarul si spectatorul pot deveni aceeasi
persoana (un copil care se joacd cu pépusile).

Marionetele sunt un caz special: ele sunt obiecte
neinsufletite, inventate si concepute pentru a oferi acele semne
care fac acest artificiu mai facil, de durata si foarte puternic. Sunt o
conventie care exploateaza la maxim obiceiurile noastre animiste,
pentru a ne zgudui intrebdrile existentiale, nevoile §i anxietatile.

Marionetele sunt instrumente — la fel cum parghia creste
puterea bratului si computerele extind capacititile creierului,
marionetele dezvoltd capacitatea noastra de autoironie si de a
comunica teatral cu puteri incontrolabile. Ele sunt, probabil, una
dintre cele mai vechi inventii tehnologice (datind de cel putin
25.000 de ani), dovadi cé nevoile pe care le deservesc au un rol in
procesul de auto-dezvoltare a omenirii.

Un aspect interesant al serviciului straniu pe care mario-
netele il aduc constiintei de sine este efectul lor tragicomic, care
derivé din natura lor moarta, totusi atat de vie. Simplificdnd teo-
ria lui Henry Bergson, comicul este produs de fiecare data cand o
fiinta vie ,isi pierde existenta proprie” si se transforma intr-una
mecanicd. Résul este o forma de criticd sociala impotriva aces-
tei ,fatale” greseli — neglijenta. Marionetele sunt materializarea
acestei definitii a comicului, precum si reversul acesteia: ele sunt
din conceptie mecanice si primesc o viata artificiala pe care o pot
pierde sau recastiga in orice moment, jucandu-se lejer intre viata si
moarte. Sunt comice prin natura lor, dar de fapt, fac haz de relatia
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comica a oamenilor cu viata si moartea.

Prin extrapolare cétre alte obiecte neinsufletite (potential
animate), se poate imagina un scenariu in care masinile si alte lu-
cruri au potentialul de a deveni oglinda culturald a propriilor noas-
tre perceptii despre viata si realitate.

Automatele sunt un tip special de marionete: repetarea
eternd a unei actiuni sau miscari relativ scurte le defineste ca fiind
complet ,moarte” sau mecanice, prin prisma unui alt criteriu de
definire a vietii: diversitatea si continua eterogenitate. Isi pierd,
in acest sens, chiar si viata artificiald pe care altfel ar putea-o avea.
Libertatea lor de alegere este complet anulata. Ceea ce recunoas-
tem in ele este o intentie nereusita de a imita viata, iar aceastd
onestitate le face chiar mai comice. Automatele sunt legate de
marionete intr-un mod similar in care marionetele sunt legate
de oameni. Ele sunt marionete de marionete. Chiar si in aceasta
extremd, insa, avem tendinta si recunoastem in ele ,viata”

Marionetele si automatele pot fi percepute ca un autopor-
tret al omenirii de-a lungul veacurilor. Fotografia (apoi fotogra-
fia digitald) a facilitat crearea autoportretului, auto-marionetei,
poate, prin care comunicam cu sinele nostru si impartasim relatia
noastra teatrald cu lumea inconjuratoare.

De la ritualul colectiv arhaic, cu sau fard papusi, pana la
selfie-ul de astazi, pare cd am ajuns la cel mai egocentric moment
din evolutia noastra.

Articol publicat in ghidul pentru expozitia Selfie Automaton — The Romanian Partici-
pation at the 15th International Architecture Exhibition — La Biennale di Venezia | 28
mai-27 noiembrie 2016
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Cristinel Dadsl

MARIONETA $I CLEPSIDRA IMAGINARA...

Pinocchio cdtre Zdnd:
Sunt un bdiat adevdrat acum?
Oh, nu, Pinocchio!

Dar de acum inainte totul depinde de tine...

Oamenii s-au costumat, s-au vopsit si au purtat masti, ca
parte a unui ritual, dintotdeauna. Dansul, muzica, substantele ha-
lucinogene, sacrificiul §i povestirea se imbind pentru a produce
ceremonii culturale puternice, adesea sustinute pentru a imbuna
zeii sau pentru a intdri legaturile cu natura si strimosii. Aborigenii
de pretutindeni au inteles de mult necesitatea festivalului si a car-
navalului, chiar daca vorbim de forme complexe sau primitive ale
acestora, cum ar fi ritualul samanic. Mastile si marionetele — am-
bele tin de familia procedeelor de deghizare — sunt elemente for-
matoare de istorie, de-a lungul timpului permitdnd purtatorului sa
comunice mesaje importante prin canale emotionale si spirituale
care transcend ordinarul.

Marionetele sunt foarte vechi. In termeni ce tin de
civilizatie, dateazd din cele mai vechi perioade ale umanititii,
cand sunt prezente impreuna cu mdstile. Unii istorici considera
chiar ca masca este punctul de origine al marionetei. Ambele erau
folosite pentru a stapani demoni - atét cei din interiorul oameni-
lor cat si cei din afard - pentru a-1 camufla pe purtitor, care astfel
acumula putere si putea actiona. Incetul cu incetul, marionetele
si-au pierdut puterea demonica insa au pdastrat caracteristicile li-
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rice si au céstigat umorul. Au calatorit din adunare in adunare,
dintr-un targ in altul, au aparut pe strazi, in case, in teatre si, in
timpurile recente, chiar si in institutii terapeutice.

Folosirea marionetelor se intilneste sub diferite forme,
insd toate acestea impdértasesc acelasi proces al animarii unui
obiect neinsufletit, cu scopul de a spune o poveste. In ce priveste
teatrul, marioneta s-a instituit ca un limbaj aparte dar unul de sine
statdtor, pastrandu-si functia initiala de transmitere de idei si va-
lori culturale. Despre ceea ce face aceastd forma de exprimare sa
fie aparte, vom incerca sa trasim citeva considerente.

Marioneta, ca element teatral, se inscrie in familia mai lar-
ga a teatralitatii predominant vizuale, care minimalizeaza limba-
jul verbal. Principala caracteristica a acestui tip de discurs este
ludicul. Tnainte de orice, marioneta valorizeazi aceasti dimensi-
une a jocului. Prin aceasta, se poate adresa si publicului adult cu
o voce experimentald si poate revigora, prin incluziune, arta ac-
torului, sd-i spunem, clasic. Si aceasta pentru cd prin aparenta de
joc si joacd, marioneta poate exprima teme profunde si semnifi-
cative ce tin de moralitate, experientd sau naturd umand. Joaca cu
papusile, inca din pruncie, oglindeste relatiile familiale si releva,
in mod simbolic, conflictele incongtiente din interiorul acestora.
Joaca este o formd de a comunica si identificarea surselor acestui
tip de comunicare ne duce departe in propriul trecut, in perioada
de formare a sinelui.

Prin joc descoperim ceea ce ne inconjoara si cistigdm ac-
cesibilitate la obiecte si persoane ca elemente distincte de sine,
in acelasi timp intuind principii morale, sociale, axiologice care
guverneaza relatiile din interiorul acestei retele: sine — persoane —
obiecte. Urcand o treaptd mai sus, jocul simbolic defineste o etapa
a experimentirii sinelui ca o existentd de sine stititoare. In mari-
onete regisim unele dintre aceste forme primordiale de expresie.
Pentru ca este exact aceastd forma de joc simbolic care il provoaci
pe spectatorul unei marionete si il atrage in interiorul procesului
de creatie, ii propune sa creeze simboluri si sd atribuie semnificatie
lucrurilor pe care le vede pe scena. Aceasta angrenare a specta-
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torului in participarea la actul artistic favorizeazd o emancipare
a individului la nivel socio-cultural. Serveste la construirea unor
canale mai eficiente de comunicare cu ceilalti si cu sine, conec-
teazd experiente anterioare de cea curenta in acelasi timp antici-
pand experiente viitoare prin instituirea de tipare. De asemenea,
stabileste punti intre constient, preconstient si inconstient.

Marioneta devine, sub acest unghi, un spatiu al descoperi-
rii de sine intr-un mod creativ, privind creativitatea spectatorului
nu ca pe un substitut pentru teluri instinctive nerealizate — subli-
mare — ci ca pe un ingredient esential din viata fiecaruia, parte a
nucleului fiintei noastre.

Dar, ceea ce este si mai important, marioneta permite
privitorului sd rdstoarne, ca o clepsidrd imaginard, irationalul
in rational, experienta imaginard in experientd reald, fantasti-
cul sau absurdul in tipare etice si comportamentale cdt se poate
de veridice din punct de vedere social.

Poate aceasta este intuitia care a ficut ca in spatiul arab tea-
trul de umbre de marionete sa fie denumit khayal al-zill - ,,oglinda
fanteziei” sau ,,umbra imaginatiei”.

Orice obiect, de asemenea orice parte a corpului in anumi-
te situatii, poate deveni o marioneta daca sunt indeplinite anumi-
te conditii. Obiectul trebuie sa fie imbogétit cu un semn, o miscare
si, posibil, un discurs. Discursul verbal nu este indispensabil si in
acest caz marioneta aminteste de o forma simplificata de panto-
mima, ale cdrei surse le regasim in modurile primare de comuni-
care.

Tot de acest proces creativ pe care il propune si il trezeste
marioneta in spectator tine si atributul acesteia de personaj neter-
minat. Caracterele suferd transformari, bineinteles, de-a lungul
unei povesti spuse de marionete, dar personajele nu sunt comple-
te. Este tocmai aceastd incompletitudine care permite curgerea
continud a povestii si adaugarea experientei spectatorului la ea.
Povestea spusa de marionete este ca o apa curgatoare. Are un iz-
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vor, un curs si o gurd de varsare. Dar numai izvorul si estuarul sunt
definite clar si precis, in rest totul poate fi modificat.

Legat de functia aceasta generatoare de simboluri a ma-
rionetei, putem vorbi si de aceea de proiectie. Marioneta suporta
aceastd polaritate extrem de interesantd de a permite ca asupra
sa sd fie proiectate experiente si simboluri atat de catre cel care o
manuieste, cat si de catre cel care ii priveste spectacolul. Discursul
exterior devine discurs interior prin introspectie. Temele care fra-
méntd pe cineva si care nu devin discurs verbalizat sau comunicare
sociald nu dispar niciodaté. Ele ramén in inconstient, se schimba,
se imbogatesc, se structureaza acolo. Dar existd si procesul invers
in dezvoltarea constiintei, drumul de la inconstient la simboluri.
In mod evident, inconstientul posedi caracteristicile unui mediu
lipsit de gravitatie: diferite obiecte se intersecteazd, conceptele se
traduc in sentimente si apar la suprafatd in forme uneori cu greu
recognoscibile. In acest fel, marioneta poate fi declansatorul unui
astfel de proces de anamneza prin participare creativa la simbo-
luri. De altfel, capacitatea de a crea, de a recunoaste si de a ade-
ra la simboluri reprezinta capacitatea unei persoane sinatoase si
functionale din punctul de vedere al comunicirii. In psihoterapie,
spre exemplu, o persoana este consideratd deficientd, sub aspectul
mentionat, dacd dintr-un motiv sau altul nu are capacitatea de a
recunoaste simboluri sau, chiar dacé o face, le considera inutile in
procesul comunicarii.

In timp ce actorul imitd emotia sau tema pe care o comu-
nicd - indiferent cat de profund si-o asuma sau nu, in functie de
scoala de teatru pe care o urmeaza — marioneta, prin natura sa
neschimbatoare in aceastd ordine de idei, va exprima intotdeauna
echidistant ceea ce are de exprimat.

Ca un exemplu concret, imi amintesc de un spectacol de
marionete in care toate acestea erau construite ambiguu: o fetitd
care era gingasa si frumoasa privitd dintr-o parte si hidoasa privita
din cealalta, un barbat trist cu jumadtate de fatd si zglobiu cu cealal-
td, un alt personaj ce pe jumatate din chip nu avea gurd in schimb
ranjea in partea opusd s.a.m.d. Pe langd ingeniozitatea tehnicd ce
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permitea ca o simpld intorsurd a mainii papusarului s transforme
un personaj in cu totul altul, imi amintesc de la momentul respec-
tiv atat fecunditatea simbolisticii cit si usurinta in decriptarea
mesajului transmis pentru ca, pe cat de ambigue erau marionetele,
pe atat de lipsit de ambiguitate era mesajul despre stratificarea na-
turii umane si a relatiilor interpersonale.

In cadrul unei comuniciri, mai multe mesaje trebuie si
fie descifrate simultan. Toate aceste mesaje sunt asociate intr-un
grad mai mare sau mai mic, cu anumite emotii. Majoritatea mesa-
jelor sunt transmise cu ajutorul fetei, al mimicii si apoi prin méaini
si corp. Aceasta inseamna ca in cazul unei comunicari fata cétre
fatd, trebuie sd descifraim de asemenea si emotiile care insotesc
continutul mesajelor pentru ca numai ficand astfel putem spune
cd am receptionat complet ceea ce era de transmis. $i in acest caz
existd deficiente in cazul anumitor persoane — fie cd tin de un anu-
mit bagaj cultural pe care il pot sau nu folosi ca translator, fie cd
este vorba de alte particularitati — care nu pot integra toate com-
ponentele mesajului. $i aici iarasi putem vorbi de utilitatea mastii
sau a marionetei pentru ca acestea elimina tot ceea ce este super-
fluu atat in expresie cat i in migcare. Putem spune, cred, in aceasti
privinta, cd masca si marioneta reduc la esential si simplifica lu-
mea — in acelasi timp ldsdand spatiu pentru o bogatie de simboluri
- intocmai precum o fabula.

In virtutea acestei proiectii, marioneta mai oferi ceva.
Permitind transferul emotiilor si atitudinilor asupra ei, marione-
ta imi da voie sa rad si de mine cu aceeasi pofta cu care as rdde de
un altul.

Marioneta reprezintd o fiintd umana — indiferent de forma
fizica pe care o are — fira a fi umana in sine. Astfel devine un ex-
celent mijloc pentru proiectie. Creatorul marionetei, sau cel care
o manuieste, o inzestreaza pe aceasta cu caracteristici care reflectd
propria viziune asupra naturii umane, asupra sinelui si a celorlalti.
Deoarece marioneta este in sine un obiect inanimat, ea devine un
vas de expresie care ofera sigurantd. Ea este responsabild pentru
viziunile si emotiile pe care le comunicd, nu papusarul. Folosirea
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marionetelor pentru a spune povesti initiazd posibilitatea de a in-
venta metafora personald. Povestea aduce adevirurile si fortele
imaginative din lumea interioard intr-o arend lipsita de pericol,
unde pot fi privite.

Marionetele produc un spatiu creativ, adica un spatiu in
care toti participantii se simt liberi si sunt, astfel, capabili sa par-
ticipe la creatie.

Marionetele sunt adesea reprezentari de sine, constiente,
dar de multe ori ele intrupeazd dinamici ale inconstientului sau as-
pecte ale sinelui care nu sunt exprimate, altminteri, usor si deschis.
Fiind o extensie a sinelui, aici rezida forta ei terapeutica pentru ca
marioneta delimiteazd un spatiu tranzitional, o zona tampon intre
realitatea interioara si exterioard, intre experienta subiectiva si cea
obiectiva. Astfel, spectacolul marionetei se petrece la o distantd de
sigurantd, ca un marcaj din spatele cdruia stiu ca pot asista linistit
la ceea ce se intAmpla pentru ca nu ma va afecta. Si aceasta poate
fi considerat atdt pentru artistul care controleazd marioneta cat si
pentru privitor. Imaginatia creeaza un buffer si un spatiu flexibil
pentru a explora emotii altminteri dure pentru cd marioneta iti da
o oarecare libertate a lipsei de constiinta si iti permite sa fii mai
nebun decat in mod normal.

De altfel, primordial, barbatii foloseau masca si papusa in
timpul ritualurilor de trecere. Acestea ajutau triburile primitive si
faca fatd schimbarii si pericolului. Tranzitiile si crizele amenintau
unitatea tribului. Fata neschimbatoare a mastii si egalitatea conti-
nud cu sine a papusii devin un simbol al stabilitatii si continuitatii,
astfel folosirea acestor elemente in ritual oferea sens, scop si struc-
turd in timpul diferitelor paradigme sociale.

De-a lungul timpului, insd, dincolo de functiile originare,
marioneta a instituit un anume tip de exprimare de sine statdtor,
a devenit un limbaj in sine care actioneaza asupra creierului uman
intr-un mod specific. Emisfera dreaptd a creierului controleaza
procesele emotionale si imaginative si tot ceea ce tine de psihoso-
matici. In acest context, comportamentul unei persoane poate fi
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considerat ca un limbaj metaforic. De aceea o utilizare corecti a
metaforelor poate avea un impact invers asupra fondului de atitu-
dini al unei persoane. In acest fel analogiile, metaforele, glumele si
fabulele pot avea un efect puternic pentru ca declanseaza un lant
asociativ inconstient, care la rindul siu influenteaza constientul si
propune noi solutii.

Fiecare emisferd cerebrald proceseaza diferit experienta,
insa ele sunt capabile sd combine experientele. Emisfera stainga
proceseaza secvential si logic, in timp ce emisfera dreapta integral
si comprehensiv. Emisfera dreapta este decisiva pentru decodifi-
carea metaforei. Stanga este cea mai activd in timpul cititului si
al scrisului cu caracter tehnic, pe cand cea dreapta la traducerea
picturalului. Studii neurologice atesta faptul ci la o persoana care
asistd la spectacolul unor marionete se activeaza intr-o prima eta-
pé emisfera dreapta, cea care decodificd metafora, vizualul, ana-
logia. In cea de a doua etapi, insi, se observi activarea completi
a emisferei stangi si apoi o activitate cerebrala continua in ambele
emisfere. Pentru neurologi, acest tipar de activare cerebrald este
foarte usor de recunoscut — limbajul. Acesta este modelul cerebral
asociat cu o persoand angrenata intr-un proces de comunicare.

Poate cd prin toate perioadele de exprimare artisticd prin
care a trecut, marioneta nu si-a pierdut niciodatd tocmai caracte-
rul acesta dual: ea ascunde si releva in acelasi timp. Ascunde slabi-
ciunile si imperfectiunile celui care o foloseste pentru a exprima,
si pentru a se exprima, si relevd destainuiri si povesti pentru care
ea, marioneta, rimane cel mai curat limbaj.
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ATUNCI & ACUM

Cristina Enescu

P4iPus4 GUIGNOL — DE DOUA SECOLE ACTOR,
REVOLUTIONAR SOCLAL §I ENTERTAINER

Fara indoiald, din peisajul mondial al teatrului de mario-
nete si papusi nu poate lipsi Guignol, cel mai important personaj
din teatrul francez de gen si, totodatd, un exemplu de astfel de
teatru care se adreseaza deopotriva copiilor si adultilor.

Guignol este originar din Lyon, s-a niscut in jurul anului
1800, iar sociologic vorbind, este produsul mediului lucrérilor
din industria matasii. O pdpusd-méanusa manipulata cu mana, cu
un specific nas scurt si ochi bulbucati, cumva dandu-i o perma-
nenta mind surprins-ironica, Guignol manifesta, in pataniile sale,
istetimea si caracterul descurcaret al omului din popor, care toto-
data e si bun camarad pentru confratii sdi. Initial, aceastd papusa
nu s-a nascut ca “om de teatru”, ci “"de publicitate”, intrucat ficea
parte dintr-un spectacol de marionete menit sa atragd clientii la
locatia unde creatorul ei, Laurent Mourguet, scotea dinti (un fel
de dentist de secol 19) si vindea produse pentru alinarea dureri-
lor ulterioare extractiilor. Dentistul isi promova asadar afacerea
punand in scena in fata magazinului sau mici piese de teatru cu
aceastd papusa si cu ceilalti "colegii” ai sai de scend, ménuindu-i
el insusi. Aceastd usurinta a crearii lui Guignol, din cateva carpe si
buciti de lemn), precum si a manevririi sale, a contribuit in mare
mdsura la interesul crescand al publicului si apoi al altor papusari
fatd de acest tip de teatru.

Teatrul creat in jurul lui Guignol a avut incé de la inceput si
un puternic mesaj de satira sociald si politica. La un moment dat,
aceasta papusa aparent inofensiva devenise atdt de relevantad din
punct de vedere social si cultural prin comentariile si mesajele pe
care le transmitea in cadrul reprezentatiilor, incét politia secretd a
lui Napoleon al ITI-lea (care era unul dintre subiectii predilecti ai
satirei lui Guignol) a inceput sa cenzureze aceste spectacole, fiind
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inchise mai multe sali de reprezentatii, iar scenariile spectacole-
lor trebuind si fie prezentate dinainte spre aprobare din partea
autoritatilor.

“Publicitatea” a devenit mai lucrativa decat afacerea cu
extractiile, astfel cd, in cativa ani, creatorul lui Guignol a devenit
papusar profesionist si a creat si alte personaje, gasind inspiratie
pentru subiectele spectacolelor sale de marionete din realitatea
cotidiand a vremii. Guignol insusi era initial, desigur, un lucrator
din industria matasii, iar apoi s-a “convertit” si la alte meserii, ra-
ménand insd mereu practic sarac, rebel si manifestind un umor
molipsitor. In trecut ca si astizi, acest teatru necesiti o foarte acti-
va implicare din partea publicului, acesta fiind incurajat sa isi ex-
prime pirerile si indemnurile cit mai vocal. In 1820, fostul dentist
avea deja o trupd ambulanta cu care facea turnee cu aceste spec-
tacole de papusi, iar pe la 1830, cand spectacolele cdpatasera deja
faima, papusarul s-a stabilit la Lyon si a deschis teatrul Le Caveau
des Célestins.

Papusa Guignol a fost parte dintr-un curent european,
ulterior Revolutiei Franceze, care a cautat sd inlocuiasca modelul
italian de teatru de papusi cu personaje mai simple si mai relevan-
te pentru oamenii de rAnd. Au aparut astfel tot felul de papusi de
ména precum Guignol in Franta, Kasperl in Germania sau Chris-
tovita in Spania, fiecare purtind amprenta mediului cultural spe-
cific respectivelor tdri in care au aparut. Pe langa satira sociala si
atractivitatea deopotriva pentru copii si pentru adulti, teatrul de
marionete creat in jurul lui Guignol a contribuit si la conservarea
si perpetuarea dialectului lyonez.

De asemenea, sarcasticul si descurciretul personaj a fost
reprezentativ pentru istoria Lyon-ului, in mod particular, cu ale
sale revolte si eforturi de independentd. Iar sarcasmul si glume-
le intepatoare ale lui Guignol nu ocolesc nici timpurile de acum:
alegerile din Franta, din aprilie anul acesta, nu au scapat nepunc-
tate in spectacolele de papusi. Lyonul, locul mai multor momente
electorale importante in cursa prezidentiald de anul acesta, a fost
totodata si locul unde Guignol -papusa din carpe silemn de tei- a
devenit el insusi o forta politicd prin reinvierea unui tip de sati-
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ra teatrala nascutd, prin el, chiar pe strazile Lyonului de secol 19,
cind creatorul sdu incerca sa distragd atentia clientilor, prin aces-
te glume teatrale, de la durerea extractiilor dentare. In plus, atunci
ca si acum, personajul reprezenta clasa muncitoare aflaté in criza
sau cel putin intr-o tranzitie, atunci fiind vorba de lucratorii din
industria matasii, iar astdzi cam de tot sectorul de manufactura
din Franta. Caracterul populist, “al omului de rand”, a facut deli-
ciul neintrerupt, de-a lungul a peste doua secole, al publicului larg,
Guignol fiind cel care isi permite sa ia la bétaie cu bastonul si pe
politist, si pe bogétasi, sila o adica pe diversi alti sus-pusi dar si pe
oricine intri in colimatorul satirei sale. In timpul Primului Rizboi
Mondial, Guignol a reapédrut ca modalitate a soldatilor de pe front
de a isi exprima oroarea fata de razboi. Ulterior, prin anii 1980, el
a fost din nou readus in atentia publicului printr-o emisiune-spec-
tacol la un canal de televiziune important, intitulatd Les Guignols

de ’info.

Nevoia de satird sociala ca manifestare teatrala si artisti-
cd, dar si ca supapa sociald si chiar manifest politic (intrucat unul
din specificurile lui Guignol era comentariul actualitatilor poli-
tice, evident in cheie satirica si cu mijloace specifice teatrului de
papusi), continud si creeze succesul sdu si astdzi. Daci la incepu-
turile acestui personaj el era atat entertainer cét si colportor de
informatii si noutati, astazi, cind teatrul de papusi are un rol si o
traditie mai bine inrddacinate in peisajul teatral modern, acest tip
de teatru de papusi raspunde incd, se pare, unei nevoi sociale si
culturale. Ca mijloc teatral, Guignol a fost si incé este un reprezen-
tant al satirei sociale franceze, care s-a dezvoltat datorita lui spre
ideea ca “niciun subiect nu este prea tabu pentru a fi abordat” (fie
el social, politic sau chiar ”fara perdea”) in astfel de spectacole.

Siin ziua de astdzi, Guignol continua sa fie un personaj bi-
necunoscut in spatiul francez, si totodata una dintre cele mai cele-
bre papusi de mana din teatrul de papusi european — o performanta
remarcabild, mai ales in vremuri marcate de divertismentul online
si multimedia. Iar dacd ajungeti cumva la Lyon, nu se poate sa nu
1i faceti o vizita lui Guignol la el acasa, adicd la Théitre la Maison
de Gm'gnol, sau la Boutique Disagn-Cardelli, magazinul din care se
pot cumpdra diferite variante ale papusii.
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Bpipusa GUIGNOL



reprezentiri GUIGNOL .
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Ananda Puijk / foto: Lennart Monaster . TRANSIT
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FESTIVALURI
Florentina Bratfanof

AMINTIRI CU PAPUSI $I MARIONETE

Atunci cind scriem se impune o anumita izolare. Nu ai
cum sd scrii in jurul unor oameni care vor ceva de la tine, chiar
dacd mic si insignifiant, mai degraba poti scrie in vuietul unei
multimi nepésdtoare la prezenta ta, intr-un aeroport plin de
oameni in tranzit, care isi asteaptd ora plecdrii, sau intr-o cafenea
cu muzicd in surdind, in care lumea vine special pentru a se izola.
Izolarea este poate o conditie obligatorie pentru scris, pauza de la
comunicarea cu alti oameni, tocmai ca sa poti ldsa ceva scris, ceva
pentru mai departe.

Articolul de fatd incepe cu aceste mici consideratii despre
izolare in scopul rechemarii unor amintiri despre spectacole
vazute la SPOFFIN Festival, dintr-un oras din Olanda, denumit
Amersfoort. Cele doud spectacole cu papusi vorbesc despre
izolarea cuplului animat-inanimat, adica a artistului pdpusar cu
papusa lui si incearcd sd schimbe cumva conceptia conform céreia
energia papusii vine numai din impulsurile pe care performerul le
induce. Uneori, sensul este pur si simplu invers.

Transit

Cand am ajuns, cu aproximativ doudzeci de minute inainte
de inceperea spectacolului T7ansit al companiei olandeze Ananda
Puijk, majoritatea spectatorilor erau presarati pe la diverse alte
spectacole: teatru de stradd si circ contemporan. Afara era cald
si de abia asteptam sa intru in sala de spectacole amenajata intr-o
clddire anexa a unei biserici vechi si impozante. Anticipam cumva
un intuneric in care te afunda spectacolul si ma bucuram de ideea
desacralizarii unui spatiu destinat in trecut unei indeletniciri
religioase, in favoarea unei arte.
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Spectacolul Transit este bazat pe intuneric, iar din acest
intuneric unde nu poti distinge miscarile actorilor incep sd se
lumineze scenele si marionetele. Spectacolulincepe cu o marioneta
care infitiseaza personajul unui bétrin, iesitd dintr-o cutie pe
care scrie FRAGILE, care asteapta ceva inconjurat de intuneric
din toate partile, aducandu-si aminte, prin succesiuni de scene
ulterioare, de ceea ce era.

Tot din intuneric se deschide apoi si o cutie in care stau
agatate ceea ce par a fi doud marionete puse la pastrare. Dar incet-
incet una dintre ele prinde viata, aceea devenind chiar Ananda
Puijk, artista-papusar careincepe sa danseze cucealalta. Contrastul
dintre tineretea artistei si batranetea pdpusii devine evident in
dansul cuplului, dans care uneori aratd ca un pas de deux.

Relatia dintre marionetd si artist manipulator este la
Ananda Puijk pusa mereu sub semnul intrebarii. Cu toate ca se
spune cd marioneta se supune impulsurilor de miscare date de
citre actorul-manipulator, marioneta avand viatd numai atita
timp cét actorul i-o acorda, Ananda Puijk creeazd un spectacol
despre relatia de egalitate dintre cei doi si despre fluxul de viatd
care trece din artist inspre marioneta.

Uneori, artistul foloseste marioneta pentru a da viatd
emotiilor pe care persoana nu le poate exprima, precum un actor
care creeaza personaje ca sa poatd trai emotiile pe care nu le poate
exprima in viata reald, alteori artistul i5i pune masca marionetei
pentru a-si ascunde propriile neputinte si esecuri. Céci in acest
dans cu marioneta care infitiseazd o batrand, artista-papusar
preia masca bétranetii, iar marioneta rimane un corp fara fata.

O altd scend emotionanta din cele 50 de minute ale
spectacolului este aceea in care batranelul este ajutat de performer
- care poartd exact masca batrinelului - sa ia loc intr-un cérucior.
Ca i cum Ananda Puijk ar vrea si ne comunice cd, de fapt, suntem
singurii care ne putem ajuta.
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Prin muzica melancolicd compusd de Jur de Vries, spectacolul
devine o meditatie asupra precaritatii conditiei umane, toate
spuse de o marioneta care intruchipeaza un personaj bétran ce
ramane in singuratate si priveasca cum trece viata in jurul lui si

sa-si aminteasca stralucirea unor amintiri din tinerete.

Conceptsi papusar: Ananda Puijk / Papusar: Charlotte Puijk-
Joolen / Miscare: Jan van Opstal / Muzica: Jur de Vries / Costume:
Sanne Puijk

Duda Paiva/ foro: Petr Kurecka ]l BREAK A LEGEND




Break A Legend

Compania DudaPaiva a folosit in Amersfoort pentru
premiera spectacolului Break A Legend o curte medievala cu cateva
dependinte pentru a juca un spectacol site-specific cu papusi de
aceeasi talie cu artistul care le manipuleazd. Compania creeazd
performance-uri vizuale la granita dintre dans contemporan,
teatru de papusi si multimedia. Duda Paiva este coregraful care
a initiat compania, dar este si creatorul papusilor din spuma

flexibila.

De aceastd datd, papusile au momente separate, farad si
fie legate de un fir narativ. Artistul manuitor este uneori ascuns
de o mantie neagra (in scena unui Cupidon imbatranit care cinti
My funny Valentine) sau chiar ingropat in papusa, manuind-o din
interior (precum capul lui Zeus care ajunge s fie foarte expresiv
datorita dexteritatii mainilor si picioarelor dansatorului dinduntrul
lui). Alteori, pdpusa este atasatd de corpul performerului, cel
din urma reusind sa ii dea dinamism acesteia prin contopirea
corpurilor (ca Medusa sau Cerberul (Céinele cu trei capete)).
Prin coregrafie, corpul papusilor se muleaza perfect pe corpurile
dansatorilor, astfel incat privitorul se intreabd cum trece fluxul
energiei de la unul la altul.

Ultima scena, jucata la Amersfoortintr-un fel de capeld, da
viatd unui cabaret noir cu trei papusi-femei deja trecute de prima
tinerete, sumar imbracate, cu corpuri din spuma doar pe jumatate
sau pe trei sferturi — intregite de corpurile performerilor-dansatori,
un amalgam strélucitor si decadent in acelasi timp, de comedie,
cinism si scepticism. Atmosfera de cumintenie a interiorului
capelei contrasteazd cu indrdzneala péapusilor care reprezintd
femei pe jumatate goale si foarte volubile tindnd un mini concert
pentru amuzamentul publicului, un concert care trimite foarte des
la concerte celor de la Tiger Lillies.

Break a Legend este un spectacol despre demitizarea unor
legende, aceasta fiind initial si provocarea coregrafului Duda Paiva.
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Uneori este bine sa schimbam perspectiva de gandire asupra unui
fapt deja acceptat de toata lumea.

Concept si regie: Duda Paiva / Dramaturgie: Jaka Ivanc /
Dansatori, performeri: Ester Natzijl, Ilija Surla, Augusto Valenga,
Tim Velraeds / Spatiu sonor: Wilco Alkema / Lumini: Mark Verhoef/
Costume: Atty Kingma / Creatie papusi: Duda Paiva, Jim Barnard,
Kari Noreger

BREAK A LEGEND . Duda Paiva / foto: Petr Kurecka



Ananda Puijk / foto: Lennart Monaster
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Ananda Puijk / foto: Lennart Monaste



Elka Schumann Bread & Puppet, 2017 / foto: Cristina Modreanu
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DE PESTE OCEAN
Cristina Modreanu

REGATUL POSIBILITARIENILOR
SAU O ZI CU BREAD AND PUPPET
LAEIACASA

Motto: ,,Bread and Puppet is based on bread baking and
the not-for-sale distribution of bread at moments created by art, and
these moments are created in opposition to capitalist culture and ha-
bit”/ Bread and Puppet se bazeazd pe facutul pdinii si distribuirea
acesteia — fird bani — cu ocazia unor momente artistice, iar aceste
momente sunt create in opozitie cu cultura si obiceiurile capitaliste”
(Peter Schumann)

Undeva in statul Vermont, aproape de granita Statelor
Unite cu Canada, pierdutd intre dealuri, se afld o mica ferma foar-
te activa. Cei care locuiesc aici cultivd pdmantul in timpul liber si
cresc plantele din care se hranesc, dar adevarata lor hrana e alta.

Cu peste 40 de ani in urmd, un cuplu celebru pe scena de
avangarda teatrald din New York, Peter si Elka Schumann, fonda-
torii companiei Bread and Puppet, decideau sa plece din New York
si sa se stabileascd in Vermont, departe de civilizatie, impreuna cu
cei cinci copii ai lor si cu alti membrii ai companiei. Nu era deloc
vorba despre o cedare de teren, nici despre fugd sau autoizolare,
era vorba mai degraba despre o decizie-manifest, despre o pledoa-
rie pentru pastrarea puritétii artei in care ei credeau si pe care au
continuat sd o apere timp de peste patru decenii triite in inima
capitalismului. Arta papusilor care spun adevaruri incomode.

In august anul acesta am ajuns la ferma Bread and Puppet
din Glover, Vermont, chiar cand Elka Schumann isi incepea turul
special al Muzeului, oferit inainte de fiecare spectacol celor care
vor si afle mai multe despre istoria companiei. Imbricata extrem
de modest, cu pérul alb prins la spate si un zdmbet larg pe chi-
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pul ars de soare, miscdndu-se cu greutate, dar hotarat, Elka este o
prezenta fascinantd, un adevirat stalp de rezistenta al familiei lar-
gite a Bread and Puppet. Nu numai cd a crescut cinci copii in timp
ce participa din plin la toate proiectele companiei, dar tine in con-
tinuare pe picioare fragila constructie in care ea si partenerul ei de
viata si-au investit toate visele. Felul in care povestea despre - si ne
arata! - cuptoarele din lut construite special pentru a coace celebra
paine oferitd spectatorilor imediat dupa spectacol (de unde vine si
numele companiei) sau despre metoda sotului ei de a modela lutul
peste care e lipitd hartia (papier maché) care da forma papusilor
imense folosite in spectacolele outdoor, vibra de o imensa iubire
pentru creatorul care a dat suflet acestei companii si pentru lumea
creatd de el.

Peter Schumann, nascut in 1934 in Silesia, regiune care
face azi parte din Polonia, a trait in copilarie drama refugiatilor,
cand familia lui a fost nevoita sa fugd din calea bombardamente-
lor naziste din timpul celui de al doilea razboi mondial. La matu-
ritate, a plecat in America unde a fondat in 1963 compania Bread
and Puppet. Cand el si ai lui au plecat din calea razboiului, Peter
avea 10 ani si fiecare copil avea voie sd ia cu el doar cateva obiecte.
El a luat péine, o carte cu basme de Fratii Grimm si papusile pe
mana cu care se juca. Fard sd o stie atunci, acestea au rimas funda-
mentul intregii sale existente care a trecut azi de 80 de ani.

*kk

Odatid incheiata vizita in muzeu, care a durat mai bine de
o ora, timp in care ghidul nostru special a stat numai in picioare,
trecind de la un grup de papusi la altul si amintindu-si fara gres
fiecare spectacol, incepand cu primele si sfarsind cu cele mai re-
cente, care incd se joacd, Elka Schumann cere in sfirsit un scaun
si se asazd. Primeste zambind felicitarile si complimentele, cuvin-
tele emotionate ale unor spectatori care ii declara cd intélnirea cu
Bread and Puppet le-a schimbat viata - oare cum e sa ti se spund asa
ceva, md gandesc, auzindu-i - apoi raimane cu mine sa vorbim inca
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putin despre turneul european pe care trupa il va face in toamna.
Oare nu s-ar putea opri si in Romania, unde nu au fost nicioda-
td, desi se invata de ani de zile despre ei in scolile de teatru? "Nu
e deloc imposibil, imi rdspunde zdmbind cu o caldurd de bunica
inteleaptd, dar acum trebuie sa te gribesti la spectacol, va incepe
in citeva minute si trebuie sd ajungi pe pajiste, dincolo de sosea.”

A fost probabil cel mai ciudat drum al meu catre un loc
destinat spectacolului. In drum spre pajistea unde se joaci in fie-
care vard Our Domestic Insurrection Circus & Pageant (Circul nos-
tru pentru insurectia domesticd), ne ratdcim intr-un ochi de padure
unde se zareste o poiand pe iarba céreia razele soarelui bat perpen-
dicular, printre trunchiurile copacilor, ca niste sulite de lumina.
Pe masurd ce patrundem mai mult, linistea devine palpabila, iar
aerul e tot mai dens, ca si cum prezente nevizute s-ar aglomera
printre copaci. Descoperim deodatd mici constructii din nuiele,
impodobite cu flori, cu frunze, cu desene colorate, pietre pe care
sunt desenate figurine ce par sa spund povesti. Dupd ce vraja des-
coperirii se imprastie, inteleg cd aceste mici altare aliniate printre
copaci sunt incredibile marturii ale iubirii pentru cei plecati din-
tre noi, acei membrii ai ,,tribului” care au lasat semne profunde in
cei rdmagi in urma lor, astfel incét acestia simt nevoia de a-i rein-
talni intr-un spatiu care le este dedicat, pentru ca memoria lor sd
supravietuiascd. Am pardsit cu greu acest mic si neobisnuit “cimi-
tir vesel” in care linistea parea totusi plina de viatd - am aflat mai
apoi cd fiecare coliba de nuiele ii este dedicata unui fost membru
al Bread and Puppet sau unui prieten apropiat al companiei - alcitu-
ind impreuna un altar magic ce face parte integranti din existenta
Bread and Puppet. Mi-am dat seama atunci ci acestei vieti pare s
nu-i lipseasca nimic: arta, spiritualitate, comuniune cu natura...

Ar trebui neapdrat adaugat: “si mult umor”. Pentru ca
spectacolul pe care l-am vazut mai apoi, aldturi de aproape 2000
de persoane, in special familii, dintre care multe cu copii de toate
varstele, avea inainte de toate mult umor. Locul de joc este un am-
fiteatru natural, pe marginea ciruia sunt risipiti citiva arbusti —
cdnd am ajuns locurile la umbra erau deja luate. Creat ca un ”jurnal
3D performativ’”, si updatat permanent - l-am vézut imediat dupa

69









evenimentele din Charlottesville, iar reactia presedintelui Trump
care scuza excesele suprematiste, reactie intens criticatd de ziarele
americane, era deja ironizata in spectacol - Circul nostru pentru
insurectia domesticd este programat in fiecare duminica a verii,
alternativ cu spectacolele indoor prezentate in ceea ce compania
numeste “Papier Maché Cathedral”, o clddire simpla, de lemn, ai
cdrei pereti sunt acoperiti in intregime, pe interior, de figurine in
relief, realizate din lut, de Peter Schumann.

Ca o “coda” la spectacolul principal, cu un scenariu pe
gustul popular si cu mesaje comunicate direct prin pancarde de
tip brechtian, care insotesc papusile supradimensionate, pe o altd
campie, cu iarba proaspat tunsa, a avut loc un alt scurt spectacol.
Mult mai abstract, bazat pe imaginile create de corpurile actorilor
imbracati complet in alb, proiectate mai intaila orizont, pe funda-
lul alcatuit din albastrul cerului senin de vara si verdele crud al ier-
bii. Acest mic eseu despre drama lipsei de spiritualitate a mediu-
lui urban, a orasului, simbolizat aici de zgérie-nori de carton alb,
purtati de actorii care se apropie treptat, si despre nevoia de a re-
gandilumea in care trdim, in afara sistemului capitalist care o do-
mina azi, debuta la semnalul facut de Peter Schumann cu ajutorul
unui instrument de suflat improvizat. Si se incheia cu aparitia unei
péapusi uriage, purtate de doi performeri, Mother Earth, amintin-
du-ne de responsabilitatea pe care o avem cu totii fata de planeta
pe care o locuim. La final, spectatorii erau invitati sa treacd prin-
tr-o poarta alba deschisa, pasind in "Regatul posibilitarienilor”,
al celor care cred ca e posibild o lume mai bund, prin actiunile
fieciruia dintre noi. Am intrat atunci cu emotie §i cu sperantd —
nici eu nu stiu ce anume speram — pe poarta, devenind unul dintre
membrii “partidului posibilitarienilor”, cum am fost anuntati. Nu
stiam atunci ca aveam sa intru din nou, nu peste multd vreme, pe o
poartd similard, chiar la mine acasé, in Romania, unde Bread and
Puppet nu ajunsese niciodata.

Distributia spectacolelor mai populare (circul) este alci-
tuitd dintr-un grup de actori ai Bread and Puppet, dar si dintr-o
multime de voluntari, printre care si multi copii de toate varstele
si culorile. In spectacolul din ziua aceea era si o tAnira insircinata,
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aducand cu ea publicul potential al viitorului. In cel de al doilea
spectacol, in care era nevoie de o coregrafie mai exactd a corpu-
rilor actorilor si de o disciplind a rostirii, dat fiind cd erau lansate
o serie de enunturi-manifest, jucau exclusiv actori ai companiei,
de toate vérstele. Cine ar fi crezut ca patru dintre ei vor ajunge
in Romania o lund si jumatate mai tarziu, unde au reprezentat
Bread and Puppet in prologul Festivalului International de Teatru
pentru publicul tanar de la Iasi, la invitatia Oltitei Cintec, care
a reparat astfel o absenti incredibild. In seria de Cantastoria pe
care le-au prezentat pentru publicul roméanesc (povesti cantate)
a fost inclusé si FIRE, celebra piesa creatd de Peter Schumann in
semn de protest impotriva razboiului din Vietnam, reluata apoi in
2014, cand Statele Unite au atacat Iraq si la fel de actuala si astazi,
cind alte razboaie se duc in numele unei democratii indoielnice.
M-am bucurat sa fiu acolo, la Iasi, in calitate de veriga de legatura
dintre legendara companie si scena romaneasca, si sa trec pentru
a doua oara prin magica poarta albi care promite intrarea intr-o
lume unde ni se dezvéluie mai multe posibilitati existentiale decét
ne permitem de obicei sd ne imagindm. Mi-am amintit in seara
aceea, la Iagi, zambetul cald al Elk&i care imi spusese "nu e deloc
imposibil”.

Kk

Acasa la Bread and Puppet e o atmosfera vesela si lucrativa,
casa si hambarul imens in care este addpostit Muzeul sunt pline de
tineri bucurosi cd iau parte la o constructie. Zeci de tineri actori
din toatd lumea vin an de an sa trdiasca pentru o vreme — in unele
cazuri unii riman ani buni - alaturi de fondatorii Bread and Puppet
la ferma din Vermont si sd participe in regim de voluntariat nu
numai la pregitirea spectacolelor, ci si la muncile agricole nece-
sare ca si intretini aceasti comunitate. In plus, unii se ocupi cu
arhivarea materialelor, cu publicarea de afise, brosuri, cérti care
sunt vandute celor ce vin sa vadd spectacolele Bread and Puppet,
cu organizarea turneelor pe care compania inca le face peste tot in
lume, cu mediatizarea spectacolelor care se joaca "la sediu”. Cand
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nu pregitesc papusile sau nu joacd in spectacole, unii dintre acesti
tineri sunt in gradina, altii gatesc pentru toti ceilalti sau se ocupa
cu alte munci de la ferma. La randul lor, vizitatorii - mai vechi sau
mai noi - se contamineazi de la primul contact de o stare buni,
fiind pregatiti sd absoarba tot ceea ce urmeazd, informatii, ima-
gini, sunete, morala spectacolelor pe care le vor vedea. Si, nu mai
putin, au sansa de a arunca o privire asupra stilului de viatd de
aici, la care sunt martori pentru cateva ore: e greu de crezut cd un
asemenea loc existd, cu atit mai mult in Statele Unite, bastionul
Capitalismului mondial.

La finalul spectacolului, spectatorii asteaptd impreuna sa le
vina randul pentru a primi o bucata din painea proaspat coapta in
cuptor de Peter Schumann si ajutoarele lui, iar momentele acestea
in care se cunosc sau macar se privesc zdmbind unii pe altii devin
parte integrantd din experienta Bread and Puppet. Nu intamplator,
Schumann subliniazd adesea ci e vorba despre “teatrul facut de un
brutar”, punand péinea inaintea spectacolului.

kX

Ceea ce am trait de-a lungul unei zile petrecute la ferma
Bread and Puppet din Glover, Vermont, mi-a demonstrat ca uto-
piile sunt posibile. Ca iti poti trdi viata ca pe un manifest, cd poti
lucra la un proiect care sa devina mai mare decat tine i sd-i inspire
si pe multi altii. Am fost martora, pentru citeva ore pline, a unei
vieti si opere exemplare, coerente, care mi-au redat speranta.

La plecare, am vazut cum tinerii care jucasera in spectaco-
le, parca neobositi, organizau iesirea masinilor din parcarea spe-
cial amenajata in soseaua principald, dirijind atent, cu ajutorul
unor steaguri imprimate cu semnele Bread and Puppet, autovehicu-
le si oameni. In timp ce ne indepirtam, i-am vizut o ultimi dati
in oglinda retrovizoare. Zambetul lor larg ma urméreste si astazi.
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Peter Schumann

DESPRE 50 DE ANI
DE BREAD AND PUPPET

In iarna dintre anii 1961-1962 l-am intalnit pe Richard
Tyler, ambasador ucrainian si supraveghetor al clidirii in care
locuiam. Mai apoi, Dick si echipa lui de aventurieri au devenit
dansatori si muzicieni in Dansul mortii, spectacol jucat cu ocazia
“grevei generale pentru pace”, demonstratie anti-nucleard tinuta
la Living Theater, Judson Church si Putney School din Vermont.

Aceste scaune mascate si dansuri cu franghia au avut ca
urmare respingerea cererii mele de a preda dans adresate cétre
Putney School si oferta acestora de a preda in schimb pépuserie.
Ceea ce a generat mai departe aparitia unei companii de teatru
de papusi numite Moosach Puppet Theater (un teatru de unul si
doi actori care ficeau turnee cu un trailer), iar in 1963 infiintarea
Bread and Puppet Theater, teatrul unui brutar. Bread and Puppet
se bazeazd pe facerea painii si distribuirea acesteia — fira bani —
cu ocazia unor momente artistice, iar aceste momente sunt create
in opozitie cu obiceiurile culturii capitaliste. Asadar, spectacolele
cu papusi nu sunt doar spectacole cu péapusi, ci si evenimente-la-
care-se-mdnancd impreund péine. Le cerem gazdelor noastre nu
numai spatii de joc, ci §i 400 de cardmizi, lemn de foc, permis pen-
tru a face foc, ca s construim si sd folosim cuptoare pentru copt
painea, ca parte din productiile noastre.

De la inceputurile Bread and Puppet am decis sa facem
doua tipuri de spectacole: spectacole de interior pentru spectatori
si spectacole de exterior pentru nelinistita strada politicd. Ambele
tipuri de spectacol se bazeaza pe urgentele zilei, asa cum vin ele
peste noi.
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De-a lungul acestor cinci decenii de pdpuserie, mii de
creatori si méanuitori de papusi, priceputi si la dans si muzica au
asistat la invazia strazilor si pietelor de pe glob sau au venit la Ver-
mont si facd parte din Our Domestic Insurrection Circus sau la
alte spectacole de vard. Prin gratia "Celui puternic % cine-o fi” am

supravietuit si citeodatd am inflorit, crednd sute de happening-
uri cu sculpturi si musicaluri ezoterice cu ingrediente activiste. $i
sperdm si mai continudm pentru alte citeva minute.

10 iulie, 2012 / Glover, Vermont
traducere: Cristina Modreanu
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Marioneta

Ceea ce separd marionetele dintr-un spectacol de obiecte-
le de arta sau curiozitatile antropologice atarnate pe peretii pro-
prii sau ai unor galerii de arta este capacitatea performerilor de
a manipula obiectul si de a-1 aduce astfel la ,viata“ Acest princi-
piu poate fi aplicat oricarui obiect, de la o bucata de lemn cioplit
si pand la o masca sofisticata, un costum sau alt obiect pentru
impodobirea corpului. Manechinele lui Tadeusz Kantor ii pun in
umbra pe actori, explorand in mod deschis dialectica dinamica
dintre fiintele animate si cele lipsite de viata si chestionand felul
in care teatrul foloseste artificiul pentru a aduce la viata eveni-
mente si cum se joaca cu caracterul live al acestora. Asa cum copiii
manipuleaza péapusile sau marionetele pentru a reprezenta prin
procurd situatii de viata provocatoare, asa reusesc si marionetele
sa facd cunoscute alte lumi.

Edward Gordon Craig subliniaza acest potential in scrie-
rile lui despre Ubermarionette, amintind cum pipusile au evoluat
de la reprezentari ritualice si totemice ale unei dimensiuni spiri-
tuale. Aceasta se vede incd in performance-ul asiatic, unde folo-
sirea pdpusilor este obisnuitd, ca si in teatrul de papusi balinez.
Ele pot detine o mare putere si pot transporta mesaje vitale cétre
o comunitate prin intermediul marionetei/medium, care uneori
este si saman.
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Viziunea lui Craig a fost impartasitd de multi artisti si gru-
puri moderniste precum suprarealistii, dadaistii si futuristii din
prima parte a secolului 20, care credeau cd marionetele creeaza
metafore ravasitoare reprezentand conditia umani de subjugare
si lipsd de putere, intr-un mod adesea absurd, dar imediat. Jocul
puterii se afla si in centrul interactiunii marionetelor cu perfor-
meri vii. Chiar detasate de orice implicari politice sau religioase,
marionetele pot fi purtitoare de autoritate datoritd impactului
lor vizual, mai degrabd decét datorita sugestiilor cu privire la un
domeniu metafizic. Lion King/ Regele Leu (1997) al lui Julie Tay-
mor este unul dintre cele mai cunoscute exemple. Un obiect lip-
sit de viata poate provoca sensibilitatea umana si poate diminua
importanta noastrd prin vastitatea sa, expundnd sentimente de
vulnerabilitate sau, alternativ, reintdrindu-le prin plasarea corpu-
lui uman alaturi de miniaturi. Asemenea calitéti au fost utilizate
de grupul american Bread and Puppet Theatre pentru evenimen-
te cu participare de masd si pentru proteste, demonstratii si para-
de. De asemenea, marionetele pot sa abordeze subiecte tabu si sd
facd ce e imposibil pentru fiintele umane, asa cum papusa astro-
naut reusea sa execute ,,mersul pe luna“ in spectacolul lui Robert
Lepage The Far Side of the Moon/Latura nevdzutd a lunii (2000)
sau cum papusile ilustreaza violenta impotriva sotiei si a copilului
dintr-un show Punch and Judy. In asemenea forme izbitoare, ma-
rionetele sunt in mod frecvent satirice, pot purta mesaje critice si
sunt un stil extrem de accesibil de teatru popular. Ubu Roi (1896)
al lui Alfred Jarry a exploatat acest potential popular, dar trans-
gresiv in caracterizérile sale, asa cum facea si Cabaret Voltaire,
prin includerea marionetelor si obiectelor in evenimentele de
cabaret.

Orice forma au papusile, fie umbre, pe tija, pe manusa,
marionete cu fire, dublu corp sau totem ritualic, ele au o abilitate
puternic transformatoare, atat in formele de spectacol populare,
cét si in cele mai ezoterice, ficand legétura intre radécinile antice
si preocupdrile si practicile actuale. Odata cu avansarea nanoteh-
nologiei si a computerelor din ce in ce mai mici, pare inevitabil
sa devenim tot mai obisnuiti cu interventiile robotilor in viata
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noastra si tot mai aclimatizati cu prezenta papusii-obiect in case-
le, dar si in teatrele noastre.

(extras din Ghidul Routledge pentru Teatru si Performance, traducere de Cristina
Modreanu si llinca Todorut, Nemira, 2012)

Bibliografie

Bell, John (2000), Strings, Hands, Shadows: A Modern Puppet History, Detroit: De-
troit Institute of Arts. ded.) (2001), Puppets, Masks and Performing Objects, Cam-
bridge, MA: MIT Press. Schechter, Joel (2003), Popular Theatre: A Sourcebook, Lon-
don and New York: Routledge. Segel, Harold B. (1995), Pinochio’s Progeny: Puppets,
Marionettes, Automatons, and Robots in Modernist and Avant-Garde Drama, Balti-
more: Johns Hopkins University Press. Tillis, Steve (1992), Towards an Aesthetics of
the Puppet: Puppetry as a Theatrical Art, Westport, CT: Greenwood Press.

6

Poveste de Criciun, 1

Arhiva MASCA



_.:';‘;- ]
i

L W L
, 2017 / foto: Mibai Mélaimare g g L4

e




OCTOMBRIE 2017
|

BONUS

PETER SCHUMANN ON 50 YEARS OF
THE BREAD AND PUPPET THEATER

In the winter of 1961-62 I met Richard Tyler, Ukranian
ambassador and super of the tenement in which we lived. Con-
sequently Dick and his team of Ukranian philanderers became
the dancers and musicians of the Dance of Death, performed on
the occasion of the anti-nuclear “general strike for peace” at the
Living Theater, Judson Church, and at the Putney School in Ver-
mont. These masked chair and rope dances resulted in the Putney
School’s denial of my application to teach dance, and prompted
me to offer puppetry as an extra-curricular activity instead. This
then yielded a Putney puppet company, the Moosach Puppet
Theater (a traveling one and two man trailer theater) and in 1963,
the Bread and Puppet Theater, a bread baker’s theater. Bread and
Puppet is based on bread baking and the not-for-sale distribution
of bread at moments created by art, and these moments are cre-
ated in opposition to capitalist culture and habit. Therefore the
puppet show is not only a puppet show, but an eating-bread-to-
gether event. We ask our hosts not only for performing space, but
also for 400 bricks, fire wood, and fire permits to build and use
itinerant bread ovens as part of our productions. From the begin-
ning of the Bread and Puppet enterprises we decided to make two
types of shows: inside shows meant for the viewers inside, and
outside shows for the unrelenting political street. Both types of
shows address the urgencies of the day as they come upon us.

During these five decades of puppetry, thousands of dancing and
music-making puppet operators have assisted in the invasion of
streets and plazas all over the globe, or they’ve come to Vermont
to be part of Our Domestic Resurrection Circus and other sum-



mer shows. By the grace of the Whatever % Almighty, we have
survived and even sometimes thrived, doing hundreds of sculptu-
re happenings and esoteric musicals with activist ingredients, and
we hope to continue for a few minutes longer.

July 10, 2012 / Glover, Vermont
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STaTHIS MARKOPOULOS
MECH-ANIMA:
MacHINES L AUGHING AT THE HUMAN R4ACE

MECH -ANIMA: The Greek word uyydvyue describes any mechanical device

Millions of things that surround us, objects, generally per-
ceived as inanimate, become, under certain circumstances, “alive”
and we treat them as such, developing a relation with them. To de-
fine “alive”, biology provides us with some criteria, among them the
ability to give birth. In puppet theatre, the essential characteristic
of “life” is the freedom of choice and the deliberate action starting
from this freedom. In order to animate a puppet, the puppeteer must
make it seem autonomous, self-feeling, self-deciding and self-acting:
all movements must seem to emanate from the puppet’s own being.
The energy needed for these movements as well as the application of
forces that produce the final action must seem to be inherent to its
body and not supplied externally by the God-Puppeteer.

It is very interesting, though, that in everyday life we rec-
ognize things as “living” not based on a biological definition of life,
but on the theatrical one. Animism, the belief that all things have a
soul and can potentially act, is deeply rooted in human culture and is
sometimes still unconsciously guiding our perception and reactions.
Puppet theatre takes advantage of this. It’s all a matter of signs trans-
mitted to an audience.

And not only. Animation techniques are used in many other
applications such as religion, propaganda, education, advertise-
ment, therapy, or even architecture. The key to puppet theatre is the
spectator’s mind. The triangle puppeteer-puppet-audience is usually
thought of as: the puppeteer animates the puppet, the puppet ani-
mates the audience and the audience communicates with the puppe-
teer. The truth can be different: the puppeteer manipulates the audi-
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ence, the audience animates the puppet and the puppet manipulates
the puppeteer.

Outside theatre, in real life, the puppeteer and the spectator
can become the same person (a child playing with dolls).

Puppets are a special case: they are inanimate objects in-
vented and designed to provide the signs that will help us make this
fakery easier, more lasting and much stronger. They are a conven-
tion making full use of our animistic habits for the shake of our
existential questions, needs and anxieties. Puppets are tools: like
the lever extends our arm’s strength and the computers extend our
brain’s capacities, puppets extend our ability to mock ourselves and
communicate theatrically with powers we can not control. They are
probably one of the most ancient tech nological inventions of ours
(dating back at least 25.000 years), proving that the needs they serve
are important in the process of self-development of mankind.

An interesting aspect of puppets’ uncanny service to human
self-awareness is their tragic-comical effect which derives from their
dead and yet so alive nature. Simplifying Henry Bergson’s theory,
Comic is produced every time a living creature “loses its life” and
turns into a mechanical one. Laughter is the social criticism against
this “fatal” mistake — carelessness. Puppets are the materialization
of this definition of the comic as well as the reversal of it: they are
naturally born mechanical and are given an artificial life which they
lose at any time and gain it back again, playing happily between life
and death. They are comic by this nature but actually make fun of
the humans’ comic relation to life and death.

Extending this to other inanimate objects (potentially ani-
mate), one can imagine a situation where machines and all kinds of
things can become a cultural mirror reflecting our own perception
of life and reality. Automata are a special kind of puppets: the eter-
nal repetition of a rather short action or movement defines them as
totally “dead” or mechanical, as variety and endless heterogeneity is
another typical characteristic of life. They’ve even lost the artificial
life that marionettes have. Their freedom of choice has extinguished
completely. We recognize in them an unsuccessful intention.
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