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REZUMAT: Teatrul de animație din a doua jumătate a secolului XX, la nivel 
mondial, a fost unul al noilor experimente, al noilor descoperiri, un teatru 
aflat sub influenţele acestei epoci. Teatrul este ca un organism viu, ce se 
adaptează uşor faţă de necesităţile şi aspiraţiile societăţii, în dezvoltare. A 
doua jumătate a secolului XX a adus mari schimbări şi în evoluția teatrului 
de animaţie din spaţiul basarabean. Teatrul a devenit un spaţiu al 
libertăţii de a spune adevărul, datorită capacităţii regizorilor, 
scenografilor şi actorilor de a ascunde în metaforele scenice mesaje 
provocatoare, cu puternic impact emoțional. Apariţia teatrului de păpuşi 
basarabean ca artă nu este deloc simultană cu cea a teatrului de artă 
dramatică, dar se lansează într-o perioadă în care limbajele creaţiei 
aduceau, în prim-plan, personalitatea artistică, iar producţia artistică 
devenea — atât în teatru cât şi în literatură sau arte plastice — o expresie 
caracteristică omului de creaţie, a mesajului său personal, bazat pe o 
proiectare a formelor artistice. 
Cuvinte-cheie: teatrul de animație; papușă – actor; Bi-Ba-Bo; wayang 
șitije; metamorfoză; Teatrul Licurici; mijloace de expresivitate; 

ABSTRACT: The animation theater of the second half of the twentieth 
century, worldwide, was one of the new experiments, of new discoveries, a 
theater under the influences of this era. The theater is like a Living 
organism, which easly adapts to the needs and aspirations of the 
developing society. The second half of the twentieth century brought great 
changes in the development of animation theater in the Bessarabian area. 
The theater has become a space of freedom to tell the truth – thanks to 
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the ability of directors, set designer and actors to hide in stage metaphors, 
seditious messages with a strong emotional impact. The appearance of the 
Bessarabian puppet theater as art is not at all simultaneous with that of 
the dramatic art theater, in a period when the languages of creation 
brought to the fore the artistic personality, and the artistic production 
became- both in theater and in literature or plastic arts – a characteristic 
expression of the creative man, of his personal message, based on a 
reconception of artistic forms. 
Keywords: animation theater; puppet-actor; Bi-Ba-Bo; wayang and rods; 
metamorphosis; Licurici Theater; means of expression; 

 

 
INTRODUCERE 

Scopul acestui studiu este de a prezenta unele aspecteale evoluției și 

schimbarilor în teatrul de animație din spațiul basarabean, în a doua jumătate 

a sec. XX. Pentru a elucida aceste referințe propunem să parcurgem 

importante etape de metamorfozare ale teatrului de animație la nivel 

international, intelegănd astfel factorii interni și externi,care au influențat 

evoluția acestuia, în Republica Moldova. 

Teatrul de animație al secolului XX la nivel mondial, a fost unul al 

noilor experimente, al noilor descoperiri, un teatru aflat sub influențele 

acestei epoci, pline de schimbări fundamentale în sfera politică, socială și 

evident, culturală. Teatrul este ca un organism viu, ce se adaptează ușor față 

de necesitățile și aspirațiile societății consumatoare. Ca orice organism viu, 

el trebuie sa se potrivească cu mediul, comunitatea în care coexistă. 

A doua jumătate a secolului XX, este caracterizată prin manifestări 

teatrale, ce sunt destinate doar unor pături sociale, fiind un mod de relaxare, 

dar și un mod de informare în masă. Teatrul modern era un loc unde se puteau 

discuta si se puteau rezolva, afaceri, în împrejurări extrem de favorabile. 

Libertatea de exprimare prinde contur și teatrul, mai mult ca orice altă 

instituție culturală, exprimă latura modernității printr-o exprimare căt mai 

naturală, firească. 

 

CONȚINUT 

Unul dintre cei mai mari teoreticieni ai secolului XX este considerat 

John Waldhorn Gassner, critic și istoric al teatrului universal, autorul 

studiului Formă și idee în teatrul modern. El scrie: 



130 

 

 

 

“Scena modernă și-a asumat mai multe libertăți decât în oricare altă epocă 
anterioară. Ea a devenit cu adevărat un muzeu, un forum și o piață a opiniilor, 
a speculațiilor și aberațiilor. Dar, deși această libertate în concepții este o 
trăsătură deosebit de importantă, ea nu a constituit factorul esențial în 
dezvoltarea modalităților dramatice specifice moderne. Acestă dezvoltare a 
afectat mai mult forma decât conținutul, ținând seama, bineînțeles, că 
investigațiile în direcția formei s-au întemeiat pe necesitatea de a exprima 
anumite semnificații.” [1, p. 3]. 

 

În teatrul modern nu se mai păstrează distincţiile dintre speciile 

tradiţionaleale dramaturgiei: tragedie, comedie, dramă. Eliberarea de formele 

dramaturgiei tradiţionale se manifestă prin mai multe aspecte: alăturarea 

comicului şi a tragicului, preferinţa pentru teatrul parabolă şi teatrul 

absurdului, reluarea parodică a unor strategii din dramaturgia tradiţională, 

inserţia liricului în text, valorificarea miturilor, apariţia personajului-idee, 

lipsa conflictului, încălcarea succesiunii temporale a evenimentelor, dispariţia 

dialogului şi prezenţa monologului, timpul şi spaţiul cu valoare simbolică ș.a. 

Spectatorul însuşi devine parte a reprezentaţiei, comunicând cu actorii prin 

desfiinţarea graniţelor dintre scenă şi sală, într-o revenire la funcţiile 

procesiunilor din perioada antică. 

Secolul XX a adus cu sine o dezvoltare a tehnicilor audio-video, dar şi a 

dialogurilor interculturale. În acestfel, teatrul dramatic, dar și teatrul de 

anumație cunosc schimbări majore. Arta animaţiei, cu statut de artă 

profesionistă este pusă în faţa unor provocări, determinate de concurenţa pe 

care i-o făceau cinematograful, televiziunea, etc. Ca răspuns la toate acestea 

era necesara o reevaluare a modalităţilor artistice propice acestui tip de artă. 

În acest sens, Jeuzef Skupainventează păpuşa Spejbl, iar şase ani mai 

târziu apare feciorul lui Spejbl, Hurvinek, care au revoluţionat arta 

păpuşărească de estradă. J. Skupa fondează în Plize-ne (Cehia) teatrul Spejbl 

şi Hurvinek - teatrul de satiră şi umor. În spectacolele acestui teatru se luau 

în derâdere filistinismul, retrogradarea, aroganţa, ipocrizia, lăcomia. Mai 

tărziu Skupa inventează noi personaje: fata lui Spejbl, Manicica, Pani 

Drbolcovaia (personaj ce întruchipa prostia omenească), căţeluşa Jerica, ş.a. 

Primul Preşedinte UNIMA, Jeuzef Skupa este considerat întemeietorul 

teatrului de marionete din Europa. Meritul acestui profesor a fost crearea 

teatrului profesionist din Cehia. Invenţiile acestui om de teatru au marcat nu 

numai arta animaţiei din Cehia, dara fost un pas sigur în evoluţia artei 

păpuşăreşti şi de estradă la nivel mondial. 

Marele actor, regizor rus Serghei Obrazţov a fost prieten bun al 
acestui reformator al teatrului de animaţie, iar creaţia lui a servit izvor de 
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inspiraţie în activitatea sa profesională. Serghei Obrazţova fost cel care a 

determinat creşterea intereseului faţă de păpuşă. El a abordat un repertoriu, 

cu precădere comic, ce putea provoca hazul, atât adulţilor, cât şi copiilor, 

utilizând drept texte – suport romanţe, cântece comice, fabule şi poezii, 

folosind mâna ca personaj, mânuşa cu bilă şi păpuşa supradimensionată, caz 

în care mâna păpuşii era chiar mâna mânuitorului. Desigur nu era singurul, 

care folosea aceste tehnici, dar el le-a impus prin teoretizare, lansând şi 

denumirea de Bi-Ba-Bo pentru una din păpuşile sale pe mână. 

Suedezul Michael Meschke, a combinat figurile actorilor cu figuri 

supradimensionate, animate prin intermediul tijelor sau cu mecanisme, 

punând în valoare, deopotrivă, omul şi păpuşa, considerând, însă, că: 

”Nobleţea marionetistului constă în faptul că el serveşte obiectivului său, aşa 

cum muzicianul este în serviciul instrumentului său.” [2, p. 141]. 

În Franţa Yves Joly readuce în atenţia publicului mâna ca personaj. 

Mâinile artiştilor deveneau flori, peşti, etc. Dar cea mai importantă abordare 

a sa a fost utilizarea teatrului de obiecte: umbrelele, bastoanele etc , care devin 

simboluri ale diferitor tipuri umane. 

Peter Schumann a creat noi stiluri prin utilizarea măştilor şi 

transformarea lor în păpuşi supradimensionate sau în sisteme dechise, 

influenţind prin creaţia lui viziunea multor păpuşari. Criticul de teatru Anca 

Doina Ciobotaru spune despre Peter Schumann: 

”O dată cu spectacolele lui Schumann de la Bread and Puppet au încetat şi 
disputele legate de aparteneţa genului, şi faptul, dacă acesta aparține de 
artele plastice sau arta spectacolului, fiind mai mult ca evident faptul că ne 
aflăm în faţa unui teatru autentic. ”[2, p. 145]. 

 

Prin spectacolele sale, regizorul a demonstrat capacitatea păpuşii de a dezbate 

teme majore: evenimente politice, relaţii interumane, istoria oameniii, etc. 

Supradimensionate sau de mărime obişnuite, animate în spaţii deschise sau 

pe scene interioare, păpuşile au impresionat prin simplitatea lor plastică în 

raport cu mesajele transmise. Materialele utilizate erau ieftine – hârtie, 

materiale textile şi deşeuri, materiale lemnoase, iar tehnica de construcţie 

folosită a fost papier-mâché. 

Păpuşarul polonez Henrik Jurkowskia fost cel care a revoluţionat arta 

teatrului de păpuşi a secolului XX, atât prin spectacolele realizate, cât şi prin 

studiile teoretice, în care a analizat multiplele aspecte ale acestei arte, în 

formele sale tradiţionale sau moderne, înfluienţând în mod evident, 

activitatea Istitutului Internaţional de Marionete, dar şi UNIMA. El a explorat, 

printre altele, problemele raportului dintre teatru de păpuşi şi celelalte arte, 
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dar şi a celui existent între obiect şi animator, propunând modalități care ar 

optimiza acest raport. 

El susţinea că obiectul - actor care vorbeşte şi joacă îşi foloseşte doar 

temporar resursele fizice, deoarece resursele sale vocale şi actoriceşti există 

dincolo de prezenţa fizică, ele aparţinând animatorului. 

Ideea de a organiza trupe de teatru de păpuși profesioniste a prins 

contur, abia în secolul XX. Modelul teatral fondat de Serghei Obrazțov la 

Moscova, în 1931, va fi preluat după al Doilea Război Mondial în majoritatea 

statelor aflate sub controlul URSS. În Basarabia, teatrul de păpuși apare, ca o 

necessitate de culturalizare a micului spectator, fundamentul acestui gen de 

teatru, fiind pus în anul 1945 de Raisa Safir, învățătoare de profesie. 

Bineînțeles, la începuturi se întrevedea o influența majoră și caracterul 

traditional al teatrului de păpuși rus, dar atunci când directorul al Teatrului 

Licurici devine Constantin Iliinschi, arta păpușărească capătă noi valențe 

profesioniste. Domnia sa a fost în fruntea teatrului în perioada anilor 1947- 

1979, timp în care teatrul și arta actorului păpușar a trecut prin metamorfoze 

artistice deosebite, valorificate prin muncă, invenție și creativitate. 

Criticul de teatru Alexandru Gromov scrie: 
 

”Iliinschi este primul care desfășoară acțiunea păpușii pe toată cutia scenei, 
renunțând la micul ecran al lăzii sau hârzobului, primul care îmbină, într-un 
singur spectacol, forme de păpuși ale teatrului european – Bi-Ba-Bo, cu cele 
ale teatrului asiatic – cu wayang șitije, cu cele aleteatrului modern – 
marionetele, umbrele și siluetele. Regizorul a fost primul care a experi- 
mentat îmbinarea jocului actorului dramatic (în plan viu) cu cel al 
personajului (păpușa). A trecut de la susținerea muzicală accidentală la 
partitura muzicală cultă, ce întregește atmosfera și face coloana sonoră operă 
de artă inedită, dar și indispensabilă în sinteza artelor scenice ale 
spectacolului. A adus în scenă cuvântul cultivat, a găsit cheia de rezolvare a 
acțiunilor eroilor pe mai multe planuri în spațiu.” [3, p. 38]. 

 

Începând cu a doua jumătate a sec. XX, putem spune, cu prisosință că, 

teatrul de păpuși din Republica Moldova, capătă valoare de artă teatrală. În 

scenă apare lumina ca parte integrantă a spectacolului, personajul în acțiunea 

scenică, se oferă un plus de valoare actului artistic, prin folosirea fasciculelor 

de lumină in diferite colori. Trebuie de menționat și faptul că, paravanul 

devine mobil, decorul putea avea statul de personaj, se observa sincronizarea 

tuturor artelor in spectacolul teatral, caracteristacă a teatrului de păpuși 

contemporan. 

Regizorul Constantin Iliinschi a susținut mai multe generații de tineri 

prin recomandarea acestora la studii teatrale în cele mai importante centre 
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universitare din Rusia. Succesorul lui Constantin Iliinschi, regizorul Titus 

Bogdan-Jucov spunea despe predecesorul său: 
 

”O personalitate remarcabilă în istoria teatrului nostru a fost regretatul 
Constantin Iliinschi, care timp de un sfert de secol s-a aflat în fruntea trupei și 
care a format, ba chiar aș zice a făurit codul de creație al acesteia.” [4, p. 5]. 

 

Titus Jucov, a contribuit substantial la consolidarea principiilor 

artistice, esteticii teatrale păpușărești, adăugând profesionalism și apreciere 

colectivului teatrului Licurici. A fost angajat în calitate de actor în vara anului 

1971, urmănd activitatea de regizor, regizor-prim, iar din 1989 și până în 

2013 a fost director artistic al teatrului Licurici. 

Pe parcursul activității sale artistice, Titus Jucov a pus temelia 

teatrului modern de păpuși din Republica Moldova și a promovat consecvent 

dramaturgia națională și universală. El renunță în spectacolele sale la 

paravanul neutru al teatrului tradițional, chiar dacă se mai păstra decorul plat, 

folosind diferite mijloace tehnice moderne. Proiecțiile video pe fundal, 

efectele vizuale, proiecțiile de film sau imaginile fixe, înlocuiesc cu succes 

multe elemente de decor, dar care nu umbresc importanța artei păpușii și a 

păpușarului. Fiecare tablou scenic în specacolele lui Titus Jucov era mobil. 

Dacă la începuturile activității sale artistice era împotriva eclectismului în arta 

teatrului de animație, apoi, o dată cu trecerea timpului, experimentând noi 

forme și mjloace de expresivitate acceptă actorul la vedere în spatele păpușii 

și jocul deschis în fața copilului. Astfel, se detașează de convenționalismul 

tradițional, secular și implică mai multe forme, sisteme de păpuși, care sunt 

folosite cu har și chibzuință în redarea viziunii regizorale, argumentând 

eclectismul tot mai vizibil în teatrul contemporan de animație. 

Regizorul Titus Jucov dă o replică, la un moment dat, celor care au frică 

de eclectism în teatru: 
 

”Consider că frica de eclectism a regizorului duce la o gândire naturalistă, 
care dogmatizează teatrul de păpuși. Sunt împotriva eclectismului fără sens, 
fără o expresie bine determinată a spectacolului, o unire formală, întâm- 
plătoare a păpușilor de diferite sisteme. Pledez pentru o formulă bine 
chibzuită, pentru o simbioză armonioasă a modelelor estetice.”[4, p. 18]. 

 

În acest sens, vreau să punctez că, Titus Jucov, supranumit Mareșalul 

păpușilor în spațiul basarabean, milita pentru disciplină în toate: dramaturgie 

minuțios selectată, muzică aleasă cu dibăcie, jucând rolul de personaj în 

spectacolele sale, mizanscene construite matematic, pentru a da acuratețe 
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actului scenic, actori bine instruiți, angajați în oricare dintre provocările 

artistice propuse de regizor. Criticul de teatru Pavel Proca scria la acest subiect: 
 

”Spectacolele jucoviene trebuie văzute din trei motive: texte selectate riguros, 
concepție regizorală distanțată artistic de aceste texte și interpretare 
actoricească ca vizualitate a ideii regizorale.” [6, p. 16]. 

 

Personalitatea artistică a regizorului Titus Jucov e vădită în specta- 

colele sale de referință. Voi cuteza să vorbesc aici de primul spectacol, care i-

a adus succes și atenție din partea criticilor de teatru din Moldova atât 

regizorului, cât și teatrului Licurici, și anume, Harap Alb (1978), de Ion 

Creangă (dramatizare Ion Puiu), unde eclectismul asumat în crearea unei idei 

bine definite, se desfășoară prin folosirea mai multor sisteme de păpuși și 

mijloace de exprimare cum ar fi, măștile tradiționale, actorul în plan viu ca 

metaforă în dialog cu actorul cu mască, păpușile cu wayang și tije la paravan. 

Atât de bine se contopesc diferitele sisteme de păpuși, care odinioară păreau 

total incompatibile, iar în acest spectacol prezintă o complexitate de 

simboluri, care vin și mai mult să susțină viziunea regizorală, cu atâta 

măiestrie afiliată textului ales. Criticul de teatru, Ioan Mână scurtă scria după 

premiera acestui spectacol: 
 

”Ocolit de cei maturi, ignorant de critică, teatrul acesta cunoaște în ultima 
vreme o evoluție interesantă, care se datorează eforturilor înzestratului Titus 
Jucov. În Harap Alb a găsit de cuviință să scoată actorul de după paravan și 
să-l aducă în scenă cu a sa păpușă. Fără a căuta să se substituie păpușii, 
actorul încearcă și reușește s-o învie.” [3, p. 41]. 

 

Regizorul urmărea cu minuțiozitate parcursul și metamorfozele 

teatrului de animație la nivel mondial, fiind interesat de arta păpușărească a 

contemporanilor săi, Peter Schumann, Philippe Genty, Cristian Pepino, Victor 

Sudarușkin, etc. Astfel, el a continuat reforma teatrului de animație basarabean, 

ținând cont de necesitățile și prioritățile publicului spectator, păstrând în 

spectcolele sale spiritul tradițiilor populare și limba română, prin prisma 

stilizării și modernizării mijloacelor de exprimare. Iată, ce scrie criticul de 

teatru Tudor Macovenco despe Titus Jucov și relația spectacol-spectator: 
 

”Regizorul Titus Jucov ne demonstrează ani de-a rândul că există noutatea 
continuității artei scenice, continuitatea valorilor spirituale, care ne-au 
precedat și care rămân mereu actuale pentru vremurile noi. El urmărește cu 
cea mai mare atenție ce se întâmplă în lumea înconjurătoare, reacționând 
sensibil la modificările psihologiei spectatorului.” [3, p. 39]. 
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Fiind mereu în căutarea noilor mijloace și metode de exprimare în arta 

animației, Titus Jucov a reușit să organizeze în 1995, când teatrul a celebrat 

50 de ani de activitate artistică, prima ediție a Galei Internaționale a Teatrelor 

de Păpuși Licurici-50, iar un an mai târziu, teatru devine membru al UNIMA 

(Uniunea Internațională a Teatrelor de Marionete), președinte al filialei 

UNIMA din Moldova fiind ales Titus Jucov. Dorind să transmită tainele 

arsenalului artistic păpușăresc, acumulat de-a lungul carierei, Titus Jucov vine 

cu inițiativa să se înființeze secția Actor Teatru Păpuși, în anul 1988, la 

Institutul de Arte din Chișinău, ulterior el fiind și printre cadrele didactice 

ale acestei instituții. 

Desprins de colectivul de la Licurici, un actor desăvârșit al teatrului de 

păpuși din generația sa, Victor Ștefaniuc, înființează în ultimul deceniu al sec. 

XX, în anul 1992, cel de-al doilea teatru profesionist de păpuși din Moldova, 

Teatrul Municipal de Păpuși Guguță, intenționănd să abordeze teatrul de o 

nouă estetică, având la baza repertoriului doar dramaturgie națională și 

autohtonă, spectacolele fiind prezentate doar în limba română. Criticul de 

teatru Violeta Tipa, scrie: 
 

”Victor Ștefaniuc a fost o personalitate notorie în cultura și arta națională. 
Pe parcursul celor 40 de ani de activitate a reușit să se impună pe câteva 
paliere – actor, regizor, director artistic și manager al Teatrului de Păpuși 
Guguță. A creat sute de roluri, a montat peste 30 de spectacole diverse ca 
manieră și tehnici de interpretare.” [5, p. 121], 

 

a inaugurat Festivalului Internațional ”Sub căciula lui Guguță”, care continuă 

tradiția până în zilele noastre. Totuși, Victor Ștefaniuc, va rămâne în istoria 

teatrului de păpuși din Republica Moldova ca un actor de o complexitate 

artistică desăvârșită și mai puțin ca reformator în regia teatrului de animație, 

optând în spectacolele sale destul de rar pentru planul mobil al acțiunii 

scenice, păstrând mai degrabă, tradiționalismul teatrului clasic de păpuși. 

 

CONCLUZII 

Este cunoscut faptul că mișcarea teatrală din a doua jumătate a 

secolului XX se caracterizează printr-o dezvoltare impetuoasă a formelor de 

prezentare a spectacolului în scena teatrală. În acest context teatrul de păpuși 

nu face excepție, având propriul limbaj de exprimare. Cercetând teatrul de 

păpuși basarabean din a doua jumătate a sec. XX, putem concluziona că acesta 

s-a format și dezvoltat ca un adevărat laborator 
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estetic, în care s-au experimentat numeroase procedee moderne, toate 

tipurile de papuși si marionete, aducând in acest mod un plus valoare mișcării 

păpușărești autohtone. Tendințele inovatoare excelează în artele 

spectacolului de animație din acele timpuri, scenografii capătă libertatea de 

exprimare în spațiu , decorul de tip realist face loc celui mobil, spațiul scenic 

devenind un loc de exprimare creativă simbolică și modernă. 
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