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Silviu Purcărete, Mihai Măniuţiu ,  Andryi Zholdak. Sunt trei nume de regizori 
a căror prezenţă este o constantă în ultimi i  ani, la Festivalul  Internaţional de la 
Sib iu .  Prin prisma acestui eveniment am putut avea o imagine în dimensiunea 
temporală a deveniri i fiecăruia şi ,  în acelaşi timp, una comparativă asupra felu lu i  
în care creatorii d istinşi lucrează cu instrumentele propriei arte, modelând-o în 
forme personale. Materia brută: actor, sunet, lumină, mişcare se transfigurează la 
focul ide i i ,  tehnici i ,  talentu lu i .  Ce sunt acum fiecare dintre ei , cum se raportează 
acum la arta lor? Singurul martor: opera lor. 

* 

În spectacolele lu i  Si lviu Purcărete decriptarea poveştii vine din joc, ludicul 
constitu ind chiar unghiul  de abordare. El pleacă de la o stare exterioară, pe care 
o aduce spre text şi  o infiltrează acolo. 

Noaptea regilor sau Cum vă pjace, la  Shakespeare. Cum doriţi sau Noaptea 
de la spartul târgului la  Purcărete. In textul dramaturgului ,  regizorul găseşte, aşa 
cum f"!lărturiseşte, o cheie a modernităţi i  sau chiar a postmodernităţ i i ,  ca atitudine 
- dezmtegrare într-un flux anarhic, unde viaţa este asemenea unei fict iuni l iterare. 
Aici ,  graniţele sunt incerte, totul se suprapune, lucruri le se impregnează de 
amprenta celorlalte, astfel încât e greu să le mai separi .  Este stare "de la spartul 
târgului" când vraja se destramă, mirajul  piere şi lasă în loc urma cl ipei magice 
care a trecut fără a putea fi prinsă în formă. 

Ceea ce face Purcărete nou în spectacol este întoarcerea către actorii-partener. 
Ei nu mai sunt pionii jocului său, sunt cei cu care dialogheză pentru a ne obliga pe 
noi să participăm la joc. Sunt personaje de consistenţă, dar şi destul de mobile pe 
tabla de şah. De altfe l ,  pentru regizor scena este o lume multiplă, imagini le pe care 
le creează sunt aproape gargantueşti prin carnal itatea dată de coplanaritatea de 
spaţi i .  Nu există centru, ci poli de acţiune. Toţi eroii sunt prezenţi, textul acţionează 
ca un reflector ce trezeşte la viaţă grupuri, unele participative prin observare, altele 
scufundate în propria acţiune. Iar dimensiunea nu este numai orizontală, ci şi 
verticală: un Malvolio blocat într-un container suspendat, o Olivie care, în focurile 
dragostei, gl isează în sus şi în jos într-un presupus zbor al iubirii. Măreţul şi derizoriul 
devin, de altfel ca şi în alte montări ale sale, faţete nedespărţite. Patetismul iubirii 
celor tineri în opoziţie cu tristeţea hârşită de viaţă a butonului; haina de hermină pe 
trupul gol, marcat de vârstă, al lu i Orsino (Valer Dellakeza); redingota lu i  Malvolio 
faţă de paltonul jerpelit al butonului .  Cum, tot astfel ,  se îmbină metafora cu 
natural ismul cel mai pur. O imensă pânză de corabie ne acoperă. Suntem în 
interiorul poveştii şi sub apărarea ei. Ploaia cade în ropot, la final, pentru a spăla 
tristeţile noastre. Lumina creează mirajul  unei lumi de mister şi tot la fel strani i ,  în 
nemişcarea lor, sunt personajele împietrite în tristeţe, în aşteptarea cuvântului şi a 
intrării în viaţa scenei. Dar tot aici, într-un colţ, este aragazul cu butelie unde Sir Toby 
îşi pregăteşte cina. Omleta şi vinul se servesc la masă. Două lumi. Una terestră, alta 
condamnată la iluzionare veşnică. Dar amândouă trăiesc într-un amestec al 
sentimentelor, într-o confuzie a individulu i .  Erotismul abundă, sexual itatea trece de 
l imite, este posibil orice cu oricine, într-o Sodomă a unei lumi care nu se mai 
defineşte. La un capăt al ei stau, albi ,  Sebastian şi Viola, declanşatori ai dragostei ,  
la celălalt, tot ca  dublu ,  ceti doi bufoni, măşti le negre ale acelu iaşi chip care îndreaptă 
oglinda către spectatori. Intre ei ,  personajele-imagini din vitrină, în biblioteca golită 
de cărţi, ca o dezolantă pierdere a sensului şi conţinutu lui. I ronia blândă, ludicitatea 



sunt însă bagheta cu care regizorul îşi dirijează personajele, astfel că lumea acesta 
devine plauzibilă, totul e îmbrăcat în firesc, aşa cum fi resc este ca finalul să fie o 
nuntă a tuturor, o nuntă ca un dans al morţi i .  

* 

Mihai Măniuţ iu mizează în spectacolele sale pe comunicarea cognitivă. 
Lucrează în acest sens cu emoţia-punte către spectator. Nu-l interesează 
amintirea stări i ,  ci amint irea discursu lu i  fixat prin f luxul  energetic psihoemoţional 
si senzorial .  lşi construieşte spectacolele combinând luciditatea cuvântu lu i  şi a 
rost ir i i  cu elemente de scenografie ,  coregrafie ,  muzică, ce devin , pe rând , cheia 
de exprimare a subtextu lu i  ideatic. De altfe l ,  sistemul  său de transmitere a ideii 
este unul  semantic. Sintetizează, esenţial izează pr in simbol ,  pentru a lucra apoi 
cu e l .  

În  Electra, după Sofocle ş i  Euripide, unul dintre spectacolele de referinţă ş i  de 
consistenţă din ult imul timp, semnate de Măniuţiu, pleacă de la un aparent paradox. 
Descoperă în două zone distincte - şi temporal, şi ca exprimare socială (a Greciei 
antice şi a ţinuturilor maramureşene) - acelaşi mecanism mental :  crima cere 
răzbunare. Şi dacă răzbunarea, ca acţie, era parte din legitim în antich itate, zona 
maramureşeană păstrează aceste rigori doar la nivel de mentalitate. Este unul 
dintre spaţi i le necontaminate total , în care mai există o legătu ră cu forma arhaică, 
deşi, acum, acţiunea este anulată de legiferare. Iar ca suport de exprimare 
emoţională a discursulu i ,  regizoru l alege variaţiile ritmice. El construieşte cu şi în 
juru l  ritmicităţii pasului, sunetului regăsit în ţipuriturile din Maramureş, cântări cu 
fond ritualic, în esenţă, plasate acum în zona festivulu i .  Iar ritmul este cel care poate 
sugera prin cadenţe deschise parcursul hotărârii către crimă: jalea, dorinţa de 
răzbunare, întâlnirea dintre fraţi , hotărârea, ezitare, disperare, răzbunare în sine şi 
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apoi momentul cinstirii celor care, trecâ�d pr§igul _c�tre nefi i�ţ�, sunt izb_ăv_iţi de 
vină. Toate sunt variatii tonale alternanta cuvant, hme melod1ca, sunet. Ş1 v1zual , 
mişcarea urmăreşte acelaşi drum care presupune acumulă�i şi des�ărcări �e 
energie prin variaţia dintre static şi din�mic. Ţoat_e ac�stea _devin mecan1sm�l pnn 
care se construieşte povestea, tratata mamhe1st: b1ne-rau, alb-negru (a1c1 cu 
simbol istică întoarsă pr in pozitivu l  reprezentat de deznădejdea negru lu i ) ,  
opulenţă-degradare; lucru vizibi l ş i  în  atitudini le diferite în actul răzbunări i ,  faţă �e 
cei doi în culpă. Căci prin Cl itemnestra (mama) se îndepl ineşte un dest1n 
implacabi l ,  drept urmare, gestul este unul strict ritualic, cu respect şi onorurile 
cuvenite, iar în cazul lui Egeu ( impostorul care produce schimbarea din parcursul 
normal ităţ i i )  se ajunge la oprobriul poporulu i ,  actul aducând şi satisfacţia 
îndeR_Iinir i i  l u i .  

In Perşii, după Eschi l ,  întreaga construcţie spectaculară este transfigurarea unui 
singur gând. Textul care, în sine, ilustrează un eveniment istoric contingent, 1-a îndemnat 
pe regizor la reflecţia asupra repetabil ităţii destinului naţiunilor ajunse la un apogeu al 
dezvoltării. Naţiuni a căror existenţă devine nu numai model, dar conţine şi scenariile de 
legitimizare pentru ceilalţi. Valorile lor sunt sacrosancte prin contaminare. Există, însă, 
un algoritm al evoluţiei care, inevitabil , duce la spulberarea acestei imuabil ităţi aparent 
perene. La apogeu, creşte şi germenele decadenţei ,  nesesizabil din interior, dar 
imploziv ca efect. Iar acest sindrom este depistat de către regizor în spaţiul Americii de 
Nord, contemporană nouă. Modalitatea de reprezentare a discursului ideatic este, de 
data aceasta, subînscris imagisticului . Spaţiul scenografic (Cristian Rusu şi Mihai 
Măniuţiu) şi imaginea scenică devin semnificante. Decorul ,  personajele sunt aurite, 
semn al bogăţiei dar şi trimitere la statueta Oscar, simbol al unei întregi industri i , în timp 
ce o mare de popcorn invadează scena. Toate gesturile sunt traductibile prin localizare: 
pentru că, în afară de Regină (cea care presimte prăbuşirea şi are revelatia enormei 
slăbiciuni), de corifeu ca partener de dialog, dar şi comentator, şi de mesager, toate 
personajele arată şi se mişcă într-un perfect sincron al gesturilor automate, sugerând 
mişcări specifice spectacolelor de music-hall din anii '60, aşa cum, tot specific acelui 
spaţiu, este şi ceremonialul de acoperire a sicrielor soldaţilor cu drapelul şi el aurit. 
Această societate nu mai are suflul vital dezvoltării ,  de aceea se sufocă în propriile 
valori, care au devenit treptat doar forme. Tuburile de oxigen (folosite cu aceeaşi 
conotaţie şi în Experimentul Iov), ce însoţesc personajele, reprezintă acum singura 
soluţie de supravieţuire. 

Simbolistica pare fără fisură, dar poate de aceea absoarbe totul, închizând în cod. 
Cod care, la rândul său, revelându-se de la început pierde, astfel, misterul .  Nu există 
evoluţie, şi nu este vorba de evoluţie dramatică, căci narativitatea textului împiedică 
acest lucru, ci una în semnificare. Iar asta induce, din păcate, în spectacol ,  o stare de 
formalism. 

În Eu, Rodin de Patrick Roegiers, foloseşte simboluri antagonice, exprimate, de 
data aceasta, prin trup şi mişcare (coregrafia: Mare Bogaerts) . "Având contururi 
manevrabile, corpul se dilată şi se restrânge, se concentrează într-un unic punct ori 
îmbină cu materialitatea lui difuză, palpabi lă, întregul spaţiul scenic.", spunea regizorul 
într-unul dintre eseurile sale teatrale. Tot astfel ,  în Eu, Rodin, îmbină fluidul mişcării 
coregrafice (Camille) cu prezenţa statică, bolovănoasă, densă a lui Rodin. Opune 
cuvântului ,  ce conceptualizează, raţionalizează şi aridizează sentimentul ,  senzualitatea 
gestului ca expresie a iubiri i  autentice. De aceea, glasul lui Camille, cea care iubeşte, 
nu poate să prindă sonoritate în faţa microfoanelor ce umplu scena. Ea se exprimă prin 
mişcarea la început continuă, senină, trecând apoi prin disperare, neputinţă şi care se 
frânge treptat, o dată ce cuvintele lui Rodin ajung să umple, cu ecoul lor, spaţiul . Doar 
în momentul în care artistul ajunge să o transforme, să o recreeze, pentru a o devora, 
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l ipsind-o de vlagă şi apoi aruncând-o, glasului Camil_ le �e�şeşte să pri_n��- viaţă, gâtuit. 
Şi mai departe, urmărind cu aceea_şi plăcere a anahz�1 ŞI c�nceptuah�aru degr�dare� 
ei, Rodin îi aruncă fructele păcatului, ��şcate c�? s�at1s!acţ1e pe'Yers?-,. C!-.c.ee':l-�1 care. 1 1  omorâse corpul ş i  o redusese la cond1ţ1a omului 1nfrant 1n faţa ne1mphn1ru 1ubm1. �od1n 
reuşeşte astfel să-şi creeze opera artistică, dar având un a�tfe_l de preţ, ea . dev1�e o 
aripă frântă ce duce pe ea corpurile hidoase ale sufletelor ch1nu1te (scenografia: luhana 
Vîlsan). 

O concepţie care violentează, agresează, poate şi datorită grobianismului extrem 
al personajului masculin, grobianism a cărui exacerbare depăşeşte tonul optim. Şi dacă 
Electra a reprezentat pentru Măniuţiu, un moment de carnalitate maximă a concepţiei 
sale regizorale din acest an, prin Eu, Rodin şi, cu precădere, prin Perşii se întrevede 
instalată o anume hibridizare. 

* 

Pentru Zholdak, relaţia cu teatrul este una organică. El foloseşte toate 
energi i le lu i  ascunse, latente. De o putere imaginativă extraord inară, regizorul se 
raportează f i lmic la partitu ra spectacolu lu i ,  scenele în sine devenind tablouri de 
densitate conotativă şi frumuseţe poetică. Spulberă textul ,  creând , într-o singură 
scenă, variaţiuni pe tema principală, poveşti în poveste, printr-un mecanism al 
dublului faţetelor extreme, cu alternanţa: energie dinamică-energie statică, 
p l in-gol ,  tăcere-sunet, ritm-pauză, alb-negru , lumină-întuneric, cuvânt-expresie. 
Si exprimarea ideatică este supusă aceleiaşi dual ităţi. Implacabi l ,  în montări le 
sale, stau faţă în faţă bărbatul cu femeia, tânărul cu bătrânul, decadenţa cu fastu l ,  
viaţa cu  moartea. Şi dacă, în  spectacolele mai vechi ,  personajele erau simbol, 
fiecare fi ind construit pe un gând caracterizant în expresie, spre u ltimele creaţii ele 
devin elemente de cod imagistic. De altfe l ,  regizoru l declară că, pentru el ,  actoru l 
trebuie să fie "gol", să-şi anuleze orice urmă de personal itate. El este corpul  
principal al construcţiei scenice arhitecturale, la care se adaugă elemente 
materjale şi lumina-personaj. 

In Veneţia. Goldoni, Zholdak a ajus la un ermetism extrem al codului de exprimare 
tradus prin poezia imaginii. 

Actul 1. Pe scenă, înghesuite într-o ordine aleatorie, elemente de mobilă veche, 
sfeşnice, candelabre, samovare, acvarii goale, apă ce picură. Heblu. Imaginea respiră, 
compoziţia se schimbă, spaţiu l  se umple de corpuri umane statuare. Alt fel de energie. 
Heblu. Spaţiul se descarcă de energie, revenind la materialitatea obiectelor. Corpurile 
dispar, imaginea redevine cea iniţială. Heblu .  Şi apoi totul va fi o alternanţă de tablouri 
vivante, imagini de plin şi de gol energetic. Din când în când, mişcarea sacadată 
dinamizează imaginea. Cod compoziţional: decadenţa unei lumi ce îşi înghesuie fastul 
şi se scufundă în apele propriilor tenebre. Poate să fie Veneţia, poate să fie orice. Stare: 
tarkovskiană. 

Actul 11. Spaţiul se destinde, căci dacă, în prima parte, publicul respira alături de 
actori, pe scenă, acum scena este eliberată. Cum şi imaginea înghesuită este 
desfăcută în bucăţi compoziţionale. Intervine glasul .  Dar nu cuvântul .  Fiecare lucru sau 
fiinţă se defineşte printr-un număr .• Şi astfel ,  o succesiune de cifre rostite invadează 
spaţiu l  într-o comunicare codificată. In alternaţă cu tăcerea. Nu putem sesiza un început 
şi un sfârşit. Ştim doar că aici : "Veneţia se scufundă încet în apele adânci. Ca o epavă. 
Femeia îşi găseşte linişte şi adevăr într-o lume dispărută. Goldoni i-a fost infidel 
propriului oraş, ca o femeie ce îşi înşală iubitul ." "Nu veţi înţelege nimic, dar veţi vedea 
ceva", mai spunea regizorul. 

Actul III. Nu a putut fi reprezentat. Ni- l putem închipui, doar, din fotografiile 
prezentate la conferinţa de presă. Creaţia lui Zholdak întotdeauna lasă frâu liber 
imaginaţiei. Este una deschisă. 


