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Teatri i oglindi

In studiul aparut in 1982 la New York, Towards a Semiology of the Mise en
Scene, parte a unei lucrari mai ample intitulate Languages of the Stage,
teatrologul francez Patrice Pavis propune conceptul de metatext! al unei montari
(,mise en scene*), inteles ca ,sistem* al punerii in scena a unui text si deopotriva
~comentariu“ al regizorului (,metteur en scene®) asupra materialului scris (textul
dramei), prin care acesta ii ofera publicului cheia optiunilor scenice care Ti definesc
montarea. La nivelul receptarii acesteia din urma, metatextul scenei se intéalneste
cu metatexul spectatorului (propria sa interpretare a textului), care intelege
obiectul teatral ca sistem artistic si poseda mijloacele de a separa metatextul
regizoral de textul original si de a-I confrunta cu propriul metatext.

Aparent complicat, procesul descris de Pavis nu este altceva decéat evaluarea
de catre spectatori a montarii unui text pe scena de teatru, proces care se repeta
odata cu fiecare reprezentatie. Teatrologul francez are insa in vedere un public ideal,
familiarizat cu textul piesei (in masura in care exista un text), cu autorul si epoca din
care acesta provine, cu codurile ideologice si culturale ale vremii respective, dar $i
ale momentului in care are loc receptarea. In realitate, procentul spectatorilor care
intra in sala de teatru cu un asemenea bagaj de cunostinte, chiar si in cazul montarii
unor autori clasici, este relativ redus — si poate din ce in ce mai redus in secolul XXI.
Aceasta nu inseamna ca fiecare spectator nu are propriul sau ,,orizont de asteptare*
— un termen preluat de la Hans Robert Jauss, parintele esteticii receptarii literare —
bazat chiar si pe simpla lecturare, de exemplu pe afis, a titlului piesei sau a unui
termen ce caracterizeaza montarea (de pilda ,one man show) . La fel insa cum
metatextul unei ,mise en scene“ nu trebuie confundat cu pura intentie a unui
.metteur en scene“ — Pavis atrage atentia asupra faptului ca metatextul unei montari
rezulta din ,relatia dialectica si productiva a «materialelor» folosite*? —, tot astfel
metatextul unui spectator ,avizat“ nu trebuie confundat cu orizontul de asteptare al
celui care, mai mult sau mai putin ,initiat“, asista pur si simplu la spectacol.

Tocmai aceasta diferentiere intre spectatori este cea care ne pune pe ganduri.
Cum ar putea fi ea redusa? Sau, altfel spus, cum ar putea fi ridicat nivelul calitativ al
receptarii unei montari in ceea ce-i priveste pe cei ,neavizati“? Cum ar putea fi
stimulata implicarea reala, si pana la urma analitica (vorbeam mai sus de o confruntare
a metatextului unei puneri in scena cu metatextul spectatorului), in evaluarea unei
.mise en scene” in cazul tuturor celor carora ea de fapt li se adreseaza? Ca raspuns
la toate aceste intrebari, propunem un experiment: teatru in oglinda.

Conceptul de ,teatru in oglinda®, asa cum il voi prezenta mai jos, s-a nascut
la lasi in toamna anului 2005, atunci cand, cu sprijinul Centrului Cultural German
(Goethe-Zentrum lasi), am initiat organizarea, sub forma unui club de teatru, a
unui grup pe care imi permit sa-l numesc experimental. Format din studenti ai
Universitatii ,,Al.l. Cuza®, grupul avea scopul de a pune in practica un concept care
se baza pe o schema relativ simpla: acelasi text montat in doua versiuni regizorale
diferite in fata aceluiasi public. Fara a avea pretentia unor practici teatrale
inovatoare (cu siguranta n-am fost primii care s-au gandit sa prezinte acelorasi
spectatori doua interpretari diferite ale unui material), grupul si-a fixat totusi pe
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parcurs cateva principii ordonatoare clare: doi regizori, aceeasi trupa de actori,
texte scurte prezentate consecutiv in module cuprinzdnd cele doua versiuni.
Textele pe care s-a lucrat au fost selectate din volumul Teatru descompus de Matei
Visniec, nu numai datorita conciziei lor, ci si a paletei largi de posibilitati de
interpretare pe care acestea o ofera.

Tradus in termeni pavisieni, experimentul nostru propunea unui public al carui
orizont de asteptare se limita la curiozitatea pe care o poate starni formularea
.teatru in oglinda“ si interesul pe care il poate declansa numele Matei Visniec
(singurele elemente de pe afis care tradau cate ceva din ,bucataria® spectacolului,
poate impreuna cu aparitia a doua nume in loc de unul la capitolul ,regie“: Dragos
Carasevici si Calin Ciocoiu), un metatext imediat dublat de un altul, care, fiind
construit pe exact acelasi material textual, intra in ,,contradictie” cu primul si obliga
astfel spectatorul la o analiza comparativa. Altfel spus, rolul metatextului — care Ti
lipsea initial, credem, unui segment de public relativ mare — era preluat de primul
metatext regizoral oferit, care-l punea astfel pe spectator in legitima pozitie de a
se confrunta, ,in cunostinta de cauza“, cu cel de-al doilea. De aici rezulta o
receptare activa, analitica, exact in sensul celei descrise de Pavis, doar ca de data
aceasta accesibila tuturor spectatorilor prezenti in sala, granita dintre cei ,avizati*
si cei ,neavizati“ disparand, cel putin la acest nivel.

Desi discutia noastra se rezuma doar la conturarea aspectului formal al
conceptului de ,teatru in oglinda“, ar merita poate amintite eforturile noastre de a
transfera, in cele trei texte alese, ,oglinda“ din planul pur structural in cel metate-
xtual, interpretativ, prin solutii regizorale, poate mai mult sau mai putin inspirate,
precum: inceperea spectacolului prin explorarea mai multor tonuri ale cuvantului
,vVino* (ca invitatie adresata publicului de a-si urmari reflexia in ,oglinda® jocului
nostru), intrepatrunderea celor doua viziuni regizorale in primul din cele trei mo-
dule, preluarea de catre un actor a aceluiasi rol in ambele versiuni dintr-un modul
(din dorinta de crea un element de legatura care sa-l dubleze pe cel fundamental:
textul propriu-zis) si, nu n ultimul rand, incercarea de a ,rasturna“ de fiecare data
in a doua varianta solutile regizorale gasite in prima. Toate acestea au avut
menirea de a limpezi conceptul, dar in acelasi timp de a-i dovedi valabilitatea si
flexibilitatea pe mai multe niveluri.

E greu de spus daca experimentul nostru a fost unul reusit. Desi poate parea
paradoxal, cea mai mare piedica in evaluarea lui a fost succesul de care s-a
bucurat spectacolul in sine, mica sala a Centrului Cultural German devenind
neincapatoare si neprielnica unor discutii ulterioare cu publicul. Schimbul de pareri
extrem de constructiv, e adevarat, cu un numar restrans de spectatori, ne-a aratat
insa ca eforturile noastre nu au fost in van. Daca dorinta noastra (poate usor
.verfremdend“3 in termeni brechtieni) de a le oferi celor prezenti la spectacol
placerea intelectuala de a descifra metatexte prin analiza comparativa ar putea fi
tradusa in dorinta teatrelor de azi de a-si atrage si educa un anumit public, ramane
un subiect deschis. Intrebarea fundamentala, la care, iata, si Patrice Pavis cauta
mereu raspuns, este aparent una simpla, dar in realitate extrem de greu de
dezlegat: ce asteptam de fapt de la actul teatral?

Note:

1 Patrice Pavis, Languages of the Stage, Performing Arts Journal Publ., New York 1982, p. 149-152.

2 |bidem, p. 150.

3 Participiul prezent al verbului ,verfremden” (germ.) = a aliena; referire la ,efectul de alienare“
(,Verfremdungseffekt“) propus, teoretizat si experimentat de Bertolt Brecht.



