
Coregrafia şi etnocoreologia maghiară 
din Transilvania în mileniul trei





Coregrafia şi  
etnocoreologia  
maghiară din  
Transilvania  
în mileniul trei

Editor: Könczei Csongor

Editura
Institutului pentru  
Studierea Problemelor  
Minorităţilor Naţionale Kriterion

Cluj-Napoca, 2010



Titlu: Coregrafia şi etnocoreologia maghiară din Transilvania în mileniul trei
Editor: Könczei Csongor

Editura Institutului pentru Studierea Problemelor Minorităţilor Naţionale
Editura Kriterion

Coordonator serie: Horváth István, Jakab Albert Zsolt
Lector: Corina Sîrbu
Traduceri: Nastasă-Kovács Annamária
Corectură: Anca Lucia Sârbu
Design: Könczey Elemér
Tehnoredactare: Fazakas Botond
Tipar: IDEA és GLORIA, Kolozsvár

© Institutul pentru Studierea Problemelor Minorităţilor Naţionale

Opiniile exprimate în textul de faţă aparţin autorilor şi ele nu reflectă în mod obligatoriu 
punctul de vedere al ISPMN şi al Guvernului României.

Descrierea CIP a Bibliotecii Naţionale a României 
Coregrafia şi etnocoreologia maghiară din Transilvania în 
    mileniul trei / ed.: Könczei Csongor. - Cluj-Napoca : Editura 
     Institutului pentru Studierea Problemelor Minorităţilor Naţionale : 
     Kriterion, 2010 
     Bibliogr. 
     ISBN 978-606-92512-4-9
     ISBN 978-973-26-1017-6

I. Könczei, Csongor (ed.)

793.31



5

Cuprins

Prefaţă (Könczei Csongor)	 7

Raport cu privire la starea artei dansului maghiar transilvan

LASKAY Adrienne
Apariţia dansului artistic pe scenele din Transilvania	 11

DEÁK Gyula
De la dansul popular la spectacolele de teatru-dans	 33

URAY Péter
Instruirea şi tendinţele instruirii	 41

KÖNCZEI Csongor
Propunere pentru instituţionalizarea învăţământului  
superior coregrafic maghiar din România	 53

FÜGEDI János
Reflecţii pe marginea studiului lui Csongor Könczei	 73

Aspecte transilvănene ale rezultatelor din cadrul cercetărilor 
maghiare asupra dansului din secolul al XX-lea

KARÁCSONY Zoltán
Istoria originii filmelor despre folclorul coregrafic din Transilvania. 
Privire critică de ansamblu de la începuturi şi până în 1963	 77

PÁLFY Gyula
Dansurile unui sat transilvănean cu populaţia mixtă: Grindeni	 105



6

FÜGEDI János
Rolul notaţiei în analiza dansului	 111

KÖNCZEI Csilla
Tripletul mort în faşă. Discursurile publice despre inexistenţa 
cercetării dansului maghiar din România în anii 1960–1980	 121

Masă rotundă	 135

Postfaţă (Corina Iosif)	 147

Abstracts	 151

Lista autorilor	 155



7

Prefaţă

Prefaţă 

„Poezia, pictura şi dansul. Domnilor, toate acestea nu sunt 
decât copii exacte ale naturii încântătoare – sau cel puţin 
aşa ar trebui să fie.” Jean-Georges Noverre (1727–1810)

Ziua Mondială a Dansului a fost instituită în 1982 prin decizia Insti-
tutului Internaţional de Teatru din cadrul UNESCO (ITI – UNESCO). De 
atunci, comunitatea mondială a dansului şi publicul iubitor al acestei 
forme de artă sărbătoreşte ziua de 29 aprilie, zi de naştere a ilustrului 
maestru coregraf francez Jean-Georges Noverre, considerat creatorul 
baletului modern. În Ardeal, probabil pentru prima oară, Asociaţia Bo-
gáncs-Zurboló a organizat la Cluj, în 2005, la Casa Tranzit, o manifestare 
de acest tip cu prezentarea diverselor genuri coregrafice, intitulată Tra-
diţiile dansului transilvănean şi Ziua Mondială a Dansului [Erdélyi táncha-
gyományok és a tánc nemzetközi világnapja]. De atunci, această manifes-
tare din Ardeal – ce subliniază în primul rând particularităţile tradiţiilor 
dansului maghiar –  s-a îmbogăţit an de an atât în conţinut, cât şi din 
punct de vedere calitativ. În această perspectivă, între 28-30 aprilie 2009 
şi în cadrul unui program de trei zile reunind o suită de evenimente, a 
fost ilustrată sub diverse forme (sesiune ştiinţifică, spectacole de dans, 
„casa dansului popular” şi proiectarea unor filme coregrafice) receptarea 
la nivel naţional a genurilor coregrafice variate percepute în lumina tra-
diţiei dansului ardelenesc. Totodată, evenimentul, care a venit să acopere 
o lipsă în acest domeniu, încearcă să devină un forum anual al activităţi-
lor ce implică dansul maghiar din Transilvania – activităţi aflate încă în-
tr-o fază incipientă –, în primul rând cu ajutorul relaţiilor existente între 
dansul folcloric şi diversele forme ale dansului contemporan.

Programul din 2009 a început cu o sesiune ştiinţifică inedită: confe-
rinţa organizată pe 29 aprilie de Institutul pentru Studierea Problemelor 
Minorităţilor Naţionale (ISPMN), cu sediul la Cluj, şi Fundaţia Tranzit, in-
titulată Coregrafia si etnocoreologia maghiară din Transilvania în mileniul 
trei [Az erdélyi magyar táncművészet és tánctudomány az ezredfordulón]. 
Aceasta a fost apreciată ca prima manifestare ştiinţifică de acest gen din 
Transilvania. István Horváth, preşedintele ISPMN, precum şi Tibor Kál-
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mán Dáné, preşedintele Asociaţiei Culturale Maghiare din Transilvania 
(EMKE), în cuvântul lor de salut adresat participanţilor la sesiune au ac-
centuat, printre altele, şi acest lucru. 

Conferinţa a fost structurată în două sesiuni. Cei care şi-au prezentat 
lucrările la sesiunea de dimineaţă au căutat răspunsuri la întrebarea: în 
ce măsură se poate vorbi despre o artă coregrafică maghiară din Transil-
vania? Cu această ocazie, au fost prezentate de către specialişti prelegeri 
diverse, atît cu caracter de generalitate, cît şi de tip analitic, descriptiv 
şi explicativ. Au fost dezbătute probleme precum: introducerea baletului 
clasic şi a artei coregrafice scenice din Ardeal (Adrienne Laskay: Dan-
sul artistic pe scenele din Transilvania – Műtáncok az erdélyi színpadokon); 
mişcarea culturală renascentistă a dansului iniţiată în anii ’90 (Csilla 
Juhász: Renascentismul ieri şi astăzi – Reneszánsz tegnap és ma); contex-
te ale dansului folcloric (Gyula Deák: De la dansul popular la spectacole-
le de teatru-dans – A néptánctól a táncszínházig); situaţia mişcării artei 
contemporane ca fenomen (Péter Uray: Spectacolul de teatru-mişcare ca 
spaţiul posibil al înnoirii teatrale. Studio M, primul ansamblu profesionist de 
teatru-mişcare din Transilvania – A mozgásszínház, mint a színházi megú-
julás lehetséges területe. Az M Stúdió, Erdély első hivatásos mozgásszínházi 
társulata, precum şi Kinga Kelemen –  Ferenc Sinkó: Improvizaţie în dan-
sul-contact: interpretare artistică vs. mod de trai  – Kontakt improvizáció: 
előadóművészet vs. életforma). Prelegerea semnată Csongor Könczei – cu 
caracter de sinteză şi stimulatoare de polemici – a fost consacrată situa-
ţiei artei coregrafice contemporane din Ardeal şi a dezbătut inclusiv pro-
blema învăţământului coregrafic cu predare în limba maternă (Propu-
nere pentru instituţionalizarea învăţământului superior coregrafic maghiar 
din România – Javaslat a romániai magyar intézményesített táncművészeti 
oktatás bevezetésére). Una dintre modalităţile de rezolvare a problemelor 
expuse a fost prezentată de rectorul Attila Gáspárik (Despre noua direc-
ţie de studiu din arta coregrafică a Universităţii de Artă Teatrală din Târgu 
Mureş – A marosvásárhelyi Színházművészeti Egyetem új táncművészeti 
szakirányáról), după care a avut loc o dezbatere cu referire la problemele 
sugerate de semnatarul acestor rînduri în intervenţia sa, cu participarea 
la discuţie a invitaţilor: János Fügedi (profesor al Institutului de Coregra-
fie de la Budapesta), Gyula Szép (vicepreşedinte pe probleme culturale al 
UDMR) şi István Szőke (profesor de arta mişcării la Universitatea de Artă 
Teatrală din Târgu Mureş).
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Prefaţă

La sesiunea din a doua parte a zilei prelegerile au fost susţinute la 
Casa Tranzit de către colaboratorii Institutului de Ştiinţe Muzicale al 
Academiei Maghiare de Ştiinţe, având ca obiectiv discutarea rezultatelor 
cercetărilor coregrafice maghiare din Transilvania în veacul XX. István 
Pávai s-a ocupat de cercetările muzicale etnocoregrafice din Transilva-
nia începând cu evenimentele premergătoare acestora din secolul al XIX-
lea şi până în prezent, Zoltán Karácsony şi-a asumat o trecere critică în 
revistă a primelor culegeri de filme etnocoregrafice din Transilvania de 
la începuturi şi până în 1963, Gyula Pálfy a analizat dansurile unui sat 
transilvănean cu populaţia mixtă, Grindeni, mai apoi László Felföldi a 
vorbit despre aspiraţiile de modernizare apărute în deceniile anterioa-
re în cercetările etnocoregrafice, învăţământul coregrafic şi conserva-
rea tradiţiilor, iar János Fügedi a accentuat importanţa rolului notaţiei în 
prelucrarea ştiinţifică a dansului.

Prelegerea de încheiere, intitulată Tripletul mort în faşă. Discursurile 
publice despre inexistenţa cercetării dansului maghiar din România în anii 
’60–’80 [A halva született harmadik ikertestvér. Nyilvános beszéd a nemlé-
tező romániai magyar tánckutatásról a hatvanas-nyolcvanas években – A 
tánckutatás esélyei a mai Romániában], susţinută de Csilla Könczei, a con-
stituit amorsa unei dezbateri în cadrul unei mese rotunde moderate de 
László Fosztó. Sesiunea ştiinţifică a fost încheiată cu o prezentare de car-
te. Volumul intitulat Scrieri referitoare la teoria dansului. Writings in Dance 
Theory [Táncelméleti írások. Writings in Dance Theory. (1987–2002)], a că-
rui autoare este Csilla Könczei, a fost prezentat de János Fügedi, fiind con-
siderat prima lucrare în limba maghiară de acest gen din Transilvania.

Aşadar, volumul de faţă include variantele redactate ale prelegerilor 
din această sesiune ştiinţifică. Din păcate – din motive obiective, câteva 
dintre expunerile din timpul sesiunii lipsesc din acest volum; este vorba 
despre intervenţii care au conţiunt idei interesante şi valoroase. În ace-
laşi timp, este deosebit de important faptul că, prin intermediul tradu-
cerii, situaţia actuală a artei coregrafice şi a coreologiei maghiare din 
Transilvania devine cunoscută şi publicului român format din specialişti 
şi cititori interesaţi.

KÖNCZEI Csongor
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Apariţia dansului artistic  pe scenele din Transilvania

LASKAY Adrienne

Apariţia dansului artistic  
pe scenele din Transilvania

Asemănător artei dramatice, originea dansu-
lui artistic din Transilvania trebuie căutată în sfera 
spectacolelor din şcolile de teatru dramatic, fiind, 
în mod firesc, un domeniu al acestora. Asemenea 
spectacole se regăsesc în şcolile protestante din 
secolul al XVII-lea, iar fenomenul se amplifică în 
veacul al XVIII-lea. Performarea dansului – în cazul 
în care implică „îmbrăcăminte şi gestică infamă” – 
este interzisă de biserică. Aceasta nu se opune însă 
„interpretării cu o conduită ireproşabilă, fără des-
frânări, deopotrivă dansului decent,... lipsit de ges-
turi şi mişcări neruşinate ori prea lipsite de pudoare”. Primele şcoli de 
teatru dramatic cu astfel de piese de dans au devenit cunoscute în oraşele 
săseşti, la Braşov, în şcoala condusă de Johannes Honterus,1 discipolul lui 
Luther, precum şi în şcolile protestante din Sibiu şi Bistriţa.2 Din aceste 
oraşe s-a răspândit apoi dansul în colegiile iezuite din Transilvania, iar 
în felul acesta, şi la Cluj.3 Spectacolele care au avut loc în colegiile iezuite 

1	 Primul spectacol de dramă a fost susţinut la şcoala săsească din Braşov, la 21 fe-
bruarie 1542, şi despre acesta Zoltán Ferenczi scrie în monografia sa,  A kolozsvári 
színészet és színház története [Istoria teatrului şi a actoriei clujene] (vezi Ferenczi 1897: 
8). Dar parohia nu vede cu ochi buni aceste spectacole şi începe treptat să facă din ce 
în ce mai dificilă montarea lor, până cînd aceastea încetează să mai fie organizate. 
După exemplul Braşovului, şi în alte oraşe se întâmplă acelaşi lucru.

2	 Róbert Árpád Murányi publică două melodii cu texte latine pentru două astfel de 
spectacole din Bistriţa, din secolul al XVIII-lea (vezi Benkő 1992: 86).

3	 Exemplul şcolilor protestante privind introducerea acestor spectacole de teatru în 
şcoli a fost apreciat şi în scurt timp a fost preluat şi de şcolile iezuite. În acestă pri-
vinţă trebuie menţionate spectacolele claselor de poetică şi retorică ale Gimnaziului 



COREGRAFIA ŞI ETNOCOREOLOGIA MAGHIARĂ DIN TRANSILVANIA

12

de teatru dramatic debutau printr-un „praeludium”, ce descria pe scurt 
conţinutul operei prezentate. Aceste uverturi erau în fapt introduceri ale-
gorice cu dans şi muzică. În Biblioteca Batthyány din Alba Iulia au fost 
găsite mai multe texte cu conţinut referitor la spectacolele din şcolile de 
teatru dramatic, care menţionează şi prezenţa dansului. Drama intitula-
tă Nuptiae Aureaecum Genio Transilvaniae,4 prezentată la 28 august 1621, 
include şi două piese de dans: „dansul minerilor” şi „dansul norocului”.5  

În timp ce în Transilvania nu se poate vorbi decât despre germenii 
artei dramatice, în Europa, sub influenţa lui Molière şi Lully, încă de la 
sfârşitul secolului al XVII-lea apăruse un nou gen artistic, baletul, care 
a ajuns la o asemenea popularitate, încât la câte un spectacol apărau pe 
scenă şi membrii casei regale franceze şi cei de la curtea austriacă.6

În continuare, soarta dansului scenic se leagă de spectacolele de ope-
ră. La mijlocul secolului al XVIII-lea apar şi în Transilvania ansamblurile 
străine ale teatrului ambulat. Sub influenţa curţii imperiale austriece, 
spectacolele de operă au loc în primul rând la Oradea, graţie mecenatului 
cardinalului Ádám Patachich, dar tot în acest oraş îşi desfăşoară activi-
tatea şi Michael Haydn sau Karl Ditters von Dittersdorf. În martie 1761, 

din Şumuleu Ciuc („Mistere medievale”) care au avut o mare audienţă în rândurile 
localnicilor, atât de mare încât, cu toate că Şumuleu Ciuc este un aşezământ mic, 
publicul putea reuni mai multe mii de spectatori.  Ca urmare a unei neglijenţe, în 18 
octombrie 1780 acest teatru a ars complet. Până în iunie 1781, secuii au reconstru-
it clădirea, fapt care dovedeşte importanţa pe care acest fenomen l-a avut în zonă. 
Spectacolele au fost susţinute, în general, cu prilejul sărbătorilor religioase. Textele 
dramelor au fost reunite în volume de către membrii Asociaţiei Maria,  care funcţiona 
în zonă, şi astfel s-au păstrat cam nouăzeci de astfel de texte de drame destinate spec-
tacolelor de teatru şcolar.

4	 Textul acestei drame, al cărei titlu în maghiară este Az erdélyi géniusz lakodalma az 
arany idővel (ce ar putea fi tradus ad literam în limba română ca „Nunta geniului din 
Transilvania cu timpul de aur”), s-a păstrat în plus atât în latină, cât şi în germană.

5	 Tematica spectacolelor prezentate este alcătuită din povestiri din Noul şi Vechiul Tes-
tament.  Pe lîngă aceasta, mai sunt incluse ca teme de spectacol aspecte din vieţile 
sfinţilor, legende şi diferite întâmplări istorice, care, treptat, au conferit spectacolelor 
un caracter din ce în ce mai profan. Acestă deplasare de la tematica iniţială prepon-
derent religioasă şi în egală măsură fenomenul de democratizare a discursului spec-
tacular care a rezultat de aici a nemulţumit casa imperială habsburgică; în conseciţă, 
aceasta a interzis treptat spectacolele de teatru din şcolile Transilvaniei.

6	 Prezenţa acestei practici este atestată atât la curtea domnească din Transilvania cât 
şi în casele nobilimii din regiune (pot fi amintite, de exemplu, câteva nume ca: Ke-
mény, Bánffy György, Wesselényi Ferenc). În cartea lui Sándor Enyedi putem citi des-
pre un spectacol de balet de la curtea domnească a principelui Bethlen Gábor, a cărui 
soţie, Katerina de Brandenburg, a participat ea însăşi (vezi Enyedi 1972: 185–189).
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o trupă germană susţine spectacole în Sibiu, iar apoi, timp de cinci ani, 
în fiecare primăvară apare în Oradea. Câţiva ani mai târziu, o trupă de 
teatru italian care, la fel, revine din când în când, este invitată în oraş, 
iar în timpul carnavalului organizează şi baluri mascate. În anul 1786, 
un întreprinzător, Ferenc Diwalt, solicită sfatului orăşenesc autorizarea 
desfăşurării activităţilor teatrale, însă este respins. Din cererea acestuia, 
înaintată Guberniului, reiese faptul că trupa sa de artişti, alcătuită din 
16 membri, poate interpreta cele mai moderne piese de operă şi balet. În 
sfârşit, în data de 1 iunie 1788, la Sibiu îşi deschide porţile prima clădire 
permanentă de teatru destinată trupei germane; mai apoi, odată cu mu-
tarea Guberniului la Cluj, sunt statornicite şi aici spectacolele de operă 
şi teatru. Grupul de actori al lui Diwalt, ale cărui spectacole vin în com-
pletarea celor susţinute de către artiştii amatori, este deja cunoscut şi în 
„oraşul comorilor”.7 Primele scenete legate de dans sunt încă interludii, 
dar nu mai este mult până la apariţia primelor spectacole de dans şi ba-
let ce durează o seară întreagă. Compozitorul acompaniamentului mu-
zical al primului spectacol de dans în patru acte – intitulat Aurora, vagy 
A pokol csudája [Aurora sau Dracul din iad], realizat după textul lui Julius 
Schoden şi prezentat în premieră pe 30 august 1804 – era Gáspár Pacha. 
Primul spectacol de balet susţinut la Cluj – A tengeren való tavaszi sétálás 
vagy Szélvész [Plimbare de primăvară pe mare sau Furtuna] –, realizat pe 
muzica lui Karl Reinwart, se leagă de numele dirijorului János Seltzer şi a 
fost interpretat încă în acelaşi an, sub direcţiunea lui János Kótsi Patkó. 
Potrivit afişului de teatru este o piesă de „balet englez, într-un singur act, 
cu decoruri şi costume cu totul neobişnuite”. În acelaşi timp, compozito-
rul Karl Reinwart, care a venit în Transilvania, probabil, din Austria, era 
şi maestrul de balet al ansamblului. Cel de-al doilea spectacol de balet 
susţinut la Cluj a fost A chinai ünneplés, vagy Ugyan az egy nap két men-
yegző [Petrecerea din China sau Două nunţi în aceeaşi zi], al cărui com-
pozitor şi coregraf era tot Reinwart. Pe afişul de teatru apare: „Spectacol 
de balet de mare anvergură în trei acte, decor şi costume noi”. Materialul 
muzical era în parte compoziţia originală a lui Reinwart, iar parţial era 
alcătuit din montaje. Din păcate nu se cunosc fragmente din aceste ope-
re. Spectacolul a mai fost susţinut şi la Târgu Mureş, unde publicul a în-

7	 Compania lui Diwalt a jucat la Cluj încă din 1788, ca primă companie germană, înainte 
ca Gubernium să se mute în „oraşul comoară” – aşa cum era numit Clujul în acea peri-
oadă, datorită dezvoltării înfloritoare, atît economice cât şi culturale. Diwalt primeşte 
ceva mai târziu autorizaţia de a-şi desfăşura activitatea împreună cu actorii săi în Cluj.
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drăgit de asemenea acest gen. În oraşul de pe malul Mureşului, Reinwart 
a susţinut cu trupa clujeană trei spectacole de balet în anul 1805: Majális 
falun [Maialul la sate], A háladatosság jutalma [Răsplata recunoştinţei] şi 
o piesă mută în trei acte, intitulată A boszorkányok tánca a Gellérthegyen, 
vagy Pirot, a nevetséges kukta [Dansul vrăjitoarelor pe Muntele Gellért sau 
Pirot, ucenicul bucătar plin de haz].

Dintr-o dată, seria de succese s-a sfârşit, în 1806 maestrul de balet 
Karl Reinwart a fost concediat împreună cu întreg ansamblul de balet, 
adică nu li s-a mai prelungit contractul. Nu se cunosc motivele. În pofida 
faptului că trupa a încercat să se menţină din propriile puteri – susţinând 
un spectacol realizat de Gyula Hopp în maniera „baletului de caracter”, 
intitulat Egy cigány, vagy az ördög nagyanyja [Un ţigan sau bunica diavo-
lului] – reprezentaţia a fost un eşec, aristocraţia vremii era indignată din 
cauza subiectului, considerându-l imoral, iar din acest motiv coregraful a 
fost întemniţat timp de 24 de ore, apoi şi balerinii au fost izgoniţi din oraş.  

În 1810, sub direcţiunea lui Wándza, ucenic al lui Schikaneder, ma-
estrul de balet Reinwart a fost din nou angajat. El a realizat coregrafia 
şi compoziţia muzicală a pieselor de balet într-un singur act: Molnárok 
és szénégetők [Morarii şi cărbunarii], precum şi Sátorozó kozákok vagy A 
maga vető szerencsétlen ifjú [Tabăra cazacilor sau Tânărul ghinionist care 
nu are încredere în sine]. Din această perioadă (1812) mai datează piesa 
dramatică  intitulată Szebeni erdő [Pădurea Sibiului], cu textul de Janka 
Weisenthurm şi coregrafia realizată de Palatkai. Pe afişul din 1821 poa-
te fi citit: „Elemente decorative: dansuri din Haţeg şi cântece româneşti 
potrivite”. Din cauza costurilor ridicate presupuse de punerea în scenă a 
baletelor şi datorită interesului scăzut la acel moment al publicului pen-
tru acest gen, premiera n-a mai avut loc până la inaugurarea primului 
teatru al oraşului. După înfiinţarea acestuia, compania de teatru este 
reorganizată. În fruntea secţiei de operă ajunge compozitorul-dirijor Józ-
sef Ruzitska. Activitatea sa a contribuit la dezvoltarea operei. În schimb, 
după plecarea acestuia, publicul a început să se îndepărteze de genurile 
muzicale, aşadar directorul Lázár Nagy a angajat cântăreţi noi, având loc 
şi un spectacol de balet într-un singur act, intitulat: Zefir és Ámor [Zefir şi 
Amor], pe muzica compusă de Raynal. 

Spectacolele de balet aveau loc la intervale mai mari sau mai mici. 
În timpul rămas dintre două spectacole, balerinii îndeplineau şi altfel de 
sarcini, de pildă, în pauza dintre două acte distrau publicul prin execu-
tarea unor numere de dans. O astfel de ocazie s-a ivit şi în iunie 1829, 
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când în pauza „noii piese muzicale naţionale” de József Zomb: Mátyás 
deák, vagy a Lovass deputáció [Deacul Matia sau Deputăţia călare], după 
cum era afişat de direcţiune: „După reprezentaţie va fi interpretat acel 
dans naţional în formă de opturi, care – din generoasa poruncă a Curţii 
Imperiale – a fost dansat de câte două ori una după alta la Bratislava, cu 
ocazia încoronării şi în prezenţa întregii Înalte Curţi, iar trei dintre prin-
cipalii noştri dansatori care au avut norocul să ia parte acolo la festivităţi 
vor dansa şi cu această ocazie. În timpul dansului vor cânta prim-lăutarii 
bine ştiuţi din Taraful oraşului”.

Cu toate că în această perioadă nu au fost susţinute spectacole tipice 
de balet, totuşi s-au realizat câţiva paşi foarte importanţi. În stagiunea 
1844–45, directorul de atunci al companiei de teatru, Mihály Havi, a pus 
mare preţ pe instruirea dansatorilor cu scopul atingerii unui nivel cores-
punzător al interludiilor de balet din spectacolele de operă prezentate. 
Astfel, a fost înfiinţată la teatru o şcoală de balet care a fost anunţată cu 
ajutorul unor afişe conţinând următorul text: „Ne adresăm cu respect 
stimaţilor părinţi care poftesc a-şi pregăti temeinic copiii în arta dansu-
lui, rugându-i să binevoiască a specifica această dorinţă la direcţiunea 
teatrului, care va organiza instruirea copiilor cu ajutorul unui maestru 
de balet plătit de teatru, având pretenţia ca învăţăceii să participe la sus-
ţinerea unor spectacole de balet pentru copii, pentru care – potrivit unor 
obiceiurilor aflate în uz la Teatrul Naţional din Pesta – vor primi îmbrăcă-
mintea de la garderoba teatrului”. Şcoala de balet şi-a început activitatea 
la 26 noiembrie 1844, iar rezultatul acestei munci s-a şi concretizat cu 
ocazia prezentării în premieră a piesei Arlequin.8 

8	 Între timp, situaţia teatrului a devenit din ce în ce mai dificilă, în 1840 acesta ajun-
gând în pragul desfiinţării. În mai multe rânduri, ca de pildă în 17 august 1840, co-
misia directoare a teatrului a trimis petiţii la instanţa legiuitoare a vremii din Tran-
silvania, pentru a cere ca diferitele ajutoare băneşti să fie reunite şi date teatrului ca 
un fond financiar care să poată asigura continuitatea funcţionării acestei instituţii 
culturale. Dieta („országgyűlés”) a vrut să discute acestă problema a teatrului îm-
preună cu cea a  înfiinţării Muzeului şi a sprijinirii Conservatorului. De aceea, în 
16 ianuarie 1843, s-a aprobat o lege conform căreia sprijinirea teatrului „se împarte 
între instanţele naţiunii maghiare şi ale celei secuieşti, şi prin aceste instanţe, între 
nobilime şi cei pe care acestă lege îi numeşte, pe deasupra între domeniile nobilimii 
naţiunii săseşti şi alte moşii privilegiate”. Paragraful se referă şi la salariile actorilor 
şi la alte cheltuieli ale teatrului. Dar această lege nu a primit acceptul regelui, iar 
subzistenţa teatrului a fost asigurată în continuare prin colectări de fonduri şi sprijin 
privat. Şeful comisiei de conducere a teatrului va fi numit groful Mikó Imre şi graţie 
lui, mai târziu, Teatrul din Cluj primeşte subvenţie regală. Tot în acest context a fost 



COREGRAFIA ŞI ETNOCOREOLOGIA MAGHIARĂ DIN TRANSILVANIA

16

După acest episod, foarte mult timp – până în a doua jumătate a vea-
cului – nu se mai aude nimic despre spectacolele de balet. Atunci va fi 
reînfiinţată trupa, iar în stagiunea 1851-1852 se va încearca readaptarea 
piesei Sátorozó kozákok [Tabăra cazacilor], însă fără prea mare succes. 
Secţia de balet era condusă de coregraful Soma Tóth,9 care a creat mai 
multe spectacole de dans; cei care au compus însă muzica acestora au 
rămas necunoscuţi. Astfel de spectacole au fost: Molnárok, vagy Égi ta-
lálkozás a létrán [Morarii sau Întâlnire pe scara cerului], Lucifer, a zöld 
ördög és haszonbérlő [Lucifer, diavolul verde şi arendaşul], Vízzel kuruzsolt 
vőlegény [Mirele lecuit cu apă]. 

În următoarea stagiune, directorii teatrului au fost János Kaczvin-
szky şi Mihály Havi. În această perioadă are loc şi o premieră de balet: 
piesa într-un singur act, intitulată A névtelen [Cel fără de nume] (1852), în 
coregrafia lui János Thury. Spectacolele de balet într-un singur act erau 

foarte importantă activitatea lui Havi Mihály, care a condus o şcoală de balet, finan-
ţată tot din fonduri private (vezi Janovics 1941: 111). 

9	 Soma Tóth (1830–1886) actor, dansator, maestru de dans.  Şi-a început cariera la Tea-
trul Naţional din Pesta şi a luat parte de foarte tânăr la turneele companiei de dans 
Veszter. A fost angajat la Teatrul Naţional pe postul de comic pentru că era foarte bun 
dansator şi avea un talent remarcabil al caricaturizării. Zoltán Ferenczi îl caracteri-
zează în felul următor: „Soma Tóth a fost un mare maestru deoarece în timpul dansu-
lui, prin mimică şi gesturi era capabil să sugereze chiar şi chestiuni politice. Mai ales 
când dansa solo-ul din Sfântă dreptate, eşti oarbă  de  Fitos, la care a adăugat el însăşi 
un interludiu rapid, pe care l-a numit în secret «Vai, ce şmecher e neamţul», interlu-
diu care era aplaudat îndelung inclusiv de către ofiţerii şi husarii-Bach, până când 
au reuşit să înţeleagă că erau chiar ţinta batjocurii” (Vezi Ferenczi 1897: 409). Soma 
Tóth a luat parte la Revoluţia Paşoptistă, fapt pentru care a fost închis. După eliberare 
a străbătut ţara şi dansul său a fost o formă de luptă împotriva puterii austriece. În 
anii 1860 a devenit faimoasă coregrafia sa în cinci părţi a dansului „Palotás”. După 
aceasta a lucrat ca profesor de dans la diverse companii din provincie. Mai poate fi 
menţionat un episod interesant din viaţa lui Soma Tóth. În perioada directoratului 
lui Follinus a fost pusă în scenă prima operetă care a ţinut o seară întreagă, cu titlul 
Dunanan apó [Moş Dunanan], după Siraudin şi Moineaux. Se zvonea că piesa este 
cam deocheată şi că ea conţine chiar şi un cancan. O sută de elevi ai Gimnaziului 
Reformat s-au dus la spectacol şi au f luierat piesa. După presa timpului, cancanul 
montat de către Soma Tóth nu a fost chiar aşa de scandalos ; ziarul „Kolozsvári Köz-
löny” (în numerele 145 şi 147) admonestează elevii care ar fi f luierat nejustificat, iar 
„Korunk” (în numerele 145 şi 146), cu ironie denunţătoare, consideră de-a dreptul 
inacceptabil gestul elevilor. În ciuda faptului că tinerii şi-au motivat reacţia, ziarul 
„Közlöny” a replicat că dacă scena cancanului a fost f luierată, nu ar fi trebuit tolerate 
scenele dansate de Kati Lanner şi Emilia Aranyvári sau spectacole ca Dama cu camelii 
sau Rigoletto (vezi Ferenczi 1897: 435).
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precedate de piese în proză, la fel, într-un singur act. Cei doi dirijori ai 
acestei perioade importante au fost: Ede Gócs şi Gyula Káldy.

După reprimarea revoluţiei, secţia de operă a teatrului, iar în cadrul 
acesteia baletul, ocupă un loc neimportant până în anii 1860–1870. An-
samblul de teatru al lui Mihály Havi susţine spectacole de un înalt nivel. 
În fruntea trupei de balet se găseşte maestrul de balet Ferenc Kaczér, iar 
dansatorii mai importanţi din categoria solo sunt: Irma Kuhner, Lujza 
Mayer şi Gusztáv Kaczér. În cadrul ansamblului de balet sunt activi 14 
elevi balerini. Alături de orchestra militară, la spectacolele de operă şi 
balet sunt angajaţi şi muzicanţi civili plătiţi. 

În stagiunea 1858–1859, secţia de balet consolidată susţine două pie-
se într-un singur act: Egy táncos kalandja [Peripeţiile unui dansator] şi 
Alidor, a hegyi szellem [Alidor, spiritul muntelui], amândouă în coregra-
fia lui Ferenc Kaczér.10 În următorul an, la secţia de balet sunt angaja-
te două mari personalităţi ale artei coregrafice: Lajos Montella şi Emilia 
Aranyvári.11 Alături de interludiile spectacolelor de operă, sunt progra-
mate şi numere de dans cărora li se dedică o seară întreagă: două balete 

10	 Ferenc Kaczér (Katzer, 1810–1871) s-a născut la Pesta şi a fost dansator, maestru de 
dans, compozitor şi dirijor de origine germană. Şi-a început cariera în teatrele germane 
din Sopron şi Bratislava, iar mai târziu a devenit maestru de dans la şcoala de dans 
a teatrului din Cetatea Budei. El a fost primul care a introdus în teatrele din Ungaria 
pantomima de tip Commedia dell’ Arte, care era la modă în acea perioadă la Viena. În 
aceste spectacole, care presupuneau inclusiv elemente de acrobaţie, el însuşi a jucat 
rolul lui Arlequino.  În 1839, s-a angajat pentru scurt timp la Teatrul Naţional din Pesta, 
apoi a lucrat la teatre din provincie: Győr, Cluj, Eger, Miskolc. Pentru spectacolul Egy 
táncos kalandja [Peripeţiile unui dansator] a scris inclusiv muzica. Coregrafiile cele mai 
importante: Zűrzavar a vargaműhelyben [Harababură într-o cizmărie] (1834), Arlekin 
élete, halála és feltámadása [Viaţa, moartea şi reînvierea lui Arlequin] (1834),  Bájrózsa 
[Gingaşul trandafir] (1835), Toborzók vagy a szüret [Recrutarea sau culesul viei] (1835).

11	 Pentru a ne da seama de importanţa Emiliei Aranyvári este necesar a oferi câteva 
date biografice. Emilia Aranyvári (1830–1868, nu se cunoaşte exact data morţii) dan-
satoare, coregrafă, cea dintâi prim-balerină maghiară. După Lexiconul de artă teatrală 
maghiară (MSZL), ea a învăţat să danseze de la maestrul de balet francez al teatrului 
german din Pesta, François Crombé. A urcat pentru prima dată pe scena Teatrului 
Naţional în 1848, apoi au urmat turnee internaţionale: la Théâtre Lyrique din Paris, 
unde îşi perfecţionează tehnica de dans sub îndrumarea lui Artur Saint-Léon, apoi 
arta sa este aplaudată de către publicul din Londra şi Viena. După ce se întoarce în 
ţară, între 1854–1859, este dansatoare a Teatrului Naţional, unde montează pe scenă, 
ca primă coregrafă femeie de origine maghiară, baletul Toborzók [Recrutarea]. După 
aceasta urcă pe scenă la Seghedin, la Arad, mai târziu la Cluj, unde devine membră a 
companiei lui Mihály Havi, cu care, în afară de turnelul la Bucureşti, mai merge şi pe 
scenele din Italia, iar ultima informaţie despre ea este din Parma şi datează din 1868. 
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ale lui Pugni, Esmeralda vagy a Festész álomképe [Esmeralda sau Himera 
pictorului] şi Szerelmes ördög [Diavolul îndrăgostit], apoi un spectacol de 
balet în trei acte intitulat Újonc [Novicele] de Ferenc Doppler. Aceste spec-
tacole erau susţinute la cererea  publicului. 

Totodată, trebuie amintit turneul lui Mihály Havi din anul 1860 la 
Bucureşti, cu ocazia căruia compania de teatru şi-a întregit trupa cu 
artişti solo, muzicieni şi dansatori de o calitate deosebită. Prim-balerina 
era strălucita dansatoare deja amintită, Emilia Aranyvári. Compania de 
balet era formată din 36 de membri, printre care artişti deosebiţi, pre-
cum Lujza Mayer, Mária Farkas, Lajos Montella, János Gerecs şi Ignác 
Ferdinand. Spectacolele au fost prezentate cu regularitate de ziarul co-
munităţii maghiare din Bucureşti (Bukaresti Magyar Közlöny), precum şi 
de buletinul informativ al teatrului din Cluj (Kolozsvári Színházi Közlöny). 
Hunyadi László de Ferencz Erkel a fost un spectacol cu un succes deplin, 
iar critica a subliniat în mod deosebit realizările notabile ale balerinilor 
Lajos Montella şi Emilia Aranyvári. La spectacol a fost prezent şi princi-
pele Cuza, exprimându-şi aprecierea faţă de nivelul atins de compania 
de teatru. Spectacolele de balet din repertoriu realizate în turneu erau 
Esmeralda [Esmeralda] şi A festő álomképe [Himera pictorului]. În pofi-
da faptului că din punct de vedere artistic turneul a înregistrat succese, 
ridicând astfel moralul trupei, în final compania a ajuns în impas, iar 
Mihály Havi a suferit pierderi materiale atât de mari, încât doar prin so-
lidaritatea artiştilor români a reuşit să-şi aducă trupa acasă.12 A şi plecat 
de la teatru, locul lui fiind luat de János Follinus. Totodată, şi publicului 
i-a scăzut interesul pentru balet, îndrăgind şi susţinând în primul rând 
operetele şi spectacolele muzicale ce prezentau idilic viaţa ţărănimii. În 
pofida acestui fapt, spectacolele de balet care au fost totuşi puse în scenă 
– puţine la număr, precum Giselle de Adam, Markotányosnő és postakocsis 
[Fata regimentului şi poştaşul] de Pugni – au fost cele mai mari succese. 

Lexiconul de artă teatrală maghiară menţionează faptul că activitatea sa deschide pri-
ma epocă importantă a baletului maghiar din Ungaria (vezi MSZL 1994: 32). 

12	 Tragedia lui Mihály Havi a fost cauzată de un angajament financiar extrem de ris-
cant. Pentru subvenţia turneului, a apelat la un avocat stagiar, Mircea Ioan din Cluj, 
care a finanţat cu titlu de împrumut turneul, dar a impus nişte clauze extrem de ciu-
date ale împrumutului. La un anumit moment al turneului, acesta, în complicitate cu 
casiera, a fugit în străinătate cu toate încasările companiei. După întâmplarea aceas-
ta, Mihály Havi a ajuns la închisoarea datornicilor, iar după cum povesteşte Follinus, 
la început, „a fost chiar şi înlănţuit, pentru că activitatea de director a teatrului a fost 
considerată şi în dimensiunea ei politică” (vezi Janovics 1941: 119).
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Compania de balet era bună şi a reuşit să-şi menţină repertoriul. Dintre 
dansatori, presa a evidenţiat următoarele nume: Katalin Lamer, domni-
şoara Neumüller, Alfréd Alberti, Róza Pataki, Mari Láng, Janka Havi, Ilka 
Turcsányi, d-na Baranyai, Alfréd Carron şi Ignác Ferdinand. 

De-a lungul anilor, în repertoriul trupei clujene doar rareori pot fi 
descoperite spectacole de dans şi balet; după ce opereta a câştigat teren, 
interesul pentru balet ca gen artistic a scăzut foarte mult, iar acesta a 
lipsit din repertoriul ansamblului maghiar timp de aproape 70 de ani. 

După încheierea Tratatului de Pace de la sfârşitul Primului Război 
Mondial, publicul clujean maghiar îşi pierde ansamblul de balet şi ope-
ră. Începând de la 1 octombrie 1919, clădirea Teatrului Naţional din Cluj, 
împreună cu întreaga sa dotare, sunt predate consiliului guvernamen-
tal român. Compania de teatru condusă de dr. Jenő Janovics este nevoită 
să funcţioneze pe mai departe în clădirea Teatrului de Vară din Parcul 
Central. În prima stagiune sunt susţinute încă 62 de spectacole de operă 
şi 158 de operetă, însă criza economică a anilor 1920 îşi pune ampren-
ta şi asupra repertoriului muzical, astfel că spectacolele prezentate sunt 
în majoritate operete. Iubitorii de operă şi operetă frecventează de acum 
încolo spectacolele susţinute de ansamblul Operei Române din Cluj, în-
fiinţată în 1921.  

Clujul, fiind considerat capitala spirituală a Transilvaniei, devine un 
însemnat bastion şi în ceea ce priveşte arta coregrafică. Se schimbă şi 
pretenţiile referitoare la arta dramatică. Parţial şi datorită numărului 
însemnat al publicului maghiar, poate fi observat un interes viu pentru 
spectacolele de balet. Trebuie remarcaţi cei care au organizat şi au con-
dus ansamblul de balet al Operei Române, asigurând prin activitatea lor 
un nivel corespunzător aşteptărilor şi devotamentul publicului: Tacia 
Fulda13 şi József Ligeti.14 Mai târziu, conducerea artistică a operei este în-

13	 De-a lungul a două stagiuni a dansat de şaptesprezece ori solo-ul de balet din Aida 
(despre acesta, vezi în Caius Olariu, într-un manuscris arhivat, Date statistice privind 
activitatea Operei Române de Stat din Cluj de 35 de stagiuni; 13 septembrie 1919 – 31 
august 1954).

14	 József Ligeti (Löfler, 1897–1985), dansator, regizor, producător de spectacole şi direc-
tor de teatru. A obţinut diploma de maestru de balet la Paris, în 1921. Până în 1928 
a fost angajat al Operei Române de la Cluj. Aici a avut o activitate managerială sus-
ţinută şi împreună cu Andor Becsky şi Jenő Szentimrei a fondat o asociaţie culturală 
româno-maghiară cu numele Studio.  În toată viaţa sa, extrem de bogată, a fost regi-
zor la Berlin (1929–1931); în Bucureşti a fost regizorul grupului de teatru muncitoresc 
şi în acelaşi timp al companiei de avangardă 13–1 (1932–1933), a organizat teatru 
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tregită cu maeştrii de balet Elena Penescu Liciu15 şi Roman Morawszky,16 
de origine poloneză. Alături de momentele de interludiu muzical din ope-
rele serioase (Aida, Traviata, Trubadurul, Faust, Lakmé etc.), cele mai popu-
lare spectacole de balet sunt: Babatündér [Magazinul de păpuşi] de Bayer, 
Coppelia de Delibes, Şeherezada de Rimski-Korsakov, precum şi spectaco-
lul în patru acte intitulat A szerelem négy évszaka [Cele patru anotimpuri 
ale dragostei], coregrafia fiind realizată pe muzica lui Franz Schubert. 
Reprezentanţii de excepţie ai artei coregrafice din epocă sunt Irinel Liciu 
(pe numele original: Lia Silvia Popa), care pleacă mai târziu la Bucureşti 
şi artistul Roman Morawszky, invitat în anii ’30 din Poznan la Bucureşti 
şi stabilit apoi la Cluj.   

Schimbarea puterii aduce transformări în viaţa companiei de teatru 
maghiar: aceasta revine în clădirea din Piaţa Hunyadi şi capătă statu-
tul de Teatru Naţional, iar Opera Română îşi transferă sediul la Timişoa-
ra. În 1941 director general devine János Kemény, iar Viktor Vaszy va fi 

munitoresc şi la Budapesta şi a fost regizor principal al Teatrului Orăşenesc, secţia 
operă (1935–1936), între 1937–1939 a stat la Paris, unde a fost scenarist, regizor şi 
dansator. A luat parte la rezistenţa franceză, în 1945 a fondat teatrul sindical Comé-
diens du Peuple. În 1946 a condus secţia teatrală a Uniunii Culturale a Muncitorilor, 
iar în 1947 a fost directorul teatrului I.C. Frimu din Bucureşti. Din 1949 a fost regizor 
principal la Teatrul Naţional din Iaşi, iar din 1952 a fost regizor principal la Teatrul 
Maghiar de Stat din Sf. Gheorghe. Între 1958 şi 1960 a fost directorul Casei de Cultură 
Petőfi din Bucureşti, iar în 1963 s-a întors în oraşul său natal, la Budapesta. Cel mai 
mare succes al său a fost parafraza A felszabadult Dandin György [Descătuşarea lui 
György Dandin], care s-a jucat la Paris, la Budapesta şi în Bucureşti, care a fost văzută 
şi apreciată şi de către Eugen Ionescu (vezi MSZL 1994: 458).

15	 Elena Liciu Penescu Genazini a fost prim-balerină a Operei Române din Bucureşti, în 
anii 1930–1940. A fost partenera lui Oleg Danovski în spectacolul Rapsodia maghiară, 
pe muzică de Franz Liszt, montat de Danovski în 1945. Pentru scurt timp a fost ma-
estră de balet la Opera Română din Cluj. După aceasta, se întoarce în Bucureşti, unde 
devine maestră de balet la teatrul Alhambra. A condus un studio de balet privat până 
la naţionalizare. Sub îndrumarea sa îşi încep activitatea talentata sa verişoară, Irinel 
Liciu, în plus Petre Manea, Tilde Urseanu, Lizi Lind, Indira Mulgund, Rosette Mocia şi 
mulţi alţii.

16	 Roman Morawszky (1897–1982), balerin şi coregraf de origine poloneză. A învăţat să 
danseze de la maestrul de balet al Operei Mari din Varşovia, Cechetti. După Primul 
Război Mondial, el activează încă în Polonia, la Poznan, ca solist şi coregraf. El a fost 
unul dintre partenerii sistematici ai faimoasei Anna Pavlova şi a fost unul dintre pri-
mii solişti ai baletului Petruşka de Igor Stravinski. Exact pentru acest rol a fost invitat 
la Bucureşti, iar după aceasta, în 1930, se stabileşte la Cluj. Aici el a fost maestru de 
balet al celor două Opere, cea Maghiară şi cea Română, aproape 40 de ani. El este 
considerat şi respectat astăzi, pe drept cuvânt, ca unul dintre fondatorii şcolii de co-
regrafie din Cluj.
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conducătorul artistic şi prim-dirijorul Operei. Viktor Vaszy a organizat 
o companie serioasă, care era în stare să pună în scenă valorile muzi-
cale europene şi pe cele maghiare. Conducerea ansamblului de balet i-a 
revenit maestrului de origine poloneză, Roman Morawszky, avându-i ca 
solişti de excepţie pe Kató Keresztes, Lotte Lehmann, Viola Rimóczy, Jolán 
Tóth, Kurt Cserminszky, Imre Domby, Attila Komáromy şi Zoltán Szabo-
ray. În această perioadă scurtă, de doar câţiva ani, sunt prezentate pe 
scenă producţii prestigioase: Mozart, Ámor játékai (Les petits riens) [Micile 
nimicuri]; Delibes, Coppelia; Rimski-Korsakov, Şeherezada; Zoltán Kodály, 
Marosszéki táncok [Dansuri secuieşti din Scaunul Mureş] (1943), în core-
grafia lui Margit Dukony; Bartók, A fából faragott királyfi [Prinţul cioplit 
din lemn]17 (1944); precum şi montaje pe muzica lui Grieg, Ceaikovski, 
Elgar, Sarasate. Intervine însă cea de-a doua conflagraţie mondială, iar 
schimbul de clădire se repetă. În toamna anului 1945, ansamblul Operei 
Române revine de la Timişoara. Aşadar, trupa teatrului maghiar este ne-
voită să se întoarcă în clădirea Teatrului de Vară din Parcul Central. Cu 
toate că în noua-veche clădire mai au încă loc câteva spectacole muzi-
cale, până la înfiinţarea Operei Maghiare de Stat piesele de balet lipsesc. 

În 1948 este înfiinţată Opera Maghiară de Stat din Cluj (în primii ani 
funcţionează ca Operă Populară cu repertoriul adecvat). Reluarea spec-
tacolelor de balet se realizează la Opera Maghiară. Opera nou înfiinţată 
angajează artişti de renume precum: Larisa Şorban, Mária Imre, Imre 
Domby, Zoltán Szaboray, Sándor Iorga, Roman Morawszky, Kurt Cser-
minszky, Vasile Marcu, Lenke Pleth, Éva Winkler şi alţii. La început, obli-
gaţiile maestrului de balet au fost îndeplinite de Géza Horváth, acesta 
fiind urmat apoi de către maestrul de balet Nicolae Iacobescu18 şi de core-
graful Gabriella Taub. Este important de menţionat faptul că, iniţial, cele 
două companii de operă funcţionează cu un repertoriu distinct. Primele 
spectacole sunt piese într-un singur act, iar coregrafiile celor mai multe 
spectacole sunt prezentate de revistele de specialitate precum lucrări co-
lective ale celor două ansambluri de balet, cel român şi cel maghiar. Ast-
fel de piese sunt: Marosszéki hegyekben [În munţii din Scaunul Mureşului] 
de Zoltán Kodály; Rapsodia română de George Enescu; Egy ukrán faluban 

17	 A fost primul spectacol scenic Bartók montat în Cluj.
18	 Nicolae Iacobescu a fost angajat la Opera Maghiară din Cluj în 1949, fiind considerat 

personalitatea fondatoare a Liceului de Coregrafie din Cluj şi unul dintre cei care, 
după al Doilea Razboi Mondial, au pus bazele învătământului coregrafic de balet cla-
sic clujean.
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[Într-un sat din Ucraina] pe muzica lui Liadov şi textul lui Géza Horváth, 
care a scris mai multe piese într-un singur act, în cazul acestui spectacol 
de balet el fiind însă şi coregraful; Alkonyattól hajnalig [Din apus şi până-n 
zori] în coregrafia lui Nicolae Iacobescu, coregrafia fiind realizată pe po-
emul simfonic O noapte pe muntele Pleşuv de Mussorgsky. Aceste numere 
de balet constituie primele spectacole susţinute de Opera Maghiară, iar 
în acelaşi timp, încă din 1949, ele pregătesc din punct de vedere tehnic 
primul spectacol de balet de mare anvergură: Fântâna din Bahcisarai de 
Asafiev, în coregrafia lui Oleg Danovski.19

O piesă de balet monumentală, în trei acte, este şi Macul roşu, pe mu-
zica lui Glier şi în coregrafia lui Oleg Danovski, prezentată de companie în 
1951. În rolurile principale dansează: Larisa Şorban, Géza Horváth, Sán-
dor Iorga, Kurt Cserminszky, Zoltán Szaboray, Petre Corpade.20 Urmează 
Şeherezada în regia lui Petre Manea, mai apoi, în anul 1954, este susţinut 
un spectacol reprezentativ al operei, Keszkenő [Năframa], pe muzica lui 

19	 Oleg Danovski (1917–1996) balerin şi coregraf de origine ucaraineană. A învăţat arta 
dansului de la Boris Knyazev. Primele lui apariţii pe scenă sunt legate de compania 
lui Ivan Dubrovin. Între 1938–1970 a fost solistul Operei Române din Bucureşti, unde, 
mai târziu, devine maestru de balet şi coregraf şi, de asemenea, directorul ansamblu-
lui de balet. A fost extrem de sever şi intransigent, un artist de un înalt profesionalism 
şi cu o fantezie remarcabilă, care a avut mari succese în domeniul baletului clasic. 
A avut un stil epico-dramatic foarte personal, coregrafiile sale fiind, astfel, uşor de 
recunoscut. Din 1979 a fondat şi a condus prima companie de balet independentă, 
Fantasio, la Constanţa. Această companie a adoptat numele fondatorului ei după 
moartea acestuia. Colaborarea sa cu cele două Opere din Cluj a fost importantă, el a 
conceput coregrafii care au rămas de referinţă. A montat spectacole monumentale ca 
Esmeralda sau, în 1971, Lacul lebedelor, amândouă la Opera Română din Cluj.

20	 Merită citat aici din studiul lui Ferenc László din 1992 : „Nivelul proiectului şi chiar 
posibilitatea lui au fost asigurate de artiştii cu vechi state din Opera Română din Cluj: 
maestrul de balet Oleg Danovski a adus cu el soliştii balerini care la premieră au dan-
sat aproape toate rolurile principale. [Era vorba despre despre spectacolul Fântâna 
din Bahcisarai – nota autoarei] Pe măsură ce ansamblul de balet al Operei Maghiare 
a început să se dezvolte, aceste roluri principale au fost, treptat, preluate de către 
artiştii maghiari. În 1951 a avut loc a doua premieră mai însemnată de balet, Macul 
roşu de Glier, unde tot balerini români au fost distribuiţi în rolurile mai importante, 
pentru ca abia în 1953, în spectacolul Şeherezada, de Rimski-Korsakov, să se ajungă 
ca invitat de la Opera Română să fie numai coregraful şi solistul spectacolului, Petre 
Manea. […] În paranteză fie spus, conducerea Operei Române nu a fost aşa de priete-
noasă cu genul baletului cum a fost Opera Maghiară! Acest lucru a fost înţeles şi de 
maestrul Danovski, un uriaş al artei dansului contemporan român, care a şi plecat. 
Pentru balerinii români, Opera Maghiară a fost tot timpul un loc de afirmare.  Şi as-
tăzi sunt foarte mulţi balerini români care dansează la Opera Maghiară” (vezi László 
1992: 112–113).
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Jenő Kenessey, în coregrafia lui Gyula Harangozó şi Irén Hamala, invitaţi 
de la Budapesta. Piesa Năframa a mai fost de două ori montată şi prezen-
tată în noua regie, în 1973 şi în 1987.

Între timp, o parte a artiştilor se angajează la Opera Română, aflată 
într-un proces de consolidare, ori pleacă la Bucureşti. În anul 1957, com-
pania prezintă din nou un spectacol de balet în trei acte, intitulat Surale, 
scris de compozitorul sovietic Jarullin, care, tânăr fiind, a avut parte de 
o moarte eroică. Regia a fost semantă de Gabriella Taub,21 pe atunci încă 
angajata Operei Maghiare. În acelaşi an este pusă în scenă piesa de balet 
a lui Alfred Mendelssohn: Călin, regizor-coregraf fiind Tilde Urseanu din 
Bucureşti. Baletul cu teme populare este de asemenea un spectacol em-
blematic, care, de-a lungul anilor a fost de mai multe ori readaptat, ca de 
exemplu în 1971 în coregrafia lui András Szántó, apoi, în anul 1988, în 
aceeaşi regie dar într-o nouă variantă scenică.   

Odată cu plecarea Gabriellei Taub, opera rămâne fără coregraf spe-
cializat, aşadar în anii ce urmează sunt invitaţi la operă o serie de core-
grafi, ceea ce favorizează activitatea desfăşurată aici. Este îmbucurător şi 
faptul că trei dintre soliştii de dans importanţi, Zoltán Szaboray, András 
Szántó şi Tibor Fodor, experimentează cu succes munca de coregraf.

Anii 1959–1960 sunt deosebit de fructuoşi. Oleg Danovski este din 
nou prezent cu câte o coregrafie, astfel în 1959 este pusă pe scenă piesa 
lui Mihail Jora, intitulată La piaţă (remontată în 1983), iar în următorul an 
cea a lui Zeno Vancea, Priculiciul. Sunt montate şi alte două piese de balet 
pe muzică de compozitori români: Dans de I. Enescu, o piesă compusă pe 
muzica Rapsodiei Române şi La vie de M. Jora, prima în coregrafia lui Oc-
tavian Stroia, cea de-a doua în coregrafia lui Floria Bodeuţ-Capsali şi Oc-

21	 Gabriella Taub-Darvas (s-a născut în 1930 la Halmeu) s-a iniţiat în tainele baletul 
la Şcoala de Balet din Timişoara. S-a afirmat ca o tânără talentată şi a fost trimisă 
cu o bursă la Academia de Balet din Leningrad, unde, în cadrul Institutului Vaga-
nova, şi-a perfecţionat măiestria în baletul clasic (1949–1952). În anii petrecuţi aici 
i-au fost remarcate aptitudinile de coregraf şi a fost trimisă la Institutul de Balet din 
Moscova, unde, în 1957, obţine diploma de coregraf. Întoarsă acasă, se angajează la 
Opera Maghiară din Cluj, unde nu rămâne pentru mult timp, dar activitatea sa a fost 
determinantă pentru evoluţia ansamblului de balet de aici. Îşi continuă activitatea la 
Opera Română, unde montează nestematele baletului clasic şi aici are posibilitatea 
să valorifice din plin ceea ce învăţase în Uniunea Sovietică. În 1970 emigrează, mai 
întâi în Israel, apoi în Statele Unite, unde deschide o şcoală privată. Atât în Israel, 
cât şi în America colaborează cu ansambluri renumite de balet şi are foarte mulţi 
discipoli, care au devenit balerini renumiţi. Însemnătatea activităţii Gabriellei Taub 
pentru cele două Opere clujene ar necesita un studiu de sine stătător.
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tavian Stroia. Trebuie subliniat faptul că artiştii coregrafi din Bucureşti 
au încercat să-şi realizeze spectacolele şi la Cluj, colaborând în primul 
rând cu artiştii de la Opera Maghiară. Aşadar, alături de regizorii invitaţi, 
se implică într-o măsură tot mai mare şi proprii artişti ai Operei. Un astfel 
de spectacol de balet în trei acte este cel al lui Ferenc Farkas, Furfangos 
diákok [Elevii poznaşi], în coregrafia lui Zoltán Szaboray, din 1960, din 
păcate scos destul de repede din repertoriu.

În ceea ce priveşte spectacolele de balet, sfârşitul anilor 1950 şi în-
ceputul anilor 1960 este preioada cea mai fertilă. În 1960 sunt incluse în 
repertoriu încă trei piese: Ravel, Bolero; De Falla, Tricornul şi piesa Priculi-
ciul, deja amintită, toate cele trei spectacole de balet având un singur act, 
în coregrafia lui Vasile Marcu, care lucra deja la Bucureşti. În continuare 
poate fi constatată existenţa unei colaborări de mare anvergură. În anul 
1961, cele două companii de operă prezintă în coproducţie  baletul inti-
tulat Romeo şi Julieta al lui Sergei Prokofiev, în coregrafia Gabriellei Taub. 
Spectacolul a fost susţinut de soliştii şi ansamblurile de balet ale ambelor 
Opere, iar dirijorul, decorurile şi partea tehnică au fost preluate de Opera 
Română. În rolul Julietei, Margit Sipos a atins performanţe impresionan-
te. Critica afirma: „A apărut ca un artist integru, care-şi subordonează 
tehnica integral conţinutului uman al rolului”. Nici partenerii ei n-au ră-
mas mai prejos. Zoltán Szaboray, Tibor Fodor, György Vas, Mária Imre, 
Andor Török au obţinut – pe bună dreptate – recunoaşterea publicului şi 
a specialiştilor.

Cel de-al treilea spectacol, performat cel mai frecvent de către an-
samblul de balet al Operei Maghiare, este Spărgătorul de Nuci de Ceaikov-
ski. Aceasta a fost prezentată în premieră de compania de balet în anul 
1962, în coregrafia Tildei Urseanu. A mai fost pusă apoi în scenă în anul 
1979, în coregrafia lui Tibor Fodor, iar în 1996, în regia lui Ferenc Valkay; 
mai apoi, în 2008, a fost readaptată şi prezentată de maestrul de balet 
Vasile Solomon.

Anul 1964 se remarcă prin premiera a trei spectacole de balet într-
un singur act. Un spectacol de o seară este poemul coregrafic al lui Paul 
Constantinescu, intitulat Nuntă în Carpaţi, care, de fapt, nu are acţiune, 
lucrarea fiind o prezentare pe scenă a unor dansuri din diverse regiuni 
pe un libret de Béla Balogh. Cea de-a doua creaţie este A fából faragott 
királyfi [Prinţul cioplit din lemn] de Béla Bartók, în legătură cu care – în 
afara faptului pozitiv al punerii pe scenă – critica a menţionat că s-a păs-
trat foarte puţin din tradiţiile scenice ale lucrării. Sunt menţionate însă 
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performanţele obţinute de actori: farmecul prinţesei în interpretarea lui 
Margit Sipos, figura prinţului, excelent realizat de György Vas, precum şi 
supleţea artistei Erzsébet Nagy. În cazul ambelor piese de balet, regizo-
rul-coregraf era Ştefan Gheorghe din Bucureşti. Prinţul cioplit din lemn va 
mai fi pus în scenă doar în 2006, în coregrafia unei tinere artiste: Melin-
da Jakab. Cel de-al treilea balet este o lucrare realizată de doi artişti clu-
jeni: Találkozások [Întâlniri] de Ervin Junger, pe libretul de Gábor Dehel, 
a fost una dintre rarele situaţii în care era inclusă în repertoriul operei o 
lucrare realizată de un autor maghiar din ţară. 

În următorul an, dorind să-şi plătească o veche datorie faţă de Bar-
tók, ansamblul de balet prezintă şi spectacolul intitulat A csodálatos man-
darin [Mandarinul miraculos], în colaborare cu coregraful bucureştean 
Stere Popescu. Spectacolul a avut un ecou remarcabil şi a fost ulterior 
adaptat pentru cinematografie. Actorii acestei realizări deosebite sunt: 
Mária Lukács în rolul prostituatei, care şi-a construit prestaţia scenică 
la un înalt nivel, atingând culmile spectacolului de balet-mişcare; rolul 
Mandarinul este conceput remarcabil din punct de vedere coregrafic şi 
interpretativ, într-o manieră plină de suspans, de către Tibor Fodor, acest 
spectacol având o deosebită importanţă pentru propria carieră; cei trei 
criminali, Gavril Rusu, András Borbáth şi Vilmos Schlosser, şi-au realizat 
rolul cu pasiune şi o forţă, la fel şi József Szabó în rolul băiatului, ca şi Au-
rel Albu, care a dansat în rolul bătrânului cavaler. 

Aşa cum am afirmat şi mai înainte, acest deceniu a fost unul de ex-
cepţie în viaţa ansamblului de balet al Operei Maghiare de Stat. Compa-
nia realizează în 1966 trei piese într-un act, în coregrafia lui Trixy Checa-
is de la Teatrul Muzical din Galaţi: Pasărea de foc de Stravinsky, Daphnis şi 
Chloé de Ravel, precum şi Un american la Paris de Gershwin. Din distribu-
ţie pot fi amintite nume de artişti care au contribuit la succesul excepţi-
onal al acestor producţii: Erzsébet Nagy, Mária Lukács, Vilmos Schlosser, 
Simion Blaga, Éva Taub, Margit Sipos, Tibor Fodor, Andor Török, András 
Borbáth, Aurel Albu, Gavril Rusu, Jenő Réthy, József  Szabó şi László Sza-
bó. Spectacolele au fost lăudate în mod deosebit de critică: Erzsébet Nagy, 
în baletul Pasărea de foc, a câştigat simpatia publicului cu săriturile ei 
uşoare şi cu un rol bine pregătit. Margit Sipos în Daphnis..., iar András 
Borbáth în spectacolul de balet al lui Gershwin au oferit apariţii de ne-
uitat. Potrivit părerii muzicologului Ferenc László: „Cele trei capodopere 
prezentate în cadrul unui singur spectacol pot fi considerate antologia în 
miniatură a baletului occidental modern, în care se manifestă în special 
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diversitatea artei, ceea ce transformă sarcinile maestrului de balet în ac-
tivităţi deosebit de interesante”. 

În anul 1968 mai urmează încă două piese de balet într-un act: Noc-
turnele, pe muzica lui Claude Debussy şi lucrarea Tablouri dintr-o expoziţie 
pe muzică de Mussorgsky-Ravel, ambele în coregrafia lui András Szántó. 
După aceea, se pare că acest curs bogat al spectacolelor de balet seacă 
pentru un timp; pentru o lungă perioadă nu au fost posibile decât reluări 
ale unor piese mai vechi, exceptând baletul intitulat Sárga rózsa [Tran-
dafirul galben] de Béla Hary, în coregrafia lui Oleg Danovski, avându-l 
ca maestru de balet şi consilier pe probleme de folclor pe András Szántó. 
Distribuţia premierei absolute cuprinde următoarele nume: Margit Sipos, 
Erzsébet Szálassy Nagy, Tibor Fodor, György Vas, Nicolae Chiriţescu, Da-
niela Irimieş, András Szántó şi László Szabó. Criticii au salutat cu entuzi-
asm spectacolul de balet ce a durat toată seara. Baletul, ca spectacol de 
sine stătător,  lipsea de stagiuni întregi din repertoriul Operei Maghiare, 
deoarece trupa era, din păcate, rar folosită la nivelul artistic şi exigenţele 
tehnice ale unui ansamblu care ar fi putut susţine propriile spectacole. 
Astfel, nivelul spectacolelor lăsa de dorit, iar în interiorul companiei de 
balet s-a înrădăcinat tendiţa de migraţie continuă.22 

După 1976, în repertoriu s-au înmulţit piesele româneşti obligatorii, 
iar în ceea ce priveşte tematica acestora, uneori şi ea era prescrisă, ca de 
pildă în cazul baletului într-un act al lui Sergiu Sarchizov intitulat Len-
dület [Avântul] şi al spectacolului de balet tematic al lui Radu Odeşteanu, 
Kohók [Furnalele] –  acesta din urmă fiind reînnoit în anul 1985. Ambele 
spectacole de balet au fost realizate în coregrafia lui Tibor Fodor. 

În 1980, publicul a mai putut aplauda două spectacole de balet de 
Hary în premieră absolută: Hófehérke és a hét törpe [Albă-ca-Zăpada şi cei 
şapte pitici], balet în trei acte pentru copii în regia şi coregrafia lui Tibor 
Fodor, cunoscuta poveste a fraţilor Grimm fiind prelucrată în vederea re-
alizării unui libret de către Ariel-Nicky Ionescu. În 2002, spectacolul a 
fost pus din nou în scenă de către maestrul de balet Mihail Mândruţiu.

22	 Muzicologul Ferenc László vede printre cauzele acestui fenomen faptul că „dintre 
dansatorii mai valoroşi ai instituţiei niciunul nu a reuşit să se impună ca personalita-
te capabilă să structureze un ansamblu, în timp ce, peste tot în lume, orice ansamblu 
renumit de balet, chiar şi din provincie, e animat de personalitatea unui coregraf, 
care nu doar montează, ci creează şi un stil, formând astfel şi dansatori care au, la 
rândul lor, personalitate. Astfel că mari coregrafi precum Danovski şi Chechais nu au 
mai venit să lucreze pe malurile Someşului“ (vezi László 1992: 109).
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Până la schimbarea de regim, în afara spectacolelor reluate, sunt sus-
ţinute doar puţine spectacole în premieră: în 1983, piesa Acteon pe muzica 
lui Alfred Alessandrescu şi După-amiaza unui faun, pe muzica poemului 
simfonic cu acelaşi titlu de Debussy, ambele în coregrafia lui György Vas. 
O piesă de mai mare anvergură este un spectacol de balet în trei acte, Pri-
măvara, de Cornel Trăilescu, în coregrafia lui Ferenc Valkay, care lucra în 
aceea vreme încă la Timişoara. Duetul de îndrăgostiţi din această piesă, 
în interpretarea lui Nicolae Chiriţescu ori Mircea Pusta şi Erzsébet Nagy, 
făcea parte aproape obligatoriu din programul fiecărei seri de spectacol. 
Valkay a ridicat compania de balet la nivelul la care aversiunea publicului 
faţă de acest tip de spectacol a dispărut cu desăvârşire. 

În 1985, György Vas a pus în scenă într-o nouă coregrafie Rapsodia 
română de Enescu, lărgind astfel lista repertoriului românesc. Tot creaţia 
unui artist român – a lui Laurenţiu Profeta – este şi baletul de o seară în-
treagă Prinţ şi cerşetor (text de Ionel Hristea şi Oleg Danovski după Mark 
Twain, regizor-coregraf Adrian Caracaş). Spectacolul pentru copii – pre-
cum multe alte piese ce meritau o soartă mai bună – a fost scos repede 
din repertoriu. Ultima premieră a avut loc în anul schimbării de regim: 
Egy új élet felé [Spre o viaţă nouă], balet tematic sub bagheta lui Béla Hary.

Merită încă menţionate următoarele: după pensionarea lui András 
Szántó şi Tibor Fodor (1982) şi trecerea în nefiinţă a lui György Vas în 
1985, ansamblul de balet a rămas fără un conducător artistic al colec-
tivului de coregrafi. Până în anul 1989, activitatea maestrului de balet 
a fost preluată de Margit Sipos, iar apoi, pentru scurt timp, de Erzsébet 
Szállassy Nagy. În ceea ce priveşte coregrafia premierelor, au fost invitaţi 
artişti din afară. Reluările pieselor au fost realizate în mod exemplar de 
artiştii aflaţi la conducere, împreună cu Jenő Réthy şi Jenő Pintér. Con-
ducerea artistică, pentru „a scăpa” de piesele româneşti obligatorii, s-a 
bazat de cele mai multe ori pe compania de balet, şi astfel baletul clasic 
nu şi-a mai găsit locul pe scenă. În asemenea condiţii, dansatorii cu ade-
vărat bine pregătiţi considerau că nu mai merită să se angajeze la Opera 
Maghiară.  

Situaţia s-a schimbat odată cu apariţia artistului-coregraf timi-
şorean Ferenc Valkay,23 care la început a fost balerinul invitat în piesa 
Samson şi Dalila de Camille Saint-Saëns, apoi, din 1990, a fost angajat 

23	 Importanţa carierei lui Ferenc Valkay poate fi pusă în analogie cu aceea a Gabriellei 
Taub. Ferenc Valkay (născut în 1940 la Timişoara) s-a făcut cunoscut ca balerin în 
oraşul natal, iar prin intermediul televiziunii, în toată ţara. După ce a parcurs ro-
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în calitate de maestru de balet. El a înnoit ansamblul de balet, iar prin 
muncă perseverentă l-a pregătit tehnic pentru rezolvarea unor sarcini 
artistice pretenţioase, introducând în activitatea companiei elemente ale 
baletului modern şi neoclasic. Piesele într-un act ale primilor ani sunt: A 
magány stációi [Staţiile singurătăţii], în regia coregrafei Aranka Hegyesi 
de la Budapesta, pe muzica lui György Orbán; Micile nimicuri (Les petits 
riens în original, tradus în maghiară ca Ámor játékai), piesă ce a participat 
în 1991 la Festivalul Mozart, în coregrafia lui Ferenc Valkay; în anul ur-
mător, tot Valkay a regizat spectacolul de balet Andante-Allegro; în 1993 
au fost realizate trei spectacole de dans regizate de coregraful invitat Ist-
ván Áment: Pókok [Păianjenii], pe muzica lui Béla Bartók, Olasz Capriccio 
[Capriciu italian], pe muzică de Ceaikovski şi In Memoriam John Fitzgerald 
Kennedy, muzica fiind compusă de Samuel Barber; în anul 1994 sunt rea-
lizate în premieră din nou trei spectacole de dans: Simfonia clasică de Pro-
kofiev, pe piesa muzicală cu acelaşi titlu, Povestea soldatului, de Stravinski 
şi Galántai táncok [Dansuri din Galanta], de Zoltán Kodály, de asemenea 
în coregrafia lui István Áment, venit în vizită din America. În acelaşi an 
au mai fost puse în scenă: Érted van a Bolero [Îţi dedic un Bolero], în co-
regrafia lui Ferenc Valkay, mai apoi, Valahol, valamikor [Undeva, cândva], 
pe muzica lui Jean Michel Jarre, în 1995, A tánc ünnepe [Sărbătoarea dan-
sului], un montaj din diverse numere de balet realizat de Ferenc Valkay. 
Toate aceste spectacole au fost prezentate şi în turnee. 

Cu ocazia zilelor Bartók din 1995, compania a prezentat piesa Man-
darinul miraculos în coregrafia lui Valkay, convingând publicul că prin 
menţinerea formei standard este posibilă o realizare mai modernă, într-o 
manieră cu totul nouă. Această piesă va fi pusă în scenă din nou în 2007, 
cu o coregrafie reînnoită de Melinda Jakab. După scurt timp sunt prezen-

lurile principale ale repertoriului clasic, a trecut la coregrafie. Din 1964, a fost so-
list şi coregraf  la TVR şi la Opera Română din Timişoara. În 1991, se angajează la 
Opera Maghiară din Cluj unde pune în mişcare „apele stătute” ale ansamblului de 
aici. Reuşeşte să înfiinţeze în cadrul Operei ansamblul  AMO Dance Company, prin 
intermediul căruia balerinii Operei Maghiare participă pentru prima dată la turnee 
în Europa şi peste ocean. Conduce cu o mînă fermă ansamblul şi dovedeşte reale ca-
lităţi organizatorice, probate şi prin întinerirea acestuia. Formarea şi pregătirea lui 
sunt aşezate pe baze profesionale, iar ca urmare, pe lângă baletul clasic, ansamblul 
şi publicul încep să fie formate şi în direcţia dansului modern. El mai are meritul de 
a fi promovat cu multă răbdare şi tact pedagogic tinerele talente. În ciuda faptului 
că maestrul de balet Mihail Mîndruţiu, care i-a fost lui Valkay asistent de nădejde, a 
încercat să meargă pe drumul trasat de acesta, plecarea subită a lui Valkay de la Cluj 
este o mare pierdere pentru instituţie. 
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tate din cele două spectacole de balet de Kodály, – Dansuri din Galanta şi 
Dansuri secuieşti din Scaunul Mureş – de această dată în regia lui Valkay. 
Spărgătorul de nuci este reînnoită, apoi este pusă în scenă Cenuşăreasa 
de Prokofiev, în regia lui István Áment, utilizând în premieră coregrafia 
Gabriellei Taub din 1969, de la Opera Română. 

În 1998, publicul este fermecat de Don Quijote, adaptat pentru balet 
pe muzica lui Minkus, în coregrafia lui Ferenc Valkay. După acest specta-
col de mare anvergură, artistul mai realizează coregrafia unei piese in-
teresante şi de mare succes, intitulată El Amor. În cadrul celor două acte 
se celebrează tangoul, materialul muzical fiind selectat din repertoriul 
formaţiei Gypsi Kings. În anii în care Valkay era la conducere, ansamblul 
participă la mai multe turnee în străinătate. 

În anul 2001, Ferenc Valkay pleacă din instituţie. Va fi înlocuit de Mi-
hail Mândruţiu, care, în 2002, a readaptat Albă-ca-Zăpada şi a pus în sce-
nă Giselle de Adam, Coppelia de Delibes, iar în anul 2006, Spărgătorul de 
nuci. Din nefericire, Mândruţiu a intrat în conflict cu compania de balet 
şi, ca urmare, a plecat de la Opera Maghiară. În locul lui a fost angajat 
maestrul de balet Vasile Solomon, care impune un stil de muncă extrem 
de sever ansamblului de balet. În prezent pregăteşte un montaj pentru 
Ziua Mondială a Dansului. O altă reprezentaţie interesantă care trebu-
ie menţionată este şi spectacolul de balet dedicat copiilor, intitulat Mici-
mackó [Ursuleţul Winny Pooh], pe muzica lui Luis de los Cobos Almarez, 
în coregrafia Danielei Timofte. Această piesă a mai fost pusă în scenă în 
2005, în cadrul unui spectacol de studio, abstract şi suprarealist, dar care 
–  într-un mod de neînţeles pentru mine – nu a mai fost prezentat ulterior 
decât de foarte puţine ori. 

Ar mai trebui amintite două nume de artişti. Primul este cel al Melin-
dei Jakab, care – pentru prima oară în istoria Operei Maghiare – a absol-
vit studii universitare şi a obţinut o diplomă de regizor-coregraf la Con-
servatorul de Muzică Gheoghe Dima din Cluj. În ceea ce priveşte genul 
abordat, lucrarea ei de diplomă este un colaj şi a fost realizată în 2004, 
purtând titlul de Vibration. Alte piese realizate în regia artistei sunt: Légs-
zomj [Sufocat], pe muzica poemului simfonic al lui Richard Strauss, Halál 
és megdicsőülés [Moarte şi transfigurare], în 2005, coregrafia spectaco-
lului Prinţul cioplit din lemn în 2006, precum şi o piesă deja amintită din 
2007, Mandarinul miraculos. Cealaltă artistă al cărei nume trebuie menţi-
onat este Gabriella Rusu, care conduce compania de balet, găsind soluţii 
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ideale pentru distribuirea dansatorilor în diferite roluri şi pentru imagi-
narea interludiilor în spectacolele de operă.

În legătură cu spectacolele de balet ale scenei muzicale maghiare mai 
trebuie amintit şi faptul că, chiar de la apariţia acestor reprezentaţii, ele 
au fost susţinute în majoritatea oraşelor mari din Ardeal. În ultimele de-
cenii, această practică – în special datorită raţiunilor financiare – începe 
să dispară.  Opera Maghiară şi-a propus ca într-un viitor nu prea apropiat 
să apară cel puţin pe scena oraşelor mai importante din Transilvania.

Corpul de balet şi soliştii acestuia îndeplinesc un rol important în in-
terludiile operelor şi în special ale operetelor. Trebuie subliniată partici-
parea lor la realizarea deja amintitei opere Samson şi Dalila, precum şi a 
operelor Carmen, Bánk bán [Banul Bánk], Háry János [Hary Janos], Székely 
fonó [Şezătoare secuiască], Trubadurul, Faust, apoi a operetelor precum: 
Hawaii rózsája [Floarea din Hawaii] şi Viktória [Victoria] de Pál Ábrahám, 
A bajadér [Baiadera] şi Csárdáskirálynő [Silvia] de Imre Kálmán, sau Lilia-
cul şi Voievodul ţiganilor de J. Strauss.

Pe scurt şi fără a intra în detalii, trebuie menţionate şi spectacolele 
de balet ale Operei Române din Cluj şi Timişoara. Opera Română din Cluj 
îşi reia activitatea în 1945, fiind susţinută şi de şcoala de balet fondată 
în 1950 de Octavian Stroia, care de atunci şi până astăzi pregăteşte ti-
nerele talente în domeniul dansului. În afara de Coppelia, în coregrafia 
lui Roman Morawsky, şi Esmeralda, regizată de Oleg Danovski, Gabriella 
Taub-Darvas, care între timp a plecat de la Opera Maghiară şi s-a anga-
jat aici, pune pe scenă în 1959 Lacul lebedelor de Ceaikovski, apoi baletul 
deja amintit, Romeo şi Julieta, iar în 1969, Cenuşăreasa, tot de Prokofiev. În 
1965, cu aceeaşi coregrafie sunt prezentate piesele Întoarcerea din adân-
curi de Mihail Jora şi În calea trăsnetului; în 1969 este readaptată Coppelia 
şi apare în premieră Giselle de Adam. În 1971, Oleg Danovski regizează 
din nou Lacul lebedelor, prezentat în turneu în Bulgaria şi Italia.   

După ce Taub a emigrat, maestru de balet devine Alexandru Schnei-
der, venind de la Opera din Timişoara, care montează Coloana infinită, 
inspirată de Constantin Brâncuşi şi baletul lui Tudor Jarda, Luceafărul de 
ziuă. Scurta sa activitate de la Cluj este continuată de Vasile Solomon, 
care pune în scenă următoarele spectacole de balet: Paquita, pe muzica 
lui Minkus, Simfonia clasică de Prokofiev, Spărgătorul de nuci de Ceaikov-
ski, Oxigen (colaj), Poema română, balet conceput pe muzica Simfoniei a 
III-a, de G. Enescu. Următorul maestru de balet este Adrian Mureşan, care 
monteza din nou piesa lui Jarda, apoi realizează coregrafia spectacolelor: 
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Carmen de Bizet-Şcedrin, Ciuleandra de Valentin Timariu, Carmina Bura-
na de Karl Orff, Peer Gynt de Grieg, precum  şi Şeherezada de Rimski-Kor-
sakov. În acest moment, Opera Română are un nou maestru de balet, în 
persoana lui Roland Podar. Spectacolele operei au fost susţinute cu suc-
ces de artişti excepţionali ca: Larisa Şorban, Jana Popovici, Valeria Gher-
ghel, Lucia Cristoloveanu, Simona Noja, Ileana Todea, Ferenc Zsigmond, 
Emilian Barteş, Adrian Mureşan, Radu Ciucă, surorile Bacsenszky etc.

La Opera din Timişoara a funcţionat o puternică secţie de balet, 
iar Opera acorda o atenţie deosebită acestor spectacole. Pot fi amintite 
Haiducii de Hilda Jerea, în coregrafia lui Mercedes Pavelici, Domnişoara 
Nastasia de Constantin Trăilescu (dupa textul lui G.M. Zamfirescu), Pri-
culiciul, în coregrafia lui Trixy Checais, Şeherezada de Rimski-Korsakov, 
Rapsodia română de Enescu, Petrică şi lupul de Prokofiev, La piaţă de Mi-
hail Jora, Surale de Jarullin, Lacul lebedelor de Ceaikovski, Romeo şi Julieta 
de Prokofiev, la care şi-au dat concursul artişti deosebiţi precum Maria 
Baradezian-Kecske, Ferenc Valkay, Judit Gobetz, Vasile Fonta.
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 DEÁK Gyula 

De la dansul popular la 
spectacolele de teatru-dans

În anii 1990, în urma căderii aşa-numitei corti-
ne de fier, s-au înmulţit ca ciupercile după ploaie an-
samblurile profesioniste de dans popular maghiar 
din Transilvania, iar singura formaţie de acest gen 
existentă până atunci – Ansamblul Artistic Profesi-
onist Mureşul – a suferit de asemenea transformări 
uriaşe. Mai întâi, în aprilie 1990, a fost înfiinţat An-
samblul Folcloric de Stat „Trei Scaune”, apoi, imediat 
după aceea, în septembrie 1990, a urmat Ansamblul 
Secuiesc de Stat Harghita. În ambele locuri exista 
deja o mişcare de amatori foarte puternică ce a pu-
tut sta la baza înfiinţării acestor noi ansambluri.  

Mai apoi, în anul 1998, a fost înfiinţat Atelierul de Dans Popular din 
Odorheiu Secuiesc şi, în sfârşit, dar nu în ultimul rând, în anul 2002 a 
luat fiinţă şi Ansamblul de Dansuri Oradea. Aceste cinci ansambluri de 
dansuri profesioniste funcţionează şi în prezent, iar până astăzi fiecare 
şi-a format deja propria orientare. În afara lor au existat însă şi alte în-
cercări şi probabil vor fi şi în viitor. Astfel, trebuie menţionată înfiinţarea 
Ansamblului de dansuri populare Terbete-Zalău, din 2004, în cadrul că-
ruia, la început, au fost angajate patru perechi de dansatori profesionişti, 
iar până astăzi numărul lor a crescut la opt perechi, incluzând şi o for-
maţie instrumentală. De asemenea, Ansamblul Folcloric „Pipacsok” din 
Cristuru Secuiesc este considerat tot semiprofesionist, iar conducătorul 
acestuia, Csaba László, a rezolvat problema remunerării dansatorilor în-
tr-un mod inedit, prin sponzorizări din partea unor firme. Nu demult, în 
anul 2007, a existat şi o încercare sortită eşecului: la Satu Mare, Consiliul 
Judeţean ar fi dorit înfiinţarea unui ansamblu folcloric maghiar. Consili-
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erii români au decis înfiinţarea formaţiei de dansuri populare româneşti, 
votând totodată şi pentru constituirea unui ansamblu maghiar. În urma 
acestei decizii s-a constatat faptul că nu există nici dansatori, nici muzi-
canţi şi nici măcar un conducător al formaţiei, aşadar era vorba despre 
un copil mort în faşă.  

Să revenim însă la instituţiile noastre funcţionale – la cele care au o 
bună activitate – şi să urmărim puţin care dintre ele şi ce anume repre-
zintă, în ce direcţie se îndreaptă. Folclorul şi tradiţiile absolut autentice 
sunt prezentate de o serie de spectacole puse în scenă de Mihály And
rás, conducătorul Ansamblul Secuiesc de Stat Harghita, formaţia repre-
zentând cea mai populară orientare. Linia urmată de Ansamblul Artistic 
Profesionist Mureşul este asemănătoare, însă această echipă a început 
deja să susţină, în mod regulat, spectacole de teatru-dans. În ultimul an, 
cu această echipă cel mai mult a lucrat coregraful János Varga din Zala-
egerszeg. Calea urmată de Ansamblul de Dansuri Oradea este similară, 
dar în cazul acestuia există o mai mare frecvenţă în ceea ce priveşte pre-
zentarea spectacolelor de dans realizate în primul rând sub conducerea 
artistică a lui Csaba László. Atelierul de Dans Popular din Odorheiu Secu-
iesc a prezentat la început spectacole folclorice, ajungând până în prezent 
la dansul contemporan, iar această direcţie a fost evidenţiată şi mai mult 
în 2007, odată cu venirea lui Călin Orza. Ansamblul, cu efectivul redus, 
adoptă în prezent exclusiv domeniul dansului contemporan, aşadar a 
străbătut o cale lungă, dacă ne gândim la faptul că la înfiinţarea forma-
ţiei, fostul primar, Jenő Szász, a crezut că va avea o echipă ce va putea fi 
scoasă pe scenă doar la acţiunile de protocol … 

În sfârşit, dau ca exemplu calea urmată de Ansamblul Folcloric de 
Stat „Trei Scaune” – redenumit apoi în 1999 –, care a avut probabil cea 
mai variată orientare, deoarece această formaţie a fost deschisă de-a 
lungul anilor spre orice fel de iniţiativă. Ansamblul a pregătit atât pro-
ducţii de dansuri populare tradiţionale, spectacole de dans şi teatru-
dans, mergând până la dansul contemporan, cât şi spectacole de teatru. 
Pentru a susţine cele afirmate, trebuie menţionate câteva titluri de spec-
tacole. Până în prezent, Ansamblul de Dansuri „Trei Scaune” a susţinut 
de peste 200 de ori spectacolul de dansuri populare tradiţionale intitulat 
„Erdélyország az én hazám” [Ardealul este ţara mea]. În ceea ce priveşte 
reprezentaţiile de teatru-dans, au fost concepute spectacole interesante, 
de pildă, Váróterem [Sala de aşteptare] (în regia lui Sándor Román), Ábel 
[Abel] (în regia lui Árpád Könczei) sau Ördögszekér [Căruţa diavolului] (în 
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regia lui László Ivácson) şi merită reţinută una dintre creaţiile de debut 
în domeniul dansului contemporan a lui Călin Orza, Tavaszi áldozat [Săr-
bătoarea primăverii] (pe muzica poemului simfonic „Le Sacre du Prin-
temps” de Stravinski). Din seria producţiilor teatrale trebuie amintită 
piesa intitulată Vérnász [Nuntă însângerată] de Garcia Lorca, în regia lui 
László Bocsárdi. Datorită acestei palete variate de genuri a fost înfiinţat 
în 2005, în cadrul ansamblului, un atelier de teatru-dans sub numele de 
Studio M, directorul artistic fiind Péter Uray. 

Este interesant faptul că în ultimii 15-20 de ani majoritatea ansam-
blurilor folclorice s-a orientat spre exploatarea tehnicilor de teatru-dans. 
Poate oare acest fenomen să afecteze prestaţia scenică a dansatorilor po-
pulari? Nicidecum, în opinia mea, manifestările teatrale în sine includ 
deja activităţi suplimentare care constituie adevărate provocări pentru 
aceşti dansatori. Tocmai acesta este motivul pentru care ansamblul poa-
te susţine o paletă atât de variată de apariţii scenice. Ferenc Novák, core-
graf premiat cu premiul Kossuth, susţine şi el că spectacolul teatral este 
singura formă prin care poate fi conservat tezaurul nostru folcloric redat 
prin dansurile populare. 

Evident, având doar dansatori care nu deţin decât cunoştinţe de dans 
folcloric, toate acestea se realizează cu multă dificultate. În mod catego-
ric, în arta coregrafică se impune o manieră de pregătire în urma căreia 
ar putea fi formaţi artişti care ar aduce pe scenă spectacole de un nivel 
superior. După mai mulţi ani de încercări, anul acesta (2009) se deschide 
poarta unei astfel de oportunităţi în cadrul Universităţii de Artă Teatrală 
din Târgu Mureş, deoarece din toamnă – potrivit speranţelor noastre – 
va exista aici o secţie de artă coregrafică.1 Iar în cazul în care materia 
studiată va putea fi repartizată în aşa fel încât linia dansului popular să 
rămână în prim-plan, am putea avea câştig de cauză. 

1	 Secţia va presupune un ciclu de învăţământ de 3+2 ani (nivel licenţă şi nivel master) 
şi se bazează pe o programă academică ce conţine cursuri de etnocoreologie, balet 
clasic, dans modern, dans sportiv, dans de societate, acrobatică şi, de asemenea, cur-
suri specifice formării actorilor.
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Prezentarea activităţii Asociaţiei de Dans 
Popular a Maghiarilor din România

Adunarea generală din 25 mai 2004 a Asociaţiei de Dans Popular a 
Maghiarilor din România a adus schimbări mari în ceea ce priveşte viaţa 
uniunii. Au avut loc modificări privind sediul, numele şi Statutul asocia-
ţiei, dar şi conducerea a fost schimbată. 

Potrivit deciziilor luate, sediul asociaţiei a fost mutat la Sfântu Ghe-
orghe, iar membrii ei nu mai sunt persoanele fizice, ci diverse instituţii. 

Realizări din ultimii 5 ani: procesele-verbale redactate cu ocazia 
adunărilor generale, scopul şi obiectivele prevăzute în Statutul Asociaţiei.   

Înfiinţarea şi funcţionarea biroului de informaţii 

La cererea conducerii precedente, anul fiscal al vechii asociaţii a 
fost prelungit până la sfârşitul lunii decembrie 2004, astfel conducerea 
de acum a preluat efectuarea operaţiilor contabile începând cu 1 ianu-
arie 2005, gestionând de la această dată fondurile băneşti obţinute din 
proiecte, cotizaţii şi donaţii. Inventarul vechii asociaţii a rămas la filiala 
din Miercurea Ciuc, iar edificarea infrastructurii noului sediu i-a revenit 
conducerii noi. 

Biroul asociaţiei a început să funcţioneze încă din primul an de exis-
tenţă a noii preşedinţii şi chiar dacă se afla încă într-o fază incipientă, 
şi-a deschis porţile într-una dintre încăperile cu ieşire la stradă din Casa 
Artelor din Sfântu Gheorghe în decembrie 2004. Din acel moment trebu-
iau acoperite cheltuielile comune, abonamentul telefonic, precum şi alte 
cheltuieli ce ţin de infrastructură, la fel şi retribuţia personalului anga-
jat. Anul 2005 a fost foarte dificil, fondurile pentru cheltuielile minime 
de funcţionare au fost obţinute din proiecte, iar cu personalul biroului 
au fost încheiate contracte civile, aceştia prestând servicii doar câte trei 
ore pe zi. În pofida faptului că biroul a întâmpinat probleme materiale, 
a fost realizată pagina web a asociaţiei şi au fost recrutaţi noi membri. 
Atât creşterea numărului membrilor, cât şi plata cotizaţiilor, precum şi 
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proiectele de succes pe care le-am elaborat ne-au ajutat să menţinem în 
funcţiune biroul.

În anul următor, proiectul nostru înaintat către Fundaţia Communi-
tas a obţinut finanţare din 2006, baza materială a biroului fiind asigura-
tă printr-o susţinere de tip normativ. Atunci a fost luată decizia ca în lo-
cul personalului prestator de servicii să fie angajat în fruntea biroului un 
secretar cu normă întreagă, fapt realizat după mai multe luni de căutări 
şi încercări. De atunci, s-au făcut progrese importante în ceea ce priveşte 
menţinerea relaţiilor cu membrii asociaţiei, iar pagina web a fost comple-
tată cu informaţii mai mult sau mai puţin actuale. Această activitate lasă 
încă de dorit, am putea fi însă disculpaţi datorită faptului că din banii 
care ne stau la dispoziţie nu poate fi plătită decât o singură persoană, iar 
aceasta lucrează ca secretar, concepe şi scrie proiecte, întreţine conta-
bilitatea primară, antamează relaţii profesionale şi cu publicul şi actu-
alizează pagina web. Funcţionarea biroului este asigurată şi în prezent. 

În ultimii trei ani s-a reuşit dotarea biroului cu echipamentul de bază 
necesar, acesta intrând în patrimoniul asociaţiei. Activitatea biroului are 
o contribuţie importantă în ceea ce priveşte realizarea programelor aso-
ciaţiei şi înlesneşte intrarea acesteia în conştiinţa publică. Pe zi ce trece, 
tot mai multe persoane se adresează biroului nostru cu problemele lor, 
încercând să găsească aici îndrumare profesională, consiliere pentru 
proiecte, stabilirea unor relaţii sau parteneriate.    

Arhiva profesională 

Constituirea arhivei profesionale a asociaţiei a fost posibilă datorită 
unui proiect finanţat de Szülőföld Alap.2 Realizarea acestui lucru a în-
semnat achiziţionarea unor materiale de specialitate (cărţi, materiale 
audio, înregistrări video). 

Foaia de inventar cu materialele cumpărate a fost publicată pe pagi-
na web a asociaţiei. În prezent, în arhiva asociaţiei există 19 videocasete, 
120 de cărţi, 52 de CD-uri, 11 DVD-uri, 15 casete audio, lista cu titlurile 
acestora putând fi citită pe site. 

2	 Szülőföld Alap constituie un fond pentru sprijinirea culturii maghiare din afara 
graniţelor Ungariei. Fondul este gestionat de Ministerul Culturii din Ungaria.
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Cu ocazia adunărilor generale, de fiecare dată a fost discutată funcţi-
onarea arhivei, dar, din păcate, acest lucru nu a fost rezolvat până acum. 
Până când se va găsi o soluţie, materialele care se găsesc pe foaia de in-
ventar – în cazul în care nu există probleme legate de drepturile de autor 
– vor putea fi xerocopiate în birou pentru membrii noştri. 

Programele de instruire 
 
Curs de coregrafie 
Cursurile de coregrafie au fost introduse în program din toamna 

anului 2005. Scopul a fost crearea unui cadru pentru întâlniri, schimburi 
de experienţă, invitaţii lansate unor persoane recunoscute din punct de 
vedere profesional şi care deţin o viziune globală referitor la ramurile 
acestei profesii. Coregrafii invitaţi au destăinuit opinia lor despre arta co-
regrafiei, şi-au făcut cunoscute lucrările, mai mult decât atât, au existat 
ocazii când au fost analizate lucrările coregrafilor prezenţi.

În rândul participanţilor la aceste forme de instruire a existat un 
impact pozitiv, aceştia considerând foarte utile cursurile. Din păcate nu 
au participat mai multe persoane pentru care aceste întâlniri ar fi putut 
constitui un progres sub aspect profesional. Credem că nu a fost aprecia-
tă îndeajuns valoarea oportunităţii oferite.  

Apoi, la adunarea generală din 2007 a fost luată decizia să nu se mai 
organizeze de două ori pe an sub această formă cursurile, ci doar o sin-
gură dată; în plus, a fost prezentat proiectul unui program de instrui-
re elaborat de László Ivácson şi Mihály Fazakas, care a fost aprobat de 
adunare. Noua formă de instruire poartă numele de Lucrări de Atelier 
şi va fi pusă în practică în cazul ansamblurilor care solicită acest lucru. 
Pentru realizarea acestor cursuri s-a primit finanţare pe anul 2008. Pot 
participa în primul rând membrii asociaţiei şi prioritar coregrafii care 
au frecventat şi înainte cu regularitate programele noastre de instruire. 

Curs destinat instructorilor de dans popular  
Primul curs destinat instructorilor de dans popular a avut loc în 

2005-2006 şi s-a desfăşurat în trei oraşe: Gherla, Miercurea Ciuc şi Sfân-
tu Gheorghe. 
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Decizia în ceea ce priveşte alegerea instructorilor şi a conţinuturilor 
predate aparţine adunării generale a asociaţiei. Programul de instruire a 
fost planificat la un nivel mediu. Din păcate, în timpul desfăşurării cursu-
lui s-a aflat că foarte mulţi dintre cursanţi ar fi avut nevoie de cunoştinţe 
de bază mai serioase. Plecând de la acest fapt, în anul 2006 a fost iniţi-
at un nou curs de formare profesională destinat începătorilor, care s-a 
desfăşurat în şase localităţi. În opinia noastră, la acest nivel, obiectivul 
specific al cursului era îmbogăţirea cunoştinţelor participanţilor, având 
în vedere în special dansurile, folclorul, cântecele populare din propriile 
lor regiuni, precum şi metodologia instruirii.  

Au existat foarte mulţi cursanţi, în cele şase centre au fost înscrise în 
total 170 de persoane, în mare parte pedagogi. Pentru aceşti oameni era 
important să absolvească un curs acreditat, de aceea am muncit enorm 
încercând să rezolvăm acreditarea programului de instruire. În sfârşit, 
Casa Corpului Didactic din Judeţul Bihor a emis o adeverinţă de acredita-
re tuturor participanţilor.   

În toamna anului 2008, cursul pentru începători a fost predat din 
nou la Oradea şi Sfântu Gheorghe, deoarece au existat mai multe solici-
tări în acest sens. 

Curs destinat conducătorilor ansamblurilor de amatori 
În anul 2006, datorită unor finanţări nerambursabile, am reuşit să 

realizăm un program de instruire de scurtă durată, organizat pentru 
conducătorii ansamblurilor de amatori. Programul a fost realizat cu pre-
dare intensivă, desfăşurându-se la câte un la sfârşit de săptămână în trei 
oraşe: Odorheiul Secuiesc, Cluj şi Oradea. Au fost abordate trei tipuri de 
tematici: Tehnică de dans – instructor László Ivácson, Metodologia pre-
dării dansului şi stilul de dans – instructor Csongor Könczei, Principiile 
fundamentale ale structurării şi cunoştinţele de bază în coregrafie – in-
structor Csaba László. În acest program de instruire s-au înscris condu-
cătorii ansamblurilor de amatori, din nou într-un număr mai mic faţă de 
cel care a fost preconizat. Din nou ne-am confruntat deci cu dezinteresul 
multora dintre conducătorii ansamblurilor de amatori. Această atitudine 
era similară celei manifestate cu ocazia cursurilor descrise mai sus. Mai 
multe persoane se simt ofensate când li se propun aceste programe de 
instruire, considerând că nu au nevoie de perfecţionare. 
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Manifestări şi festivaluri 

De-a lungul activităţii desfăşurate, filiala din Sfântu Gheorghe a 
Asociaţiei de Dans Popular a Maghiarilor din România a participat la or-
ganizarea a numeroase manifestări, multe dintre acestea fiind puse în 
parctică la iniţiativa organizaţiei. Mai întâi, am participat ca organizatori 
la Festivalul Ansamblurilor Profesioniste, de ani de zile însă suntem co-
organizatori şi în ceea ce priveşte Reuniunea Muzicanţilor la Casa Dan-
sului din Ardeal. 

Ca iniţiativă proprie poate fi amintită manifestarea intitulată Anto-
logia dansului popular din Transilvania. În pofida faptului că la prima 
ediţie, care a avut loc în 2007, mulţi dintre organizatori au avut îndoieli 
în ceea ce priveşte succesul acestei manifestări, totuşi i s-a oferit şansa 
de-a se ridica la nivelul aşteptărilor. Între prima şi a doua ediţie au existat 
deja serioase diferenţe. Antologia de dans popular din Transilvania din 
acest an – 2009 – a avut loc în timpul Zilelor Oraşului Sfântu Gheorghe, 
tocmai la sfârşitul săptămânii trecute. Cu această ocazie au participat 11 
grupuri de dans.

Unul dintre evenimentele deosebite din anul 2007 a fost sărbătorirea 
la Miercurea Ciuc a celor 30 de ani de existenţă a mişcării casei dansului 
popular. Cu această ocazie foarte multe persoane ne-au ajutat, membrii 
noştri luând parte şi ei, după posibilităţi, la organizare: au pus afişe, au 
adunat informaţii despre veteranii mişcării, mai mulţi şi-au oferit ajuto-
rul chiar şi la faţa locului. La diversele programe ale reuniunii au partici-
pat aproximativ 1600 de persoane.
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 URAY Péter 

Instruirea şi tendinţele instruirii

Formarea actorului presupune în mod firesc ti-
puri de instruire care au ca scop deprinderea unor 
aptitudini precum: abilitatea fizică, rezistenţa şi 
antrenamentul corporal în scopul obţinerii unei 
estetici şi a unei expresivităţi specifice prestaţiei 
scenice. Însuşirea unor cunoştinţe referitoare la di-
versele tipuri de mişcare specializată constituie în 
sine o sarcină importantă. În decursul organizării 
programului de instruire însă, transpunerea în acti-
vitatea scenică a acestor circumstanţe ridică şi alte 
probleme speciale.  

Formarea artistului, dincolo de cunoştinţele de bază obţinute – teh-
nica mişcării, acrobatica, tehnicile analitice şi menţinerea condiţiei fizi-
ce – se leagă de tehnicile de dans artistic şi de alte tehnici privind arta 
mişcării şi artele marţiale. Conform tematicii adoptate de instituţia de 
învăţământ, întâlnirile se desfăşoară sub formă de cursuri totalizând 
câte 30-60 de ore, iar în acest timp, cursanţii îşi însuşesc elementele for-
male şi tehnice ale obiectului studiat, precum şi unele segmente stilistice. 
Evident, instruirea complexă presupune mai mult decât atât, deoarece, 
în cazul în care ne referim doar la dansurile scenice, pantomima sau 
oricare dintre tehnicile de mişcare scenică contemporană – instruirea 
specializată – ar cere mult mai mult timp şi energie. Totodată, un aspect 
important este şi faptul că se urmăreşte crearea unei oportunităţi ce va 
permite ca în scurt timp şi la un nivelul corespunzător, cursanţii să fie 
capabili de a rezolva problemele practice apărute pe scenă. Pornind de la 
cunoştinţele predate de coregraf şi până la procesele fizice necesare per-
formanţei scenice ca interpretare originală de actorie, în timpul cursuri-
lor continuă să se contureze noi aspecte, iar calitatea acestora dovedeşte 
într-un mod fundamental atât posibilităţile spectacolului, cât şi pe cele 
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ale regizorului. În cazul unui actor competent şi cu pregătirea corespun-
zătoare, regizorul poate încerca mai multe lucruri. Intenţia sa rămâne 
valabilă chiar dacă personalitatea actorului este nepotrivită sau acesta 
are lacune în pregătire. Coşmarul fiecărui regizor este actorul indecis, 
care în lipsa soluţiilor personale de mişcare şi a inspiraţiei întreabă: „Ce 
să fac acum? Spune-mi unde să mă duc şi mă duc...!”

Indicaţiile regizorului trebuie să impulsioneze actorul. Imaginaţia 
acestui este astfel puternic impresionată, se produce energie, iar acţiu-
nea rezultată va depăşi cu mult limitele cotidianului. „Actorul intră în 
stare”. Cu toate că rafinarea acestor energii este diferită de la artist la ar-
tist – aşadar sunt actori care-şi valorifică de la început energii puternice 
şi sunt alţii care dezvoltă acţiunile şi imaginaţia pe parcurs – posibilita-
tea controlării unui f lux energetic fără obstacole şi blocaje, capacitatea 
de-a reacţiona datorită perfecţionării unor deprinderi formează împreu-
nă şi în mod obligatoriu trăsăturile fundamentale ale unui actor.  

Dramaturgia mişcării

În ceea ce priveşte mişcarea, mai precis mişcarea scenică, concepţia 
de bază a performanţei scenice se concretizează în interpretarea preci-
să a dramaturgiei mişcării. Prin dramaturgia mişcării  se înţelege felul 
în care trebuie interpretată mişcarea, care nu reprezintă aşadar  doar 
un element introdus ori complementar referitor la activitatea teatrală. 
Totodată, fiind un gen perceput prin simţuri, mişcarea dramaturgică se 
apropie mai degrabă de dramaturgia muzicală, dar în cazul mişcării ter-
minologia defineşte forme şi structuri specifice discursului gestual. Pe 
baza acestora poate fi descris tot ceea ce presupune acest subiect, iar 
în pofida faptului că forma şi structura alcătuiesc o parte însemnată a 
activităţii creative legate de dans şi mişcare, dincolo de un anumit punct 
vor fi întrerupte, întâlnindu-se şi aici – similar muzicii – o manieră a in-
dependenţei (muzicalităţii), a senzaţiilor şi conţinuturilor interioare apă-
rute pe neaşteptate, relevate chiar de materialul în sine deja pregătit.  

Mişcarea este compusă din motive, aşadar elemente mai lungi sau 
mai scurte de gestică. Acestea – în special în faza de început a activităţii 
şi la fel ca în muzică – se împart în teme principale şi secundare (mo-
tive). Ele sunt asociate pe baza unor tematici dinainte gândite ori sunt 
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asamblate improvizatoric, exact la fel ca fragmentele unei melodii. Apoi, 
motivele sunt aşezate conform unor intenţii creative în pasaje (teme), 
alcătuind unităţi în sine. În ceea ce priveşte caracterul lor, temele sunt 
imagini unitare care pot fi recunoscute, iar universul lor ritmic şi utiliza-
rea spaţiului sunt inflexibile. Temele pot fi grupate conform unor forme 
date, iar divizarea acestora este determinată de locul, numărul şi ordinea 
temelor sau revenirilor (de exemplu: forma trio: tema A – tema B – tema 
A; forma rondo: A – B – A – C – A – D … etc.); apoi, tot acest întreg poate fi 
aşezat într-o structură în cadrul căreia sunt determinate secvenţele mai 
largi, adică ordinea în care diferitele forme vor urma una după alta. 

/În faza lucrărilor de proiectare a mişcării am performat deja (pe 
scurt) o suită coerentă de gesturi care să poată deveni un fel de cadru de 
funcţionare a acestor elemente gestuale./ 

În acest caz, elementele de gestică au fost definite doar conform unor 
idei legate de formă şi structură. Există însă multe alte aspecte impor-
tante în ceea ce priveşte proiectarea, coregrafierea şi structura mişcării. 

Stilul. Atâta timp cât se lucrează într-o anumită formă coregrafică, 
ne sprijinim pe baza tehnică a acesteia; şi în cazul în care forma este 
regândită, baza gestuală a lucrării începute ar rămâne totuşi aceeaşi. În 
ceea ce priveşte mişcarea, arta spectacolului de teatru de mişcare este 
un domeniu special, deoarece în pofida faptului că de cele mai multe ori 
scoate în evidenţă un anumit tip de dans sau un anumit stil, în principal 
ea se caracterizează printr-un caracter eclectic al soluţiilor compoziţio-
nale, în care – în funcţie de scopuri – poate fi inclus totul, începând de 
la artele marţiale, balet şi până la „contact dance”. În cel mai bun caz, 
toate aceste forme nu funcţionează ca interludii coregrafice, ci, într-o 
nouă concepţie a performanţei scenice, caracterul specific al formelor 
coregrafice luate individual este regândit şi reinterpretat ca transpunere 
artistică a sinelui prin intermediul mişcării scenice. Potrivit acestei con-
cepţii, în cadrul mişcării teatrale, artiştii vor defini în cazul fiecărui spec-
tacol accentul principal, aşadar stilul, forma, prin urmare baza tehnică 
a spectacolului adus pe scenă. Dramaturgia unui astfel de spectacol pre-
supune următoarele clarificări: care sunt mijloacele cadrului formal şi 
stilistic prin care se exprimă intenţia regizorului, care sunt uneltele lim-
bajului coregrafic prin care secvenţele de mişcare scenică se asamblează 
într-un spectacol organic şi coerent. (De pildă, dacă la prezentarea unei 
nunţi se utilizează elemente de etnocoregrafie sau mijloace coregrafice 
ce amintesc de aceste elemente, cum pot fi acestea asociate cu soluţiile 
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pantomimice ori chiar acrobatice prelucrate într-un alt fragment?) Fără 
găsirea unui stil comun care să unească toate aceste lucruri, elementele 
provenite din genuri diferite ale mişcării se răzbună, dând naştere unui 
spectacol descompus şi neinterpretabil din punctul de vedere al drama-
turgiei coregrafice.

Fiind vorba despre un gen artistic care acţionează mai degrabă vi-
zual şi pe cale senzorială, gândirea imaginativă este o cerinţă de bază 
pentru artistul creator care se ocupă de dans şi mişcare. Imaginile pot 
fi interpretate aici în mai multe feluri. Mai întâi există noţiunea legată 
de imaginea scenică, ceea ce semnifică forma şi locul ocupat de actorii 
şi elementele din spaţiu şi care poate fi schimbată de la o scenă la alta. 
Imaginile respective sunt de cele mai multe ori statice, aşadar rămân 
neschimbate în intervalul dintre începutul şi sfârşitul scenei. Imaginile 
mişcării sunt interpretate altfel. Această noţiune cuprinde orice tip de 
mişcare legat de scenă sau un fragment scenic în aşa fel încât o imagi-
ne să includă durata unei schimbări (termenul de schimbare semnifică 
reamenajarea scenei, transformări de situaţie sau modificări ale locuri-
lor personajelor sau ale amplasamentului celorlalţi participanţi la spec-
tacol), mai exact, este vorba despre mişcări şi evenimente apărute între 
două secvenţe de spectacol. 

În cazul în care este proiectată scena de la fabrica de ţigarete din 
opera Carmen, atenţia va fi îndreptată asupra imaginilor şi a scenelor le-
gate de grupurile mai mici, scene solistice sau duete, care semnifică di-
verse fragmente, dar şi asupra imaginii întregului prin care toate acestea 
vor funcţiona. Atenţia spectatorului trebuie dirijată aici spre mişcările, 
momentele, dansurile ori acţiunile mai importante, ceea ce presupune 
că se ştie dinainte ceea ce va capta atenţia privitorului în această parte 
din spectacol. Totodată, se impune distribuirea imaginii conform unei 
structuri spaţiale. Punctele de pe scenă capătă accente diferite pentru 
privitorul din afară. O importanţă deosebită au punerile în scenă în prim-
plan, iar în cadrul lor cele desfăşurate pe segmentul 1 mijloc ori spaţiul 2 
mijloc, precum şi acţiunile petrecute pe cele două margini, între cadra-
nele 2 şi 3, în aşa-numita „secţiune de aur”. La fel de importante pot fi şi 
poziţiile actorilor de pe platformele înălţate ori ridicate-susţinute de că-
tre parteneri, apoi, dar nu în ultimul rând, manierele în care sunt scoase 
în evidenţă mişcările cuprinse în imaginile statice ori aflate în aşteptare.      
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În acelaşi timp, modul de gândire imaginativ presupune mai mult 
decât atât: poate fi interpretat ca imaginea internă ce pune în mişcare 
scena şi motivează durata şi tipul gesturilor  indicând locul spaţial al 
acestora.

Practica utilizată mai ales în situaţiile terapeutice, realizată prin 
umplerea unui spaţiu gol cu ajutorul nou-veniţilor care sosesc pe rând 
poate fi interpretată şi altfel. În cazul în care dorim să aflăm locul spaţial 
(scenic) al lucrurilor, trebuie să rugăm actorul, dansatorul ori studentul 
să realizeze seria de mişcări în cauză mergând în diverse puncte ale spa-
ţiului. Este aproape imposibil ca o serie de mişcări sau scene realizate 
cu trăire autentică să nu stârnească reacţii complet diferite sub efectul 
stărilor diferite provocate de modul de aşezare în spaţiu. Poate că va fi 
observat doar faptul că ceea ce se vede acum este foarte diferit de cele 
urmărite anterior (în altă parte), iar în acest caz trebuie gândite lucrurile 
pe care le dorim cu adevărat, apoi pot fi luate decizii referitoare la tipurile 
de schimbare determinate de spaţiu. 

În cazul unui spectacol tradiţional în proză, deplasările – aşadar, di-
recţiile în care se mişcă actorii de pe scenă (intrări, deplasări şi ieşiri) 
– sunt stabilite de structura decorului (locul direcţiilor de mişcare în spa-
ţiu), situaţia scenică a personajelor şi de intenţiile regizorului (direcţiile 
de deplasare planificate în funcţie de impresiile urmărite). În ceea ce pri-
veşte mişcarea, în afară de toate acestea funcţionează şi un altfel de sis-
tem, determinat mai degrabă de dinamica mişcării şi proiecţia specifică 
a gândirii imaginative. Pe o scena pe care se interpretează un spectacol 
de proză, a merge la partenerul care se află la doar cinci paşi necesită 
doar decizia mişcării şi nu întâmpină niciun fel de rezistenţă. La un spec-
tacol de teatru-mişcare, acest lucru reprezintă una dintre sarcinile im-
posibile! În cazul în care actorului i se impune să se deplaseze alergând, 
târâş ori prin sărituri, nu va fi nici o problemă. Dar a merge? Cum? În ce 
fel? Cum poate fi evitat să nu devină plictisitor începând deja cu cel de-al 
doilea pas (exceptând forţa prezenţei actorului), când în situaţiile create 
de acest tip de spectacolul teatral mişcarea ajunge pe scenă sub formă 
concentrată, cristalizată şi comprimată? 

Un spectacol de teatru-mişcare durează în general 40-80 de minute, 
iar în cazul spectacolelor în proză, acest lucru înseamnă 2-3,5 ore. O bă-
tălie tradiţională de pe scenă se desfăşoară în 2-2,5 minute şi se compune 
din aproximativ 10-15 elemente de acţiune. În cazul spectacolului de tea-
tru-mişcare, toate acestea decurg în 20-40 de secunde, incluzând 25-30 
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de  elemente de acţiune. Cei cinci paşi la care s-a făcut referire mai sus vor 
fi perfomaţi în condiţii normale în 2-4 secunde, iar în cazul spectacolului 
de teatru-mişcare, acest lucru poate dura şi 40 secunde. Trebuie inven-
tat! Dacă este nevoie de acest drum, atunci trebuie să se arate câte se pot 
întâmpla în acest timp şi care sunt evenimentele şi impresiile din cauza 
cărora acţiunea se petrece acum, aici şi sub această formă.  

Pe scena mişcării se impune un altfel de ritm. În cel mai potrivit mod, 
el ar putea fi definit astfel: tot ceea ce se întâmplă în prezent, de pildă, pe 
această scenă (să zicem, cineva tocmai se îmbracă înainte să plece la un 
drum lung) este imaginea, esenţa unei perioade petrecute aici sau pre-
misa a ceea ce urmează să se întâmple etc., însă oricum formează o serie 
de imagini interiorizate de către artist, care sunt recepţionate de către 
spectatori ca gesturi formulate cu mare exactitate. Acţiunea îmbrăcatu-
lui în sine – împreună cu propria atmosferă – este de scurtă durată, iar 
în sistemul teatral tradiţional se desfăşoară cu ajutorul dialogului sau al 
monologului. În cazul spectacolului de teatru-mişcare, pentru tot ceea ce 
dorim să comunicăm trebuie să folosim mici motive de mişcare izolate, 
iar acestea, în succesiunea lor, produc un efect multidirecţional deosebit. 

Explicaţia trebuie căutată în interpretabilitatea multiplă specifică 
mişcării şi în dramaturgia acesteia care decurge de aici. În domeniul 
spectacolului de teatru-mişcare, prezentarea unui proces neîntrerupt 
este solicitantă, iar după o vreme devine de neînţeles. Din cauza faptului 
că spectatorul leagă de cele întâmplate sfârşitul unor pasaje, aşadar ima-
ginea completă se formează ulterior, în cazul în care acest pasaj este prea 
lung, chiar şi cei cu o memorie a mişcării antrenată se vor vedea în faţa 
unei sarcini greu de realizat încercând să asocieze elementele într-o ima-
gine. Această caracteristică are ca rezultat faptul că în succesiunea mo-
tivelor mişcării, apariţia elementelor străine – aşadar a urmării segmen-
telor nu neapărat într-o ordine logică – are un rol decisiv şi inspirator.

Să avem acum în vedere diviziunea acestora în cadrul unor exerciţii 
tehnice. Dacă la un exerciţiu de proiectare a mişcării (vezi „cu scaun”) vor 
fi stabilite elemente ce se succed  într-o ordine logică, materialul devine 
nu doar obositor, ci şi lipsit de interes. În pofida bunelor intenţii, vor fi 
vizionate aceleaşi lucruri, chiar dacă repetiţia va fi efectuată în moduri 
diferite. Exemplul cel mai elocvent este tipul de exerciţiu utilizat sub de-
numirea de proiectare a gesticii mersului normal: mişcările vor fi pre-
stabilite, aşezate într-un şir succesiv, definite din punct de vedere tehnic 
şi ritmic, apoi vor fi căutate pasajele pornind de la care aceste suite de 
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mişcări devin fragmentabile. Până aici totul este în regulă. Aceste ges-
turi sunt mişcări obişnuite, începând de la netezirea feţei şi aranjarea 
îmbrăcămintei, până la strivirea unui ţânţar, adică pot fi orice, deoarece, 
în fapt, ceea ce are cu adevărat importanţă în legătură cu aceste ges-
turi nu poate fi încă surprins. (Dacă mişcările au logica lor, aşadar cinci 
gesturi consecutive sunt realizate pe baza atingerii feţei, efectul va fi co-
pleşitor. O astfel de prezentare a gesturilor repetate este intolerabilă în 
compoziţiile mişcării.) Când „opera” este însă terminată, aşadar începe 
să-i funcţioneze sistemul intern ritmic, aceste elemente, de altfel lipsite 
de logică, în succesiunea lor prind viaţă, umplându-se cu un conţinut 
specific, care creează impresia că toate acestea poartă o anumită semni-
ficaţie, înseamnă ceva. De fapt, înseamnă! Aici, în realitate, se întâmplă 
ceva care fucţionează prin crearea unei atmosfere bizare. Fără doar şi 
poate, efectul lipsei legităţilor interne ale mişcărilor realizate prin cău-
tări îndelungate într-o situaţie teatrală este mult mai puternic; totuşi, se 
cunoaşte faptul că mişcarea – la fel ca dramaturgia muzicii – funcţio-
nează conform unei ordini specifice, comparabile mai degrabă cu cea a 
poeziei, iar acest lucru va trebui să transforme fundamental concepţiile 
noastre referitoare la mişcare şi la spectacolul de teatru-mişcare. Ceea ce 
devine vizibil în cazul acestor motive ale mişcării ce apar succesiv (având 
în vedere că aici şi proiectarea gesticii este apreciată la valoarea ei reală), 
creează impresia că întâmplările petrecute în diverse momente ale vieţii 
ar putea exista dintr-o dată în asociere cu prezentul. Ulterior, pe parcur-
sul activităţii noastre teatrale, poate fi confirmată această experienţă 
dobândită prin exerciţii.  

Despre mişcare ca prezenţă fizică a existenţei actorului interpret nu 
se poate vorbi pe baza diverselor experienţe acumulate de liniile de in-
struire care se ocupă cu mişcarea scenică, deoarece aceasta – în special 
cea legată de teatru-mişcare – funcţionează în mod specific, mult diferit 
de cel obişnuit. Tot ceea ce se întâmplă pe scenă apare pe corpul per-
soanei care interpretează, devenind imagini ori senzaţii percepute de noi 
datorită apariţiei unor serii de gesturi. Ceea ce poate fi perceput, în con-
tradicţie cu gesturile întâlnite în situaţiile întâmplătoare din viaţa coti-
diană, implică aici mişcări extrem de clare, precise şi accentuate. Mişca-
rea actorului are valoarea unui gest, aşadar acţiunea fizică realizată de 
acesta nu poate semnifica doar pur şi simplu redarea evenimentului, ci o 
creaţie revalorificată şi elaborată în detalii a acestuia.
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Exerciţii de proiectare motiv-mişcare 

Probabil cele mai importante elemente ale unei tematici sunt date de 
exerciţiile de proiectare a mişcării efectuate individual, în grupuri sau 
în perechi. Activitatea creativă realizată de cursanţi adesea cu ajutorul 
instructorului, dar neapărat folosindu-se de propriile lor aptitudini, cre-
ează conexiuni cu lumea mişcării imposibil de realizat în alte moduri.       

Tipul de exerciţiu porneşte de la situaţii simple. În poziţia de bază nu 
se impune altceva decât stabilirea mişcărilor de efectuat, în aşa fel încât 
acestea să poată fi repetate cu cea mai mare exactitate. La acest nivel, 
activitatea desfăşurată pare a fi un exerciţiu de memorie, dar nu acesta 
este cel mai important aspect. Cea mai dificilă este decizia luată în favoa-
rea menţinerii mişcării. În cazul multor persoane, din cauza faptului că 
acestea nu pot decide dacă elementul mişcării ce trebuie executat este 
sau nu cel optim, acest tip de activitate produce foarte repede oboseală, 
inerţie, iar după un timp, când executanţii nu se mai consideră atât de 
geniali şi nici elementele inventate nu mai par a fi destul de interesante, 
nici exerciţiul efectuat nu mai prezintă interes. Pragul care ar trebui să 
fie depăşit este acel mic monolog intern asupra neputinţei noastre, adică 
faptul că în această primă fază, până nu este definitivat materialul, nu 
trebuie să ne frământăm din cauza problemelor de calitate. Primul şi cel 
mai important aspect este cel al încheierii exerciţiului, deoarece partea 
mai substanţială a muncii urmează doar după acest lucru. Conţinutul 
mişcării trebuie stabilit în aşa fel încât divizarea elementelor şi a moti-
velor să se poată întrepătrunde, iar materialul să aibă continuitate. În 
momentul în care repetiţia devine cursivă, se impune din nou detalierea 
elementelor asamblate, adică vor fi stabilite ritmul intern şi pasajele care 
vor împărţi şi vor interpreta mişcarea atât pentru noi, cât şi – în cele din 
urmă – pentru spectatori.

Totodată, această soluţie indică pentru participanţi şi acele momente 
de orientare a atenţiei, cu ajutorul cărora ei vor putea înfăptui ordonarea 
materialului mişcării (dansului) într-un sistem relaţional de sprijin.

Aici, precizarea pasajelor poate să corespundă inspiraţiei de moment 
în funcţie de elementele de gestică ce sunt percepute ca părţi ale unui 
întreg şi care, din acest motiv, sunt executate sub un singur impuls şi 
într-un stil inedit, care să le caracterizeze.   
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Dansul

În acest context, dansul este mişcare la un grad superior. Acest grad 
corespunde nivelului la care mişcarea capătă un conţinut specific şi o 
intensitate fascinantă, încărcând pentru spectator spaţiul înconjurător 
cu mişcările actorului, dansatorului, prin revărsarea gesticii acestuia, 
dobândind astfel valoare supremă.   

În sensul tradiţional, principalul mijloc de comunicare al actorului 
este privirea, prin care înfăţişează spectatorului – uneori într-un mod in-
credibil – spaţiul, stările, sentimentele ori relaţiile, aşadar orice. În cazul 
unui actor de teatru-mişcare, în general la o prezenţă cu valoare indivi-
duală referitoare la mişcare, privirea – reprezentată, de altfel, prin ochi 
– este fixată pe partea corpului în mişcare. Ochii şi privirea sunt cele mai 
semnificative elemente ale corpului uman. În timpul mişcării, privirea 
intensă caracterizează în mod specific mişcarea şi o poate transforma în 
ceva grotesc. Prezenţa în spaţiu a mişcării devine plastică şi convingă-
toare în momentul în care partea de corp în mişcare va dobândi o indi-
vidualitate specifică în contexul general al spaţiului performanţei. Ochii, 
găsindu-se în poziţia privirii direcţionate şi concentrate înainte, îşi ex-
tind în acest caz puterea de observare spre periferia vederii, dobândind 
capacitate de percepţie a punctelor laterale mai accentuată. În clipa în 
care actorul conştientizează această stare şi se concentrează asupra pro-
priilor mişcări menite să canalizeze atenţia, aceste mişcări se accentuea-
ză, iar propagarea imaginii lor în spaţiu este amplificată.   

Spectacolul de teatru-mişcare

Spectacolul de teatru-mişcare este o formă teatrală deosebită, însu-
mând posibilităţi individuale. Materialul abordat de acesta poate fi selecţi-
onat în mod liber dintre elementele tehnice ale diverselor tipuri de dans şi 
tehnică de mişcare, ale acrobaţiei ori chiar ale artelor marţiale. Stilul şi me-
diul tehnic dominant sunt definite de intenţiile, simţul estetic şi pregătirea 
artistului sau ale spectatorului creator. În contextul artei mişcării, specta-
colul de teatru-mişcare se apropie de arta coregrafică, iar în sens dramatic 
împlineşte pretenţiile teatrale. În cadrul acestui gen, prezenţa mişcării este 
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mai puţin estetizantă decât în cazul dansului. În contextul teatral o impor-
tanţă deosebită o capătă funcţionalitatea, atractivitatea sau expresivitatea.  

În fapt, genul se pretează mai ales la ilustrarea acelor transformări 
care se petrec în interiorul figurilor (personajelor) şi în relaţiile dintre ele. 
Efectul scontat este produs pe cale senzorială. Spre deosebire de intenţia 
bazată pe analiză sau formulare imediată, spectacolul de teatru-mişcare 
mobilizează bunăvoinţa constantă a spectatorilor, iar înţelegerea specta-
colului este ajutată de urmărirea constantă şi aprofundarea spectacolului.  

Adesea, la aceste spectacole există o prezenţă puternică a actorilor şi 
a dansatorilor; forma scenică, ţesută minuţios, este rezultatul proceselor 
care au loc în realitate şi, de asemenea, a prezenţei fizice intense a actorilor 
şi a controlului specific al timpului. Pentru amplasarea în spaţiu este nevo-
ie de condiţii potrivite scenelor studio, iar efectul cel mai intens este atins 
atunci când – cu rare excepţii – spectatorii observă din proximitate actorul 
şi cele mai mici gesturi făcute de acesta. În timp ce în cazul unei activităţi 
teatrale tradiţionale, interpretarea este orientată spre exterior şi se reali-
zează un controlul permanent al efectului produs asupra spectatorului, în 
ceea ce priveşte spectacolul de teatru-mişcare, rolul spectatorului poate fi 
asemănat mai ales cu cel al unui martor, aşadar persoana care vizionează 
spectacolul devine martorul ocular şi observatorul fin al evenimentelor.     

În pofida faptului că prezenţa textuală nu este exclusă, la aceste 
spectacole evenimentele se petrec adesea în situaţii care se află dincolo 
de text, aşadar într-o circumstanţă în care exprimarea situaţiei nu este 
posibilă decât prin mijloacele mişcării, ale gesticii, ale tăcerii. Potrivit 
acestora, creaţiile de acest gen diferă mult şi de aşa-numitele scene ale 
spectacolului mut, în care în locul desfăşurării faptelor pot fi observate în 
primul rând aluziile referitoare la acestea, excluzând astfel, de cele mai 
multe ori, posibilitatea unor interpretări mai profunde. 

Activitatea legată de teatru-mişcare solicită din partea actorului 
aptitudini rareori utilizate. Modul de interpretare perceput în acest gen 
artistic seamănă mai degrabă cu munca actorului de film, unde – spre 
deosebire de practica scenică – sunt prezente de obicei reacţiile primare 
şi interpretarea lipsită de mijloace. 

Spectacolul, realizat aproape exclusiv prin prestabilirea dusă la ex-
trem a mişcării, ia naştere frecvent ca rezultat al activităţii comune a re-
gizorului-coregraf şi a ansamblului artistic. În pofida unor constrângeri, 
partitura realizată asigură actorului coregraf o libertate substanţială în 
activitatea sa scenică. De pildă, adaptarea sensibilă a ritmului intern în 
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ceea ce priveşte producţia poate cauza transformări importante şi din 
punctul de vedere al schimbării centrului de greutate situaţional ori din 
cel al decalajului dintre relaţii. În ceea ce priveşte această formă teatrală 
deosebită, crearea din nou – de la un spectacol la altul – a mişcării, a ges-
ticii şi a acţiunii devine o componentă de la sine înţeleasă.

Dansul-contact 

Această formă a tehnicii de dans marcată de numele lui Steve Paxton 
se evidenţiază prin caracteristici ca: menţinerea contactului cu podeaua, 
mediul material şi partenerul. Dansul-contact este o formă de organizare 
a mişcării alcătuită din rostogoliri, balansări, ridicări de scurtă durată şi 
modalităţi inedite ale săriturilor pe corpul partrenerului şi reprezintă cel 
mai important curent al tehnicilor de dans contemporan.      

În ceea ce priveşte mediul tehnic utilizat în cazul spectacolului de 
teatru-mişcare, activitatea diverşilor creatori poate fi observată frecvent 
în sistemul dansului-contact. Ansamblurile de teatru-mişcare, teatru-
dans ori cele de teatru-fizic îşi construiesc de regulă propria imagine 
transmiţând şi prin acest mod starea interioară a personajelor şi intenţi-
ile simbolizate prin relaţiile acestora.   

Autorul studiului de faţă, printr-o activitate teatrală experimentată 
de-a lungul mai multor ani, a formulat un limbaj artistic propriu, incon-
fundabil, al spectacolului de teatru-mişcare, ceea ce constituie în fapt o 
regândire la nivel teatral a dansului-contact şi aşezarea acestuia în con-
trastant cu diversele tipuri de mişcare şi de dans. Limbajul reprezentat în 
lumea teatrului şi a dansului în mod singular de Studio M include posi-
bilităţi excepţionale de adaptare a operelor dramatice pentru spectacolul 
de teatru-mişcare.     

Studio M 

Studio M a fost înfiinţat în anul 2005 la Sfântu Gheorghe, cu parti-
ciparea tinerilor actori şi dansatori care au absolvit în acelaşi an la Cluj. 
Ansamblul de Dansuri „Trei Scaune” este o formaţiune realizată ca ateli-
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er experimental de teatru-mişcare, care încearcă să depăşească limitele 
mijloacelor de exprimare actoricească, dorind să realizeze noi spectaco-
le, angajându-se totodată în introducerea unor genuri ale spectacolului 
de teatru-mişcare şi teatru-dans.

În timp ce, în majoritatea cazurilor, teatrele care experimentează aces-
te genuri artistice le consideră doar un element ce completează activitatea 
scenică, în cazul unui ansamblu de teatru-mişcare, perfecţionarea conti-
nuă, tematica mişcării reformulată de la un spectacol la altul şi regândi-
rea intenţiilor de expresie a proceselor constituie o sarcină fundamentală. 
Această muncă impune prezenţa actorului, adică acea participare creativă 
prin care este definit actorul în timpul realizării personajului şi relaţiilor.  

Referitor la spectacolele de teatru-mişcare şi teatru-fizic, actorii aces-
tei trupe de teatru – în afara faptului că prin diverse lucrări în proză rea-
lizează şi sarcinile iniţiale ale meseriei lor – expun de la o lucrare la alta 
noi şi noi posibilităţi, încă necunoscute, de activitate teatrală şi de actorie.   

În domeniul spectacolul de teatru-mişcare, producţiile atelierului 
Studio M în primii cinci ani de existenţă includ următoarele spectacole: 
Dokk [Docul] – pe baza piesei  Woyzeck, de Buchner, regizor: Péter Uray; 
A falu [Satul] – în coproducţie cu Ansamblul Trei Scaune, regizor: Péter 
Uray; Éden [Eden] – spectacol de dans-contact, regizor-coregraf: Tamás 
Gyöngyösi; Ünnep [Sărbătoarea] – spectacol de teatru-circ, regizor: Péter 
Uray; A látogató [Vizitatorul] – spectacol de dans-contact, regizor-core-
graf: Tamás Gyöngyösi; ESC – spectacol de teatru-fizic, regizor: Zalán 
Zakariás; Romeo & Julia – spectacol de teatru-dans, regizor: Péter Uray; 
Törékeny [Fragil] – spectacol de teatru-dans, regizor: Gábor Goda; Ham-
let –  teatru-fizic, regizor: Péter Uray. Ansamblul artistic este format din 
următorii actori: László Bajkó, Attila Péter Dávid, Péter Fehérvári, Attila 
Nagy, Eszter Nagy, Emília Polgár, László Szekrényes şi artiştii invitaţi: An-
drás Györgyjakab (Romeo & Julia), Enikő Györgyjakab (Docul; Satul; Ham-
let), Lilla-Tünde Kubánda (Eden; Sărbătoarea), Imola Magyarosi (Romeo & 
Julia), Gyöngyi Pál-Ferenczi (Docul), Téglás István (Docul). Directorul ar-
tistic al trupei este Péter Uray.

Propunere pentru 
instituţionalizarea învăţământului 
coregrafic
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Propunere pentru 
instituţionalizarea învăţământului 
superior coregrafic maghiar din 
România1

Sub mai multe aspecte, discuţiile referitoare la 
situaţia artei coregrafice maghiare din România 
sunt reduse la expunerea schematică a unor lipsuri 
şi probleme existente. Din această cauză, studiul de 
faţă va întreprinde mai întâi o succintă sistematiza-
re a acestora, apoi va face analiza şi interpretarea 
lor, iar la final va încerca – conform prevederilor 
Statutului Institutului pentru Studierea Problemelor 
Minorităţilor Naţionale din România2 – să elaboreze 
o propunere referitoare la instituţionalizarea învăţă-
mântului superior coregrafic maghiar din România.

1	 Adresa destinată Institutului pentru Studierea Problemelor Minorităţilor Naţionale 
cu sediul la Cluj a fost expediată în 6 februarie 2008 de către Asociaţia de Dans Popu-
lar a Maghiarilor din România, cu scopul de-a cere Institutului din partea acestei 
organizaţii profesionale de factură naţională elaborarea unui studiu de caz, precum 
şi a unei propuneri referitoare la instituţionalizarea învăţământului superior coreg-
rafic maghiar din ţară.

2	 Art. 2. „Institutul are ca scop studierea şi cercetarea inter şi pluridisciplinară a 
păstrării, dezvoltării şi exprimării identităţii etnice, aspectelor sociologice, istorice, 
culturale, lingvistice, religioase sau de altă natură ale minorităţilor naţionale şi ale 
altor comunităţi etnice din România. Institutul are funcţia de strategie, prin care se 
asigură elaborarea politicilor, strategiilor şi programelor destinate minorităţilor naţionale 
din România.” (http://ispmn.gov.ro/ROF.pdf)
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Arta etnocoregrafică maghiară din România – 
privire generală3

Datorită unor cauze legate de istoria culturii maghiare, arta coregra-
fică a maghiarilor din România se rezumă aproape în totalitate la dansul 
popular. Fără doar şi poate, acest lucru este determinat şi de aspectele 
etnice şi tradiţionale supravalorizate pe motivul condiţiei de minoritar, 
care în cazul altor genuri coregrafice moderne sau clasice nu sunt atât 
de evidente.4 (Se poate afirma faptul că în cazul maghiarilor din Transil-
vania, cultura coregrafică este reprezentată sub aspect etnic de dansul 
popular tradiţional. În ceea ce priveşte arta teatrală maghiară din ţară, 
doar în ultimii ani a existat o oarecare cerinţă şi deschidere spre arta 
mişcării contemporane,5 mai întâi cu caracter experimental, apoi – în 
anul 2005 – şi sub formă instituţională.)6

Aşadar, să începem cu expunerea faptelor: în Ardeal funcţionează în 
prezent 5 ansambluri de dans cu statut de profesionist,7 mai multe zeci 
de trupe de amatori, păstrători ai tradiţiei, precum şi tot mai multe an-

3	 Cu această problematică se ocupă mai detaliat o publicaţie de-a mea, apărută în 
2004 (Könczei 2004).

4	 De pildă, Ansamblul de balet al Operei Maghiare din Cluj nu are un caracter etnic 
determinant nici în ceea ce priveşte compoziţia, nici din punctul de vedere al reper-
toriului. La fel, şi ansamblurile sau cursurile de dans renascentist la modă în ultima 
perioadă ori diversele formaţii de dansuri moderne au o mult mai mare neutralitate 
sub aspectul etnicităţii decât ansamblurile de dans folcloric. 

5	 De pildă, au fost realizate spectacole de arta mişcării: aici trebuie menţionat în pri-
mul rând Teatrul „Figura Studio” din Gheorgheni. Ca rezultat al acestui proces a fost 
înfiinţat în 2007 şi grupul artistic GroundFloor Group, format din studenţii maghiari 
ai Facultăţii de Teatru din Cluj.  

6	 În anul 2005, în cadrul Ansamblului de Dansuri „Trei Scaune” a fost înfiinţat la Sfân-
tu Gheorghe primul atelier de teatru-dans profesional maghiar din România, trupa 
„Studio M”.

7	 În ordinea în care au fost înfiinţate: Ansamblul Artistic Profesionist Mureşul (pre-
decesorul acestuia, Ansamblul Secuiesc de Stat, a fost înfiinţat în 1956), Ansamblul 
de Dansuri „Trei Scaune” din Sfântu Gheorghe (1990), Ansamblul Secuiesc de Stat 
Harghita din Miercurea Ciuc (1990), Atelierul de Dans Popular din Odorheiu Secu-
iesc (1998) şi Ansamblul de Dansuri Oradea (2002). Din 2005, Ansamblul de dansuri 
populare Terbete-Zalău funcţionează parţial şi ca secţie maghiară a Ansamblului 
Folcloric „Meseşul”, având un statut „semiprofesionist”, iar membrii fiind „amatori 
plătiţi”. Pe parcursul anului 2008, Consiliul Judeţean Satu Mare a încercat înfiinţarea 
unui ansamblu folcloric asemănător, însă fără succes.
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sambluri de dans tradiţional din mediul rural. (În legătură cu ultimele 
două categorii nu există date precise sau anchete oficiale, iar sistemati-
zarea datelor parţiale, până în prezent, nu a fost realizată.)8 Aceste an-
sambluri susţin spectacole, se prezintă la diverse festivaluri şi întâlniri, 
realizează „turnee”, iar activitatea lor este consemnată cu regularitate 
de mass-media. Publicul le aplaudă, opiniei publice – iar în cadrul aces-
teia, unei părţi a elitei – îi provoacă aversiune, o altă categorie – printre 
care, din nou, şi elita – este pasionată; evident, toate acestea se întâmplă 
doar la nivelul opiniilor publice, nu şi în publicaţii, iar cea mai mare parte 
a oamenilor este total dezinteresată în privinţa acestor ansambluri. În 
general, trupele de dans folcloric sunt susţinute de discursul oficial, iar 
funcţionarea acestora constituie o parte organică a politicilor culturale 
cu referire la etnicitate. În asemenea condiţii, în Transilvania de astăzi, 
mii de copii, tineri şi oameni chiar mai puţin tineri „dansează popular”. 
Unii fac acest lucru din pură pasiune, alţii din motive materiale sau  în-
demanţi de interese diverse; unii nu ştiu de ce, iar alţii „dansează popu-
lar” din toate aceste raţiuni cumulate. Aspectul general este complex. Pe 
scenele noastre pot fi prezentate extrem de multe lucruri, începând cu 
dansatorii din mediul rural ce păstrează tradiţia şi pot fi consideraţi în 
acelaşi timp şi furnizori de date, până la abuzul de tristă amintire faţă de 
tradiţii, ce atinge limita infantilismului ori nevoia „revenirii la rădăcini”, 
nevoie animată de Táncház9 sau, şi mai departe, până la reprezentaţiile 

8	 Această sistematizare a datelor nu a fost realizată nici de organizaţia-umbrelă a dan-
sului folcloric profesional din ţară – Asociaţia de dans popular al maghiarilor din 
România (vezi: www.neptanc.ro) –, nici de către predecesorul de drept al acesteia, 
Asociaţia Coregrafilor Maghiari din România, care a funcţionat între 1990-2004. 
Membrii Asociaţiei de Dans Popular a Maghiarilor din România sunt organizaţii ce 
funcţionează exclusiv ca persoane juridice, şi care susţin ansamblurile de dans fol-
cloric profesional sau de amatori. Fără îndoială, cele 25 de organizaţii membre (date 
din 2007) reprezintă cele mai cunoscute ansambluri de dans folcloric maghiar din 
Transilvania, numărul lor nu acoperă însă nici pe departe pe cel al ansamblurilor 
existente şi funcţionale în întreaga ţară.  

9	 Denumirea de Táncház, ca şi tipul de eveniment pe care această instituţie îl găzdu-
ieşte au fost preluate în anii 1970 de către unii tineri intelectuali maghiari, care, lu-
ând ca model Táncház din comuna Sic (din Câmpia Transilvaniei) au organizat în 
1972, în Ungaria, iar din 1977 şi în Transilvania o mişcare de tip revival, care avea ca 
scop ‘reînvierea unui obicei tradiţional’ cel al Táncház sătesc, de data aceasta la oraş. 
Termenul Táncház acoperă în cultura maghiară un fenomen social şi cultural fără 
echivalent în culturile vecine, cum sunt de exemplu, cea română, cea slovacă sau 
cea sârbă. Traducerea în limba română a termenului (ca de altfel şi în cea slovacă, 
sârbă sau chiar engleză sau franceză) a pus probleme încă de la început. La sfârşitul 
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ce impun o tehnică de dans progresistă. Pot fi vizionate spectacole struc-
turate ori mai puţin structurate ce pun în valoare idei strălucite sau con-
tribuie la irosirea lor, apoi coregrafii tematice sau lipsite de tematică – şi 
uneori chiar de dans în sine –, bune sau rele, dar şi dansuri prezentate 
fără coregrafie (sau doar parţial coregrafiate). Totodată, ca un alt aspect 
poate fi menţionat faptul că în sistemul de învăţământ cu predare în lim-
ba maghiară (mai precis în grădiniţe şi clasele primare), în tot mai multe 
locuri apare dansul popular ca disciplină de învăţământ – obligatorie sau 
opţională – ce face parte din activitatea copiilor.10 În consecinţă, în felul 
acesta se prezintă starea de fapt în ceea ce priveşte existenţa, mişcarea şi 
arta etnocoregrafică maghiară din Transilvania… Se pune însă întreba-
rea dacă în realitate există sau nu „arta etnocoregrafică” maghiară din 
Transilvania (România)?

Relaţia dintre dansul popular  
şi arta coregrafică scenică 

Înainte să răspundem la această întrebare, se impune însă clarifica-
rea relaţiei existente între dansul folcloric şi arta coregrafică scenică. În 
literatura etnografică maghiară contemporană – precum şi în conştiinţa 
publică – ceea ce este denumit „dans folcloric” se referă la cultura de dans 

anilor 1970, când puterea comunistă a încercat să controleze fenomenul Táncház, şi 
ca urmare să instituţionalizeze „mişcarea”, s-a încercat pentru prima data traduce-
rea termenului, prin „Casa Dansului Popular”. Denumirea a fost acceptată ca atare, 
dar ea nu acoperă varietatea socială şi culturală, rurală dar şi urbană a fenomenului 
Táncház, varietate care, în unele aspecte ale ei, face obiectul acestui articol. Îmi asum 
răspunderea de a propune integrarea termenului maghiar originar în alte limbi, cu 
funcţie de neologism, deoarece mi se mare mai important de a restitui cititorului 
nemaghiar conţinutul acestui fenomen dimpreună cu termenul care i-a fost aplicat 
simultan, în limba sa de origine.

10	 În ultimele decenii, în cadrul învăţământului public din ţară poate fi întâlnit adesea 
fenomenul predării dansului folcloric maghiar ca materie opţională, în primul rând 
în clasele mici. După părerea mea, nu există însă date precise – nici măcar la inspec-
toratele şcolare – în ceea ce priveşte numărul concret al locaţiilor şi forma educaţio-
nală (de pildă, dacă învăţarea acestei discipline este realizată prin suplinirea orelor 
de curs obligatorii sau în afara acestora), deoarece adesea „ora de dans popular” nici 
măcar nu apare în orarul oficial şi nu face parte din programa şcolară.
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ţărănesc existentă la sfârşitul secolului al XIX-lea în Europa Centrală şi 
Estică. Ansamblurile noastre folclorice încearcă să transmită, să conser-
ve şi – în mod paradoxal – să prelucreze prin adaptare scenică cultura 
tradiţională ce formează obiectul lor de activitate. Cum se leagă însă cul-
tura dansului popular de arta coregrafică? Ernő Pesovár scrie că dansul 
popular „reprezintă una dintre ramurile artistice ale folclorului în sens 
mai larg, ale căror trăsături referitoare la conţinut şi formă sunt definite 
de sistemul spiritual şi normele estetice în schimbare ale grupurilor şi 
categoriilor sociale ce constituie noţiunea de popor permanent” (Pálfy 
2001: 111–112). În consecinţă: dansul popular tradiţional – ca ramură a 
artei populare –, în cazul în care este interpretat de informatori, păstră-
tori ai tradiţiei, nu poate fi socotit activitate artistică scenică. În acest 
context, prezenţa marcantă a tradiţiei şi a autenticităţii are o deosebită 
importanţă: pot fi consideraţi dansatori tradiţionali, şi prin urmare po-
sibili informatori, doar aceia pentru care dansul face parte din propriul 
sistem cultural, transmis prin tradiţie, şi care nu a fost nici „însuşit”, nici 
„reînviat”. Pentru aceaste persoane, dansul înseamnă în primul rând un 
sistem tradiţional de reprezentare nonverbală, cunoscut la nivelul limbii 
materne şi nu doar o manifestare scenică, nici măcar atunci când elita 
pasionată amintită i-a obişnuit deja pe unii dintre aceşti oameni cu lu-
mina reflectoarelor chiar pînă la o vîrstă înaintată. Aşadar este vorba 
despre indivizi care au capacitatea de a comunica „pe limba maternă 
coregrafică” într-un mediu tradiţional. Acest mediu de origine va presu-
pune în mod obligatoriu procesul de emitere-receptare caracteristic ori-
cărui fel de comunicare! Nesocotirea acestui lucru duce la formarea unor 
opinii eronate potrivit cărora unii consideră dansul popular o artă inter-
pretativă scenică. În felul acesta, dansul tradiţional – scos din contextul 
său firesc – este pus în scenă şi prezentat ca un spectacol coregrafic, fără 
a ţine cont de faptul că funcţiile acestuia şi cele ale artei interpretative 
scenice sunt diferite. Aşadar dansul folcloric tradiţional nu poate fi privit 
ca o activitate artistică montată pe scenă!

Arta dansului este o ramură artistică complexă: mediul omogen în 
care se manifestă este mişcarea corpului uman, ce se desfăşoară în timp 
şi spaţiu (în general, acompaniat de muzică). Sub aspectul interpretării 
artistice, formele de manifestare ale acestei „mişcări” sunt compoziţiile 
elaborate în mod conştient – prin diverse limbaje ale mişcării, dezvolta-
te de-a lungul istoriei artei interpretative a dansului –, adică coregrafiile. 
Sursa unui asemenea limbaj al mişcării poate fi şi dansul popular tradi-
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ţional, iar pe această cultură coregrafică central-est-europeană, aflată 
astăzi într-o fază de dizolvare, exceptând ansamblurile de dans folcloric 
active astăzi deja amintite, se mai bazează şi o serie de artişti coregrafi 
contemporani, deşi – deocamdată – majoritatea lor provin din Ungaria. În 
concluzie: cultura etnocoregrafică tradiţională este o ramură a folclorului; 
aflându-se în mediul propriu, aceasta formează arta populară. Aceasta 
poate constitui temelia şi sursa de inspiraţie pentru spectacolele de dans 
realizate prin regizare, dar nu poate fi considerată ea însăşi artă coregra-
fică scenică. Din acest motiv, are o deosebită importanţă să se afirme că în 
afara mediului tradiţional propriu, „arta dansului popular” nu există şi nu 
are şanse să existe deoarece manifestarea scenică, deci interpretativă a 
dansului şi a mişcării ori este artă coregrafică cu toate trăsăturile aceste-
ia, ori este o încercare diletantă... În acest caz însă, se mai poate vorbi oare 
despre arta coregrafică maghiară din Transilvania (România)? Atunci, pe 
baza funcţionării şi a producţiilor aşa-ziselor „ansambluri folclorice” – în 
afară de cele câteva ateliere de dans artistic şi de artă coregrafică contem-
porană ale maghiarilor din Transilvania (ori în lipsa lor) –, îşi mai găsesc 
rostul dezbaterile legate de această ramură artistică?

Răspunsul este simplu: ocazional da, dar în general nu. Răspunsul 
este afirmativ în cazul unor spectacole remarcabile ale ansamblurilor 
de dans (folcloric) amintite, iar negativ dacă reprezentaţia este susţinută 
de alte formaţii. Negaţia devine şi mai accentuată la o analiză a situa-
ţiei învăţământului profesional. Se afirmă adesea: nu avem specialişti. 
Într-adevăr, autodidactul pasionat şi talentat (în cazul cel mai bun) nu 
poate suplini pregătirea profesională. (Iar despre diletantismul omnipre-
zent, despre activitatea „pedagogilor în coregrafie”, a „coregrafilor” şi a 
„specialiştilor” autopropuşi nici nu s-a vorbit încă.) Este cunoscut faptul 
că în zilele noastre orice manifestare artistică se bazează pe instruire 
profesională corespunzătoare, iar aceasta este susţinută de un sistem de 
învăţământ instituţional. Cât timp lipsesc şcolile profesionale – în cazul 
nostru şcolile de artă coregrafică şi instituţiile coregrafice – nu vom avea 
nici artişti coregrafi pregătiţi. Până când nu vom avea o şcoală superioa-
ră coregrafică, nu vor exista nici specialiştii: coregrafi sau pedagogi în 
coregrafie. Mai mult decât atât, nu vom putea avea nici măcar un critic 
de dans cu pregătire profesională, care nu doar trece în revistă progra-
mele de spectacol, producând tirade legate de păstrarea tradiţiei şi con-
ştiinţa naţională, ci poate realiza critica relevantă a unui cunoscător (al 
limbajului coregrafic). Iar până când nu există cursuri sistematice şi exi-
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gente de formare pentru instructorii de dans (unele iniţiative entuziaste 
în această direcţie din anii precedenţi s-au dovedit a fi insuficiente)11 nu 
vom putea avea nici activitate coregrafică de calitate destinată amatori-
lor. În consecinţă în cazul în care nu avem, de pildă, specialişti instruiţi în 
ceea ce priveşte pedagogia coregrafică – o disciplină a cărei răspândire a 
luat amploare –, cine predă şi ce se predă în şcolile noastre sub numele de 
cod al „dansului folcloric”? Dacă nu avem profesionişti în domeniul peda-
gogiei coregrafice şi al conducerii ansamblurilor, care este garanţia dez-
voltării profesionale şi a concurenţei progresiste? Şi nu în ultimul rând, 
în cazul în care nu există coregrafi şi artişti coregrafi, mai poate fi vorba 
despre vocaţia şi statutul „artistului coregraf”? De fapt, în afara unui cerc 
restrâns al celor interesaţi, oare societatea maghiară din Transilvania 
este sau nu preocupată de această problematică? Se poate vorbi despre 
literatura, teatrul, arta plastică ori arta muzicală maghiară din Ardeal... 
dar despre arta coregrafică maghiară din Transilvania?

Irosirea banului public – absenţa  
învăţământului coregrafic maghiar  
şi a specialiştilor calificaţi12

Comunitatea maghiară din Ardeal este o colectivitate căreia îi place 
dansul, mai precis „dansul folcloric”, cel puţin aşa reiese pe baza unor 
sponzorizări din partea diverselor organizaţii de stat, fundaţii publice, 
autoguvernări ori municipalităţi din ţară şi din Ungaria. Acest lucru poa-
te fi conceput şi ca un fapt îmbucurător sau ca rezultat al funcţionării 

11	 De pildă, Asociaţia de Dans Popular a Maghiarilor din România a organizat în 2005, în 
trei locaţii (Miercurea Ciuc, Sfântu Gheorghe şi Gherla), un curs pentru nivelul de pregă-
tire mediu, în 2006, în şase locaţii (Cluj, Târgu Mureş, Oradea, Sfântu Gheorghe, Gherla şi 
Odorhei Secuiesc), un curs pentru nivelul de pregătire de bază, iar în 2007, tot în trei loca-
ţii (Cluj, Oradea şi Odorheiul Secuiesc), un curs de conducători de ansambluri de amatori. 
Toate formele de pregătire – în pofida unei utilităţi incontestabile – au fost abandonate 
datorită unor probleme materiale şi administrative. Tot cu intenţia de-a umple această 
lacună, Asociaţia de Dans Popular a iniţiat la Sfântu Gheorghe programul de curs pentru 
formarea unor artişti coregrafi, organizat până în prezent de cinci ori.

12	 De această problematică se ocupă mai detaliat o publicaţie de-a mea, apărută în 
2006 (Könczei 2006a).
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eficiente a politicii culturale referitoare la susţinerea echitabilă a valo-
rilor noastre tradiţionale. Aşadar, în pofida faptului că această cultură 
etnocoregrafică tradiţională se află într-un proces generalizat de dizol-
vare, tot mai mulţi şi cu o pasiune tot mai mare pot „activa” în domeniul 
dansului popular. Există deja cinci ansambluri folclorice profesioniste, 
rapoarte anuale (şi proiecte) ale instituţiilor civile, precum şi proiecte ale 
fundaţiilor şi asociaţiilor care susţin, organizează şi sponzorizează sfera 
tot mai largă a amatorilor de dansuri populare (adică gupurile de dans 
popular păstrătoare de tradiţii). Toate acestea, împreună cu festivalurile 
(şi întâlnirile) de dans folcloric, casele dansului popular, taberele de dans 
folcloric ori zilele satelor, şi în sfârşit – dar nu în ultimul rând –, momen-
tele festive de inaugurare şi de tăiere a panglicii, cele comemorative şi de 
depunere a coroanelor din „culisele dansului popular” consumă anual 
aproximativ un milion şi jumătate de euro din banii publici.13 Este aceas-
ta o sumă mare sau mică? Depinde de perspectiva fiecăruia. Un lucru 

13	 Aceste date, care conţin şi informaţii precise, sunt în mare parte estimative şi provin 
din propria mea experienţă de persoană implicată în acest fenomen: cea mai mare 
parte a sumei provine de la Consiliile Judeţene şi Locale în bugetele anuale ale ce-
lor cinci formaţii profesioniste de dans popular. Există însă şi finanţări importante 
acordate de către diverse fundaţii publice şi surse centrale de finanţare ale statu-
lui. Exclusiv pentru proiecte pe tematica dansului folcloric au fost acordaţi (numai în 
anul 2007) 108.800 de lei de către Secţia culturală şi 7.300 de lei de către Secţia de 
tineret a Fundaţiei Communitas, apoi 38.676 de lei din partea Guvernului României, 
Departamentul pentru Relaţii Interetnice, iar Fundaţia Eurotrans a pus la dispoziţia 
solicitanţilor o finanţare în valoare de 50.500 de lei. Totodată, „arta folclorului core-
grafic maghiar din România” a fost susţinută de Oficiul Primului Ministru din Unga-
ria (prin Asociaţia Culturală a Maghiarilor din Transilvania) cu 500.000 de forinţi, 
de Fondul „Szülőföld Alap” cu 11.300.000 de forinţi, de Ministerul Învăţământului 
şi Culturii din Ungaria cu 2.800.000 de forinţi, de Fondul Cultural Naţional al Cole-
giului Profesional de Artă Populară cu 10.100.000 de forinţi, de către cel al Colegi-
ului Profesional de Artă Coregrafică cu 4.550.000 de forinţi, iar din partea Colegi-
ului Profesional Cultural s-au primit 1.800.000 de forinţi. Toate acestea se ridică în 
total la suma 205.276 de lei şi 31.050.000 de forinţi (potrivit cursului valutar mediu 
de 1,35 din anul 2007, toate acestea însumează 419.175 de lei), adică 624.451 de lei 
(aproximativ 180.000 de euro). În ultimii ani, ansamblurile de dans popular maghiar 
din Transilvania ori instituţiile-umbrelă de care sunt susţinute înaintează cu succes 
proiecte şi la Ministerul Culturii din România, precum şi la Administraţia Fondului 
Cultural Naţional Român (AFCN). Nu în ultimul rând, sume importante sunt acordate 
şi de administraţiile locale, consiliile judeţene, orăşeneşti şi comunale (în special cen-
tre ale Casei Creaţiilor Populare subordonate administraţiilor judeţene şi Direcţiile 
Judeţene pentru Cultură), dar în legătură cu aceste sume, autorul studului de faţă nu 
deţine informaţii complete şi exacte, în afara unui număr mic de date parţiale referi-
toare – în primul rând – la judeţul Cluj. 



61

Propunere pentru instituţionalizarea învăţământului coregrafic

însă este sigur: suma este destul de mare pentru ca organismele care 
iau decizii (în mod direct) asupra sponsorizărilor şi (în mod indirect) dis-
cursul oficial, precum şi opinia publică să reflecteze – tocmai din cauza 
finanţărilor amintite, realizate din banii publici – asupra condiţiilor în 
care se află arta etnocoregrafică maghiară din Transilvania.

Aici există o problemă serioasă: nivelul calitativ al activităţilor nu co-
respunde cerinţor de profesionalism, rezultatele sunt prea slabe comparativ 
cu finanţările primite. Situaţia este cu atât mai gravă, cu cât opinia noastră 
publică nu are niciun fel de viziune mai largă referitor la existenţa (prezentul 
şi viitorul) artei etnocoregrafice maghiare din Transilvania. În felul acesta, 
suma uriaşă amintită este repartizată în fiecare an, fără măcar să fie pusă în 
discuţie, de pildă, pregătirea profesională serios lacunară din acest domeniu.

În ceea ce priveşte arta etno-coregrafică maghiară din Transilvania, 
cea mai gravă problemă întâlnită este lipsa învăţământului profesional 
de diferite niveluri, şi chiar o penurie aproape totală a  însuşirii pregătirii 
teoretice reale în acest domeniu. În fapt, din anul 1990 şi până astăzi nu 
au fost „întemeiate” bazele ştiinţifice ale acestei ramuri, ci au fost con-
struite doar „acoperişurile”; de aceea pot fi întâlnite astăzi cu uşurinţă 
unele situaţii paradoxale. De exemplu, comparativ cu Ungaria, unde nu-
mărul populaţiei ajunge la 10 milioane de locuitori şi există patru forma-
ţii profesioniste de dans (popular) finanţate din banii publici, în comuni-
tatea noastră de un milion şi jumătate de locuitori există în prezent cinci 
asemenea ansambluri susţinute financiar din aceşti bani. În afară de 
acest lucru, în Ungaria există educaţie coregrafică la nivel de bază (şcoli 
profesionale, cursuri etc.),14 precum şi şcoală coregrafică superioară,15 pe 

14	 În Ungaria, din Curriculum-ul Naţional face parte educaţia coregrafică: de pildă, 
doar în anul şcolar 2007-2008 au funcţionat 459 de instituţii de bază pentru învăţă-
mântul artistic cu linii de specializare în arta coregrafică, dintre care 338 aveau un 
profil de specialitate de dans popular. (Vezi: Birou de Informare pentru învăţământul 
public: www.kir.hu.)

15	 Învăţământul coregrafic şcolar din Ungaria a fost înfiinţat în anul 1937, când Opera 
Regală Maghiară de la Budapesta a introdus pentru prima oară educaţia organizată de 
stat a tinerilor balerini. Acest lucru a luat amploare în 1949, odată cu înfiinţarea Şcolii 
de Artă Coregrafică. Prin unirea celor două aşezăminte, în 1950, ia naştere un nou 
institut, Baletul de Stat, care din 1990 poartă numele de Şcoala Superioară Coregrafică 
Maghiară. În prezent, în Şcoala Superioară funcţionează, printre altele, un Institut de 
Artă Coregrafică şi un Institut de Coregrafie şi Pedagogie Coregrafică. Primul institut 
cuprinde Catedra de balet clasic şi de dans modern, Catedra de dans folcloric şi scenic, 
apoi Catedra de muzică şi teorie muzicală, iar din cel de-al doilea Institut fac parte ca-
tedrele cu specialităţile: teorie, coregrafie şi pedagogie. Mai pe larg vezi: www.mtf.hu.
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când la noi...? Cu excepţia câtorva iniţiative – amintite mai sus – între-
prinse în ultimii ani în mediul ONG, de pildă, unele cursuri de dans de 
diferite niveluri, deocamdată nu există nicio formă instituţionalizată de 
pregătire în domeniul artei coregrafice. Tocmai de aceea – într-o formula-
re tranşantă –, s-ar putea pune la îndoială valoarea ansamblurilor noas-
tre profesioniste înfiinţate în lipsa unor forme de educaţie adecvate din 
cadrul instituţiilor profesionale, iar funcţionarea lor poate fi considerată 
irosire a banilor publici! Care este opinia publică în acest sens? Niciuna, 
deoarece arta etnocoregrafică nu este (încă) un domeniu artistic accep-
tat, o carieră artistică respectabilă din punct de vedere social, dansatorul 
nefiind considerat artist. Ce spune discursul oficial în legătură cu acest 
lucru? Nu multe, adică doar că instituţiile noastre maghiare, profesionale 
sau de amatori, de sine stătătoare sau afiliate instituţional, care îşi asu-
mă păstrarea tradiţiilor ar trebui sprijinite, dar, oricum, „să ne bucurăm 
că există asemenea instituţii”. Care este părerea „dansatorilor populari”, 
a instituţiilor în cauză, a ansamblurilor şi a „profesioniştilor”? Ajungând 
la un acord unanim (din păcate), aceştia nu se exprimă în niciun fel sau 
se exprimă foarte puţin; în general, este percepută situaţia nefavorabilă, 
însă există persoane care adoptă o atitudine constructivă, crezând cu 
tărie că pot reuşi să „producă” continuatorii meseriei de dansator chiar şi 
în condiţiile actuale. Din acest motiv, la noi există o foarte mică diferenţă 
între nivelul dansatorului venit din mediul rural, păstrător al tradiţiei, şi 
cel al artistului coregraf profesionist. Din cauza acestei situaţii nu se pot 
percepe diferenţele nete dintre arta coregrafică, păstrarea tradiţiei, „dăn-
ţuitul” amatorilor sau petrecerile din casele dansului popular.

Instituţionalizarea activităţii de autodidact nu poate însă suplini cu 
rezultate bune instruirea profesională, iar afirmaţia „să ne bucurăm că 
există pentru că e maghiar” de asemenea nu poate constitui un veşnic 
motiv pentru lipsa acţiunii; etnia nu are calitate estetică şi numai sim-
plul motiv că ceva este maghiar nu îl împiedică să fie lipsit de valoare, 
mai mult decât atât, poate fi chiar prost! Iar responsabilitatea în ceea ce 
priveşte această situaţie o au atât elitele aparatului decizional (şi sfera 
politică) din Ardeal, cât şi comunitatea noastră culturală: dacă sunt puse 
în funcţiune instituţii, iar „dansurile folclorice” sunt susţinute cu sume 
importante din banii publici, atunci ar fi timpul să fie rezolvată şi situaţia 
învăţământului de specialitate. Până nu se face acest lucru, nu se poate 
vorbi despre arta coregrafică maghiară din Transilvania…
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Bazele artei coregrafice maghiare din 
Transilvania: organizarea învăţământului 
coregrafic cu predare în limba maghiară  

Aşadar, introducerea învăţământului profesional, atât la nivelul de 
bază, cât şi la cel superior, este o cerinţă fundamentală. În ultimii ani au 
avut loc câteva încercări de introducere a învăţământului coregrafic în 
limba maghiară la diverse niveluri, dar toate aceste tentative sunt sorti-
te eşecului până când nu se împlineşte următoarea condiţie: se impune 
organizarea unei forme de învăţământ de artă coregrafică în limba ma-
ghiară, adecvată din punct de vedere profesional şi calitativ, care va pu-
tea fi acreditată de sistemul de învăţământ românesc. Ce înseamnă mai 
exact acest lucru? Este nevoie de un program educativ întemeiat, pe de o 
parte, pe situaţia actuală a artei coregrafice din Transilvania, care – din 
motivele socioistorice deja amintite – este axată pe dansul folcloric, iar pe 
de altă parte, acest program ar trebui să fie compatibil cu învăţământul 
coregrafic românesc. Aici încep să apară însă problemele! De fapt, „dan-
sul popular”, poate fi predat ca materie şcolară? 

Principiile şi metodele de pedagogie etnocoregrafică instituţionaliza-
te în Ungaria zilelor noastre şi care, destul de încet, câştigă totuşi teren 
şi în Ardeal, sunt definite în principiu de faptul că etnia maghiară consi-
deră dansul folcloric drept propria limbă maternă coregrafică; din acest 
motiv, încearcă iar şi iar să transmită într-un mod artificial, să reproducă 
dansul popular din mediul său natural. Având în vedere ocaziile speciale 
în care copiii se pot întâlni cu dansul tradiţional („dansul prichindeilor”, 
casa dansului popular pentru copii etc.), educaţia coregrafică începe de 
obicei cu învăţarea jocurilor populare pentru copii şi a dansurilor „mai 
simple”, la care mai târziu se adaugă dansuri mai dificile (dar oare în me-
diul tradiţional ce era dificil şi ce era mai puţin dificil?), scopul fiind cu-
noaşterea la un oarecare nivel a culturii dansului din întreaga regiune 
lingvistică maghiară. În acelaşi timp, instructorii încearcă să transmită 
copiilor şi tinerilor care interpretează dansurile folclorice nu doar aces-
te dansuri, ci şi cunoştinţele referitoare la mediul cultural în sensul mai 
larg (cântecul popular, muzica folclorică, obiceiurile şi portul etc.), cre-
ând astfel o „formă de existenţă legată de dansul popular” care păstrea-
ză tradiţiile în mod conştient. Această concepţie, care adesea necesită o 
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pregătire profesională mai serioasă – probabil chiar din cauza unei opinii 
greşit interpretate referitoare la cultură –, neglijează însă funcţionalita-
tea tradiţiei populare. În cazul în care dansul popular privit ca gen folclo-
ric sau ocaziile tradiţionale în care se dansează sunt scoase din mediul 
lor, se vor pierde funcţiile lor iniţiale, iar aceste variante lipsite de viaţă şi 
rigide, resuscitate în mod artificial, nu mai pot fi oferite ca tradiţie vie (în 
caz contrar, se presupune existenţa unei contradicţii, deoarece folclorul 
devenit contracultură este introdus în sistemul educaţional cultural ofi-
cial!). În acest caz, însă, poate exista forma instituţională a învăţămân-
tului etnocoregrafic? Da, însă nu ca dans folcloric, ci ca acea cultură a 
dansului ţărănesc din secolul al XIX-lea, care are importanţă din punc-
tul de vedere al culturii noastre etnice şi regionale din cauză că nu se 
mai găseşte în tradiţie (ori nu în forma aceea) şi care reprezintă tezaurul 
artei coregrafice maghiare. Este însă adevărat faptul că această viziune 
presupune un învăţământ coregrafic ce subliniază anumite cunoştinţe 
de bază legate de ritm şi tehnică, şi nu de „umplutură”, având obligaţia 
simplă de a forma dansatori profesionişti şi nu de a transmite un „stil de 
viaţă legat de dansul popular” (de altfel, de obicei fals).

Ce fel de limbaj ar putea/poate fi utilizat de către aceşti dansatori 
profesionişti? Acest lucru depinde în primul rând de calitatea şi conţinu-
tul instruirii, deoarece dansatorii din casele dansului popular sunt edu-
caţi în alt mod, aşadar dansează altfel decât artiştii coregrafi amatori sau 
cei profesionişti, deşi învaţă şi vorbesc acelaşi „limbaj artistic”. Limbajul 
dansului este diferit în funcţie de utilizarea acestuia la evenimente de di-
vertisment, spectacole de dansuri folclorice sau – în special – spectacole 
de teatru-dans. Mai mult decât atât, chiar şi în cadrul acestor niveluri ale 
limbajului coregrafic există o mare complexitate, de pildă, problematica 
limbajului de teatru-dans care este întemeiat pe dansul popular „auten-
tic”: unii încearcă relatarea unor întâmplări uzând de resursele etnoco-
regrafice tradiţionale (şi ale muzicii de dans) – acest lucru este caracteris-
tic, de exemplu, ansamblurilor profesioniste din Transilvania –, iar alţii 
aleg „calea lui Bartók” şi elaborează un limbaj coregrafic contemporan 
specific inspirându-se din dansurile folclorice (vezi, de pildă, spectacolele 
de teatru-dans din Europa Centrală). Evident, între cele două orientări 
mai pot fi întâlnite şi încercări hibride, compilaţii experimentale din di-
verse elemente coregrafice, care însă – în majoritatea lor –, de regulă, nu 
pot fi evaluate şi interpretate nici din punctul de vedere al esteticii şi nici 
sub aspectul stilisticii coregrafice. În fapt, orice dansator – independent 
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de nivelul la care se află – ar trebui să conştientizeze faptul că utilizarea 
adecvată a unui limbaj coregrafic dat (în cazul nostru, cel al etnocore-
grafiei tradiţionale) nu poate fi făcută altfel decât la limita unor forme 
de artă şi a unor culturi referitoare la mişcare. În caz contrar, educaţia 
etnocoregrafică, realizată doar formal, rămâne de o neadecvare crasă 
(Könczei 2006b).

Concluzionând: cultura noastră coregrafică istorică, tradiţională, 
cunoscută de opinia publică ca dans folcloric, la nivelul învăţământului 
şi educaţiei trebuie scoasă din sfera încărcată a conţinuturilor simboli-
ce (în special naţionale), urmând să fie gestionată ca o disciplină a ar-
tei dansului şi mişcării. Se pune însă întrebarea: conform unor astfel de 
standarde, poate fi acrediatată astăzi în România o formă de învăţământ 
din domeniul etnocoregrafic? Foarte greu, deoarece învăţământul româ-
nesc de artă etnocoregrafică, precum şi concepţia oficială referitoare la 
dansul popular – aproape în totalitate şi încă de la începuturi – este in-
compatibilă cu nevoile culturii maghiare. Se întâmplă adesea să discu-
tăm cu colegii români despre fenomene coregrafice identice şi nu prea: 
lucrurile sunt percepute într-un sistem de noţiuni paralele, uneori chiar 
contradictorii. Pentru a clarifica şi mai mult această situaţie, consider că 
se impune o scurtă analiză comparativă a relaţiilor dintre etnocoreolo-
gie şi folclorul coregrafic, precum şi situaţia artei etnocoregrafice scenice 
din mediul maghiar şi cel românesc. 

În secolul al XX-lea, una dintre cele mai performante şi recunoscute 
pe plan mondial ramuri ştiinţifice de etnografie şi de cercetare a folclo-
rului coregrafic maghiar a fost marcată de numele lui Martin György. 
În ceea ce priveşte analiza dansului folcloric, această ramură a pus în 
valoare atât rezultatele şcolii de folcloristică, cât şi cele referitoare la 
cercetarea muzicii populare maghiare, iar prin practicarea metodelor 
structuraliste şi comparative a obţinut delimitarea complexă a princi-
palelor dialecte şi a orizonturilor stilistice istorice din tezaurul coregra-
fic maghiar (şi est-european). Din acest motiv, etnocoreologia maghiară 
asociază etnicitatea unei anumite culturi coregrafice cu practica co-
munitară, cu utilizarea acesteia şi nu cu tezaurul coregrafic în sine. În 
schimb, folcloristica etnografică română, care utilizează de asemenea 
metode de analiză structuraliste şi accentuat morfologice, gestionează 
adesea caracterul etnic al dansurilor populare dintr-o anumită cultură 
etnografică drept un fapt în sine; astfel, de pildă, la analiza unui dans 
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ori tip de dans, în locul caracterului istoric este subliniat caracterul na-
ţional.16

Învăţământul din domeniul folclorului coregrafic şi al artei etnoco-
regrafice  româneşti prezintă aceleaşi particularităţi. În ceea ce priveşte 
învăţământul coregrafic, Curriculum-ul Naţional românesc deosebeşte 
patru tipuri de profile, iar în cadrul acestora dansul popular apare cu ur-
mătoarele discipline: Coregrafie: Dans românesc. Dans de caracter.17 Potri-
vit programei, există o analogie între dansul românesc şi dansul folcloric 
(identificându-se „în mod firesc” cu dansul popular românesc), iar prin 
dans de caracter sunt menţionate „dansurile folclorice stilizate ale popoa-
relor europene” (evidenţiându-se, de pildă, dansul polonez mazurka, cear-
daşul maghiar, tarantella italiană). În felul acesta, învăţământul subliniază 
caracterul etnic al dansului, ceea ce este un nonsens, deoarece într-o anu-
mită cultură coregrafică, elementele mişcării nu pot avea trăsături etnice 
(de exemplu, la dansurile de perechi nu există rotiri maghiare, române, 
germane etc., ci doar rotiri…). În ceea ce priveşte învăţământul maghiar şi 
cel românesc din domeniul folclorului coregrafic şi al artei etnocoregrafi-
ce, probabil nu aceasta este cea mai frapantă deosebire, ci tehnica şi stilul 
de dans aplicat. În timp ce în deceniile trecute, în cazul predării dansului 
folcloric şi al învăţământului maghiar de artă etnocoregrafică, tehnica de 
dans folosită a fost schimbată mai ales datorită influenţei Táncház din ora-
şe, care aveau o clară politică de revitalizare şi, într-o măsură mai mică, 
a artelor dansului contemporan; aşadar, tehnica de dans specifică cultu-
rii populare tradiţionale a devenit una comună tuturor celor implicaţi în 

16	 Deosebiri există însă şi în cadrul definirii unor categorii legate de formă şi gen: György 
Martin afirmă că „În comparaţia celor două tipuri de cultură coregrafică pornim de la 
ideea că această cultură a dansului maghiar din Europa Centrală şi de Est este purtătoarea 
genurilor coregrafice specifice libere şi individuale de la începutul epocii moderne. Cultura 
dansului româneasc însă, aflată la limita dintre dialectele coregrafice central-est euro-
pene şi balcanice, este, pe de o parte, purtătoarea expresiei coregrafice medievale, pe de 
altă parte, a celei a epocii moderne, iar în cadrul acesteia, tranziţia şi schimbul genurilor 
artistice – de asemenea – joacă un rol important. Potrivit celor afirmate, dansul maghiar 
include genurile ce corespund unei singure perioade istorice din cultura coregrafică naţio-
nală, iar cel românesc, celor două faze istorice. Sub aspectul culturii coregrafice maghiare 
şi române, deosebirile structurale şi concordanţa parţială a acestora ies în evidenţă în spe-
cial atunci, când – având în vedere evaluările făcute până acum de cercetarea coregrafică 
maghiară şi română – sunt comparate categoriile legate de formă şi gen”. (Martin 1977: 
24). (Fragmentul tradus din limba maghiară aparţine traducătoarei acestui volum)

17	 Celelalte trei discipline sunt: dansul clasic, dansul contemporan, repertoriul comun 
şi solo. Vezi mai pe larg: http://www.edu.ro/index.php/articles/6816.
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acest fenomen. Arta coregrafică scenică românească păstrează până as-
tăzi modul de interpretare a dansului popular stilizat – cu aplicaţii de teh-
nica baletului – propriu fostelor ţări socialiste, mai cunoscut sub numele 
de stilul „moiseiev”.18 Este regretabil faptul că în România este utilizată în 
prezent o variantă mult mai ponosită şi adesea kitsch a acestui balet în 
stilul dansului popular, spectaculos şi stilizat, la fel ca şi în cazul muzicii 
populare scenice, de asemenea stilizată, iar toate acestea sunt difuzate şi 
în zilele noastre pe canalele media ca o preferinţă culturală a publicului.19

Pe bună dreptate, se pune întrebarea: într-un asemenea mediu cultu-
ral de cercetare şi artă coregrafică, ce şanse are instituţionalizarea învă-
ţământului etnocoregrafic maghiar din România? Cum pot fi respectate 
deopotrivă principiile unui învăţământ în limba maternă conform isto-
riei etnocoreologiei maghiare, implicit criteriile performanţei coregrafice 
bazate pe această premisă, şi în acelaşi timp regulamentul de studiu ofi-
cial aflat în vigoare din România? După părerea mea – în mod paradoxal 
– doar în măsura în care, pe de o parte, arta etnocoregrafică este scoasă 
din sfera folclorului, a conservării culturii tradiţionale, iar educaţia are 
ca obiectiv arta coregrafică generală, iar pe de altă parte, este accentuată 
importanţa dansului popular sub aspectul păstrării identităţii din viaţa 
culturală a comunităţii maghiare din Ardeal. Concluzionând: din cauză 
că, în prezent, există o incompatibilitate între învăţământul etnocore-
grafic maghiar şi cel românesc şi probabil aşa va rămâne încă o perioa-
dă, atât în ceea ce priveşte concepţiile ştiinţifice, cât şi referitor la cele 
artistice, vor fi sesizate încă mari diferenţe (nu consider că reformarea 
artei etnocoregrafice române ar fi sarcina maghiarilor din Transilvania). 
Aşadar, se impun următoarele: propunerea şi înfiinţarea unor forme de 
pregătire cu legitimare oficială în sens dublu. Din perspectiva noastră, 
tezaurul nostru coregrafic istoric şi tradiţional este o moştenire cultura-
lă importantă şi specifică, iar noi avem dreptul la un sprijin din partea 
statului pentru a-l studia în limba noastră maternă la toate nivelurile de 
învăţământ. Totodată, am dori formarea unor artişti coregrafi şi profe-

18	 Igor Moiseiev (1906–2007) dansator, coregraf, organizator al unor formaţii, a înfiin-
ţat în anul 1939 Ansamblul „Moiseiev” care în scurt timp a devenit modelul sovietic 
al dansului popular scenic, iar mai apoi al tuturor ţărilor foste socialiste.

19	 Probabil şi din această cauza, arta coregrafică română contemporană (de pildă, Cen-
trul Naţional al Dansului din Bucureşti – CNDB) şi în general cultura elitistă română 
din zilele noastre este aproape în totalitate înstrăinată de arta etno-coregrafică ro-
mânească.
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sori coregrafi „universali”, aşadar nu „dansatori populari”, cel puţin nu 
potrivit uzanţei româneşti.

Condiţia fundamentală a oricărei forme de învăţământ profesional 
este să fie realizată de specialişti calificaţi în mod corespunzător. În anii 
trecuţi, orice încercare de acreditare a unor programe educative de artă 
coregrafică maghiară din România a fost zădărnicită tocmai de acest 
cerc vicios: nu puteau fi acreditate decât cursurile de specializare care 
sunt conduse de formatori specialişti în domeniu, dar până când nu exis-
tă vreo formă de pregătire profesională, nu putem avea nici specialişti cu 
pregătire în domeniul pedagogic…  Din acest motiv, ca un prim pas, ar fi 
importantă şi în acest domeniu introducerea învăţământului profesional 
cu grad superior, cu predare în limba maternă.

Propunere pentru instituţionalizarea 
învăţământului superior coregrafic maghiar  
din România – planul de proiect la specialitatea 
artă coregrafică şi/sau arta mişcării20

Rezolvarea treptată a lacunelor şi a problemelor la care s-au făcut 
referiri în studiul de faţă nu poate avea loc altfel, decât prin insituţiona-
lizarea învăţământului coregrafic maghiar din România. În acest sens, 
primul pas necesar ar fi înfiinţarea acestui domeniu de instruire la nivel 
superior, deoarece fără profesori coregrafi nu poate exista nici învăţă-
mântul profesional instituţionalizat cu predare în limba maternă şi sus-

20	 O consecinţă deosebit de importantă o reprezintă faptul că în perioada ce a trecut în-
tre redactarea studiului de faţă, prezentarea acestuia la conferinţa intitulată Ştiinţa 
şi arta coregrafică maghiară din Transilvania la cumpăna dintre secole şi publicarea lui, 
mai exact în anul universitar 2009-2010, la Universitatea de Artă Teatrală din Târgu 
Mureş au fost începute cu 12 studenţi cursurile în limba maghiară de la secţia de arta 
mişcării. Acest lucru este un uriaş pas înainte şi un punct de cotitură în istoria artei 
coregrafice maghiare din Ardeal, af lată pe calea instituţionalizării. Totodată, înfiin-
ţarea profilului de specialitate în ceea ce priveşte arta mişcării de la Târgu Mureş şi 
programul său de studiu îi conferă o valoare şi mai mare studiului de faţă, contribu-
ind şi la creşterea beneficiilor sale practice, deoarece – evident, doar parţial – acestă 
formă de învăţământ a putut fi realizată şi datorită acestei propuneri. 
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ţinut de stat, adică nu vor putea fi înfiinţate clasele maghiare cu profil 
coregrafic din şcolile profesionale de artă.    

Formarea planificată la nivelul învăţământului superior ar fi posibilă 
în cadrul Universităţii de Artă Teatrală din Târgu Mureş şi/sau din Cluj 
cu profil de coregrafie şi/sau arta mişcării. Forma de instruire profesio-
nală de 3 ani care ar lua naştere în acest fel ar cuprinde două domenii de 
specializare diferite, aflate totuşi într-o strânsă interdependenţă: pregă-
tirea artistică şi cea pedagogică.

Învăţământul de bază cu durata de 3 ani ar pregăti artiştii coregrafi 
şi specialişti în arta mişcării în primul rând pentru reprezentaţiile sceni-
ce, având însă o marcantă orientare spre dansul popular, atât de speci-
fic din ţara noastră.21 În acelaşi timp, alături de cunoştinţele teoretice şi 
practice din sfera culturii coregrafice tradiţionale, dobândite la un nivel 
înalt, scopul primordial ar fi însuşirea unor competenţe privind limbaje-
le şi tehnicile coregrafice, arta mişcării şi cea interpretativă, precum şi 
limbajele teatrale. La absolvirea acestei forme de învăţământ, ansamblu-
rile coregrafice maghiare din România cu statut profesional, existente în 
prezent, pot angaja artişti scenici şi coregrafi profesionişti,22 potrivit însă 
pregătirii lor, aceştia putând fi, de asemenea, încadraţi23 în orice trupă de 
teatru sau atelier de arta mişcării.24

Un alt element important al pregătirii de bază de 3 ani ar fi modulul 
pedagogic. Acesta nu ar avea un caracter obligatoriu, dar absolvirea sa 
ar garanta diploma de profesor coregraf alături de cea cu durata de viaţă 
mai scurtă, obţinută de artiştii scenici şi coregrafi. Evident, acest modul 
ar putea fi ales de către cei ce ar dori să se ocupe exclusiv cu pedagogia 
coregrafică din învăţământul primar şi mediu ori din şcolile profesionale 
de artă ce vor fi înfiinţate mai târziu şi ca un profil de specialitate distinct 
(de pildă, prin sistemul de învăţământ la distanţă). În cazul acestui profil 

21	 Proiectul pleacă de la programa Catedrei de dans popular şi dans teatral a Şcolii Su-
perioare de Artă Coregrafică din Ungaria, încercând adaptarea acesteia conform rea-
lităţilor din ţară în aşa fel, încât, pe de o parte, să corespundă stadiului în care se af lă 
în prezent arta coregrafică din Transilvania, pe de altă parte, acest proiect să poată 
fi acreditat de sistemul de învăţământ românesc. Planul poate constitui temelia unui 
program educaţional de rang universitar din domeniul artei coregrafice maghiare 
din România; evident, procesul de elaborare detaliat trebuie lăsat pe seama specia-
liştilor din fiecare domeniu.

22	 În situaţia actuală acest lucru ar însemna aproximativ 100 de locuri de muncă!
23	 Pe posturile de interpret-coregraf în spaţiul scenic, interpret în arta mişcării etc. 
24	 Vezi: Studio M din Sfântu Gheorghe.
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de specialitate distinct, va fi însă nevoie şi de însuşirea câtorva discipline 
teoretice şi practice fundamentale. 

Disciplinele de studiu teoretice
I. Discipline fundamentale
·	 istoria dansului, antropologia dansului
·	 etnocoreologia, folclorul coregrafic
·	 muzica populară (şi teoria muzicii, istoria muzicii)
·	 istoria teatrului, teoria dramei

II. Discipline complementare
·	 kinetografia (notaţia coregrafică)
·	 cunoştinţe de etnologie (în cadrul lor sunt abordate separat cunoş-

tinţele fundamentale cu referire la portul popular)
·	 istoria culturii şi istoria artelor  
·	 estetica

III. Alte discipline
·	 limbi străine
·	 cunoştinţe scenice
·	 biologia mişcării
+ discipline opţionale (de pildă, informatica, literatura etc.)

Discipline practice
I. Discipline fundamentale
·	 dansul folcloric
·	 baletul clasic
·	 artele mişcării contempoarne (tehnici de dans contemporan, dan-

sul-contact, acrobatica, pantomima etc.)
·	 dansurile de societate tradiţionale şi moderne 

II. Discipline complementare
·	 improvizaţia scenică, jocul actoricesc  
·	 canto
·	 tehnica vorbirii
·	 alte limbaje şi tehnici coregrafice scenice (dans scenic, jazz-balet, 

dansuri de modă, show-dance, dans step etc.)
III. Alte discipline
·	 gimnastică, gimnastică de pregătire
·	 cunoştinţe de coregrafie şi de conducerea probelor scenice 
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+ discipline opţionale (de pildă, machiajul, cunoştinţele scenice în 
practică etc.)

Modulul pedagogic
Discipline teoretice
·	 introducere în pedagogie
·	 istoria educaţiei, teoria şi practica educaţiei
·	 introducere în psihologie
·	 comunicare
+ discipline opţionale

Discipline practice
·	 jocuri populare pentru copii
·	 metodica predării dansului
·	 gimnastică, gimnastică de pregătire
·	 cunoştinţe de coregrafie şi de conducerea probelor scenice 
+ discipline opţionale (de pildă, cunoştinţe scenice etc.) 
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 FÜGEDI János 

Reflecţii pe marginea studiului  
lui Csongor Könczei

Sunt perfect de acord cu prezentarea situaţi-
ei, constatările şi principiile de bază ce analizează 
relaţiile existente între dansul popular şi arta co-
regrafică scenică enunţate în studiul lui Csongor 
Könczei. În ceea ce priveşte mişcarea culturală a 
dansului popular, conţinutul acestuia, lacunele, 
anacronismul estetic şi – după caz – gândirea limi-
tată, Csongor Könczei a oferit o analiză detaliată, 
expunînd cu aceeaşi precizie şi însemnătatea cultu-
rii gesturilor artistice tradiţionale din Transilvania, 
precum şi importanţa fundamentală a conservării 
acesteia. În opinia mea, cei prezenţi nu trebuie convinşi în mod special de 
faptul că pe teritoriul Ardealului s-a format o tradiţie muzicală şi a dan-
sului popular neasemuit de bogată şi unică în lume, probabil ca rezultat 
al interferenţelor dintre felurite culturi, dar şi al unei oarecare marginali-
zări economice şi izolări culturale. Evident, se pune problema: cum poate 
fi conservată această cultură înainte ca ea sa devină kitsch, cum să-şi 
păstreze ea autenticitatea în timp ce condiţiile autenticităţii dispar. Răs-
punsul este simplu, având însă o rezolvare aproape imposibilă: trebuie 
păstrat spiritul dansului şi al muzicii populare din Ardeal.  

Aş începe partea esenţială a intervenţiei mele înainte de toate cu o 
paranteză, o scurtă reflecţie filosofică legată de terminologie. Se spune că 
odată Laban a fost întrebat ce părere are despre aspectele artei mişcării 
din Ungaria. Se spune că Laban ar fi răspuns în următorul fel: „Arta miş-
cării? Aşa ceva nu există.” Limba maghiară este destul de plastică pentru 
a face diferenţa între mişcări şi gesturi. Mişcarea este calea străbătută 
în spaţiu de oricare dintre obiecte: maşina, avionul, bila, mingea, piatra; 
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aşadar, mişcarea, ca noţiune, indică un fenomen fizic. Poate fi spus că un 
obiect se mişcă într-o anumită direcţie. În schimb gestul îl caracterizează 
doar pe om. Gestul poartă în sine expresivitatea, iar alăturându-i epitete, 
va scoate în evidenţă o trăsătură caracteristică, aşadar arta gesturilor 
nu poate fi altceva decât dansul. În consecinţă, propun să discutăm mai 
degrabă despre arta gesturilor, decât despre cea a mişcării. 

Să revenim însă la subiectul nostru şi să avem în vedere propunerea 
făcută la punctul 5 din eseul lui Csongor Könczei. Dacă am înţeles bine, 
Csongor a considerat ca fundament structura 3+2 ani de la Şcoala Supe-
rioară de Artă Coregrafică din Ungaria (MTF), iar ca scop al instruirii de 
bază de 3 ani sau BA a indicat formarea unor dansatori profesionişti. În 
privinţa aceasta au apărut mai multe probleme. 

1. Formarea dansatorilor profesionişti adevăraţi, aşadar absolvenţi ai 
aşa-numitelor Secţii ale Şcolii Superioare de Artă Coregrafică din Unga-
ria, încep baletul de la vârsta de 10 ani, iar dansurile populare şi dansu-
rile scenice la 14 ani. Este probat prin experienţa deceniilor trecute faptul 
că momentul ideal al dezvoltării aptitudinilor de mişcare se află undeva 
în jurul vârstei de 10 ani, aproape toate sistemele de instruire care pre-
gătesc sportivi cu condiţie fizică şi rezistenţă deosebite indică această 
vârstă ca ideală pentru începerea activităţii. Secţia de dansuri populare 
a Institutului de Balet, înfiinţată în 1976, a introdus experimental începe-
rea formării dansatorilor la vârsta de 14 ani. Mai mulţi dansatori atestă 
faptul că experienţa a reuşit, chiar şi de la această vârstă pot fi formaţi in-
terpreţi cu un grad de pregătire superior, care pot avea succes mai târziu 
şi în domeniul altor genuri. Aceasta este însă limita superioară, a începe 
la 18 ani formarea unor dansatori profesionişti este o încercare sortită 
eşecului. În vederea armonizării condiţiilor de vârstă cu exigenţele pro-
fesionale a fost emisă o normă juridică separată pentru a asigura ca elevii 
Şcolii Superioare de Artă Coregrafică din Ungaria să absolvească la vâr-
sta de 16 ani, simultan, şcoala medie şi cea superioară, pentru a obţine la 
20 de ani diploma universitară.

2. Totuşi, în ceea ce priveşte structura de învăţământ a Şcolii Superi-
oare de Artă Coregrafică, pentru absolvenţii cu pregătire superioară echi-
valentă nivelului licenţă cu durata de 3 ani şi acreditare recentă – în con-
secinţă, începută nu mai devreme de 18 ani – diploma este de dansator şi 
conducător al probelor de dans; adică aşa sunt pregătiţi artiştii coregrafi. 
Doar cu numele. Această situaţie este rezultatul unei constrângeri, de-
oarece forma de pregătire pentru pedagogi coregrafi de grad universitar 



75

Reflecţii pe marginea studiului lui Csongor Könczei

cu durata de 4 ani a trebuit încadrată într-un sistem american impus, 
având ca scop – probabil – ca mai apoi, formele de pregătire să devină 
compatibile în UE, atât unele cu altele, cât şi cu formaţiunile de dincolo de 
ocean. Sub aspect faptic: în zadar vor primi studenţii absolvenţi de nivel 
licenţă diplome de „dansatori”, pregătirea obţinută doar aici nu va face 
faţă nicicând concurenţei care are o pregătire ce a fost începută la vârsta 
potrivită. Cu alte cuvinte, dacă în pregătirea profesională din domeniul 
artei coregrafice maghiare din Ardeal va fi adoptată această structură, se 
va obţine blocarea propriei situaţii deja defavorizate. Ansamblurile pro-
fesionale vor primi în realitate dansatori slab pregătiţi, iar acest lucru va 
duce a priori la slabe performanţe artistice, fără a mai aminti faptul că un 
ansamblu cu dansatori slabi din punct de vedere profesional nici măcar 
nu-şi poate face apariţia în sfera internaţională. 

3. Să mergem mai departe: care este în fapt problema? Faptul că 
procesului didactic de asimilare a unor cunoştinţe procedurale prac-
tice ar trebui să i se aplice o structură dedicată pregătirii cognitive 
(licenţă+master). Aceasta este o aberaţie, iar acest mod de abordare ar 
trebui negreşit regândit de către factorii decizionali responsabili.  

4. Totuşi, cărui scop ar servi pregătirea de rang universitar ce ar avea 
structura licenţă+master referitor la arta coregrafică descrisă aici? Pen-
tru orice altceva: formarea unor pedagogi coregrafi, coregrafi sau spe-
cialişti în teoria dansului, cărora li se cere, de asemenea, însuşirea unor 
competenţe coregrafice, dar nu în măsura în care este pregătit un dan-
sator profesionist. În cazul dansului popular, de pildă, accentul trebuie 
pus nu atât pe dezvoltarea competenţelor de dansator, ci pe dobândirea 
unor cunoşctinţe despre varietatea mare a tipurilor de dans (eventual 
coregrafii).

5. Să trecem la un nivel mai profund: sistemul disciplinelor predate. 
Am îndoieli serioase în legătură cu corectitudinea faptului că kinetogra-
fia îşi găseşte locul între obiectele de studiu teoretice secundare, chiar 
dacă aceasta este practica curentă la Şcoala Superioară de Artă Coregra-
fică din Ungaria.  Aşezarea în mod vizibil pe plan secund a kinetografiei 
este consecinţa preferinţei unei singure persoane care a luat decizii în 
legătură cu formarea pedagogică din domeniul dansului popular de la 
Şcoala Superioară de Artă Coregrafică, care şi-a menţinut hotărârea în 
pofida argumentelor profesioniştilor. Sublinierea importanţei kinetogra-
fiei ar putea părea exclusivism provenit dintr-un angajament personal 
faţă de această disciplină, un fel de „predică pro domo”, dar neg acest 
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lucru cu fermitate. În ceea ce priveşte sfera gesturilor coregrafice, ma-
teria teoretică fundamentală nu este istoria dansului, apărută pe lista 
disciplinelor predate la nivel licenţă, nici etnocoreologia, iar istoria tea-
trului ori teoria dramei şi mai puţin, ci analiza gesturilor. Doar analiza 
gesturilor coregrafice şi – evident – notaţia acestora poate constitui pe 
mai departe premisa oricărei activităţi teoretice de specialitate meritorii. 
Faptul că din punct de vedere teoretic studierea dansul bate pasul pe loc, 
stă în cumpănă şi este ahtiată după alte teorii se explică atât prin lacu-
nele existente în cunoaşterea propriilor sisteme şi a experienţelor ce pot 
fi deduse de aici, cât şi prin lipsa fondării unei baze teoretice pentru aces-
tea. Situarea analizei gesturilor ca obiect teoretic fundamental ar putea 
schimba radical situaţia, conferind totodată instruirii din domeniul artei 
coregrafice din Ardeal o anumită specificitate faţă de alte şcoli. În acelaşi 
timp, materiile amintite (istoria dansului, etnocoreologia, istoria teatru-
lui, teoria dramei) rămân în continuare obiecte indispensabile în ceea ce 
priveşte cultura coregrafică.

6. În sfârşit, aş vrea să discut acel aspect al pregătirii cu care instru-
irea din domeniul artei coregrafice contemporane din Ungaria a rămas 
datoare şi care – în opinia mea – în zilele noastre este cea mai autentică şi 
mai adecvată formă de pregătire: formarea unor pedagogi coregrafi pentru 
copii. Cel care a predat vreodată copiilor jocuri, dansuri şi cântece popu-
lare nu are nevoie de experimente psihologice pentru a cunoaşte faptul 
că, începând de la 3 ani şi până la vârsta de 10 ani, cei mici se identifică 
sufleteşte cu aceste genuri artistice (evident, pot fi incluse aici şi basmele 
populare). Având în vedere acest tip de înrudire sufletească, în cazul co-
piilor ar putea fi cultivată legătura şi baza culturală de la care, în cele din 
urmă – evident – aceştia se pot detaşa conform talentelor şi priceperilor 
pe care le stăpânesc; această detaşare însă va fi conştientă şi potrivită 
carierei, iar mai târziu, într-o altă etapă a vieţii – tot în mod  conştient 
şi corespunzător aptitudinilor cultivate –, se pot întoarce la acest funda-
ment. Aşadar, ar trebui luată în considerare propunerea mea de a înfiinţa 
la nivel preşcolar şi elementar o structură pedagogică în care jocul, dan-
sul şi muzica populară ar avea un rol accentuat. Din punctul de vedere al 
pieţei de muncă şi comparativ cu vocaţia de dansator profesionist, acest 
lucru ar asigura studenţilor posibilităţi cu un grad – dar mai degrabă cu 
două grade – mai mari.
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KARÁCSONY Zoltán 

Istoria originii filmelor despre 
folclorul coregrafic din Transilvania. 
Privire critică de ansamblu de la 
începuturi şi până în 1963

Acum, când „tripletul mort în faşă” (Könczei 
2008), adică cercetările etnocoregrafice la nivel in-
stituţional din Transilvania pare să fie restabilit, se 
impune o evaluare, o trecere critică în revistă a re-
zultatelor de până acum, pentru ca sarcinile de vi-
itor să poată fi formulate şi mai exact. Prin scurta 
mea expunere aş dori să fiu de folos Catedrei de etno-
grafie din Cluj, precum şi instituţiilor care se ocupă 
şi cu folclorul coregrafic din România, Universităţii 
de Artă, ce are în program şi pregătirea viitorilor in-
structori de dans/dansatori din domeniul folclorului. Aş încerca, de ase-
menea, înlesnirea interpretării şi perceperii corecte a istoriei şi a profun-
zimii culiselor politico-ştiinţifice a filmărilor realizate de cercetători din 
Ungaria, care au avut ca subiect folclorul coregrafic din Transilvania.   

Cercetarea dansului folcloric maghiar la nivel instituţional, care a 
luat amploare după cea de-a doua conflagraţie mondială, a acordat întot-
deauna folclorului coregrafic din Ardeal o importanţă deosebită. S-a năs-
cut încă de timpuriu ideea că fără cunoaşterea dansurilor populare din 
această regiune nu vor mai exista nici veriga istoriei coregrafiei şi cea a 
artei în general, absolut indispensabile înţelegerii istoriei dezvoltării dan-
surilor folclorice existente atât în Bazinul Carpatic, cât şi în Europa (Mar-
tin 1970–72: 220). Angajaţii Institutului de Etnologie – mai apoi, de Artă 
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Populară1 – nu aveau colegi ardeleni de factura unor cercetători ai folclo-
rului literar şi muzical precum József Faragó şi János Jagamas. În afară de 
acest lucru, în perioada respectivă n-au existat nici relaţii potrivite care 
să fi putut contribui la progresul cercetării colaborative între instituţii co-
respondente. În aceste condiţii, cercetătorii maghiari au fost constrânşi să 
încerce consemnarea dansurilor populare doar la nivel informal, căutând 
în acelaşi timp susţinători locali care, prin cunoaşterea condiţiilor de pe 
teren şi graţie relaţiilor sociale personale, au reuşit să-i sprijine.

Acţiunea de culegere a dansurilor tradiţionale filmate a început la 
mijlocul secolului XX, când, în urma transformărilor politice din anul 
1940, mai multe sate din Transilvania au aderat la aşa-numita mişcare 
artistică Gyöngyösbokréta2 [Mănunchi de  mărgele] (Pálfi 1970: 140).

Satelele ardelene participante la mişcarea Gyöngyösbokréta 
Satul Subdialectul Organizator Data Programul
Armăşeni Secuiesc Áron Adorján, 

comerciant
1941 Csűrdöngölő („Bătuta”), 

jocuri populare
Tomeşti Secuiesc 1941 Csűrdöngölő
Lunca de 
Jos

Ghimeşean 1942 Răpirea fetelor, jocuri 
populare

Inucu Reg. Călata János Kalló, jurat 1941
1943

Măsuratul laptelui, Fe-
cioreasca, La poartă

Sâncraiu Reg. Călata 1941
1942

Colindatul, şezătoare,
Fecioreasca, Purtata

Satu Mic Secuiesc István Kiss, preot 1942 Csűrdöngölő

1	 Astăzi, acest Institut, fondat la Budapesta, se numeşte Institutul Cultural Maghiar 
şi Lectoratul de Arte Plastice. El este „moştenitorul” tuturor acelor institute care au 
avut anterior ca obiect de studiu cultura maghiară în ansamblul ei şi cea tradiţională 
în particular.

2	 Mişcare culturală maghiară, cu o importantă dimensiune naţionalistă, desfăşurată 
între anii 1931-1944, mişcare ce avea în centrul ei cultura tradiţională. Iniţiatorul ei a 
fost ziaristul Béla Paulini, iar scopul a fost de a promova, atât în Ungaria, cât şi în afa-
ra graniţelor ei, dansurile, muzica şi obieciurile tradiţionale maghiare. Evenimentele 
şi spectacolele aveau loc la Budapesta, în jurul zilei Sfântului Ştefan, 20 august, ziua 
naţională a Ungariei. Au participat la aceste festivaluri inclusiv etnologi maghiari, 
care au avut rolul de a aduce, ca participanţi activi la festival, grupuri de păstrători ai 
tradiţiei, de cântec, de dans, de obiceiuri.
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Satul Subdialectul Organizator Data Programul
Chidea Reg. Câmpia 

Transilvaniei
1942 Csűrdöngölő

Lueta Secuiesc 1942 Buchet de Crăciun: Vi-
cleim

Dorolţu Reg. Călata 1941
1943

Dansul miresei, Fecio-
reasca

Sic Reg. Câmpia 
Transilvaniei

Károly Mihály, 
preot

1941 
1942–
43

Fecioreasca în tempo 
lent
Tempo lent şi accelerat

Gălăţeni Secuiesc Izsák Bíró, preot 1942 
1943

Jocuri cu măştile, Csűr-
döngölő, Dansul cu sticla

Sursa: Csaba Pálfi: A Gyöngyösbokréta története [Istoria mişcării ar-
tistice Gyöngyösbokréta], Tánctudományi Tanulmányok 1969-1970, pp. 
147–157.

Spectacolele în premieră susţinute la Budapesta de aceste grupuri ar-
tistice au atras atenţia cercetătorilor asupra dansurilor folclorice din ba-
zinul Carpatic şi a importanţei filmării lor. Unul dintre pionierii filmului 
etnografic maghiar, Sándor Gönyey, a căutat deseori aceste sate pentru a 
realiza filme cu dansuri folclorice (K. Kovács 1956: 324). Totuşi, culegerile 
etnografice şi de dansuri folclorice filmate, practic, nu vizau încă în mod 
direct acest domeniu. Ca excepţie, însă, poate fi amintit – de pildă – filmul 
de la Inucu, realizat împreună cu István Molnár la 18 august 1941. 

Originar din Ardeal, Molnár a căutat în special tot satele care au sus-
ţinut mişcarea Gyöngyösbokréta, dar culegerea sistematică a dansurilor 
populare a realizat-o pe Valea Nadăşului din regiunea Călata (Molnár 
1947: 343–391; 399–401; 413–418; 423–435.). Filmele lui de dansuri fol-
clorice relizate la Viştea, Mera, Turea, Leghia, Inucu atestă cele afirmate 
mai sus. István Molnár a filmat dansurile locale folosindu-se aproape în 
totalitate de posibilităţile tehnice – accesibile oricui – ale epocii. Frag-
mentele coregrafice scurte erau fixate cu aşa-numita cameră de filmat 
cu arc, iar mai apoi erau completate cu înregistrările muzicale de pe ci-
lindrul de fonograf. Acestea nu pot fi considerate însă ilustraţii muzicale, 
deoarece ele au fost înregistrate după filmare. (În felul acesta s-au produs 
şi erori, de pildă, la redarea dansului fecioresc din Viştea, una dintre me-
lodiile prezentate nu a fost Fecioreasca, ci un bărbunc.) Cel care a realizat 
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culegerea materialului a consemnat numele dansatorilor şi circumstan-
ţele culegerii dansurilor, dar în cazul lui Mundruc3 – caz semnalat deja ca 
anectodă – a menţionat greşit prenumele dansatorului. 

În 1974, Molnár publică în volumul intitulat Magyar táncha-
gyományok [Tradiţiile dansului maghiar], redând textual descrierea dan-
sului, majoritatea filmelor sale referitoare la dansurile din Transilvania. 
Datorită lipsei unei analize minuţioase în ceea ce priveşte muzica de 
acompaniament notată de violonistul Ferenc Balogh, precum şi din cau-
za fluctuaţiilor camerei cu arc, figurile coregrafice redate au fost adesea 
greşit interpretate din punct de vedere ritmic, acest lucru nediminuând 
însă cu nimic calitatea volumului, cu atât mai mult cu cât această lucra-
re a fost prima din domeniul folcloristicii în care pot fi identificate proce-
sele coregrafice, iar figurile ce ilustrează gesturi specifice din domeniul 
dansului au fost desenate de pe film. În orice caz, este liniştitor faptul că 
din colecţia personală a posesorului, câte un exemplar al filmelor a ajuns 
şi la Arhiva de dans popular a Institutului de Muzicologie al Academiei 
Maghiare de Ştiinţe.

Filmele realizate de István Molnár
Nr. 
Înr.

Satul Jude-
ţul

Cule-
gere 
de

Data Locul 
înregis-
trării

Naţio-
nalita-
tea

Tipul 
înregis-
trării

Lungi-
mea

8,00 Viştea Cluj I. M. 12.X.1941 ma-
ghiară

frag-
mente

15

9,00 To-
meşti

Ciuc I. M. 18.VIII.1941. ma-
ghiară

frag-
mente

6

10,00 To-
meşti

Ciuc I. M. 18.VIII.1941. Buda-
pesta

ma-
ghiară

frag-
mente

35

11,00 Pău-
leni-
Ciuc

Ciuc I. M. 5.X.1941. ma-
ghiară

frag-
mente

20

3	 Este vorba despre un faimos dansator din Viştea, István Mátyás „Mundruc” (pseu-
donim care îşi trage originea din românescul Mândruţ, deoarece dansatorul era un 
om înalt şi arătos şi dansa cu multă prestanţă), născut în 1911 şi mort în 1977.  El a 
fost subiectul privilegiat al multor cercetători folclorişti, mai cu seamă al lui György 
Martin. Acesta i-a dedicat o monografie intitulată Mátyás István „Mundruc”. Egy ka-
lotaszegi táncos egyéniségvizsgálata [István Mátyás „Mundruc”. Cercetarea unui dan-
sator din zona Călata], publicată în 2000 la Budapesta.
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Nr. 
Înr.

Satul Jude-
ţul

Cule-
gere 
de

Data Locul 
înregis-
trării

Naţio-
nalita-
tea

Tipul 
înregis-
trării

Lungi-
mea

12,00 Vlăhiţa Odor-
hei

I. M. 20.X.1941. ma-
ghiară

frag-
mente

25

13,00 Inucu Cluj I. M. 
şi S.G. 

20.VIII.1941. Buda-
pesta

ma-
ghiară

frag-
mente

60

15,00 Leorinţ  Alba 
de Jos

I. M. 1943 Érd ma-
ghiară

frag-
mente

23

17,00 Leghia Cluj I. M. 15.I.1941. ma-
ghiară

frag-
mente

10

18,00 Turea Cluj I. M. 1941 ma-
ghiară

frag-
mente

20

19,00 Lunca 
de Jos

Ciuc I. M. 17.X.1941. ma-
ghiară

frag-
mente

25

20,00 Mera Cluj I. M. 12.X.1941. ma-
ghiară

frag-
mente

15

Din păcate, acest lucru nu poate fi spus şi despre filmele care aveau 
ca centru de interes dansurile folclorice şi se aflau la Institutul de Ştiinţe 
din Transilvania4 şi Catedra de Etnografie a Universităţii din Cluj (între 
anii 1940-1944). Filmele realizate de László Keszi Kovács – printre altele 
la Borşa, Fodora, Vechea, Chidea –, care se găseau într-o pivniţă, au fost 
distruse după asediul Budapestei (K. Kovács 1956: 325).

O categorie aparte este cea a filmelor care imortalizau dansuri arde-
lene cu ocazia întâlnirilor internaţionale de tineret. Din punct de vede-
re profesional, culegerile făcute în 1947 nu pot fi interpretate, deoarece 
dansurile de aici includ coregrafia unor dansuri româneşti din Ardeal 
prezentate de un grup de dansatori români, însă dansurile ansamblului 
din Gheorghieni înregistrate cu ocazia Congresului Mondial al Tineretu-
lui din 1953 de la Bucureşti reprezintă documente extrem de valoroase 
ale tradiţiilor acestui sat din regiunea Câmpiei Transilvaniei.  

4	 Aceasta a fost o instituţie care a fiinţat între anii 1940-1944, cu sediul în Cluj. Era un 
institut menit mai cu seamă cercetării lingvistice, etnografice şi sociologice de limbă 
maghiară.



COREGRAFIA ŞI ETNOCOREOLOGIA MAGHIARĂ DIN TRANSILVANIA

82

În
re

gi
st

ră
ri

le
 f

ăc
u

te
 l
a 

În
tâ

ln
ir

il
e 

In
te

rn
aţ

io
n

a
le

 d
e 

T
in

er
et

 
N

r. 
În

r.
Sa

tu
l

Ju
de

ţu
l

Cu
le

ge
re

 
de

D
at

a
Lo

cu
l î

nr
e-

gi
st

ră
rii

N
aţ

io
na

li-
ta

te
a

Ti
pu

l î
nr

e-
gi

st
ră

rii
M

uz
ic

a
Lu

ng
i-

m
ea

 
60

,0
0

Ro
m

ân
ia

Zs
.B

., 
E.

L.
, 

L.
K.

K.
 

14
.V

III
.19

49
. 

Bu
da

pe
st

a
ro

m
ân

ă
fr

ag
m

en
te

în
re

g.
 

m
ut

ă/
fă

ră
 

so
no

riz
ar

e

65

63
,0

0
Ro

m
ân

ia
Zs

.B
., 

E.
L.

, 
L.

K.
K.

14
.V

III
.19

49
.

Bu
da

pe
st

a
ro

m
ân

ă
fr

ag
m

en
te

în
re

g.
 

m
ut

ă/
fă

ră
 

so
no

riz
ar

e

50

68
,0

0
Ro

m
ân

ia
Zs

.B
., 

E.
L.

, 
L.

K.
K.

14
.V

III
.19

49
.

Bu
da

pe
st

a
ro

m
ân

ă
fr

ag
m

en
te

în
re

g.
 

m
ut

ă/
 s

in
-

cr
on

iz
ar

e 
pe

 m
ag

-
ne

to
fo

n

25

30
4,

02
Cl

uj
- 

N
ap

oc
a

Cl
uj

K.
A

., 
D

.L
. 

7.V
III

.19
53

.
Bu

cu
re

şt
i

m
ag

hi
ar

ă
fr

ag
m

en
te

în
re

g.
 

m
ut

ă/
fă

ră
 

so
no

riz
ar

e

30
0

30
4,

03
Vâ

rş
ag

O
do

r-
he

i
K.

A
., 

D
.L

.
7.V

III
.19

53
.

Bu
cu

re
şt

i
m

ag
hi

ar
ă

fr
ag

m
en

te
în

re
g.

 
m

ut
ă/

fă
ră

 
so

no
riz

ar
e

30
0

42
5,

00
G

he
or

-
gh

ie
ni

Cl
uj

M
.R

. 
18

.V
III

.19
53

.
Bu

cu
re

şt
i

m
ag

hi
ar

ă
fr

ag
m

en
te

în
re

g.
 

m
ut

ă/
fă

ră
 

so
no

riz
ar

e

90



83

Istoria originii filmelor despre folclorul coregrafic din Transilvania

În 1947, colectivul care se ocupa cu dansurile maghiare din Insti-
tutul de Etnologie a avut ca scop primordial prelucrarea monografică a 
culturii coregrafice referitoare la secuii din Bucovina transmutaţi în Un-
garia. După dizolvarea colectivului, filmele realizate de Márta Belényes-
sy, László K. Kovács, Olga Szentpál şi Lajos Vargyas au ajuns la Institutul 
Univesitar de Etnografie, iar câte un exemplar din fiecare film şi-a găsit 
locul în Arhiva de dans popular a Institutului de Muzicologie. Nu se ştie 
nimic despre acompaniamentul muzical al dansurilor, Lajos Vargyas n-a 
făcut – probabil – decât însemnări la faţa locului. Potrivit relatării din 
anul 1949 a lui Péter Morvay (Morvay 1949: 391–392), monografia era 
deja încheiată, deşi nu a fost publicată  – mult mai târziu – decât o par-
te a acesteia. Cartea semnată de Márta Belényessy, intitulată Kultúra és 
tánc a bukovinai székelyeknél [Cultura şi dansul la secuii din Bucovina], a 
văzut lumina tiparului doar în 1958. Lucrarea cu merite valabile până 
astăzi prezintă activitatea coregrafică a secuilor din Bucovina5 în con-
text socioistoric, căutând răspunsul la următoarele întrebări: care sunt 
fenomenele culturale aduse de secuii din Bucovina? (Belényessy 1958); 
care dintre aceste fenomene au luat naştere ca rezultat al unor evolu-
ţii interne şi care au fost preluate de la popoarele din jur, aşadar cum 
a fost influenţată cultura grupului de schimbările mediului geografic şi 
diversele migraţii? Deşi metodele de cercetare ale autoarei erau strict is-
torice, acestea dezvăluiau mereu interdependenţe sociale. În opinia ei, 
rolul dansului apărea ca o manifestare a întregii structuri sociale, susţi-
nând astfel concepţia funcţionalistă. Specialitatea Mártei Belényessy nu 
era folclorul coregrafic, domeniul ei de cercetare regăsindu-se la grani-
ţa dintre istoria agrară şi etnografie, cu toate acestea lucrarea ar putea 
constitui un model pentru alte lucrări de aceeaşi specialitate. În ceea ce 
priveşte monografia, părţile următoare destinate analizei muzicale şi co-
regrafice nu au mai fost redactate de Lajos Vargyas şi Olga Szentpál. 

5	 Secuii din Bucovina au fost grupuri de etnici maghiari cu o istorie frământată. Au 
trăit în Bucovina, ca populaţie de colonişti, începând din 1775, când au fugit din zona 
Ciucului din cauza represaliilor armatei habsburgice. La începutul secolului XX, 
treptat, toţi au fost repatriaţi în diferite locuri din Transilvania şi Voivodina. După 
al Doilea Razboi Mondial, secuii bucovineni din Voivodina au fost trimişi cu forţa în 
Ungaria.
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Istoria originii filmelor despre folclorul coregrafic din Transilvania

După dizolvarea Institutului de Etnologie, culegerile de folclor au fost 
continuate de Institutul de Artă Populară înfiinţat încă din anul 1951. 
Aici a fost angajată generaţia tinerilor folclorişti coreologi (Bertalan An-
drásfalvy, Jolán Borbély, István Halmos, György Martin, Ferenc Pesovár 
şi Ernő Pesovár) care au studiat etnografia, muzeologia, lingvistica şi is-
toria la Facultatea de Litere a Universităţii Eötvös Loránd din Budapesta. 
Depăşind problemele de început, până în 1954-55 cercetările din dome-
niul dansului folcloric au căpătat amploarea necesară pentru a se putea 
înfiinţa în cadrul Secţiei de etnografie de la Institut un grup de lucru in-
dependent: Colectivul de Cercetare a Dansului Popular, care, iniţial, şi-a 
propus, ca scop principal, crearea unor metode şi concepţii moderne de 
cercetare a dansului folcloric. Colectivul lucra conform unui plan de cule-
gere şi de cercetare unitar: dincolo de preocupările din sfera cercetărilor 
proprii, lucrările de proporţii mai mari au fost realizate ca proiecte co-
mune. Între acestea, pe primul loc se afla monitorizarea şi sistematizarea 
culturilor dansului ţărănesc regional (ca, de exemplu, cel din regiunea 
Rábaköz), judeţean (ca, de exemplu, din Somogy sau Szabolcs-Szatmár) 
sau dansurile unor grupuri etnice (Morvay–Pesovár 1954; Martin–Peso-
vár 1958). Prin aceste cercetări care s-au dorit exhaustive, ei au încercat 
să realizeze o tipologizare a dansurilor, în funcţie de delimitarea zonelor 
etnografice şi, de asemenea, de stabilirea diferitelor categorii de dans, 
acordând atenţie în acelaşi timp istoriei dansurilor şi funcţiei lor sociale. 

Munca de cercetare era în toate cazurile precedată de o documenta-
re ştiinţifică asupra regiunii cercetate (culegeri, literatură de specialita-
te), dar şi de pregătirea culegerii, completată apoi cu informaţii adunate 
de pe un teritoriu mai vast. Pe baza imaginii obţinute în acest fel erau ul-
terior stabilite viitoarele localităţi unde aveau să se desfăşoare cercetări 
mai aprofundate de tip „sondaj”; ele erau alese în aşa fel încît să fie repre-
zentative pentru regiunile cercetate şi pentru a surprinde astfel specifici-
tăţile culturale zonale. Culegerile preliminare întreprinse de fiecare fol-
clorist interesat de muzică şi de dans se încheiau cu descinderea pe teren 
a unui colectiv de cercetare complex, din care făceau deja parte unul sau 
chiar doi operatori de imagine şi un specialist ce manevra magnetofonul, 
având echipament corespunzător. (Evident, aceste circumstanţe ideale 
erau doar râvnite, deoarece folcloristul adesea trebuia să execute şi mun-
ca operatorului, iar în lipsa curentului electric şi a unui magnetofon cu 
baterie, acesta nu putea fi utilizat.)
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Încât „sonorizarea” dansurilor înregistrate pe filme de scurt metraj 
nu era posibilă, la filmarea dansurilor, specialiştii au avut în vedere uti-
lizarea aşa-zisei metode a marcării,6 cu care – cel puţin acasă –, prelu-
crând datele de pe peliculă, au putut realiza sincronul iniţial. 

Dansurile de pe teritoriul unui sat au fost înregistrate conform ur-
mătoarelor citerii: au fost filmate dansurile unor dansatori obişnuiţi 
aparţinând diverselor generaţii, precum şi cele interpretate de dansatori 
remarcabili. Un dansator a fost filmat de câte 2-3 ori. În cazul în care la 
prelucrarea ştiinţifică a materialului cules au apărut probleme care tre-
buiau clarificate, au fost executate culegeri ulterioare. 

În timp ce activitatea de culegere era desfăşurată sistematic de către 
toţi membrii colectivului de muncă – preocupaţi cu toţii de cercetarea 
monografică –, prelucrarea ştiinţifică a materialului a fost împărţită în-
tre cercetători, în funcţie de tematicile şi categoriile  (de pildă, un tip de 
dans) rezultate din clasarea datelor (Pesovár 1955: 312-313).

Atât din punct de vedere tehnic, cât şi sub aspect profesional, odată 
cu îmbunătăţirea calităţii metodei de lucru mai sus amintite, colaborato-
rii Institutului de Artă Populară au reuşit să realizeze filme tot mai bune. 
Din păcate, situaţia politică de atunci i-a împiedicat să realizeze în Tran-
silvania culegeri coregrafice sistematice din toate punctele de vedere. 

Doar pentru exemplificare, menţionez faptul că în timpul cercetă-
rilor efectuate între 1954-58 în judeţul Szabolcs-Szatmár, Colectivul de 
Cercetare a Dansului Popular a realizat culegeri de texte în aproximativ 
90 de localităţi, în 80 de aşezări a înregistrat filme, au fost stocate pe o 
peliculă de 11.000 metri lungime (vezi harta) aproximativ 1.000 de dan-
suri culese de la 680 de dansatori. Ca rezultat al unor culegeri de texte, 
colectivul dispune de aproape 12.000 de date ori însemnări mai scurte 
sau mai lungi legate de dansuri şi universul dansului. Referitor la această 
activitate au mai fost realizate 4.000 de fotografii, iar numărul melodiilor 
de dans înregistrate pe magnetofon sau notate la faţa locului era în jur de 
1.200 (Martin–Pesovár 1958: 424).

6	 Începutul filmării era marcat de inserarea în filmare a unei tăbliţe care conţinea 
semnul distinctiv pentru realizarea ulterioară a sincronului, iar în lipsa tabliţei, 
acesta era înlocuită de o bătaie din palme vizibilă în cadrul aparatului de filmat.
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Situaţia culegerilor efectuate de către cercetători. (Sursa: Martin–Pe
sovár 1958: 425.)

Din punct de vedere tematic, activitatea desfăşurată în Ardeal de 
cercetătorii Institutului de Artă Populară ar putea fi împărţită în trei do-
menii distincte (pentru datele referitoare la dansurile bărbăteşti, vezi: 
Martin 1981):

a) Colectivul condus de György Martin a încercat să descopere micile 
grupuri ori dansatorii individuali stabiliţi în Ungaria şi să realizeze fil-
me de o calitate cât mai bună ale dansurilor lor. Un asemenea dansator 
excepţional era şi Zsigmond Karsai, originar din Leorinţ (Karsai–Martin 
1989: 7–12) dar nu trebuie uitaţi nici cei ce au fost strămutaţi din Ditrău 
şi Dăneşti la Budajenő şi Telki.

înregistrări, filmări

interviuri
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După aceste cercetări „informale” a urmat anul 1963, când, conform 
unui protocol semnat între cele două Academii, Maghiară şi Română, 
György Martin a început să poată călători şi în mod oficial în România 
pentru a efectua culegeri de dansuri folclorice ardelene.  

Ca rezultat al filmărilor facute şi după 1963, György Martin a putut 
afirma în expunerea sa din 1965 că dansului folcloric din Transilvania se 
află în rândul domeniilor cercetate parţial, deoarece – deşi a fost adunat 
un material vast –, din cauza repartiţiei inegale a centrelor de cercetare, 
cunoştinţele acumulate erau insuficiente pentru construirea unei ima-
gini complete şi complexe a acestui domeniu (Martin 1965: 255).

*

În sfârşit, aş dori să dau un exemplu deosebit de edificator în legă-
tură cu faptul că, întâmplător, până şi astăzi pot fi întâlnite documente 
extrem de valoroase care atestă bogăţia folclorului coregrafic din Bazinul 
Carpatic, iar în cadrul acestuia, a celui din Transilvania.

Emma Lugossy, pionierul cercetării dansului maghiar şi al introdu-
cerii sistemului kinetografiei Laban, a realizat, ca proiect de cercetare, 
între 1947–1956 culegeri de dans folcloric înregistrat pe film în cadrul 
Institutului de Etnologie din Ungaria şi al Colectivului de Cercetare Etno-
muzicologică al Academiei Maghiare de Ştiinţe. De numele cercetătoarei 
se leagă, de pildă, prima carte de folclor coregrafic maghiar ce conţine ki-
netografia Laban, publicată împreună cu Sándor Gönyey (Lugossy–Gön-
yey 1947). În 1954, Lugossy a publicat la Editura Muzicală a Academiei 
lucrarea intitulată 39 verbunktánc [39 de bărbuncuri] (Lugossy 1954). Po-
trivit celor afirmate de autoare, furnizorul de date al ultimelor două dan-
suri este István Varga, originar din satul Căpuşu Mic, regiunea Călata. 
Acest volum nu s-a bucurat de o prea mare atenţie din partea specialişti-
lor. În schimb, a fost apreciat capitolul intitulat Succesiunea dansurilor din 
volumul Magyar Népzene Tára III/B [Tezaurul muzicii populare maghiare 
III/B], considerat opera fundamentală a lui Lugossy, care a stârnit o deza-
probare vehementă din partea grupului condus de Martin (Martin 1984: 
185). În pofida faptului că această critică (Lányi–Martin–Pesovár 2006: 
49–55) nu s-a bucurat atunci de publicitate, totuşi relaţia dintre cele două 
generaţii – cea veche a lui Lugossy şi cea nouă a lui Martin – a fost deteri-
orată. Din această cauză, filmele rezultate din culegerile cercetătoarei – 
până la moartea acesteia – nu au fost puse la dispoziţia arhivei naţionale 
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de dans. (Chiar şi după trecerea ei în nefiinţă, fiul domniei sale a continu-
at să îngreuneze intrarea acestor materiale în mâini abilitate.) Moşteni-
rea destul de prost gestionată a reuşit să ajungă în arhiva de dans popu-
lar a Institutului de Muzicologie al Academiei Maghiare de Ştiinţe doar în 
anul 2007. În timpul evaluării generale a filmelor, mi-a căzut în mână o 
înregistrare despre care se ştie extrem de puţin. De la prima vedere a fost 
evidentă că imaginea filmată a improvizaţiilor spectaculoase performate 
de un dansator din zona Călata seamănă izbitor cu motivele coregrafi-
ce ale dansului lui István Varga, notate şi publicate anterior de Lugossy. 
Chiar dacă dansul notat nu corespunde integral celui păstrat de peliculă, 
cele două materiale pot fi considerate ca informaţii solidare şi în acelaşi 
timp ca un material etnografic de o valoare incontestabilă. Potrivit cu-
noştinţelor mele de până acum, informaţiile referitoare la dansurile din 
volum (numele dansatorilor, nume de dansuri, melodii) nu sunt însă de 
încredere. În ceea ce priveşte volumul 39 de bărbuncuri, manuscrisul de 
la tipografie a fost de ajutor doar pentru că includea informaţia strămu-
tării dansatorului la Budapesta. În iulie 2009, în timpul deplasării mele 
pe teren, în satul Căpuşu Mic, am reuşit să aflu că István Varga „Csontos” 
s-a născut în anul 1924, iar în tinereţe a lucrat ca argat în satul învecinat, 
Dorolţiu. În 1944, când frontul celei de-a doua conflagraţii mondiale a 
ajuns şi la hotarele satului său, a dezertat împreună cu mai mulţi cama-
razi, stabilindu-se în Ungaria. În ce condiţii a fost filmat aici dansând şi 
ce fel de uniformă poartă pe această înregistrare? Acestea sunt întrebări 
care mai necesită încă investigaţii. 

Ce se poate constata de pe film: dansatorul execută figurile şi ciclu-
rile de dans bine-cunoscute ale dansului fecioresc de pe Valea Nadăşului 
cu virtuozitate deosebită, mare elan, demonstrând perfect cunoştinţele 
sale în domeniu. Cu toate acestea, modul în care Lugossy abordează per-
formanţa coregrafică şi trece cu vederea legităţile dansurilor improviza-
te – mod criticat, de altfel, şi de colectivul lui Martin (Lányi–Martin–Pe-
sovár 2006: 2–3) – îşi lasă amprenta asupra înregistrării. Dansatorul nu 
putea să-şi ducă la îndeplinire activitatea sa creativă, deoarece camera 
era oprită mai repede decât ar fi fost justificat acest lucru. (Aparatul cu 
arc ar fi fost în stare să înregistreze chiar şi un fragment de 40 de se-
cunde.) Probabil cercetătoarea care a cules materialul nu dorea să reţină 
decât figurile văzute şi discutate în prealabil, iar atunci când dansatorul 
a depăşit faza de repetiţie a acestora şi a început să gândească în cicluri, 
camera a fost oprită.   
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Dansul lui István „Csontos” Varga nu a putut fi filmat în continuare, 
deoarece – după spusele rudelor – la sfârşitul anilor 1944 el a emigrat în 
America de Sud. 

În sfârşit, nu ne mai rămâne decât să ne întrebăm în mod ipotetic: 
dacă acest dansator excepţional ar fi rămas acasă, iar cercetarea dansu-
lui folcloric ar fi putut realiza înregistrări mai detaliate ale improvizaţi-
ilor pe care ştia să le facă, cu cât ar fi putut fi mai complete cunoştinţele 
actuale despre dansurile de pe Valea Căpuşului din regiunea Călata? Eu 
cred că am fi ştiut mult mai multe.

Cheia abrevierilor din tabele folosite de culegătorii materialelor fol-
clorice:

B.A. = Bertalan Andrásfalvy Zs.K. = Zsigmond Karsai 
K.A. = Károly Aszalós Á.L. = Ágoston Lányi 
T.A. = Tünde Albán D.L. = Dezső Létai
E.B. = Eszter Berkes E.L. = Emma Lugossy
J. B. = Jolán Borbély L.L. = Lajos Lőrincz
M.B. = Márta Belényessy Gy.M. = György Martin 
P. B. = Péter Balla I.M. = István Molnár
S. B. = Sándor Bodnár L.M. = László Maácz
Zs.B. = Zsuzsa Bene P.M. = Péter Morvay
J.Bö. = Júlia Böröcz F.N. = Ferenc Novák
I.D. = István Domokos D-na F.N. = D-na Ferenc Novák 
K.E. = Kamill Erdős E.P. = Ernő Pesovár
L.E. = László Erőss F.P. = Ferenc Pesovár
K.F. = Károly Falvay M.P.J. = Márta P. Jámbor 
S.G. = Sándor Gönyey M. R. = Miklós Rábai
S.H. = Sándor Haáz D.Sz. = Dénes Székely
I.J. = Ilona Jakab O.Sz. = Olga Szentpál
E.K. = Edit Kaposi Gy.V. = Gyula Varga
Gy.K. = Gyula Kertész L.V. = Lajos Vargyas
L.K.K. = László Keszi Kovács R.V. = Rezső Végvári
P.K. = Pál Kisgyörgy D-na R.V. = D-na Rezső Végvári
M.K. = Márta Kiss L.Vá. = László Vásárhelyi
Z.K. = Zoltán Kallós 
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 PÁLFY Gyula 

Dansurile unui sat transilvănean 
cu populaţia mixtă: Grindeni

Satul menţionat în titlul acestui studiu este un 
sat de tip fundătură din plasa Luduş, aflat în partea 
de est a fostului comitat Turda-Arieş. Potrivit dicţi-
onarului de localităţi din 1913, avea 1341 locuitori, 
în majoritate români, precum şi o minoritate ma-
ghiară. 

Cluj-Napoca

Turda

GRINDENI

Mureş

Târgu Mureş

Reghin

Luduş
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Înregistrarea filmului din care au fost vizionate fragmente la consfă-
tuire a fost realizată la 10 august 1986. La aproximativ 3 ani după trece-
rea în nefiinţă a lui György Martin, acesta a fost primul film produs pe 
un teren considerat relict; în plus, au existat şi bani pentru sonorizarea 
acestuia. Această situaţie de excepţie a fost rezultatul politicii autorităţilor 
române comuniste, care au „favorizat” realizarea acestui film după ce, 
anterior, împiedicaseră înregistrarea dansurilor bătrâneşti de la festivalul 
de la Târgu Mureş. Având în vedere că Csilla Könczei – împreună cu un alt 
grup, din care câţiva cercetători erau prezenţi şi în grupul nostru –,culese-
se deja aici materiale cu doi ani în urmă, a devenit evident că se va putea 
realiza ceva util, în pofida faptului că timpul nostru era extrem de limitat. 

De regulă, primaşul din localitate era acompaniat de acordeonistul 
pe care – pentru a putea obţine o sonoritate mai „bătrânească” – am reu-
şit să-l înlocuim şi să angajăm un bracist din Luduş. În legătură cu acest 
lucru – cel puţin pentru mine –, au fost interesante următoarele: 

1. Până în prezent aceşti muzicanţi nu cântaseră niciodată împreună;
2. Orgolios, bracistul orăşean îl desconsidera profund pe primaşul ve-

nit din spaţiul rural; nici nu s-a uitat la el în tot timpul înregistrării. Şi-a 
călcat pe inimă nu pentru noi, ci din cauza onorariului. 

3. Niciuna dintre circumstanţele mai sus amintite nu a influenţat ne-
gativ calitatea interpretării. 

În pofida atmosferei generale existente atunci în România, nefavora-
bilă cercetătorilor maghiari care făceau teren etnologic, în acest sat nu 
am întîmpinat greutăţi în ceea ce priveşte mobilizarea localnicilor ro-
mâni, cel puţin în cazul bărbaţilor, să participe ca dansatori la filmări. 
Din neîncrederea percepută în alte localităţi unde s-a filmat, aici nu s-a 
observat nimic (evident, văzut din exterior), cu toate că locul înregistrării 
nu era un spaţiu public, ci curtea unui gospodar maghiar.

Aşadar, filmul s-a putut realiza în condiţii bune şi fără ca autorită-
ţile să şicaneze într-un fel sau altul, în momentul filmărilor sau ulterior, 
participanţii la eveniment, chiar acolo unde ne aflam, la aproximativ 30 
de km de Târgu Mureş, locul spre care erau îndreptate reflectoarele mă-
surilor combative. 

Durata dansurilor înregistrate nu reflectă durata reală a aceloraşi dan-
suri, mai ales a celor vechi, în practica locală, şi din cauză că au fost înre-
gistrate în special dansuri bărbăteşti în cât mai multe variante. În cele din 
urmă, au fost înregistrate cu scopul de-a putea fi reconstituite atât ciclurile 
de dans considerate tradiţionale ale maghiarilor, cât şi cele ale românilor. 
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Ciclul de joc tradiţional al maghiarilor începe cu un dans bărbătesc – 
pe numele său local csűrdöngölő („Bătuta”) sau verbunk1 (Bărbunc) –, urmat 
apoi de un dans de perechi performat  pe aceeaşi muzică instrumentală: 
csűrdöngölő sau serény (repejor). În ceea ce priveşte separarea dansului 
fecioresc de cel de perechi, a putut fi observată în Grindeni existenţa unei 
secvenţe distincte a dansului, cea a separării propriu-zise a jocului bărbă-
tesc de cel de cuplu, secvenţă în care se păstrează melodia de joc, dar vor 
începe să joace numai bărbaţii, pentru a fi urmaţi ulterior de cupluri ce 
vor dansa pe aceeaşi muzică; seria de mişcări de la începutul fiecărui ciclu 
– atât în cazul jocului bărbătesc, cât şi în cel al dansul de perechi – este 
realizată pe o muzică de acompaniament cu structură identică şi cadenţe 
asemănătoare. Această desprindere nu s-a realizat peste tot. Se poate ob-
serva, de pildă, în câteva localităţi din zona de Câmpie a Transilvaniei ori 
în satul Crăieşti din regiunea Târnavei Mici, cum dansul fecioresc şi cel de 
perechi se desfăşoară încă simultan, pe acceaşi muzică. În alte localităţi 
sau zone, de pildă, cum este cea a Mureşului de Sus, s-a păstrat doar forma 
dansului de perechi, iar pe alocuri, cum ar fi zona Călatei,2 variantele solo 
ale jocurilor bărbăteşti au ca şi corespondent jocuri de cuplu, dansate de 
data aceasta de românii din zonă, pe acelaşi tip de muzică. Acest fenomen 
capătă în anumite contexte conotaţii etnice. Aplicată unui dans dintr-un 
strat nou, denominaţia verbunk indică – la fel ca şi în regiunea Dél-Dunán-
túl3 –  existenţa sub acest nume a unui dans bărbătesc de strat vechi.

Ciclul continuă cu dansurile de perechi: serény, urmat apoi de ceardaş 
rar (lassú csárdás) şi ceardaş iute (friss csárdás). Aşadar, secvenţele suitei 
se înseriază într-o ordine care lasă să se vadă straturile istorice cărora le 
aparţin dansurile, dar şi straturile istorice ale melodiilor instrumentale 
ce servesc drept acompaniament şi care, atunci când aparţin unor stra-
turi mai noi, devin din ce în ce mai bogat armonizate.

1	 Tipologic, dansul fecioresc verbunk intră în categoria dansurilor cătăneşti de strat 
nou (sec. XVIII), iar cuvântul în sine vine din germanul „Werbung” şi înseamnă 
„anunţ”.

2	 În cercetarea etnografică românească zona Călata sau zona Huedin nu este una atât de 
încărcată de semnificaţii etnografice, aşa cum este ea (Kalotaszeg) pentru etnografia 
maghiară. În textele de etnogarfie românească este mai degrabă cunoscută ca zona 
Huedinului, fiind, din punct de vedere etnografic, integrată zonei Munţilor Apuseni.

3	 Denumirea desemnează o zonă etnografică din sud-vestul Ungariei, cuprinsă aproxi-
mativ între Dunăre şi graniţa vestică a Ungariei, şi care înglobează regiuni ca Somogy 
şi Baranya.



COREGRAFIA ŞI ETNOCOREOLOGIA MAGHIARĂ DIN TRANSILVANIA

108

Trebuie menţionat faptul că la verbunk-ul autentic, caraterizat prin 
fraze pătrate şi acompaniament „dűvő”,4 toată lumea se pricepe, iar ti-
nerii nu cunosc decât acest dans bărbătesc, sub denumirea de bărbunc 
secuiesc (székely verbunk), el nefiind însă integrat în ciclul de dans. Din 
acest motiv este foarte posibil ca el să fi devenit cunoscut în perioada în 
care s-a renunţat la dansul comunitar ca eveniment în mediile rurale. 
Aşadar, originea sa pare să fie una relativ târzie, iar dansul în sine pare să 
formeze elementul cel mai recent al suitei de dans tradiţional.  

O altă conjunctură ce merită a fi amintită este faptul că dansurile diver-
selor grupuri etnice erau cunoscute şi dansate reciproc. După toate probabilită-
ţile, cunoaşterea reciprocă a acestora poate fi pusă în legătură cu sărbătorile 
periodice comune (în general, de duminică) ale tinerilor din sat, deoarece 
numai împreună puteau să angajeze muzicanţii. Astfel, erau învăţate în mod 
firesc dansurile fiecărui grup. Nici structura mai cristalizată ori mai liberă a 
unor variante de dans nu era dependentă de apartenenţa etnică, ci de perso-
nalitatea dansatorului. Se pare că nu existau în sat criterii de excludere, nici 
lingvistice şi nici confesionale, iar cele bazate pe interese politice nici atât.

În ceea ce priveşte ciclul de dans românesc – excluzând dansul de în-
ceput al ciclului (vezi 1. din schema de la pagina 109.) – înserierea diver-
selor dansuri sugerează iarăşi straturile istorice de provenienţă a acesto-
ra, evident împreună cu melodiile aferente.

Relaţia dintre feciorescul des şi cel rar (care şi-ar găsi în Grindeni co-
respondenţa în relaţia dintre bărbuncul maghiar şi ponturile româneşti) 
a fost menţionată de mai multe ori de către György Martin.5 Aici şi acum 
trebuie reţinut doar faptul că relaţia dintre ponturi şi învârtita este simi-
lară cu cea existentă între csűrdöngölő („Bătuta”, ca o feciorească deasă) 
şi serény („repejor”, joc de perechi). Însă relaţia dintre ponturi şi învîrtită 
este una mai complexă şi presupune în plus păstrarea dansului desfăşu-
rat în linie şi realizat în perechi, originar din perioada renascentistă: de-a 
Purtata. Jocul în perechi în ritm accelerat, caracterizat prin multe mişcări 
rotative şi care încheie ciclul, se numeşte Haţegana.

4	 Este vorba despre acompaniamentul asigurat de către violă („braci”) şi contrabas, o 
tehnică de arcuş folosită pentru susţinere armonică şi ritmică, ce marchează accentele 
metrice ale discursului muzical, prin presare sistematică pe aceeaşi lungime de arcuş. 
În limba română această tehnică este numită fie „du-va”, fie „contrărit”, fie „dublu”.

5	 Vezi, de exemplu, în György Martin, Legényes, verbunk, lassú magyar (Szempontok az 
erdélyi férfitáncok összehasonlító kutatásához.). In: Vilmos DIÓSZEGI (ed.): Népi Kultúra 
– Népi Társadalom VII. Budapest, 1973: 251–290, sau György Martin, Erdélyi legényes 
táncok. In: Tekla Dömötör (ed.): Magyar Néprajz VI. Budapest, 1990: 331–340.
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Dansurile unui sat transilvănean cu populaţia mixtă: Grindeni

Aşadar ciclul de dans tradiţional al românilor din localitate arăta 
astfel: Ponturi, de-a Purtata, Învârtita, Haţegana.

În sfârşit, o schiţă a celor două cicluri de dans, cel maghiar şi cel ro-
mânesc, ar putea arăta astfel:

180

140

100

60

1. 2. 3. 4.

Figura reprezentativă a cadenţelor (M. M.) şi a secvenţelor ciclului de dans 
(Liniile continue reprezintă secvenţele din ciclul de dans maghiar, iar cele în-
trerupte, din cel românesc.)

În concluzie, poate fi afirmat faptul că în ceea ce priveşte coresponden-
ţele existente între elementele de structură coregrafică şi muzicală, ca şi 
cele ce privesc logica socială a celor două suite de dans, cea maghiară şi cea 
românească, acestea urmează în mod firesc dinamica culturilor comunită-
ţilor ce presupun coexistenţa a doua sau mai multe etnii. Acest fenomen, al 
existenţei unei logici evenimenţiale sau structurale comune, poate fi obser-
vat, de altfel, şi în cazul altor genuri folclorice. Ea pare să se materializeze 
conform unor nevoi umane generale. În acest sens pot fi analizate diverse 
creaţii legate de text – basme populare –  sau o serie de piese muzicale, în 
fond, esenţa formei arhitectonice va fi următoarea (evident, excluzând de-
taliile): 1. introducerea (expoziţia); 2. dezvoltarea; 3. amplificarea (adesea 
fluctuantă); 4. sfârşitul (încheierea). Dintre ciclurile de dans, cele ale româ-
nilor pot fi considerate mai arhaice, chiar şi numai din perspectiva caden-
ţelor mai lente. (Probabil, în această defazare a evoluţiei dansului poate fi 
remarcată şi o reminiscenţă târzie a segregării sociale de altădată.)
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FÜGEDI János 

Rolul notaţiei în analiza dansului

Auzind sau citind despre dans, mă gândesc me-
reu că cel ce vorbeşte ori scrie despre această temă, 
în fapt, mă invită la un fel de complicitate: se presu-
pune că subiectul abordat îmi este cunoscut . Altfel, 
de ce ar ocoli tocmai tema aleasă – dansul în sine –, 
utilizând felurite epitete în legătură cu performan-
ţele şi evenimentele din sfera dansului şi vorbind 
despre personalitatea dansatorului, circumstanţele 
istorice ori contextul social al acestui domeniu de 
activitate. În cazul în care abordarea subiectului 
are însă şi veleităţi ştiinţifice, orice savant venit din-
tr-o altă disciplină ar constata (de fapt, constată!) cu stupoare faptul că 
în practica ştiinţei dansului lipseşte, de regulă, însuşi obiectul cercetat. 
Concret: el nu este reprezentat într-un mod ce poate fi urmărit şi verifi-
cat, aşadar nu este consemnat, iar subiectul tratat este imaginar. Ceea ce 
doresc să menţionez aici foarte pe scurt, concis şi simplificat, dar puţin 
provocator ar putea fi formulat astfel: ştiinţa coregrafică practicată fără 
notare nu are valoare. Condiţia complementară a afirmaţiei este aceea că 
trebuie să se ia în considere faptul că la ştiinţa dansului nu poate partici-
pa decât tot ceea ce se ocupă în realitate cu acest lucru şi nu ceea ce, cu 
o generozitate eufemistică, permite cercetării coregrafice care abordează 
relaţiile sociale şi spirituale, neglijând manifestările concrete ale dansu-
lui, să facă parte din categoria acestei ştiinţe. În plus, un fapt dovedit re-
feritor la notarea coregrafică contemporană este următorul: dacă este să 
plasăm specialiştii acestui gen – fie ei interpreţii şi creatorii de artă, pe-
dagogii, dar şi savanţii -  pe o scară a ignoranţei, pornind de pe o poziţie 
centrală a acestei scări putem observa că există în general două atitudini 
extreme. Fie utilitatea notaţiei de dans este recunoscută şi valorizată, dar 
notaţia în sine este ocolită cu prudenţă, precum ocoleşte – potrivit zicalei 
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– pisica laptele fierbinte, fie se manifestă o categorică aversiune faţă de 
„scrierea” coregrafică, iar „specialiştii” fug de ea „ca dracu’ de tămâie”. 

În ceea ce priveşte istoria relativ scurtă, de aproximativ 500 de ani, 
a notaţiei coregrafice în Europa,1 în afara varietăţii formelor de bază – 
precum aşa-numitele consemnări timpurii ale unor literaţi din secolul al 
XV-lea, reproducerile corpului uman apărute în veacul al XVI-lea, imagi-
nile descriptive ale dansului din secolul al XVII-lea, iar mai apoi sistemele 
de semne abstracte apărute în secolul al XVIII-lea, care devin din ce în 
ce mai numeroase în veacul al XIX-lea –, în privinţa întrebuinţării nota-
ţiilor coregrafice pot fi observate două aspecte. Potrivit primului dintre 
ele, scopul primordial al notării este conservarea dansului şi revigora-
rea acestuia pe baza notaţiilor. Merită citată aici descrierea apărută în 
cartea maestrului de dans Arbeau (1967: 95), om de ştiinţă şi pedagog, 
care se adresează discipolului său imaginar, Capriol, în felul următor: 
„Ca să înţelegi mai bine cele spuse de mine, voi realiza o tabulatură. Cu 
ajutorul acesteia vei putea descifra la prima vedere tot dansul”. Aşadar, 
Arbeau a sintetizat cele trei meniri importante ale notaţiei coregrafice: 
cea a conservării, menită să faciliteze rememorarea, cea care înlesneşte 
înţelegerea structurii, precum şi cea care permite posibilitatea unei con-
sultări rapide a dansurilor astfel notate. Opinia sa este atestarea timpurie 
a faptului că Homo literatus era conştient încă de la sfârşitul secolului 
al XVI-lea de utilitatea şi importanţa notaţiei dansului. Cel de-al doilea 
aspect este legat de problema răspândirii sistemelor de notaţie istorice: 
exceptându-l pe cel al lui Beauchamp-Feuillet2 (Feuillet 1700), nici un alt 
sistem n-a reuşit să se impună pe scară mai largă, rămânând doar în in-
teriorul cercului de activitate al creatorului său.   

De ce a putut deveni sistemul Beauchamp-Feuillet atât de popular 
în veacul al XVIII-lea, ajungând să aibă o deosebit de largă utilizare încă 
timp de peste un secol în aproape toate ţările din Europa Occidentală? 
Probabil suntem martorii unei întâlniri favorabile ale nevoilor sociale 
privind metodele rapide de consemnare în cazul unor dansuri mai sim-
ple. Pe baza acestei extraordinare popularităţi, Géza Körtvélyes (1977: 8) 
a considerat că această epocă a fost o perioadă privilegiată a notaţiei de 

1	 Cea mai vastă trecere în revistă în legătură cu istoria sistemelor de notaţie a dansului 
a fost realizată de Ann Hutchinson Guest (1984, 1998). În limba maghiară, Fügedi 
(1993a, b, c) a publicat o sinteză după cartea lui Hutchinson Guest (1984), intitulată 
Dance Notation.

2	 Sistem de notare a dansului care a fost folosit în perioada Barocului.
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dans, iar în opinia sa, pe baza creaţiilor de dans consemnate ca rezultat 
al acestui context favorabil s-ar fi putut dezvolta o disciplină a artei core-
grafice scrise. Până la urmă însă nu s-a dezvoltat limbajul literar abstract 
al dansului, care prin mijloacele sale de comunicare specifice ar fi putut 
revigora arta coregrafică interpretativă în locul celei imitative.

La începutul secolului XX, numărul sistemelor de notaţie coregrafică 
a început să crească vertiginos. Aproape anual au apărut noi şi noi siste-
me, probabil ca nevoie firească a unor minţi gânditoare ce aspirau la în-
noirea limbajului artistic al dansului, iar acum, dincolo de interesul con-
servării şi al rememorării, a luat naştere şi ideea analizei. Una dintre cele 
mai însemnate personalităţi ale concepţiei „dansului nou”, Rudolf Laban, 
în cărţile sale publicate una după alta la începutul secolului XX nu a uitat 
niciodată să menţioneze: „Simbolurile dansului trebuie consemnate în 
scris, deoarece tradiţia acestuia nu va putea fi realizată decât prin com-
paraţie şi analiză, repetiţie şi reformulare; numai astfel va fi posibilă o 
evaluare mai aprofundată a performanţelor artistice ale dansatorului. 
Unde era poezia şi muzica pe vremea tradiţiei orale?” (Laban 1920: 61.). În 
altă parte, continua astfel succesiunea ideilor sale critice: „Atunci când 
limbajul dansului va fi determinat din punct de vedere coregrafic, când 
îşi va găsi propria formă de exprimare în scris, iar notaţia coregrafică in-
tegrată în conştiinţa socială va face posibilă cunoaşterea mai profundă, 
doar atunci această formă de artă se va putea ridica la nivelul drepturilor 
egale cu disciplinele artistice ale măreţiei esenţiale, doar atunci va putea 
oferi ceea ce pun la dispoziţie formele artistice înfrăţite cu ea – arta poe-
tică şi cea muzicală –, şi anume: bucuria, grandoarea, conştiinţa, puterea 
şi cultura” (Laban 1926: 159.). Nu trebuie să ne inducă în eroare utiliza-
rea expresiei „determinarea coregrafică”, deoarece Laban a folosit aceas-
tă sintagmă conform sensului ei originar, provenit din greaca veche, 
aşadar: „determinat de către  notaţia coregrafică”. Încheind aici această 
scurtă trecere în revistă a istoriei notaţiei de dans, amintesc faptul că nici 
aria de răspândire a notaţiilor din secolul XX nu a atins decât –  eventual 
– cadrul naţional, de pildă, notaţia Eshkol-Wachmann (1958), ori sistemul 
Proca-Ciortea (1957), bine-cunoscut – probabil – în acest cerc.  Singurul 
sistem notaţional general răspândit la nivel internaţional este, în fapt, cel 
ce poartă numele lui Laban. Dintre grupurile interesate de cercetările co-
regrafice, la consfătuirea din 1975 de la Dresda a Consiliului Internaţio-
nal al Muzicii Populare (IFMC), etnocoreologii au luat decizia de-a utiliza 
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în studiile lor un sistem notaţional, iar după comparaţia făcută între mai 
multe sisteme, au ales kinetografia-Laban.3

Condiţia de bază a prelucrării ştiinţifice este descrierea obiectului 
cercetat. Acest lucru ar putea fi afirmat şi invers: ştiinţa nu poate cerceta 
decât ceea ce descrie. Privind aşa-numita ştiinţă coregrafică contempo-
rană din perspectiva obiectului descris, vom constata – probabil – că în 
special din punct de vedere istoric există mai multe „ştiinţe ale dansului”, 
care indică şi trec în revistă artişti creatori, interpreţi, evenimente şi ori-
entări artistice din diverse epoci, toate aceste date fiind considerate în 
relaţie de interdependenţă. Pentru aşa-zisa ştiinţă coregrafică se distin-
ge un alt mod de abordare care încearcă – cu o oarecare întârziere – să 
pună în practică, în domeniul dansului, ştiinţele umaniste dominante 
sau preferate în momentul respectiv. În anii ’60-’70 ai secolului al XX-
lea, prin valorificarea studiilor de lingvistică ale structuraliştilor, au fost 
identificate, prin analogie, elemente de structură a mişcării şi implicit de 
coregrafie (de pildă, Martin 1964, Kaepler 1972); au urmat experienţele 
bazate pe cunoaşterea sistemelor de semne conform principiilor semio-
ticii (de exemplu, Williams 1976, Kaán 1983), iar una dintre consecinţele 
acestori demersuri, consecinţă în lucru şi astăzi, este faptul că folosind 
metodele antropologiei culturale a fost realizată în domeniul coregrafiei 
analiza reţelelor sociale, a modelelor comportamentale şi a relaţiilor de 
înrudire (de pildă, Grau 1981, Hanna 1987).  În cele din urmă, chiar şi în 
sfera etnocoreologiei a apărut tendinţa de a utiliza metode cognitive ce 
vizează cunoştinţele personale ale dansatorului (de exemplu, Fiskvik and 
Bakka 2002). 

Dar aceste „metode împrumutate” pot fi considerate, în mod regreta-
bil, numai  o aventură spirituală sau un joc al experimentului, în măsura 
în care ele ocolesc, de fapt, obiectivul în sine al cercetării coregrafice: 
mişcarea coregrafică. Fără doar şi poate, analiza reală din punct de ve-
dere istoric, estetic, structural şi cea referitoare la coduri şi semnificaţii, 
precum şi cea referitoare la conştiinţă nu pot fi considerate valabile şi 
autentice fără analiza materialităţii dansului  în sine. În ceea ce priveşte 
modul de manifestare a dansului (chiar şi a dansului popular) urmărit 
atât în context ritual, cât şi din punct de vedere estetic, acesta se află 
oarecum între teatru şi muzică. De teatru este separat însă prin „mu-

3	 Dintre însemnările cu referire la decizie apărute în număr mare, cea mai completă 
sinteză în limba maghiară este publicată de Baier–Fraenger (1977).



115

Rolul notaţiei în analiza dansului

zicalitatea” sa, care nu poate fi verbalizată, iar de muzică se detaşează 
prin caracterul său scenic, prezent invariabil şi independent de genurile 
coregrafice. Aşadar, chiar în cazul în care dansul este considerat un fe-
nomen al „limbajului”, el nu poate fi analizat decât într-un context meta-
foric specific ce şi-ar avea originea fie în domeniul „limbajului” muzical, 
fie în al celui teatral. 

Cred însă că universul mişcării abstracte a dansului, din punct de 
vedere estetic şi al semnificaţiei, ar putea fi considerat mai aproape de 
lumea formelor muzicale. În consecinţă, stabilirea şi studierea obiectului 
cercetării coregrafice, asemănătoare cu notarea şi analiza materialului 
sonor din ştiinţa muzicală, pot fi preluate fără probleme, chiar dacă no-
taţia coregrafică pare să fie ceva mai complicată la prima vedere. (Nota 
bene: nu este atât de complicată, dar devine, în cazul în care nu se cu-
noaşte suficient de bine dansul, caracterul specific al mişcărilor sale. 
Chiar şi sistemul notaţional kinetografic al lui Laban – considerat cel mai 
complicat – este cât se poate de simplu în cazul în care se trec cu vederea 
redundanţele provenite din etapele sale de dezvoltare.) Odată cu nota-
rea dansului, aproape în mod automat este pusă în evidenţă şi structura 
acestuia. Atunci, materialul în sine defineşte – aproape că-şi  reclamă 
– metoda de analiză, iar astfel, pornind de la materialul coregrafic, pot 
fi create propriile noastre discipline, la fel cum s-a întâmplat şi în cazul 
metodelor originale utilizate la începuturile cercetării coregrafice, care 
erau născute, de pildă, din analiza limbii, a societăţii sau a mecanismului 
reflecţiei.

Urmărind literatura de specialitate a „metodelor succesiunii” amin-
tite, sub aspectul utilizării notaţiei, putem constata că numai lucrările 
de teorie coregrafică scrise în spiritul orientărilor lingvistice structura-
liste studiază, analizează şi compară seria de mişcări coregrafice în sine, 
deoarece doar aici este folosită notaţia: descrierea dansului ca obiect de 
studiu. Chiar şi aici se găsesc însă mari deosebiri în ceea ce priveşte ati-
tudinile cercetătorilor. Propun, de exemplu, răsfoirea ultimului volum 
al Grupului de Analiză Structurală al ICTM, Dance Structures (Kaepler şi 
Dunin 2007). Referitor la scrierile apărute în volum ca studii-cheie: în 
studiul lui Kaepler, publicat în 1972 şi reeditat aici, notaţia coregrafică îi 
aparţine lui Judy van Zile, autorul contribuind doar cu textul şi prezen-
tarea grafică a dansului; în cazul lui Lisbet Torp (2007) notările coregra-
fice au fost făcute de William C. Reynolds; Bakka (2007) a promis în titlul 
studiului său o analiză, dar n-a reuşit să prezinte decât principiile anali-
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zei, în plus, nu reiese clar dacă omiterea exemplelor de analiză amintite 
la sfârşitul studiului său a fost intenţionată ori întâmplătoare; Felföldi 
(2007), în locul unei analize coregrafice, a publicat istoria analizelor co-
regrafice ale dansului popular maghiar, iar pentru acest lucru – evident 
– nu a avut nevoie de notaţie. În schimb, mulţi dintre autorii studiilor 
de caz au utilizat – chiar dacă la un nivel elementar – notaţii coregrafi-
ce. În acest volum pot fi observate două fenomene specifice în utilizarea 
notaţiei. Potrivit primei manifestări, conform deciziei luate în anul 1957, 
etnocoreologii au respectat aproape în totalitate kinetografia Laban, cu 
excepţia Mariei Koutsouba (2007), care a folosit propria notaţie bazată 
pe sistemul notaţional Proca-Ciortea. În al doilea rând, poate fi constatat 
faptul că, în ceea ce priveşte utilizarea notaţiilor coregrafice – atât din 
punct de vedere calitativ, cât şi cantitativ – cercetarea dansului popular 
maghiar se află la un nivel net superior faţă de cercetarea internaţiona-
lă. Cunoscându-se activitatea lui György Martin, Ágoston Lányi, Emma 
Lugossy, Ernő Pesovár, Mária Szentpál şi Olga Szentpál, poate fi afirmat 
faptul că toţi au realizat notaţii coregrafice de excepţie, utilizându-le în 
studiile lor în mod firesc, ca părţi integrante ale analizelor. Presupun că 
această radiaţie spirituală venită din partea lor a contribuit la utilizarea 
notaţiei coregrafice ca o normă a epocii. 

Potrivit experienţelor din ultimii 20 de ani, această normă a pierdut 
drastic din importanţă. În ceea ce priveşte generaţiile care au urmat cer-
cetătorilor maghiari enumeraţi, doar în mod excepţional se găsesc între 
ei savanţi care ar putea înţelege, descrie şi analiza la un nivel acceptabil 
mişcările coregrafice şi dansul în sine ca obiect al cercetării. În pofida fap-
tului că  există arhive care conţin mii de teme ale notaţiilor coregrafice 
atât în Europa (de pildă, Folkwang-Hochschule din Essen, Conservatoire 
de Paris, Language of Dance Centre din Londra), precum şi peste ocean 
(de exemplu, Dance Notation Bureau, Ohio State University), cercetarea 
comparativă şi de analiză coregrafică nu a devenit o practică, notaţia în 
sine serveşte pentru moment doar menţinerii informaţiilor. Poate fi dat şi 
un exemplu mai apropiat: Institutul de Etnografie şi Folclor din Bucureşti 
controlează o arhivă ce are în posesie peste 10.000 de teme ale notaţiilor 
coregrafice, iar aceste documente nu doar că nu sunt utilizate, dar încetul 
cu încetul dispar şi cercetătorii care ar mai putea înţelege sistemul nota-
ţional Proca-Ciortea. 
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În măsura în care o investigaţie se doreşte a fi cercetare coregrafică 
reală care se bazează pe sfera de mişcare a dansului, notaţia coregrafică 
nu poate fi ocolită. Iar în cazul în care ne aflăm la începuturile cercetări-
lor coregrafice instituţionale din Transilvania, ar merita luat în conside-
rare faptul că ar fi oportună înfiinţarea unei linii de formare în cercetare, 
în cadrul căreia cunoaşterea şi utilizarea notaţiei coregrafice şi-ar găsi 
locul corespunzător, iar obiectul de studiu ar fi concetrat pe dans în sine, 
de pildă pe tezaurul de dans folcloric unic al acestei regiuni. 
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Tripletul mort în faşă

 KÖNCZEI Csilla 

Tripletul mort în faşă. Discursurile 
publice despre inexistenţa 
cercetării dansului maghiar din 
România în anii 1960–19801

Ştiinţa şi mediul sociopolitic 

Istoria ştiinţei poate fi abordată în mai multe 
feluri. Potrivit unei întrebuinţări larg răspândite, 
aceasta are menirea de-a consolida caracterul in-
stituţional al ştiinţei, reprezentând astfel originea, 
continuitatea ideologică şi cronologică, precum şi 
coeziunea internă a acesteia. Potrivit unei abor-
dări nu foarte frecvente, ştiinţa se leagă dintot-
deauna de contextul social, de modurile de expu-
nere dominante, de regimurile politice şi mecanismele de finanţare; 
astfel, realizările şi graniţele teoretice atinse nu sunt interpretate doar 
în sine, ci luând în considerare şi factorii mai importanţi care se af lă 
în afara sferei ştiinţifice. În cazul tradiţiilor academice anglo-saxone, 
practica potrivit căreia – de pildă – circumstanţele apariţiei antropolo-
giei sunt studiate prin prisma extinderii sistemului colonial are o largă 
răspândire, iar punctul de cotitură cu caracter autoref lexiv apărut în 
anii 1960 se leagă de mişcările dreptului civil, revoltele sociale şi – de 

1	 Publicat deja: JAKAB Albert Zsolt – KESZEG Vilmos – SZABÓ Á. Töhötöm (ed.): Kul-
túrakutatások és értelmezések. (Kriza Könyvek, 32.) BBTE Néprajzi és Antropológiai 
Tanszék–Kriza János Néprajzi Társaság, Kolozsvár, 2008: 145–156 şi KÖNCZEI Csilla: 
Táncelméleti írások – Writings in Dance Theory. Kolozsvár 2007–2009: 95–103.
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exemplu – de mişcarea pacifistă iniţiată împotriva războiului din Viet-
nam (Friedman 1995, Wolf 2000). Cercetările folcloristice din centrul 
şi sud-estul Europei sunt considerate de către mai mulţi autori drept 
vlăstarele transformărilor sociale promovate de ideologia romantis-
mului naţional (Márkus 1992).

În orice epocă, contextul social este determinant pentru viaţa ştiin-
ţifică, iar acest lucru pare încă şi mai evident în cazul ţărilor fostului bloc 
socialist. În fostele ţări comuniste, la fel şi în România, conducerea, re-
glementarea şi îngrădirea funcţionării sistemului instituţional puternic 
centralizat pot fi relativ uşor urmărite, iar numărul lucrărilor elaborate 
pe această temă este destul de redus, din cauza cenzurii ce putea con-
trola toate publicaţiile şi presa. Nu aş dori să afirm că viaţa ştiinţifică din 
fostul regim politic ar putea fi evaluată în întregime doar pe baza celor 
doi factori enumeraţi: sistemul instituţional centralizat aflat sub condu-
cere politică şi discursul public tipărit. Fără doar şi poate, evoluţia ştiinţei 
a fost influenţată, cel puţin în egală măsură, de o serie de alţi factori. Con-
sider însă că datele publice scoase la lumină – iar în cadrul lor discursul 
public – poartă valori explicative, analiza acestora fiind relevantă chiar 
şi în această formă de sine stătătoare. 

Prin lucrarea de faţă mi-am asumat o misiune mai neobişnuită: ur-
măresc caracteristicile unei ştiinţe secundare inexistente. Studiul meu 
tratează ştiinţa coregrafică maghiară ce nu s-a dezvoltat niciodată în 
România socialistă, mai precis discursul public referitor la aceasta. În 
pofida faptului că ramura ştiinţifică în cauză – cu excepţia unor per-
formanţe individuale sporadice – din epoca şi regiunea amintite n-a 
fost instituţionalizată, la naşterea acesteia au participat numeroase 
moaşe: o serie de publicişti şi folclorişti lansau în număr mare articole 
despre imperioasa necesitate a existenţei cercetării dansului maghiar. 
Analizând discursul public apărut în presa din România din acea epo-
că, am ajuns la concluzia că ştiinţa coregrafică, tocmai din cauza aces-
tui mod de gândire, n-a prins rădăcini aici. După părerea mea, coreo-
logia, „cel de-al treilea triplet” (după cum era numit în epocă: fratele 
mai mic al etnomuzicologiei şi al poeziei populare), s-a născut moartă, 
deoarece aşteptările faţă de această ramură nu-i asigurau viabilitatea, 
mai exact, în această formă imaginară putea fi înlocuită de alte activi-
tăţi mai puţin ştiinţifice.



123

Tripletul mort în faşă

Formularea lipsurilor

În anii 1970, în presa maghiară din România erau publicate tot mai 
frecvent articole ce revendicau ştiinţa coregrafică autohtonă. „Nu prea 
se poate vorbi despre studiul dansului popular maghiar din punct de ve-
dere ştiinţific” – scrie István Pávai (Pávai 1978: 5); „...în ceea ce priveşte 
dansul nostru naţional, în ţară nu există specialişti în folclorul coregrafic 
la standardele unui erudit de factură europeană şi care să se ocupe ca sa-
lariaţi de această ramură ştiinţifică...”, afirmă Katalin Béres (Béres 1972: 
20). Nu de puţine ori, întârzierea cu care apare o ramură ştiinţifică pro-
voacă reacţii sentimentale intense, formulate, de pildă, în felul următor: 
„Suntem îngrijoraţi şi aşteptăm rezolvarea”, sau „Aceasta este o situaţie 
intorelabilă! [faptul că n-a fost publicat încă volumul despre notaţia dan-
sului]” – scrie Ferenc László (László 1977: 2).

Cum era percepută şi la ce nivel era aşezată disciplina ştiinţifică 
coregrafică atât de râvnită? Fiind o practică generală în Europa de Est, 
punctul de plecare considerat firesc în ceea ce priveşte discursul ana-
lizat de mine este principiul potrivit căruia se pune semn de egalitate 
între cercetările coregrafice şi „studiile întreprinse în domeniului dan-
sului folcloric”, aparţinând astfel unei ramuri ştiinţifice mai vaste, care 
înregistrează şi prezintă cultura populară, mai exact arta orală şi muzi-
cală a acesteia. Potrivit celor afirmate de József Faragó, în această opinie, 
„etnocoregrafia” împreună cu cei doi „fraţi gemeni” mai în vârstă ai săi 
– „etnopoezia” şi „etnomuzicologia” – formează un întreg. (Mai exact, ar 
fi format, în cazul în care ar fi avut loc „împlinirea” acestuia.) „În timp ce 
poezia şi muzica populară încep să-şi ocupe locul binemeritat în conşti-
inţa noastră publică, cel de-al treilea frate geamăn – etnocoregrafia – se 
confruntă cu o lipsă acută în ceea ce priveşte literatura de specialitate: 
culegeri şi studii, proiecte şi referate, dezbateri şi critici” – scrie József Fa-
ragó (Faragó 1973: 1003–1004).

Totodată, conform acestui discurs, în epoca pe care o analizez aici, 
cercetarea etnocoregrafică se află în strânsă legătură cu performarea 
dansul folcloric în sine. Utilizând o exprimare şi mai tranşantă: în rea-
litate – aproape întotdeauna –, în domeniul coregrafic s-a vorbit despre 
nevoia cercetării doar cu ocazia discuţiilor sau a controverselor apărute 
pe tema dansului popular. În final, cercetarea imaginară etnocoregrafică 
era concepută ca o formă a ştiinţei aplicate, supusă mişcării dansului po-
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pular, destinată susţinerii acestuia. „În sfârşit, de rezultatele cercetărilor 
etnocoregrafice depind conţinutul, direcţia şi calitatea întregii noastre 
mişcări din domeniul dansului folcloric” – afirmă Faragó (Faragó 1973: 
1004). Studierea dansului popular şi utilizarea ei în scopuri reprezentati-
ve ar fi servit împreună – aşa se dorea – unui scop mai nobil, formulat în 
mod diferit de activiştii şi propagandiştii diverselor mişcări din domeniul 
dansului folcloric; referitor la un singur aspect, însă, aceştia au avut pă-
reri convergente: cercetările etnocoregrafice nu reprezintă probleme profe-
sionale, ci o cauză comună...

În anii 1970–1980 – deşi, după cum se va vedea, nu s-a ajuns la un 
consens din toate punctele de vedere –, potrivit celor afirmate mai sus, 
toţi publiciştii priveau cercetările etnocoregrafice ca pe o chestiune ce 
viza o cauză comună şi nu ca pe o problemă strict profesională. „Speci-
aliştii îşi bat capul, dar prezentul şi viitorul folclorului nu mai sunt doar 
problema lor profesională” (Faragó 1967: 637). În ceea ce priveşte cerceta-
rea etnocoregrafică, „destinul acesteia nu se mai află exclusiv în mâinile 
coregrafilor şi în general ale folcloriştilor profesionişti, ci este una dintre 
problemele comune ale maghiarilor din România, devenind astfel şi o pro-
blemă naţională. Cu mult dincolo de sfera ştiinţelor de specialitate, tocmai 
prin acest lucru, cercetarea noastră folclorică capătă o mare importanţă 
atât în politică, cât şi în politica culturii” (Faragó 1973: 1004). „…nu ne poate 
fi indiferentă [...] starea în care se află cercetarea folclorică […] în mod jus-
tificat se impune ca cercetarea folclorică maghiară din România să nu fie 
considerată o problemă destinată exclusiv folcloriştilor, doar o atribuţie şti-
inţifică şi profesională, ci una ce intră în atribuţiile naţionalităţilor, devenind 
astfel o cauză naţională comună” – scrie Faragó (Faragó 1980: 15).

Controversele legate de cercetarea dansului folcloric doar uneori 
cuprindeau şi argumente profesionale, nefăcându-se referiri nici asupra 
lipsurilor sistemului instituţional. Între anii 1944 şi 1989, în România a 
funcţionat doar timp de un an, în cadrul unui institut de cercetare al 
Academiei, un profesionist maghiar din acest domeniu. Dénes Elekes, 
cercetător la secţia clujeană a Institutului de Folclor, creat la Bucureşti de 
Ministerul Culturii, a fost schimbat în 1949 tocmai de acel József Faragó, 
care mai târziu s-a plâns cel mai mult de urmările nefaste ale absenţei 
cercetării etnocoregrafice. În presa supusă cenzurii partidului ar fi fost 
– probabil – destul de dificil să fie criticat sistemul instituţional din cer-
cetare şi învăţământ, la fel cum tot imposibilă era şi menţionarea unor 
referinţe bibliografice internaţionale în lucrările ştiinţifice publicate în 
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acea perioadă. (Din propria mea experienţă cunosc faptul că în anii ’80, 
în revista Korunk sau la Editura Kriterion nu putea fi menţionată literatu-
ra de specialitate apărută în afara României, aşadar nu puteau fi amin-
tite nici publicaţiile din Ungaria.) În acest context, criteriile ştiinţificităţii 
au rămas doar deziderate secundare, parţial tehnice, asemănătoare cu 
necesitatea utilizării aparatului de filmat ori cunoaşterea sistemului no-
taţional Laban-Knust, citate – de exemplu – de Ádám Könczei şi István 
Pávai, cunoscători ai rezultatelor cercetării coregrafice din Ungaria. Nu 
dispunem de „filmarea sincronizată a dansurilor noastre populare la modul 
organizat, sistematic şi cu veleităţi ştiinţifice”, afirmă Ádám Könczei (Könc-
zei 1973: 1000). Specialiştii nu deţin „cunoştinţele necesare pentru obţine-
rea calificării de folclorist-coregraf şi nici metodele ştiinţifice indispensabile 
unei asemenea activităţi, de pildă, sistemul notaţional Laban-Knust” (Pávai 
1978: 5).

Cercetarea etnocoregrafică - lider în mişcările  
de masă 

În epoca analizată, dansul folcloric întruchipa la modul primordial 
temelia acelor mişcări de masă care aveau menirea de-a reprezenta cul-
tura populară cu un scop politic recunoscut. Având în vedere că analizez 
texte publice individuale, în studiul de faţă nu doresc să-mi expun opinia 
despre asumarea principiilor dominante referitoare la politica de stat: în 
ce măsură au fost acestea impuse de putere sau câte dintre acestea pu-
teau fi numărate printre convingerile personale. În orice caz, în anii ’70 
era comme il faut să se discute despre dansul popular ca mijloc de educaţie 
patriotică sau ca fundament al construirii conştiinţei socialiste. Evident, 
concepţia politizată a dansului folcloric şi în general a culturii populare a 
fost mult mai complexă decât atât, ea fiind suma unor inputuri diverse şi 
în egală măsură a unor origini diverse. Motivele centrale nu aparţineau 
doar unor discursuri ideologice: într-un mod aparte, discursul comunist 
era întrepătruns de sistemul valorilor naţionale din epoca precedentă, 
iar la urmă totul se împletea într-o textualizare ce servea reprezentă-
rii naţionalităţilor. Aceste multiple ideologii, deşi puteau fi aduse la un 
numitor comun în câteva puncte, au dus la un discurs adesea confuz şi 
cu sensuri multiple. Utilizarea noţiunilor cu valori diferite drept simple 
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enumerări cu aceleaşi semnificaţii a generat un limbaj duplicitar: „Dan-
sul popular este partea cea mai importantă a culturii naţionale (etnice), a 
comorilor spirituale acumulate de un popor de-a lungul veacurilor, iar în 
acest fel şi cel mai eficient mijloc de educaţie patriotică, de auto-cunoaştere 
şi preţuire, deoarece se ştie că dansul este admirat de toată lumea, iar 
eficacitatea dansului este multiplicată”, scrie Ferenc Kelemen (Kelemen 
1973: 1039). „Neglijarea descoperirii şi evaluării ştiinţifice adecvate în 
ceea ce priveşte folclorul nostru diminuează cultura etnică, contribuind 
totodată la pauperizarea tezaurului cultural al ţării. În schimb, cercetarea 
folclorică planificată şi ştiinţifică serveşte autocunoaşterii noastre etnice 
reale, consolidând conştiinţa noastră socialistă şi etnică, dragostea faţă 
de patrie şi pământul natal, îmbogăţind totodată cultura noastră şi pe cea 
a întregii ţări”, afirmă József Faragó (Faragó 1973: 1004). Toată această 
confuzie – menţionarea prin asocierea culturii naţionale şi a celei etnice, 
interpretarea dansului popular ca fiind tezaurul întregului popor (fără 
însă a clarifica exact conţinutul noţiunii de popor), precum şi un mijloc 
al educaţiei patriotice, de autocunoaştere şi autoevaluare etnică – pro-
vine din îmbinarea celor două discursuri individuale care se referă la 
patriotismul naţional socialist şi dragostea faţă de propria etnie. Dansul 
popular devine astfel, deopotrivă, atât problema minorităţii, cât şi cea 
a întregii naţiuni, precum şi cea a partidului de stat socialist, fără să fie 
cunoscute legăturile existente între diversele sfere de interes.

Probabil, textele redactate de Edgár Balogh exemplifică la modul cel 
mai caustic doctrina propagată de regimul comunist, care – generând o 
oarecare aparenţă democratică – subordonează în totalitate cercetarea 
din domeniul ştiinţelor sociale unui fenomen denumit de sistem cultura-
lizare. Din această perspectivă, practicarea ştiinţei şi amatorismul având 
valori similare, contribuie la crearea aşa-numitului „om nou”. „În ceea ce 
priveşte crearea omului nou la nivel social, noi nu suntem mulţumiţi de 
acest lucru, iar trăirile active, valoarea unor fapte determinante, mode-
latoare de caractere, ne insuflă curajul de a afirma că  mijlocul, metoda 
şi realizarea esenţială în ceea ce priveşte culturalizarea este amatoris-
mul. Da, recitarea poeziilor, scrisul, teatrul, arta fotografică, filmul, arte-
le plastice şi meşteşugurile practicate de neprofesionişti, dansul dansat, 
cântecul cântat şi muzica interpretată de amatori, controversele şi experi-
enţele ştiinţifice şi colecţiile amatorilor, precum şi sportul practicat în mod 
individual sau în masă de aceştia” – afirmă Edgár Balogh (Balogh 1967: 
622). Omul nou este personificat de un ideal produs în mod fictiv de regi-
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mul socialist, care, spre deosebire de consumatorii de artă pasivi ai bur-
ghezimii, ia parte în mod activ la arta creaţiei. Acest om nou – tot imagi-
nar – ar fi trebuit să apară ca produs al mişcărilor de masă. „În prezent, se 
impune acordarea unei atenţii sporite mişcărilor artistice de masă, iar din 
acest punct de vedere cercetătorilor noştri le revin sarcini deosebite”, de-
oarece acest lucru este un mijloc de formare a „personalităţii de tip nou”, 
scrie Andrei Bucşan, etnocoreolog al Academiei din Bucureşti (Bucşan 
1973: 1016).

În rândul folcloriştilor aflaţi în posturile de conducere şi al liderilor 
naţionalităţilor a fost invocată frecvent politica repertorială corectă, care 
ar putea duce la formarea unor „personalităţi sănătoase” şi la o „uma-
nitate fericită”. „…în regimul socialist, conservarea şi progresul folcloru-
lui este o sarcină de politică culturală a statului…”, scrie Faragó (Faragó 
1980: 15). Trebuie menţionat faptul că, referitor la acest subiect, József 
Faragó, cercetător al Institutului Folcloric din Cluj, dr. Károly Kós, angajat 
la Muzeul de Etnografie din Cluj, şi Edgár Balogh, redactorul-şef de atunci 
al revistei Korunk, au utilizat o frazeologie similară.  

În anii 1970–1980, în România comunistă, cultura publică nu semni-
fica autoinstruirea indivizilor sau a comunităţilor, ci o mişcare de masă 
centralizată, desfăşurată prin integrarea unor specialişti şi care dispu-
nea de un sistem instituţional naţional. Prin noţiunea de cultură publică 
era „definită practica instituţională”, iar specialiştilor le erau impuse „in-
tervenţiile în aceste procese”, „conducerea” şi „supravegherea acestora”. 
În fapt, desfăşurând această activitate, specialiştii (instructorii poporu-
lui) realizau sarcini de partid, iar obligaţia lor era să colaboreze cu diver-
se instituţii culturale şi de cercetare. Toate aceste lucruri erau valabile şi 
în sens invers: în sarcina cercetătorilor şi a instituţiilor ştiinţifice cădea 
asumarea acţiunilor desfăşurate de membrii mişcărilor de masă, iar din 
cauză că aveau calificarea necesară, li se impunea, de fapt, conducerea şi 
supravegherea acestor mişcări. În practică însă, atribuţiile se confundau 
între ele, responsabilităţile profesionale ale „propagandistului cultural” 
erau îmbinate cu cele ale specialistului în domeniul culegerilor folclorice 
şi ale instructorul cultural sau ale cercetătorului, iar toate acestea erau 
frecvent realizate de una şi aceeaşi persoană. Acceptarea principiului 
centralizării a fost legată de principiul fundamental paternalist, ce deriva 
din convingerea că poporul – cu toate că în mod inconştient este garantul 
tezaurului naţional/socialist al patriei – nu poate gestiona singur aceste 
bunuri, ci – deşi acest lucru sună destul de ironic –, pentru a se realiza, 
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are nevoie de un sprijin din exterior, adică de sus. Interpretarea corectă 
a noţiunii de cultură publică demonstrează – afirmă Edgár Balogh – „că 
prin sprijinul nostru, individul şi comunitatea se vor recunoaşte pe sine, 
vor fi instruite dinspre interior şi se vor realiza” (Balogh 1967: 621.).

În viziunea acestei politici de culturalizare de mare anvergură, do-
meniile de cercetare coregrafică şi cele ale mişcării dansului popular 
aflate în relaţie de subordonare formau un întreg, servind împreună 
unui scop mai nobil: menţinerea în viaţă a folclorului, ceea ce avea ca 
obiectiv educaţia omului nou. Aşadar, finalitatea cercetării ştiinţifice era 
reprezentarea dansului folcloric în sfera care se afla în afara ştiinţei. „În 
această etapă a dezvoltării, folclorul îşi reia noua sa existenţă – alături de 
pagini de carte – pe scenă, la radio şi la televiziune” – scrie József Faragó 
(Faragó 1967: 637). În această construcţie, sarcina cercetătorilor a fost 
culegerea sistematică şi sub conducere centralizată a dansurilor, precum 
şi supravegherea mişcării de masă în centrul căreia se afla folclorul pen-
tru a se asigura că dansurile prezentate pe scenă corespund din punct 
de vedere calitativ. „Culegerea de mare anvergură, planificată, şi studiul 
dansurilor folclorice reprezintă alfa şi omega ştiinţei şi artei noastre core-
grafice de la care trebuie să pornim întotdeauna şi la care mereu trebuie 
să ne întoarcem”, afirmă József Faragó (Faragó 1973: 1004). În ambele 
cazuri, principala responsabilitate profesională a cercetătorului imagi-
nar este înlăturarea „impurităţilor folclorice” din sfera culturii populare, 
deoarece de-a lungul timpului a fost invadată de depuneri inutile. „Nu 
este locul aici şi acum să ne ocupăm de istoria originii culturii populare 
mai vechi – feudală ori prefeudală, eventual din perioada primitivă a co-
munismului –, indusă, de asemenea, şi a cărei destrămare a început în 
epoca capitalistă ori cu factorii care au fost promotorii acestei istorii […], 
din punctul nostru de vedere nu are importanţă decât faptul că în tot ceea 
ce a rămas din folclor şi obiceiuri au fost păstrate elementele colective, adică 
trăsăturile comune şi autohtone ale formelor de existenţă şi activitate din 
sat, regiune şi viaţa populară. Din această cauză este firesc ca educaţia 
maselor – chiar şi în etapa de dezvoltare în care se află astăzi – să se aple-
ce bucuros spre tezaurul artei, poeziei şi obiceiurilor populare ce servesc 
drept model pentru a înlătura în mod ştiinţific depunerile şi distorsiunile in-
utile ale acestuia şi pentru a-l încadra în noile posibilităţi comunitare ale 
modului de viaţă actual” – scrie Edgár Balogh (Balogh 1967: 624). „Avem 
nădejdea că se vor simţi în curând efectele pozitive ale controlului obligatoriu 
din ultima perioadă în domeniile unde lipsa profesionalismului, a simţului es-
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tetic şi a capacităţii de judecată au dus de atâtea ori la aşa-numita „poluare 
a folclorului”. Colaborarea specialiştilor cu ansamblurile profesioniste şi 
de amatori care adesea falsifică autenticitatea dansului popular, precum 
şi controlul tipăriturilor din domeniul coregrafic vor aduce – fără doar şi 
poate – progresul dorit în ceea ce priveşte valorificarea culturii noastre 
folclorice”, afirmă Andrei Bucşan (Bucşan 1973: 1016). „Cercetarea etno-
grafică modernă şi intensivă va scoate la lumină straturile obşteşti comu-
ne ale culturii noastre, acel capital ancestral unitar din care de-a lungul 
evoluţiei au răsărit toate celelalte noi lăstare” (Kós 1968: 63).

Învăţăturile ideologice comuniste, potrivit cărora valorile folclorice 
provin din trecutul ancestral al comunismului, se bazează pe doctrina 
ideologiei naţionale conform căreia folclorul păstrează puritatea culturii 
etnice originare. În pofida faptului că primul precept avea, în fond, un ca-
racter internaţionalist, iar cel de-al doilea, o încărcătură etnică, puteau 
coexista cu succes din cauza discursului duplicitar obscur deja amintit. 
În fapt, din ambele principii fundamentale rezulta acelaşi lucru: cultura 
populară trebuie purificată şi păstrată permanent în această stare. 

Cel care a continuat reflecţiile asupra unei alte variante rezultate din 
combinaţia celor două doctrine era József Faragó, care a pus bazele aşa-
numitei teorii organizate sau supraorganice a folclorului. Potrivit acestei 
concepţii, epoca organică a folclorului s-a încheiat, iar în perioada soci-
alistă se impune constituirea folclorului organizat, care este o varietate 
specifică a culturii de masă şi obligaţia formării acesteia revine specia-
liştilor: „Din cauza că, în fapt, conservarea şi progresul folclorului consti-
tuie o sarcină de politică culturală de stat în sistemul socialist, folclorul 
organic de altădată al ţărănimii va fi foarte curând înlocuit de folclorul 
organizat (supraorganic) al maselor: în dezvoltarea istorică a folclorului 
a început o epocă, dirijată şi de calitate total diferită, care asimilează in-
tegral folclorul tradiţional” (Faragó 1979: 15). În cadrul acestei utopii în 
cazul căreia politizarea a fost dusă până la extremă, responsabilităţile 
profesionale ale cercetătorilor coincid deja în totalitate cu cele ale acti-
viştilor culturali aflaţi sub îndrumarea partidului, desfiinţând în fapt un 
cadru instituţional propriu şi autonom.
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Cercetarea coregrafică drept obligaţie  
a ansamblurilor folclorice…

După cum se ştie, în regimul comunist – exceptând singurul caz 
amintit (la secţia din Cluj a Institutului de Folclor, în 1949, a existat timp 
de un an un post pentru un cercetător maghiar al dansului popular) –, 
în România nu a existat nici educaţie în limba maghiară de teorie core-
grafică la nivel superior, nici un cadru de cercetare instituţional la nivel 
academic pentru cercetătorii maghiari. Este bine-cunoscut şi faptul că 
posibilităţile de-a învăţa în străinătate erau excluse, iar relaţiile ştiinţifi-
ce internaţionale puteau fi menţinute doar la nivel informal. În asemenea 
împrejurări cercetarea ştiinţifică de specialitate nu putea lua naştere de-
cât întâmpinând dificultăţi neobişnuite. Despre toate aceste neajunsuri 
însă, discursul public de atunci nu dezvăluia nimic, în parte – probabil – 
şi datorită constrângerilor cauzate de cenzură, în parte însă poate şi din 
motivul că obligaţiile ce reveneau cercetării coregrafice imaginare nici 
nu impuneau în realitate existenţa unor cercetători adevăraţi. Datorită 
faptului că cercetarea coregrafică nu era concepută precum o ramură 
ştiinţifică autonomă, ci ca parte organică a mişcării dansului, era firesc 
ca practicarea acesteia să fie impusă acelora care participau deja oricum 
la această mişcare.  

Aşadar, cu dansul nu se ocupau cercetătorii cu pregătire ştiinţifică, ci 
ansamblurile folclorice, angajaţii unor instituţii ale mişcării de masă, iar 
discursul public făcea referiri la pregătirea ştiinţifică a acestora şi dezvol-
tarea infrastructurii din instituţiile lor. „Cei care se ocupă cu cercetarea 
coregrafică nu sunt folclorişti profesionişti, ci coregrafii ansamblurilor 
populare ori conducătorii mişcărilor din domeniul dansului, iar culege-
rea materialului nu este realizată de către instituţiile de specialitate, ci 
în cadrul câtorva ansambluri de dans, prin Centrul Creaţiei Populare şi 
Centrul Judeţean de Conducere a Mişcării Artistice de Masă. Publicaţi-
ile nu servesc scopurilor ştiinţifice, ci – în primul rând – celor practice: 
servesc unor scopuri referitoare la arta coregrafică şi mişcările artisti-
ce legate de dans…” (Faragó 1980: 22). „În asemenea împrejurări pova-
ra cercetării dansului folcloric cade pe umerii coregrafilor, iar numărul 
acestora – atât la nivel naţional, cât şi în ceea ce priveşte naţionalităţile 
– îl depăşeşte cu mult pe cel al folcloriştilor profesionişti din cercetare” 
(Faragó 1973: 1005). „Între timp au crescut  pretenţiile noastre de atunci 
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faţă de coregrafii maghiari din România [...], deoarece [a fost] surprinzător 
faptul că, comparativ cu succesele şi rezultatele ştiinţifice şi cele de popu-
larizare a ştiinţei obţinute în domeniile poeziei populare şi în cercetarea 
folclorului muzical, majoritatea coregrafilor noştri, de cele mai multe ori, 
tot nu «se descurcă» decât pe scenă şi mai puţin în presă ori în publicaţii. 
Rămânerea în urmă a cercetării coregrafice cauzează regresul cercetării 
noastre întregi din domeniul folclorului…”. (Faragó: 1973: 1003). Punctul 
de cotitură cel mai important pe care l-ar putea atinge „coregrafii noştri” 
ar fi „să pună pe hârtie tot ce au în cap şi picioare”, scrie Faragó (Faragó 
1973: 1011).

Această turnură absurdă, respectiv faptul că cercetarea ştiinţifică a 
fost impusă celor care nu aveau această vocaţie şi nici nu erau pregătiţi 
pentru acest lucru, a generat o situaţie ambiguă. În loc să se fi discutat 
despre lipsurile unui sistem instituţional adecvat, ansamblurile folclorice, 
coregrafii şi maeştrii specialişti angajaţi acolo erau „constrânşi” la munca 
de teren, aşadar la „culegere de date” şi la realizarea unei arhive, în plus li 
s-a impus să se recalifice pentru a putea corespunde şi în ceea ce priveşte 
cercetarea ştiinţifică. Potrivit criticii lui Zeno Vancea, publicată de Ferenc 
Kelemen, o greşeală săvârşită de Ansamblul Mureşul era, printre altele, că: 
„Nici până în ziua de astăzi nu au reuşit să realizeze din culegerile lor o fil-
motecă individuală proprie după modelul altor ansambluri profesioniste 
asemănătoare…”.  Dacă ansamblurile ar practica munca de culegere, „as-
tăzi am avea un repertoriu coregrafic extrem de bogat – fără cercetători ai 
Academiei şi bugete”, se afirmă în acelaşi loc (Kelemen 1973: 1042).

Totodată, mulţi dintre coregrafi erau dispuşi să-şi asume rolurile care 
le erau impuse, acestea fiind inclusiv unele de oameni de ştiinţă, fără însă 
ca respectivii coregrafi să fi avut nici formarea corespunzătoare şi, prin 
urmare, nici posibilitatea de a se achita de o astfel de sarcină –, iar acest 
lucru a atras şi mai multe critici. „Din păcate, mulţi dintre instructorii de 
dans, care de altfel se consideră profesionişti în folclorul coregrafic, nu sunt 
convinşi de faptul că cerinţa extrem de importantă, potrivit căreia toţi 
specialiştii trebuie să se perfecţioneze neîncetat în propriul domeniu, să-
şi lărgească cunoştinţele şi să se adaptaze nivelului profesional al vremii, 
este valabilă şi în cazul lor. În cazul în care aceştia acceptă faptul că ei 
sunt doar nişte instructori sau nişte persoane care prelucrează dansul, 
atunci lipsa de pregătire ştiintifică, indispensabilă activităţii de folclorist 
coregraf, este acceptabilă …” – scrie István Pávai (Pávai 1978: 5).
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Excedentul metodelor ştiinţifice...

În anii 1970–1980, în rândul maghiarilor din România, dansul a de-
venit din nou subiect de dezbatere al unui cerc mai restrâns, iar când a 
început mişcarea Tancház, noţiunea de dansuri populare a căpătat, în 
rândul maghiarimii din România, noi semnificaţii. Colaborarea activiş-
tilor mişcării dansului popular cu cercetătorii Academiei Maghiare, care 
poate fi asemuită uneori cu mişcările subterane, a deschis perspectiva 
unor noi începuturi, însă toate acestea constituie subiectul unui alt stu-
diu. Conlucrarea ştiinţifică iniţiată de György Martin, nenea Tinka, în 
aceea epocă potrivnică şi închisă din punct de vedere politic nu putea să 
mai ducă la instituţionalizarea unei cercetări ştiinţifice locale.

Aşadar, a rămas propagarea reprezentativă, subordonată scopurilor 
politice, ceea ce pe scenă, în interpretrea dansatorilor, a produs un efect 
cu mult mai intens decât „gemenii mai în vârstă” – adică culegerile de 
balade şi de folclor muzical – în paginile publicaţiilor prăfuite, sub forma 
unor hieroglife indescifrabile publicului larg. În asemenea condiţii, pro-
blemele ştiinţifice au rămas excedentare, iar tripletul mort în faşă nu a 
mai înviat niciodată.    
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Masă rotundă

(Participanţi: László Felföldi, János Fügedi, Zoltán Karácsony, Csilla 
Könczei, Gyula Pálfy şi István Pávai. Moderator: László Fosztó)

Notă:
Discuţiile care au făcut subiectul prezentei mese rotunde au pornit 

de la tematica lansată de Csilla Könczei prin prezentarea făcută în timpul 
sesiunii de comunicări, prezentare cu titlul: Tripletul mort în faşă. Discur-
surile publice despre inexistenţa cercetării dansului maghiar din România în 
anii ’60-’80. 

László Fosztó: Csilla, mulţumim pentru această expunere stimu-
latoare de reflecţie, care  ar putea constitui în fapt şi introducerea dez-
baterii de la finele acestor lucrări, întrucât există idei ce au reapărut pe 
parcursul expunerilor. Cred că o asemenea problemă este şi cea a perio-
dizării, deoarece – după părerea mea şi în contradicţie cu opinia lui Lás-
zló Felföldi – nu poate fi impusă o periodizare unitară în ceea ce priveşte 
materialul prezentat de tine. Aşadar, una dintre problemele care merită a 
fi discutate cu ocazia acestei mese rotunde ar fi aceea care priveşte dina-
mica istoriei discursului ştiinţific asupra dansului şi, legat de aceasta, in-
tervenţia reprezentanţilor diferitelor instituţii culturale în acest discurs.  
István Pávai?

István Pávai: Sunt perfect de acord cu cele prezentate de Csilla, dar 
aş mai completa, de fapt, aş mai nuanţa ideea, prin următoarea obser-
vaţie interesantă: din cele expuse reiese faptul că acest mod de gândire 
era de sorginte comunistă, ceea ce este perfect adevărat, doarece se po-
triveşte cu principiile comuniste. Interesant este doar faptul că, de pildă, 
în concepţia ştiinţifică a UE, recunoscută acum şi în Ungaria, cercetarea 
ştiinţifică trebuie realizată într-o strânsă interdependenţă cu practica. 
Noi, pentru prima oară, am auzit acest lucru de la Ceauşescu. Afirmaţia 
se potriveşte ştiinţelor tehnice, adică producţiei, dar este aplicată şi în ca-
zul ştiinţelor umaniste, iar noi astăzi, la fel ca şi în perioada comunismu-
lui, profităm de această ocazie, motivând în diverse locuri că cercetarea 
noastră ştiinţifică este una foarte importantă, fiindcă dispune de o teme-
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lie socială, aşadar expunem lucruri deosebite nu doar prin faptul că dan-
sul sau muzica populară analizată de noi reprezintă în sine o curiozitate 
şiinţifică, ci şi datorită existenţei unor mişcări culturale, precum Táncház 
ori mişcările culturale scenice, iar noi formăm instituţia ştiinţifică aflată 
în spatele acestora. Ideologizarea era valabilă şi atunci, şi acum. Probabil 
că nu vom reuşi – din păcate – să ne debarasăm de ea câtă vreme – aşa 
cum s-a exprimat Csilla – funcţionează concepţia paternalistă, deoarece 
până atunci va exista şi cerere pentru aceste ideologii. Sistemul statal ac-
tual se prezintă într-un mod perfect asemănător: există un minister, iar 
Felföldi ne-a arătat că ministerele au elaborat diverse strategii culturale, 
ceea ce înseamnă că se va urmări şi aplicarea acestora. Prin urmare, lip-
seşte exact acel proces de edificare de jos în sus, despre care a vorbit şi 
Kálmán Tibor Dáné,1 faptul că decizia oamenilor în legătură cu ce ar dori 
ei referitor la cultură ar trebui să vină de jos, iar ideile să fie transmise în-
spre superiorii care să le finanţeze. În loc să se întâmple astfel, indicaţiile 
pornesc de sus. Aşa este şi acum, aşa a fost şi în timpul comunismului. În 
cazul comunismului trebuie amintit faptul – şi spun acest lucru mai mult 
din cauza tinerilor care nu existau atunci – că de multe ori, un ziarist 
din acea perioadă (trebuie menţionat că foarte multe lucruri despre dans 
apăreau atunci în media) ştia ce poate fi publicat şi ce nu. Aşadar, compa-
rativ – de pildă –  cu anii ’50, când materialele erau controlate de cenzori 
profesionişti, după anii ’60 funcţiona deja autocenzura, adică ziaristul 
cunoştea tot ceea ce nu putea fi tipărit, aşadar „la nevoie” rescria artico-
lul. (Despre lucrurile respective se ştie că multe dintre materialele publi-
cate în presă ar merita o comparaţie – să zicem, chiar şi în cazul lui József 
Faragó – cu variantele iniţiale nepublicate ale textelor; ar trebui văzut 
cum au fost acestea cenzurate, cât lipseşte din aceste articole trimise, de 
pildă, revistei Művelődés [Cultura] şi ulterior publicate.) Totodată, ziariştii 
ştiau care sunt documentele politicii de partid şi discursurile ceauşiste 
la modă, iar articolele au fost adaptate în aşa fel încât să le fie permi-
să publicarea. Aşadar, nu trebuie să ne imaginăm că aceşti oameni erau 
comunişti care-şi proclamau ferm convingerile. În discuţiile particulare 
(deşi, orice ziarist, în mod obligatoriu, era şi membru de partid) afirmau 
mereu: „Vai, ce minunat este ceea ce faceţi voi la Miercurea Ciuc, Táncház 
şi muzică veche, dar aveţi grijă ..., să includeţi şi asta şi asta, apoi să nu 

1	 Pávai face referire aici la idei expuse în cuvântul de deschidere a sesiunii de comu-
nicări căreia i-a fost integrată această masă rotundă, cuvânt rostit de Kálmán Tibor 
Dáné, preşedintele Societăţii Maghiare de Cultură din Transilvania (EMKE).
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ziceţi că ... şi să nu prezentaţi aşa ...”. Aşadar, era clar faptul că ei erau de 
partea noastră, dar în acelaşi timp au încercat să înduplece şi puterea, 
ca nu cumva aceste manifestări să fie interzise, la fel cum a fost oprită în 
’86 – de exemplu – mişcarea artistică de muzică veche.  

Csilla Könczei: Da, la fel şi Táncház de la Cluj. 
István Pávai: Da, şi cazul Táncház, nu doar la Cluj, ci şi în multe alte 

locuri. Interesant este şi un alt aspect al celor petrecute în România: în 
diferite locuri existau interdicţii diverse, ce funcţionau într-un mod cu 
totul deosebit. La începutul „mişcării Táncház” ne-am agăţat cu dispera-
re de redacţia maghiară a televiziunii de la Bucureşti, deoarece aceasta, 
ca instituţie centrală reprezentativă, avea posibilităţi mai largi, îi erau 
permise mai multe. Apoi, exista o diferenţă şi între judeţe: şi în acea peri-
oadă, în judeţul Harghita sau în Covasna se puteau face mai multe decât 
în judeţul Cluj ori la Târgu Mureş, unde tocmai se desfăşura o românizare 
mai dură, ce nu permitea atât de multe întâlniri. Apoi, este binevenită o 
diferenţiere şi în ceea ce priveşte interdicţiile oficiale şi cele neoficiale. 
Pe de o parte, exista o conduită politică a partidului, care lansa modele 
de funcţionare pentru orice fel de manifestare, modul de execuţie fiind 
lăsat la latitudinea oamenilor. În fapt, totul se întâmpla în funcţie de se-
riozitatea cu care era tratată problema de către liderul de partid român 
pus în funcţie la locul respectiv. Existau funcţionari care exagerau intro-
ducând şi mai multe interdicţii. La noi, la Târgu Mureş, Táncház în felul 
acesta a fost interzisă: ne-am adunat acolo în toamna următoare şi ni s-a 
comunicat că nu se va mai ţine evenimentul. Atunci ne-am dus la preşe-
dintele sindicatului şi l-am întrebat de ce nu? Ne-a răspuns că nu se mai 
poate ţine, deoarece noi, o vreme, cântăm şi dansăm, iar apoi începem 
să revendicăm teritorii. Aşadar, acolo ni s-a vorbit pe şleau. În altă parte, 
aceleaşi lucruri erau făcute altfel, iar în unele cazuri funcţionarii publici 
în cauză erau mai permisivi, mai toleranţi.  

Csilla Könczei: La Cluj se spunea că trebuie zugrăvită sala. Tot tim-
pul se zugrăvea în sală …

István Pávai: Da, deci politica vis-á-vis de mişcările culturale etnice 
maghiare a luat forme extrem de diverse. Cu toate acestea, şi în ceea ce 
priveşte activitatea Securităţii şi a Partidului trebuie făcută o diferenţă: 
metoda utilizată de Securitate presupunea unele interdicţii care în re-
alitate erau ilegale. În fapt, manifestările culturale maghiare nu intrau 
sub restricţie în mod oficial, însă era de dorit excluderea lor, aşadar ţi se 
sugera numai că puteai să ai probleme dacă te ocupai, de exemplu, de 
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culegerea de câtece populare ...  Toate acestea puteau fi însă doar per-
cepute, nu erau declarate public niciunde. Aici, în această dezbatere, s-a 
ridicat problema unor culegeri realizate cu ajutorul folcloriştilor ardeleni, 
probabil, prezenţi aici. Extrem de mult material cules se află în Arhiva de 
la Budapesta, întrucât noi i-am ajutat atunci pe specialiştii de acolo să-şi 
completeze culegerile. Se pune întrebarea dacă era sau nu era interzis 
acest lucru? Potrivit legilor din România, aflate în vigoare la acea dată, 
nu era interzis! Atât în România, cât şi în Ungaria exista o lege – aflată în 
vigoare şi în prezent – referitoare la tezaurul folcloric material, scoaterea 
acestuia din ţară fiind legată de o aprobare. Astăzi, dacă cineva doreşte 
să iasă de pe teritoriul Ungariei cu obiecte de artă – de pildă, mobilier de 
artă populară, deoarece se mută în vest –, trebuie să apeleze la  comisia 
Muzeului Etnografic, care face o evaluare şi eliberează un certificat cu 
ştampilă etc., iar în felul acesta obiectele pot fi transportate. Acest lucru 
a funcţionat şi aici, într-un mod asemănător, iar în cazul instrumentelor 
muzicale a fost la fel. Toate acestea nu s-au referit însă la cultura spiritu-
ală. Câteodată reprezentaţii puterii au încercat să pluseze spunând că, 
legal, materialele culese nu pot fi  scoase din ţară, dar…

Csilla Könczei: Dar practic – János şi Zoltán ar putea confirma acest 
lucru – aceste „obiecte” ale culturii spirituale au fost scoase „clandestin” 
din ţară. 

István Pávai: Da. Exact, dar în realitate nu era ceva interzis. Eu – 
când badea Gyuri de la Sic, badea Gyuri Szabó Varga, a fost amendat pen-
tru că a cântat unor persoane venite din Ungaria – am întrebat dacă a 
fost lăsată vreo hârtie de poliţist. Da! Să vedem, ce scrie pe hârtie. Iar pe 
amendă nu scria că a fost prins cântând unor cetăţeni din Ungaria, ci: 
„perturbarea ordinii publice”. Aşadar, nu exista un paragraf de lege care 
ar fi prevăzut amenda. În fapt, nu era interzisă scoaterea unor obiecte de 
cultură spirituală din ţară, dar toată lumea se temea totuşi că acest fapt 
ar putea genera probleme. Astfel, toate acestea se întâmplau în secret. 
Deci, toată această epocă este foarte interesantă, iar posteritatea nici nu 
va mai putea înţelege pe deplin complexitatea ei. Materialul prezentat de 
Csilla a fost foarte bun, deoarece în el se puteau vedea toate aspectele, 
adică faptul că atunci când un ziarist din epocă scria ceva, încerca să 
evidenţieze întotdeauna importanţa prezervării culturii naţionale ma-
ghiare, iar problemele minoritare aveau o pondere deosebită în aceste 
luări de poziţie. În fapt, intelectualitatea maghiară de atunci şi-a asumat 
un rol ideologic, iar în centrul acestei ideologii se afla acţiunea de conser-
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vare a minorităţii etnice. Toată lumea considera acest lucru o chestiune 
de onoare, ceva care trebuie făcut, iar în opinia publică Táncház, precum 
şi toate celelalte acţiuni culturale, slujeau aceluiaşi scop. Noi, când am 
înfiinţat Táncház, nu ne-am gândit la faptul că vom salva minoritatea 
maghiară, ci credeam că acest lucru este ceva bun; ne plăceau muzica 
şi dansul şi aveam convingerea că va fi bine dacă mulţi le vor învăţa şi 
se vor bucura de ele. Noi nici într-un caz nu am înfiinţat Táncház cu sco-
pul de-a salva minoritatea maghiară. Însă ideologii credeau acest lucru 
şi scriau articole despre această chestiune! Apoi, în anii ’90 se descoperă 
că – în realitate – nu a fost salvat nimic, deoarece începând  de atunci 
se pot înfiinţa oricâte Táncház se doreşte, iar acest lucru nicidecum nu a 
schimbat în vreun fel condiţia de minoritar.   

László Fosztó: Altcineva mai doreşte să intervină pe acest subiect?
László Felföldi: Am fost interpelat.2 Aş vrea să spun că sunt perfect 

de acord cu faptul că nu există limite tranşante între epoci. Dacă aş fi în-
tors pagina, la capătul acesteia ar fi urmat analiza în care şi eu afirm că 
există idei şi ideologii ce dăinuie peste epoci; ele sunt expuse, de pildă, în 
lucrarea lui István Győrfi intitulată A néphagyomány és a nemzeti műve-
lődés [Tradiţia populară şi cultura naţională], o lucrare de căpătâi ce con-
ţine reflecţii valabile până astăzi. Multe capete ilustre – de la cei în vârstă 
până la cei mai tineri – s-au gândit la aceste lucruri. Ar putea fi amintite 
aici inclusiv concepţiile naţionaliste din epocă, apoi cele ale discipolilor 
lui Sándor Karácsony –  în cazul în care acesta mai are succesori, care la 
rândul lor, eventual, să fi format şi alţi discipoli. Într-adevăr, aceste ches-
tiuni dăinuie peste epoci câte cincizeci, şaptezeci şi chiar o sută de ani. 
Aici voi face o paranteză pentru a menţiona faptul că imaginea tripleţilor 
„cu caracter sacru” – aşa-numitul „hungaricum” – se află în introduce-
rea volumului redactat de Réthei Prikkel Marián.

Csilla Könczei: Da? N-am observat.
László Felföldi: Cele trei mari domenii de manifestare spirituală a 

maghiarilor sunt: poezia şi limba; muzica; dansul şi mişcarea. Am des-
coperit însă că autorul vorbeşte despre studiile de estetică încă în 1907 
şi 1908. În 1905 publică o lucrare de estetică în care se ocupă chiar de 

2	 László Felföldi, în prelegerea sa din timpul sesiunii de comunicări, a vorbit despre 
aspiraţiile de modernizare apărute în deceniile anterioare în cercetările etnocoreg-
rafice, învăţământul coregrafic şi conservarea tradiţiilor. Din păcate, nu am primit 
pentru publicare în acest volum textul prezentării domnului Felföldi.
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sacralitatea acestor trei entităţi. Aşadar, vorbeşte despre faptul că ideolo-
giile atât de mult…

Csilla Könczei: Probabil. Evident. Probabil că şi Faragó se baza tot pe 
aceste texte interbelice. Este clar, evident.

István Pávai: Nu întotdeauna puteau fi făcute referiri la aceste in-
formaţii în anii comunismului – sau la orice altceva –, nu erau permise 
asemenea trimiteri.  

Csilla Könczei: Da.
László Felföldi: Aş mai vrut să discut despre un lucru: cum se schim-

bă rolurile! Voi vorbi foarte pe scurt. Încă de pe vremea lui György Martin 
a început limpezirea unor atribuţii! Lui György Martin nu-i făcea plăcere 
să participe în juriile festivalurilor, nici nu mergea, refuza să fie prezent 
acolo! Destul de timpuriu, deja din anii ’60, nu se mai ducea. Era prezent 
la cursurile de prefecţionare ori la întâlnirile ansamblurilor păstrătorilor 
de tradiţii din mediul rural, deoarece el însuşi era adeptul convingerii 
că se impune o limpezire a atribuţiilor. Nu poate vorbi acelaşi om, de pe 
poziţii de activist, mai întâi despre izvorul neîntinat al limbii materne, 
despre limba maternă a mişcării culturale, rostind cuvinte frumoase cu 
semnificaţii simbolice despre păstrarea tradiţiei, şi, pe urmă, pe de altă 
parte, de pe poziţia cercetătorului, să nege posibilitatea păstrării unor 
tradiţii neschimbate. Aşadar, de-a lungul deceniilor şi veacurilor, tradiţia 
populară a fost compromisă. Cele două concepţii nu puteau fi însă con-
ciliate! Nu, un cercetător nu putea afirma faptul că a sosit vremea puri-
ficărilor. Trebuia observată realitatea mediului sătesc, indiferent că era 
vorba despre dansurile cu origine medievală ori despre cele cunoscute 
în sat doar de săptămâna trecută; trebuia avut în vedere cât de „tradiţi-
onale” erau ele. 

László Fosztó: Aceasta ar fi fost o întrebare similară. Eu nu am reuşit 
să formulez atât de clar această idee. Aici, probabil subiectul lui János 
Fügedi a fost asemenea unui „turn de fildeş” (este o afirmaţie provoca-
toare): o abstractizare precum notaţia dansului, care a devenit de o înaltă 
tehnicitate. În acelaşi timp, alte expuneri scot în evidenţă tocmai faptul 
că era nevoie de cunoştinţe tehnice, de exemplu era necesară filmarea, 
manevrarea magnetofonului, deci trebuia să faci faţă terenului în an-
samblul său. Deci, ce rol au de fapt toate aceste cunoştinţe, iar dacă ci-
neva ar vrea să înceapă acum să se ocupe de cercetarea coregrafică, să 
vedem care ar fi cele mai importante cunoştinţe de care ar avea nevoie? 
Evident, ar trebui să cunoască sistemul notaţional coregrafic – am aflat 
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asta –, iar potrivit părerii lui János, acest lucru este exterm de important, 
de aceea te întreb direct: în ce fel sunt necesare cunoştinţele tehnice? (De 
pildă, trebuie manevrată camera, mai demult – evident – acest lucru era 
mai complicat decât astăzi, s-au mai făcut progrese…)

János Fügedi: Noi toţi cei de aici cunoaştem acest lucru, toţi am făcut 
culegeri, iar pe teren ne-am găsit mereu în situaţia de a fi nevoiţi să re-
zolvăm probleme, nu numai acestea, ci de tot felul: dacă s-a stricat maşi-
na, a trebuit reparată sau remorcată; când împreună cu Csilla am rămas 
atârnaţi de un tub colector uriaş, a trebuit să ne scoată cineva de acolo, 
cu alte cuvinte, acesta este terenul, evident, toate acestea fac parte din 
activitatea noastră … Şi în străinătate suntem mereu întrebaţi: „Ce faci 
când te duci pe teren?” Faci orice, începând de la găsirea informatorului 
– în cârciumă, la preot sau prin vreo cunoştinţă – până la organizarea şi 
angajarea muzicanţilor, apoi trebuie să te întorci din nou să fixezi came-
ra, aparatul de filmat, trebuie să te pricepi nu doar la aparatul de filmat, 
ci şi la cele video şi audio, iar pe urmă trebuie să ai şi alte cunoştinţe, 
începând de la lucrările de laborator şi până la sincronizare… Toate ca la 
carte! Acum însă ar trebui să revenim la expunerea susţinută de Csilla, 
pentru că, de fapt, eu cu asta m-am pregătit, iar acum – dacă nu te superi 
– voi încerca din nou să vă provoc la o discuţie. De la profesorul János 
Kornai am învăţat cu toţii că pe piaţă există procese de presiune şi de as-
piraţie.3 Iar aici – nu-i aşa? – a existat o aşa-zisă „creare a posibilităţilor” 
încremenită într-un anume rol. De cealaltă parte însă a fost oare sesizată 
presiunea? Adică, au existat persoane care să se fi prezentat: „Sunt aici, 
vă spun ce vreau să cercetez şi aş dori să lucrez”; din lucrarea ta nu reiese 
că ar fi existat o asemenea categorie, chiar dacă nu foarte numeroasă. 
Pun această întrebare doar pentru că pe vremuri, Martin şi colegii săi 
„au făcut presiuni” pentru a-şi obţine poziţiile! Iar aici…

Csilla Könczei: După părerea mea, aici situaţia era cu totul alta! În 
plus, peste toate acestea s-a mai adăugat şi condiţia de minoritar sau cum 
să spun... Bine, admit faptul că în anii ’80, când am absolvit facultatea – 
de fapt, în 1986 –, probabil mi-aş fi dorit să devin cercetător etnocoreolog 
profesionist, nu-i aşa? Cam aşa mi-am imaginat. Evident, nu s-a ivit nicio 
oportunitate! Singura mea şansă ar fi fost să emigrez, însă nici măcar 
acest lucru nu era posibil, deoarece nu am primit paşaport. Deci, eu aş fi 

3	 Profesorul János Kornai este un renumit economist, autor al textului „Pressure and 
Suction on the Market”, apărut în: Economic Analysis of the Soviet Type System. Ed.: 
Judith Thornton. Cambridge: Cambridge University Press, 1976.
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dorit să plec din ţară, din cauză că nu puteam să-mi urmez vocaţia, dar 
nu am reuşit. Până în 1990 eram închisă într-o ţară, şomeră şi nu exista 
nicio şansă de-a putea fi angajată într-o instituţie; nu mă prea lăsau nici 
să public, de pildă, acest volum cu Jegyzetek a Lábán-táncjelírásról [Intro-
ducere în notaţia de dans Laban], apărut în 2002 sub egida Asociaţiei 
Kriza, nu ar fi putut fi tipărit atunci. 

János Fügedi: Dar citatele pe care le dai sunt din anii ’60-’70.
Csilla Könczei: Da, ceea ce am discutat aici este un segment al epocii 

precedente. Evident, despre anii ’80 s-ar putea vorbi separat, dar... 
István Pávai: Atunci era mai rău.
Csilla Könczei: Pur şi simplu erau refuzate discuţiile cu oameni ca 

mine. Nici nu ştiu dacă a mai existat cineva care, în epoca amintită – aici 
în România – să mai fi dorit să se formeze în această profesie. Poate a 
existat, eu însă nu am avut nicio şansă. 

János Fügedi: O altă idee pe care aş dori s-o dezvolt pe scurt: să nu 
crezi cumva că astăzi – în comparaţie cu perioada comunistă – există 
în general o atitudine diferită faţă de dansurile tradiţionale şi că aştep-
tările ar fi altele decât cele ce provin aproape automat din această ati-
tudine. Cei implicaţi în mişcarea Táncház sau oricine altcineva care nu 
are mentalitate de cercetător nu aşteaptă din partea noastră decât pre-
darea materialului şi jurizarea lui, apoi gata! Iar dacă nu primesc aceste 
lucruri, consideră că cercetarea nu are valoare, că este fără sens, aşadar 
nu poate fi decât inutilă. Am auzit de la coregrafi renumiţi că şi pe Martin 
l-au respectat doar din cauză că le-a pus la dispoziţie o cantitate imensă 
de material, din care au reuşit apoi să trăiască fericiţi, asigurându-şi o 
existenţă îmbelşugată. În opinia acestor persoane, dansatorul şi muzica, 
analiza structurii coregrafice etc., toate acestea sunt complet lipsite de 
importanţă; urmărind coregrafii de spectacole, nu am putut sesiza abso-
lut niciunul dintre aceste considerente! În plus, nu se discută absolut de-
loc despre estetica dansului ţărănesc. (Am putea cita, spre exemlu, – tre-
când sub tăcere, de această dată, numele coregrafului – întrebarea pusă 
de nişte cercetători străini: dacă feciorescul din regiunea Călata este un 
dans solo, atunci de ce dansează cinci oameni pe scenă? Răspunsul a 
fost: „Cum ar arăta pe scenă un singur om?”).

Zoltán Karácsony: În general, eu m-aş concentra pe expunerea sus-
ţinută de Csilla. Aşadar este într-adevăr foarte bine că a fost trecută în 
revistă o asemena epocă şi că, în acelaşi timp, a putut fi survolată şi baza 
ideologică a literaturii de specialitate din acea perioadă, iar acum – con-
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siderând că am face un pas înainte – aş propune iniţierea unui schimb 
de păreri despre viaţa publică din Transilvania. Toate acestea impun dis-
cuţii prelungite şi reflecţii asupra epocii, iar după aceea ar trebui luate 
decizii referitoare la viitor. Aşadar, acest tip de autoreflecţie are o foarte 
mare importanţă din toate punctele de vedere. Dialogul – iniţierea unui 
discurs despre felul în care a arătat, cum era sau cum nu era cercetarea 
coregrafică maghiară din România sau din Transilvania – este un lucru 
extrem de important. În opinia mea însă, la fel de mare trebuie să fie inte-
resul şi pentru analiza unor aspecte similare referitoare la ştiinţele înru-
dite. Sub acest aspect ar trebui să fie abordate şi cercetările din domeniile 
literare, muzicale sau de alt tip din ultimii – să zicem – cincizeci de ani. 
Aşadar, eu aş propune să ne concentrăm asupra importanţei acestui tip 
de discurs şi să căutăm posibilităţile de-a merge mai departe. Referitor la 
prezentarea lui László Felföldi: este extrem de important să ne aşezăm şi 
să reflectăm asupra unor modalităţi de modernizare din cadrul propriei 
noastre ramuri ştiinţifice, să discutăm aceste posibilităţi, după care vom 
putea lua şi decizii, deschizând totodată noi perspective. În acest moment 
nu mai are nicio importanţă ceea ce aşteaptă din partea noastră opinia 
publică, mişcările culturale sau puterea poltică. Acum trebuie să trecem 
peste aceste lucruri, iar mai tîrziu, dacă ele se vor face din nou simţite, 
atunci va trebui regândit totul. 

Csilla Könczei: Evident, sunt convinsă că în cadrul expunerii mele 
s-a manifestat o anumită tendenţiozitate: în realitate, eu (şi cred că îm-
preună cu mine şi alţii) nu-mi pot imagina realizarea unor lucrări ştiin-
ţifice ori înfiinţarea unor ateliere sau instituţii ştiinţifice adevărate decât 
în cazul în care acestea ar fi apolitice şi concentrate exclusiv pe proble-
mele profesionale, care nici măcar din punct de vedere practic nu se vor 
a fi probleme publice. Cercetarea ştiinţifică trebuie să fie independentă 
atât faţă de practica coregrafică, cât şi faţă de politică şi viaţă publică. 
Evident, relaţia dintre ştiinţă şi viaţa publică este mult mai complicată, 
desigur, trebuie să existe legături, dar sunt absolut convinsă că această 
relaţie poate fi una apolitică.

Gyula Pálfy: Purtăm aici o discuţie foarte agreabilă, dar în urma ex-
punerii tale mi-a venit în minte întrebarea: în fapt, conform unui sistem 
de criterii relativ unitare, există viaţa culturală publică a maghiarilor din 
Transilvania? 

István Pávai: A existat, da, a existat.
Gyula Pálfy: Dar acum, oare mai există?
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István Pávai: Există şi acum, dar situaţia de acum este cu ceva mai 
sumbră decât atunci…

Csilla Könczei: Întrebarea poate fi întoarsă: şi în Ungaria?
(Râsete.)
Gyula Pálfy: Şi acolo tot politica o distruge.
István Pávai: Desigur… acolo există două feluri de viaţă culturală 

publică,4 oferta este mai mare…
(Râsete.)
Gyula Pálfy: Mi-au mai venit în minte următoarele: pentru ca acest 

discurs legat de dans să-şi poată exercita efectul social, era într-adevăr 
nevoie de înfiinţarea Táncház-urilor. Acest tip de întemeiere necesită însă 
cel puţin o persoană bine pregătită din punct de vedere profesional, un 
fel de „pârghie de tracţiune” înzestrată şi cu alte calităţi umane, care să-i 
poată mobiliza pe participanţi. Dacă în majoritate au fost distruse comu-
nităţile tradiţionale în care această „autosatisfacţie culturală” funcţiona 
în mod firesc, atunci aceşti oameni oneşti din rândul tinerilor de la oraşe 
„trag” cel puţin pentru a înfiinţa aceste „comunităţi secundare”. În acest 
caz, am impresia că dansul ar putea supravieţui fără a deveni victima 
uniformizării, deoarece nu dansul, ci doar aşa-numiţii păstrători ai tra-
diţiei ar trebui să fie legaţi de proiecţia trecutului.

István Pávai: Aş dori să mai menţionez, desigur pe scurt, ceva ce aici 
nu a fost specificat: Csilla are dreptate când afirmă că suntem îngrijoraţi 
din cauza celui de-al treilea triplet. În perioada în care ea a început să se 
ocupe de acest subiect, se mai putea vorbi despre cercetare în domeniul 
muzicii populare maghiare din Transilvania, acum însă acest lucru este 
tot mai puţin, deoarece lipsesc „marii seniori” precum János Jagamas, 
care de peste zece ani s-a stins din viaţă, nu mai trăieşte nici Piroska De-
mény, Ilona Szenik este foarte în vârstă, iar István Almási de asemenea. 
Cred că am reuşit să-i menţionez pe toţi. Zoltán Szalay se ocupă de aceas-
tă profesie doar tangenţial, fiindcă şi el trăieşte din altceva, iar eu – aşa 
cum a afirmat şi Csilla – tot din aceste motive am plecat la Budapesta, 
şi nu din alte cauze. Încă de pe vremea liceului mi-am dorit să mă ocup 
de cercetările din domeniul muzicii populare ca profesionist, mi-am ales 
această specialitate, am absolvit aici la Cluj în 1976, dar până în 1992 nu 
s-a întâmplat nimic. Aşadar, s-a vorbit aici despre acel volum redactat de 

4	 Vorbitorul face referire la situaţia din Ungaria, caracterizată în această perioadă 
printr-o scindare destul de drastică a societăţii maghiare în funcţie de opţiunea poli-
tică individuală, spre stânga sau spre dreapta.
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Csilla, şi eu aveam, la fel, un manuscris terminat încă din 1986, dar nu 
a putut fi publicat. Apoi, în 1992, m-au chemat la Muzeul Etnografic din 
Budapesta, am tot amânat decizia timp de încă doi ani, încercând să-mi 
găsesc aici un loc similar. M-am dus al Institutul de Folclor din Cluj, unde 
Almási m-a informat că nu pot fi angajat acolo din cauză că Csilla va 
fi cea care va obţine un post de cercetător la Institut. În pofida acestor 
promisiuni, nici Csilla n-a fost angajată! La Târgu Mureş, Boldizsár Csíky 
a încercat să mă ajute, insistând pentru mine la filiala de acolo a Acade-
miei Române, dar nu a reuşit. Atunci nu i-am mai putut refuza pe cei din 
Ungaria, deoarece arhiva muzicală de la Budapesta nu poate fi ocolită 
dacă te ocupi de muzica şi dansul folcloric ardelenesc. Pot fi alcătuite noi 
colecţii, dar niciodată nu vor fi atinse dimensiunile acelei arhive, iar pen-
tru a cunoaşte muzica tradiţională din Ardeal este nevoie de ea. Probabil, 
acest lucru se va rezolva în viitor cu ajutorul internetului, care va face po-
sibilă accesarea de la distanţă a oricărui material şi de oriunde, iar atunci 
nu va mai conta locul în care trăim ori muncim. 

Fosztó László: Mulţumim participanţilor pentru intervenţii!
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Corina Iosif

Postafaţă

Apariţia volumului Coregrafia şi etnocoreologia maghiară din Transil-
vania în mileniul trei în traducere românească poartă, cred, o semnificaţie 
aparte. 

Cu mici excepţii, incapabile de a schimba percepţia generală asupra 
situaţiei, etnologia din nord-vestul României şi-a consumat existenţa în 
două discursuri paralele, unul de limbă română şi celălalt de limbă ma-
ghiară, iar obsevaţia poate fi fără rezerve extinsă la un nivel mai larg, 
adică, spre exemplu, şi la producţia de text sociologic, disciplină, în anu-
mite privinţe, complementară etnologiei. 

Relaţia care s-a construit în timp între aceste două discursuri este 
una complexă, caracterizată în egală măsură de contaminări1 şi de opo-
ziţii, de convergenţe şi de divergenţe, relaţie care poate deveni în sine un 
subiect de studiu, şi nu numai pentru etnologi. Atât discursul maghiar 
asupra identităţii naţionale, cât şi cel românesc s-au construit, istoric, 
în raport unul cu celălalt, iar culturile tradiţionale, ca obiect de studiu al 
folcloristicii, s-au aflat (şi se mai află încă), în multe privinţe, în centrul 
acestor constructe. Pe cont propriu, atât etnologia de limbă maghiară, 
cât şi cea de limbă română au produs astfel discursuri asupra specifi-
cităţii naţionale, de pe poziţii etnopolitice în principiu divergente, dar 
împărtăşind o aceeaşi ideologie a naţiunii şi împărţind o arie culturală 
comună; munca depusă în această privinţă a fost însă, din punctul de 
vedere al demersului etnologic, în mod inevitabil convergentă în direcţia 
producerii unor date etnologice, mai ales sub forma arhivelor de folclor, 
de o bogăţie remarcabilă şi într-un caz şi în celălalt.

1	 Vezi, în acestă privinţă, interviul cu Gall Ernő, publicat în revista Martor, (Martor. 
Revistă de Antropologie a Muzeului Ţăranului Român, No. 3/1998, 2002) despre relaţia 
existentă, spre exemplu, între modelul şcolii gustiene şi sociologia de limbă maghiară 
din România.
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Din acest motiv, probabil că una dintre provocările speciale, atât 
pentru etnologia maghiară (vorbesc aici mai ales despre cea produsă în 
România), cât şi pentru cea română este aceea născută din relaţia sem-
nalată mai sus, iar una dintre căile de străbătut pentru o înţelegere apro-
fundată a istoriei contextualizate geografic a disciplinei (atât în ipostaza 
ei de limbă maghiară, cât şi de limbă română) ar fi aceea a studierii ca 
atare a acestei relaţii, din păcate, prea puţin explorată. 

Textele cuprinse în volumul de faţă se concentrează pe domeniul 
privilegiat al etnologiei maghiare, cel al dansului tradiţional, iar câte-
va dintre studiile reunite aici ating problematici conexe acestuia (cum 
este cea a teatrului-dans sau cea a baletului). Multe dintre informaţiile 
istorice sau etnografice pe care textele le conţin sunt inedite pentru un 
cititor de limbă română, fie el şi avizat (pentru a da numai câteva exem-
ple: aspectele sociale, culturale şi politice ale „fenomenului Tancház” sau 
cele legate de organizarea în zona Ardealului a unor cercetări de teren în 
parteneriat cu etnologi maghiari de la Budapesta, detalii privind practica 
etnologică în sine în perioada regimului comunist). Gestul de a aduna 
şi publica texte care, din direcţii de abordare extrem de variate, pun în 
lumină atât dansul tradiţional maghiar şi genurile scenice influenţate 
de acesta, cât şi istoria problematică a disciplinei care se ocupă de stu-
dierea lui, etnocoreologia, are, fără îndoială, o valoare intrinsecă. Însă 
decizia editorului de a publica îngemănat, în maghiară şi română, stu-
diile care îl compun face ca această apariţie editorială să aibă în acelaşi 
timp calitatea de a scurtcircuita, virtual, practica discursurilor paralele 
despre care vorbeam mai sus, deschizând astfel căi de comunicare între 
cele două variante ale discursului etnologic. Acest gest are, la rândul său, 
două implicaţii importante: în primul rând, munca de traducere împinge 
efortul de înţelegere a unei culturi (fie ea savantă sau tradiţională) până 
la limitele de expresie ale limbii în care se traduce, până acolo unde lipsa 
corespondenţelor terminologice începe să fie înlocuită de descriere. Or, 
demersul etnografic stă martor, orice încercare de descifrare şi înţelege-
re a unui sistem cultural trece, inevitabil, prin descriere şi corelativul ei 
metodologic, imposibil în fapt de atins, „traducerea” (în toate sensurile 
posibile ale cuvântului).  

Aşadar, gestul de a însoţi originalul maghiar al discursului cuprins 
în paginile acestui volum de traducerea lui în română aruncă, într-un 
plan secund, mănuşa antropologiei (celei de limbă română, dar şi celei de 
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limbă maghiară), disciplină intrată pe scena ştiinţelor sociale din estul 
Europei abia în ultimii douăzeci de ani. Provocarea despre care vorbeam 
chiar la început ar fi deci să ne întoarcem privirea de la autoreflecţia pre-
scrisă de demersul etnologic în varianta studiilor de folclor, într-o mişca-
re de distanţare, în primul rând către reflecţia asupra „străinului apro-
piat nouă”,2 cel care, istoric, a fost în acelaşi timp asemănător şi diferit, 
apropiat şi distant. Relaţia duală a proximităţii/distanţei dintre cultura 
română şi cea maghiară într-un spaţiu geografic şi cultural coabitat de 
secole poate înlesni o clarificare „în oglindă” a constructelor identita-
re din momentul în care dinamica jocului dintre diferenţă şi alteritate3 
începe să fie interogată ca obiect de studiu antropologic. Nu în ultimul 
rând, acest exerciţiu, considerat măcar din punctul de vedere al valorii 
lui metodologice, apare cu atât mai necesar, deci justificat, cu cât istoria 
construirii identităţii moderne în cazul popoarelor din estul Europei este 
în mod fundamental diferită (nu mai este cazul să discut aici în ce fel şi de 
ce) de procesul ei omolog din Vest. 

Ar mai rămâne de spus că această decizie editorială creează un pre-
cedent valoros. El poate da de gândit în direcţia unui tip de demers anali-
tic, consecvent de data aceasta, care să poată porni de la simultaneitatea 
publicării de texte în maghiară şi a aceloraşi texte în traducere română, 
demers ce numai aşa poate da şansa înţelegerii aprofundate a relaţiilor 
discrete ce reglează raportul dintre discursul etnologic de limbă maghia-
ră şi cel de limbă română, într-un spaţiu cultural cum este cel din nord-
vestul României.

2	 G. Simmel, „Digressions sur l’étranger”, 1984, în Y. Grafmeyer şi I. Joseph (ed.): L’école 
de Chicago. Naissance de l’écologie urbaine, Paris, Aubier Montaigne, p. 58.

3	 G. Simmel, „ Digressions sur l’étranger ”, 1984, p. 58-59.
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LASKAY Adrienne
Concert dance on Transylvanian stages
The first study of the volume is about the development of concert 

dance and classical ballet, thus of the art of dance in Transylvania. The 
author discusses the situation of the Hungarian concert dance in Transy-
lvania from the 17th century until present, using an exhaustive database 
of cultural history and history of art. The study treats in detail all the da-
table dance performances (or dance divertissements within different per-
formances) of the Hungarian Theatre of Cluj. Then it describes the history 
of the ballet within the Hungarian Opera of Cluj, moreover, it presents in 
short the ballet performances of the Romanian Opera in Cluj and (mainly 
Hungarian) performances of the National Opera in Timişoara.

DEÁK Gyula
From folk dance to dance theatre 
In his study Gyula Deák presents the present situation of the Hunga-

rian professional and amateur folk dance and folk dance movement in 
Romania. He outlines the establishment and operation of the professional 
Hungarian folk dance ensembles in Romania, and also the development 
of their artistic profile formed during several years. When discussing this 
later aspect, the writer points out the importance of dance theatre forms, 
which in recent years are becoming more and more dominant. Then he 
describes in detail the activity of the Hungarian Folk Dance Association 
from Romania, which is the national organisation gathering the native 
folk dancers: the establishment and operation of the information office, 
the development of the professional archive, the different training pro-
grams; finally he enumerates the events and festivals organised by the 
association in recent years.
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URAY Péter
Movement, movement theatre – in training and in 
Transylvanian theatre and dance
In this study the well-known movement theatre choreographer and 

director, Péter Uray states his views on the training and on training 
trends applied in movement theatre primarily as a teacher of drama-
tics. He interprets the movement dramaturgy, then he treats issues like 
structuring motifs according to curves or themes of a certain creative 
intention, the classification of themes according to a certain form and 
their putting into a structure. He also deals issues related to style, visual 
thinking, planning of motifs and movements. He also touches upon the 
relationship between dance, movement theatre and contact dance. Final-
ly he presents in short the activity of the M Studio, a movement theatre 
from Sfântu Gheorghe directed by the author.

KÖNCZEI Csongor
A proposal for introducing the Hungarian higher dance 
education in Romania
A study on the Hungarian performance dance in Romania is for many 

reasons the outline of the existing deficiencies and problems. Therefore 
this study first tries to sum up these deficiencies (A short report of the 
Hungarian (folk) dance in Romania), then to analyse and interpret them 
(The relationship between folk dance and concert dance; How public funds 
are wasted – mother-tongue dance education, the lack of trained experts). 
Finally the study attempts to elaborate a proposal concerning the Hun-
garian higher dance education in Romania (The basis of the Hungarian 
performance dance in Transylvania: organizing the mother-tongue dance 
education. Proposal for the introduction of the Hungarian higher dance edu-
cation in Romania – the outline of the planned branch of performance dance 
and/or contemporary dance).

FÜGEDI János
Comments to Csongor Könczei’s study 
In his comments the author agreed with the main points raised by 

Csongor Könczei concerning the present state of education in the field 
of traditional dances. As far as the education form of the proposals are 
concerned, the comments pointed out the contradiction between the 
BA level „dancer and assistant” and the three year long education term 
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which is not enough to train professional dancer, especially not, if the 
training starts at the age of 18. In schools where professional dancers 
are trained, the education starts at the age of 10, latest 14. The system 
of BA-MA structure to be introduced is suitable instead for training dan-
ce teachers, choreographers and theoretical experts. As a closing point, 
the comments raised the issue of educating dance teachers dealing with 
children in kinder garden and primary schools, since this age seems to 
be authentically receptive for a comparatively simpler traditional music 
and dance culture. 

KARÁCSONY Zoltán
A critical history of filmed documentation of traditional 
Transylvanian dance – from the beginning to 1963
This is an overview of the early period of folk dance research and fil-

med documentation beginning with the work of Sándor Gönyey and Ist-
ván Molnár in the 1940s and continuing with the work of a group called 
the Hungarian Dance Work Community at the Institute of Folk Sciences, 
then followed by the work of the group of young dance ethnographers 
after 1951 at the Institute of Folk Arts. Also discussed is the lesser known 
work of Emma Lugossy and Sándor Gönyey on 39 verbunks. György Mar-
tin and his contemporaries’ extensive work collecting dances in Hunga-
ry and Transylvania, with mention of places where the main collection 
work was done in the period is also discussed.

PÁLFY Gyula
Dances of Gerendkeresztúr/Grindeni, an ethnically mixed 
village
The author presents a comparative analysis of the dance repertoi-

re of the local Romanian and Hungarian communities using empirical 
data generated on the occasion of a filmed documentation in 1986. The 
conclusion of his study is that the two dance-cycles, that is the Roma-
nian one (ponturi, de-a purtata, învârtita, haţegana) and the Hungarian 
one (csűrdöngölő/verbunk, csűrdöngölő/serény, lassú, friss csárdás) follow 
the same pattern, the Romanian being more archaic due first of all to its 
slower tempo. The study also points at the importance of the fact, that 
although there are two ethnically distinguished dance repertoires, both 
communities know and practice each others’ dances.
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FÜGEDI János
The role of notation in choreology
Following the line of the historical dance notation systems, a triform 

role can be discovered: notation serves as preservation, helps compre-
hension of movement material, and provides a fast overview of the cho-
reographic structure. Choreology without notation usually tracks the 
constantly changing scientific disciplines from historical approaches 
thought ethnographical, structural linguistic, semiotic, cultural anthro-
pologic methods to the presently fashionable cognitivism, while in lack 
of dance notation one was missing - the investigation of the dance itself, 
its ephemeral material, the movements. Notation use in choreology was a 
feature of traditional dance research, which seemed to decline in the past 
twenty years, though still followed in certain ethnochoreology schools, 
especially in that of Hungary. The study concludes that real choreology 
can be prosecuted only through and with notation use, which can ensure 
an objective dance research.

KÖNCZEI Csilla 
The still-born third twin. public discourse on the non-existing 
Hungarian research on folk dance in 1960s–1980s Romania
The present paper is an unusual attempt: it analyzes the characteris-

tics of a secondary discipline that hadn’t even existed. In fact this paper 
deals with the non/existing Hungarian folk dance research in socialist Ro-
mania, more precisely with the public discourse on this matter. Although 
this discipline – besides sporadic individual performances – hadn’t suc-
ceeded in the institutionalization of itself within the mentioned period 
and place, there were plenty of personalities assisting to its birth, thus 
writers and ethnographers published several articles on the absolute 
necessity of its existence. The analysis of this public discourse appear-
ing in the formation of this discipline was precisely the public opinion 
formed about it. In my opinion folk dance research, the “third twin” (the 
third and the youngest brother of ethnomusicology and folklore – as it 
was called at that time) was still-born because the demands formulated 
towards it did not assure its viability, more exactly, in its imagined form it 
could be easily replaced with other non-scientific activities.



155

Lista autorilor

DEÁK Gyula – directorul Ansamblului de Dans „Trei Scaune” („Három-
szék”), preşedintele Asociaţiei de Dans Popular a Maghiarilor din 
România, Sfântu Gheorghe

	 gyuszi@hte.ro 

FÜGEDI János – etnocoreolog, kinetograf, cercetător la Institutul Muzi-
cologic al Academiei Maghiare din Budapesta şi lector universitar la 
Academia Maghiară de Dans din Budapesta, Ungaria

	 janosf@zti.hu 

KARÁCSONY Zoltán – etnocoreolog, cercetător la Institutul Muzicologic 
al Academiei Maghiare din Budapesta, Ungaria

	 karacsony@zti.hu

KÖNCZEI Csilla – antropolog, lector universitar la Catedra de Etnografie şi 
Antropologie Maghiară din cadrul Universităţii „Babeş–Bolyai”, Cluj

	 kcsilla2003@yahoo.com 

KÖNCZEI Csongor – etnograf, etnocoreolog, cercetător la Institutul pen-
tru Studierea Problemelor Minorităţilor Naţionale, Cluj

	 cs.konczei@ispmn.gov.ro 

LASKAY Adrienne – dirijor, muzicolog, Cluj
	 a.laskay@upcmail.ro

PÁLFY Gyula – etnocoreolog, cercetător la Institutul Muzicologic al Aca-
demiei Maghiare din Budapesta, Ungaria

	 palfy@zti.hu 

URAY Péter – coregraf, regizor, cadru didactic universitar la Catedra de 
Artă Teatrală din cadrul Universităţii din Kaposvár şi directorul Tea-
trului Panboro din Budapesta, Ungaria, director artistic la M Studio, 
Sfântu Gheorghe

	 uray_peter@yahoo.com




