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Prefata

,Poezia, pictura si dansul. Domnilor, toate acestea nu sunt
decdt copii exacte ale naturii incantdtoare — sau cel putin
asa ar trebui sd fie.” Jean-Georges Noverre (1727-1810)

Ziua Mondialad a Dansului a fost instituita in 1982 prin decizia Insti-
tutului International de Teatru din cadrul UNESCO (ITI — UNESCO). De
atunci, comunitatea mondiald a dansului si publicul iubitor al acestei
forme de artd sarbatoreste ziua de 29 aprilie, zi de nastere a ilustrului
maestru coregraf francez Jean-Georges Noverre, considerat creatorul
baletului modern. In Ardeal, probabil pentru prima oara, Asociatia Bo-
gancs-Zurbol6 a organizat la Cluj, in 2005, la Casa Tranzit, o manifestare
de acest tip cu prezentarea diverselor genuri coregrafice, intitulata Tra-
ditiile dansului transilvdnean si Ziua Mondiald a Dansului [Erdélyi tdncha-
gyomdnyok és a tdnc nemzetkozi vildgnapjal. De atunci, aceastd manifes-
tare din Ardeal - ce subliniaza in primul rand particularitatile traditiilor
dansului maghiar — s-a imbogatit an de an atat in continut, cat si din
punct de vedere calitativ. In aceasta perspectivé, intre 28-30 aprilie 2009
si in cadrul unui program de trei zile reunind o suita de evenimente, a
fost ilustrata sub diverse forme (sesiune stiintifica, spectacole de dans,
~casa dansului popular” si proiectarea unor filme coregrafice) receptarea
la nivel national a genurilor coregrafice variate percepute in lumina tra-
ditiei dansului ardelenesc. Totodata, evenimentul, care a venit sa acopere
o lipsa in acest domeniu, incearca sa devina un forum anual al activitati-
lor ce implica dansul maghiar din Transilvania — activitati aflate inca in-
tr-o fazd incipienta —, in primul rdnd cu ajutorul relatiilor existente intre
dansul folcloric si diversele forme ale dansului contemporan.

Programul din 2009 a inceput cu o sesiune stiintifica inedita: confe-
rinta organizata pe 29 aprilie de Institutul pentru Studierea Problemelor
Minoritatilor Nationale (ISPMN), cu sediul la Cluj, si Fundatia Tranzit, in-
titulata Coregrafia si etnocoreologia maghiard din Transilvania in mileniul
trei [Az erdélyi magyar tdncmlivészet és tdnctudomdny az ezredfordulon].
Aceasta a fost apreciata ca prima manifestare stiintifica de acest gen din
Transilvania. Istvdn Horvath, presedintele ISPMN, precum si Tibor Ké&l-
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man Déané, presedintele Asociatiei Culturale Maghiare din Transilvania
(EMKE), in cuvantul lor de salut adresat participantilor la sesiune au ac-
centuat, printre altele, si acest lucru.

Conferinta a fost structurata in doud sesiuni. Cei care si-au prezentat
lucrérile la sesiunea de dimineata au cautat raspunsuri la intrebarea: in
ce masurd se poate vorbi despre o arta coregrafica maghiara din Transil-
vania? Cu aceasta ocazie, au fost prezentate de catre specialisti prelegeri
diverse, atit cu caracter de generalitate, cit si de tip analitic, descriptiv
si explicativ. Au fost dezbatute probleme precum: introducerea baletului
clasic si a artei coregrafice scenice din Ardeal (Adrienne Laskay: Dan-
sul artistic pe scenele din Transilvania — Mtitdncok az erdélyi szinpadokon);
miscarea culturala renascentista a dansului initiata in anii '90 (Csilla
Juhész: Renascentismul ieri si astdzi — Reneszdnsz tegnap és may); contex-
te ale dansului folcloric (Gyula Deék: De la dansul popular la spectacole-
le de teatru-dans — A néptdnctdl a tdncszinhdzig); situatia miscarii artei
contemporane ca fenomen (Péter Uray: Spectacolul de teatru-miscare ca
spatiul posibil al innoirii teatrale. Studio M, primul ansamblu profesionist de
teatru-miscare din Transilvania — A mozgdsszinhdz, mint a szinhdzi megu-
julds lehetséges teriilete. Az M Stiidid, Erdély els6 hivatdsos mozgdsszinhdzi
tdrsulata, precum si Kinga Kelemen - Ferenc Sink6: Improvizatie in dan-
sul-contact: interpretare artistica vs. mod de trai — Kontakt improvizdcio:
eléadomiivészet vs. életforma). Prelegerea semnatd Csongor Kénczei — cu
caracter de sinteza si stimulatoare de polemici — a fost consacrata situa-
tiei artei coregrafice contemporane din Ardeal si a dezbatut inclusiv pro-
blema invatamantului coregrafic cu predare in limba materna (Propu-
nere pentru institutionalizarea invatamantului superior coregrafic maghiar
din Romania - Javaslat a romdniai magyar intézményesitett tdncmiivészeti
oktatds bevezetésére). Una dintre modalitatile de rezolvare a problemelor
expuse a fost prezentata de rectorul Attila Gaspéarik (Despre noua direc-
tie de studiu din arta coregraficd a Universitdtii de Arta Teatrald din Targu
Mures — A marosvdsdrhelyi Szinhdzmiivészeti Egyetem Ujj tdncmiivészeti
szakirdnydrol), dupa care a avut loc o dezbatere cu referire la problemele
sugerate de semnatarul acestor rinduri in interventia sa, cu participarea
la discutie a invitatilor: Janos Fligedi (profesor al Institutului de Coregra-
fie de la Budapesta), Gyula Szép (vicepresedinte pe probleme culturale al
UDMR) si Istvan Sz6ke (profesor de arta miscarii la Universitatea de Arta
Teatrala din Targu Mures).
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PREFATA

La sesiunea din a doua parte a zilei prelegerile au fost sustinute la
Casa Tranzit de catre colaboratorii Institutului de Stiinte Muzicale al
Academiei Maghiare de Stiinte, avand ca obiectiv discutarea rezultatelor
cercetarilor coregrafice maghiare din Transilvania in veacul XX. Istvan
Pavai s-a ocupat de cercetdrile muzicale etnocoregrafice din Transilva-
nia incepand cu evenimentele premergatoare acestora din secolul al XIX-
lea si pana in prezent, Zoltan Karacsony si-a asumat o trecere critica in
revista a primelor culegeri de filme etnocoregrafice din Transilvania de
la inceputuri si pana in 1963, Gyula Palfy a analizat dansurile unui sat
transilvanean cu populatia mixta, Grindeni, mai apoi Laszl6 Felfoldi a
vorbit despre aspiratiile de modernizare aparute in deceniile anterioa-
re in cercetdrile etnocoregrafice, invatamantul coregrafic si conserva-
rea traditiilor, iar Janos Fligedi a accentuat importanta rolului notatiei in
prelucrarea stiintifica a dansului.

Prelegerea de incheiere, intitulata Tripletul mort in fasd. Discursurile
publice despre inexistenta cercetarii dansului maghiar din Romdnia in anii
'60-"80 [A halva sziiletett harmadik ikertestvér. Nyilvdnos beszéd a nemlé-
tez8 romdniai magyar tdnckutatdsrol a hatvanas-nyolcvanas években — A
tanckutatds esélyei a mai Romdnidban], sustinutd de Csilla Kénczei, a con-
stituit amorsa unei dezbateri in cadrul unei mese rotunde moderate de
Léaszlo Foszto. Sesiunea stiintifica a fost incheiata cu o prezentare de car-
te. Volumul intitulat Scrieri referitoare la teoria dansului. Writings in Dance
Theory [Tdncelméleti irdsok. Writings in Dance Theory. (1987-2002)], a ca-
rui autoare este Csilla Kénczei, a fost prezentat de Janos Fiigedi, fiind con-
siderat prima lucrare in limba maghiara de acest gen din Transilvania.

Asadar, volumul de fatd include variantele redactate ale prelegerilor
din aceasta sesiune stiintifica. Din pdcate — din motive obiective, cateva
dintre expunerile din timpul sesiunii lipsesc din acest volum; este vorba
despre interventii care au contiunt idei interesante si valoroase. in ace-
lasi timp, este deosebit de important faptul ca, prin intermediul tradu-
cerii, situatia actuala a artei coregrafice si a coreologiei maghiare din
Transilvania devine cunoscuta si publicului romén format din specialisti
si cititori interesati.

KONCZEI Csongor
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LASKAY Adrienne

A\

Aparitia dansului artistic
pe scenele din Transilvania

Asemadnator artei dramatice, originea dansu-
lui artistic din Transilvania trebuie cautata in sfera
spectacolelor din scolile de teatru dramatic, fiind,
in mod firesc, un domeniu al acestora. Asemenea
spectacole se regasesc in scolile protestante din
secolul al XVII-lea, iar fenomenul se amplificd in
veacul al XVIII-lea. Performarea dansului — in cazul
in care implica ,imbrdcaminte si gesticad infama” -
este interzisa de biserica. Aceasta nu se opune insa
Jinterpretdrii cu o conduita ireprosabila, fara des-
franari, deopotriva dansului decent,... lipsit de ges-
turi si miscari nerusinate ori prea lipsite de pudoare”. Primele scoli de
teatru dramatic cu astfel de piese de dans au devenit cunoscute in orasele
sasesti, la Brasov, in scoala condusa de Johannes Honterus,! discipolul lui
Luther, precum si in scolile protestante din Sibiu si Bistrita.? Din aceste
orase s-a raspandit apoi dansul in colegiile iezuite din Transilvania, iar
in felul acesta, si la Cluj.? Spectacolele care au avut loc in colegiile iezuite

1  Primul spectacol de drama a fost sustinut la scoala saseasca din Brasov, la 21 fe-
bruarie 1542, si despre acesta Zoltén Ferenczi scrie in monografia sa, A kolozsvdri
szinészet és szinhdz tdrténete [Istoria teatrului si a actoriei clujene] (vezi Ferenczi 1897:
8). Dar parohia nu vede cu ochi buni aceste spectacole si incepe treptat sa faca din ce
in ce mai dificila montarea lor, pana cind aceastea inceteaza sa mai fie organizate.
Dupa exemplul Brasovului, si in alte orase se intampla acelasi lucru.

2 Roébert Arpad Murdnyi publica doua melodii cu texte latine pentru doua astfel de
spectacole din Bistrita, din secolul al XVIII-lea (vezi Benks 1992: 86).

3 Exemplul scolilor protestante privind introducerea acestor spectacole de teatru in
scoli a fost apreciat si in scurt timp a fost preluat si de scolile iezuite. in acesta pri-
vinta trebuie mentionate spectacolele claselor de poetica si retorica ale Gimnaziului
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de teatru dramatic debutau printr-un ,praeludium”, ce descria pe scurt
continutul operei prezentate. Aceste uverturi erau in fapt introduceri ale-
gorice cu dans si muzica. in Biblioteca Batthyany din Alba Iulia au fost
gasite mai multe texte cu continut referitor la spectacolele din scolile de
teatru dramatic, care mentioneaza si prezenta dansului. Drama intitula-
ta Nuptiae Aureaecum Genio Transilvaniae,* prezentata la 28 august 1621,
include si doua piese de dans: ,dansul minerilor” si ,,dansul norocului”.’

In timp ce in Transilvania nu se poate vorbi decat despre germenii
artei dramatice, in Europa, sub influenta lui Moliere si Lully, inca de la
sfarsitul secolului al XVII-lea apdruse un nou gen artistic, baletul, care
a ajuns la o asemenea popularitate, incat la cate un spectacol apdrau pe
scend si membrii casei regale franceze si cei de la curtea austriaca.®

In continuare, soarta dansului scenic se leaga de spectacolele de ope-
ra. La mijlocul secolului al XVIII-lea apar si in Transilvania ansamblurile
straine ale teatrului ambulat. Sub influenta curtii imperiale austriece,
spectacolele de opera au loc in primul rand la Oradea, gratie mecenatului
cardinalului Addm Patachich, dar tot in acest oras isi desfasoara activi-
tatea si Michael Haydn sau Karl Ditters von Dittersdorf. in martie 1761,

din Sumuleu Ciuc (,Mistere medievale”) care au avut o mare audienta in randurile
localnicilor, atat de mare incat, cu toate ca Sumuleu Ciuc este un asezamant mic,
publicul putea reuni mai multe mii de spectatori. Ca urmare a unei neglijente, in 18
octombrie 1780 acest teatru a ars complet. Pana in iunie 1781, secuii au reconstru-
it cladirea, fapt care dovedeste importanta pe care acest fenomen l-a avut in zona.
Spectacolele au fost sustinute, in general, cu prilejul sarbatorilor religioase. Textele
dramelor au fost reunite in volume de catre membrii Asociatiei Maria, care functiona
in zona, si astfel s-au pastrat cam nouazeci de astfel de texte de drame destinate spec-
tacolelor de teatru scolar.

4 Textul acestei drame, al cdrei titlu in maghiara este Az erdélyi géniusz lakodalma az
arany idével (ce ar putea fi tradus ad literam in limba roméana ca ,Nunta geniului din
Transilvania cu timpul de aur”), s-a pastrat in plus atat in latina, cat siin germana.

5  Tematica spectacolelor prezentate este alcatuita din povestiri din Noul si Vechiul Tes-
tament. Pe lingd aceasta, mai sunt incluse ca teme de spectacol aspecte din vietile
sfintilor, legende si diferite intamplari istorice, care, treptat, au conferit spectacolelor
un caracter din ce in ce mai profan. Acesta deplasare de la tematica initiala prepon-
derent religioasa siin egala masurd fenomenul de democratizare a discursului spec-
tacular care arezultat de aici a nemultumit casa imperiald habsburgica; in consecita,
aceasta a interzis treptat spectacolele de teatru din scolile Transilvaniei.

6  Prezenta acestei practici este atestata atat la curtea domneasca din Transilvania cat
siin casele nobilimii din regiune (pot fi amintite, de exemplu, cateva nume ca: Ke-
mény, Banffy Gyérgy, Wesselényi Ferenc). in cartea lui Sdndor Enyedi putem citi des-
pre un spectacol de balet de la curtea domneasca a principelui Bethlen Gabor, a carui
sotie, Katerina de Brandenburg, a participat ea insasi (vezi Enyedi 1972: 185-189).
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o trupa germana sustine spectacole in Sibiu, iar apoi, timp de cinci ani,
in fiecare primavara apare in Oradea. Cativa ani mai tarziu, o trupa de
teatru italian care, la fel, revine din cand in cand, este invitata in oras,
iar in timpul carnavalului organizeaza si baluri mascate. in anul 1786,
un intreprinzator, Ferenc Diwalt, solicita sfatului ordsenesc autorizarea
desfasurdrii activitatilor teatrale, insa este respins. Din cererea acestuia,
inaintata Guberniului, reiese faptul ca trupa sa de artisti, alcatuita din
16 membri, poate interpreta cele mai moderne piese de opera si balet. in
sfarsit, in data de 1 iunie 1788, la Sibiu isi deschide portile prima cladire
permanenta de teatru destinata trupei germane; mai apoi, odata cu mu-
tarea Guberniului la Cluj, sunt statornicite si aici spectacolele de opera
si teatru. Grupul de actori al lui Diwalt, ale carui spectacole vin in com-
pletarea celor sustinute de catre artistii amatori, este deja cunoscut si in
sorasul comorilor”” Primele scenete legate de dans sunt inca interludii,
dar nu mai este mult pana la aparitia primelor spectacole de dans si ba-
let ce dureaza o seara intreagd. Compozitorul acompaniamentului mu-
zical al primului spectacol de dans in patru acte — intitulat Aurora, vagy
A pokol csuddja [Aurora sau Dracul din iad], realizat dupa textul lui Julius
Schoden si prezentat in premiera pe 30 august 1804 — era Gaspar Pacha.
Primul spectacol de balet sustinut la Cluj — A tengeren vald tavaszi sétdlds
vagy Szélvész [Plimbare de primavara pe mare sau Furtuna] —, realizat pe
muzica lui Karl Reinwart, se leaga de numele dirijorului Janos Seltzer si a
fost interpretat inca in acelasi an, sub directiunea lui Janos Kotsi Patko.
Potrivit afisului de teatru este o piesd de ,balet englez, intr-un singur act,
cu decoruri si costume cu totul neobisnuite”. In acelasi timp, compozito-
rul Karl Reinwart, care a venit in Transilvania, probabil, din Austria, era
si maestrul de balet al ansamblului. Cel de-al doilea spectacol de balet
sustinut la Cluj a fost A chinai linneplés, vagy Ugyan az egy nap két men-
yegzd [Petrecerea din China sau Doua nunti in aceeasi zi], al carui com-
pozitor si coregraf era tot Reinwart. Pe afisul de teatru apare: ,Spectacol
de balet de mare anvergura in trei acte, decor si costume noi”. Materialul
muzical era in parte compozitia originala a lui Reinwart, iar partial era
alcatuit din montaje. Din pacate nu se cunosc fragmente din aceste ope-
re. Spectacolul a mai fost sustinut si la Targu Mures, unde publicul a in-

7  Compania lui Diwalt a jucat la Cluj inca din 1788, ca prima companie germana, inainte
ca Gubernium sa se mute in ,orasul comoara” — asa cum era numit Clujul in acea peri-
oada, datorita dezvoltarii infloritoare, atit economice cat si culturale. Diwalt primeste
ceva mai tarziu autorizatia de a-si desfasura activitatea impreuna cu actorii sai in Cluj.
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dragit de asemenea acest gen. In orasul de pe malul Muresului, Reinwart
a sustinut cu trupa clujeana trei spectacole de balet in anul 1805: Majdlis
falun [Maialul la sate], A hdladatossdg jutalma [Rasplata recunostintei] si
o piesa muta in trei acte, intitulatad A boszorkdnyok tdnca a Gellérthegyen,
vagy Pirot, a nevetséges kukta [Dansul vrajitoarelor pe Muntele Gellért sau
Pirot, ucenicul bucétar plin de haz].

Dintr-o data, seria de succese s-a sfarsit, in 1806 maestrul de balet
Karl Reinwart a fost concediat impreund cu intreg ansamblul de balet,
adicé nu li s-a mai prelungit contractul. Nu se cunosc motivele. in pofida
faptului ca trupa a incercat sa se mentina din propriile puteri — sustinand
un spectacol realizat de Gyula Hopp in maniera ,baletului de caracter”,
intitulat Egy cigdny, vagy az 6rddg nagyanyja [Un tigan sau bunica diavo-
lului] - reprezentatia a fost un esec, aristocratia vremii era indignatd din
cauza subiectului, considerandu-limoral, iar din acest motiv coregraful a
fost intemnitat timp de 24 de ore, apoi si balerinii au fost izgoniti din oras.

in 1810, sub directiunea lui Wandza, ucenic al lui Schikaneder, ma-
estrul de balet Reinwart a fost din nou angajat. El a realizat coregrafia
si compozitia muzicala a pieselor de balet intr-un singur act: Molndrok
és szénégetdk [Morarii si carbunarii], precum si Sdtorozd kozdkok vagy A
maga vetd szerencsétlen ifjui [Tabara cazacilor sau Tanarul ghinionist care
nu are incredere in sine]. Din aceasta perioada (1812) mai dateaza piesa
dramatica intitulatd Szebeni erdd [Padurea Sibiului], cu textul de Janka
Weisenthurm si coregrafia realizatd de Palatkai. Pe afisul din 1821 poa-
te fi citit: ,Elemente decorative: dansuri din Hateg si cantece roméanesti
potrivite”. Din cauza costurilor ridicate presupuse de punerea in scena a
baletelor si datoritd interesului scazut la acel moment al publicului pen-
tru acest gen, premiera n-a mai avut loc pana la inaugurarea primului
teatru al orasului. Dupa infiintarea acestuia, compania de teatru este
reorganizata. In fruntea sectiei de opera ajunge compozitorul-dirijor J6z-
sef Ruzitska. Activitatea sa a contribuit la dezvoltarea operei. in schimb,
dupa plecarea acestuia, publicul a inceput sa se indeparteze de genurile
muzicale, asadar directorul Lazar Nagy a angajat cantareti noi, avand loc
siun spectacol de balet intr-un singur act, intitulat: Zefir és Amor [Zefir si
Amor], pe muzica compusa de Raynal.

Spectacolele de balet aveau loc la intervale mai mari sau mai mici.
In timpul ramas dintre doua spectacole, balerinii indeplineau si altfel de
sarcini, de pilda, in pauza dintre doua acte distrau publicul prin execu-
tarea unor numere de dans. O astfel de ocazie s-a ivit si in iunie 1829,

N\
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cand in pauza ,noii piese muzicale nationale” de Jozsef Zomb: Mdtyds
dedk, vagy a Lovass deputdcid [Deacul Matia sau Deputdtia calare], dupa
cum era afisat de directiune: ,Dupa reprezentatie va fi interpretat acel
dans national in forma de opturi, care — din generoasa porunca a Curtii
Imperiale - a fost dansat de cate doua ori una dupd alta la Bratislava, cu
ocazia incoronarii si in prezenta intregii Inalte Curti, iar trei dintre prin-
cipalii nostri dansatori care au avut norocul sa ia parte acolo la festivitati
vor dansa si cu aceasta ocazie. In timpul dansului vor canta prim-lautarii
bine stiuti din Taraful orasului”.

Cu toate ca in aceastd perioada nu au fost sustinute spectacole tipice
de balet, totusi s-au realizat cétiva pasi foarte importanti. In stagiunea
1844-45, directorul de atunci al companiei de teatru, Mihaly Havi, a pus
mare pret pe instruirea dansatorilor cu scopul atingerii unui nivel cores-
punzator al interludiilor de balet din spectacolele de operd prezentate.
Astfel, a fost infiintata la teatru o scoala de balet care a fost anuntata cu
ajutorul unor afise contindnd urmadtorul text: ,Ne adresdm cu respect
stimatilor parinti care poftesc a-si pregati temeinic copiii in arta dansu-
lui, rugandu-i sa binevoiasca a specifica aceasta dorinta la directiunea
teatrului, care va organiza instruirea copiilor cu ajutorul unui maestru
de balet platit de teatru, avand pretentia ca invataceii sa participe la sus-
tinerea unor spectacole de balet pentru copii, pentru care — potrivit unor
obiceiurilor aflate in uz la Teatrul National din Pesta — vor primi imbraca-
mintea de la garderoba teatrului”. Scoala de balet si-a inceput activitatea
la 26 noiembrie 1844, iar rezultatul acestei munci s-a si concretizat cu
ocazia prezentarii in premiera a piesei Arlequin.®

8 intre timp, situatia teatrului a devenit din ce in ce mai dificila, in 1840 acesta ajun-
gand in pragul desfiintarii. in mai multe randuri, ca de pilda in 17 august 1840, co-
misia directoare a teatrului a trimis petitii la instanta legiuitoare a vremii din Tran-
silvania, pentru a cere ca diferitele ajutoare banesti sa fie reunite si date teatrului ca
un fond financiar care sa poata asigura continuitatea functiondrii acestei institutii
culturale. Dieta (,orszaggytilés”) a vrut sa discute acesta problema a teatrului im-
preuna cu cea a infiintarii Muzeului si a sprijinirii Conservatorului. De aceea, in
16 ianuarie 1843, s-a aprobat o lege conform céreia sprijinirea teatrului ,,se imparte
intre instantele natiunii maghiare si ale celei secuiesti, si prin aceste instante, intre
nobilime si cei pe care acesta lege ii numeste, pe deasupra intre domeniile nobilimii
natiunii sasesti si alte mosii privilegiate”. Paragraful se refera si la salariile actorilor
si la alte cheltuieli ale teatrului. Dar aceasta lege nu a primit acceptul regelui, iar
subzistenta teatrului a fost asigurata in continuare prin colectari de fonduri si sprijin
privat. Seful comisiei de conducere a teatrului va fi numit groful Miké Imre si gratie
lui, mai tarziu, Teatrul din Cluj primeste subventie regald. Tot in acest context a fost
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Dupa acest episod, foarte mult timp — pana in a doua jumatate a vea-
cului — nu se mai aude nimic despre spectacolele de balet. Atunci va fi
reinfiintata trupa, iar in stagiunea 1851-1852 se va incearca readaptarea
piesei Sdtorozé kozdkok [Tabara cazacilor], insa fara prea mare succes.
Sectia de balet era conduséd de coregraful Soma Téth,’ care a creat mai
multe spectacole de dans; cei care au compus insd muzica acestora au
rdmas necunoscuti. Astfel de spectacole au fost: Molndrok, vagy Egi ta-
ldlkozds a létrdn [Morarii sau intalnire pe scara cerului], Lucifer, a zold
drdog és haszonbérld [Lucifer, diavolul verde si arendasul], Vizzel kuruzsolt
vélegény [Mirele lecuit cu apal].

In urmatoarea stagiune, directorii teatrului au fost Jdnos Kaczvin-
szky si Mihaly Havi. In aceasta perioada are loc si o premiera de balet:
piesa intr-un singur act, intitulatd A névtelen [Cel fara de nume] (1852), in
coregrafia lui Janos Thury. Spectacolele de balet intr-un singur act erau

foarte importanta activitatea lui Havi Mihdaly, care a condus o scoala de balet, finan-
tata tot din fonduri private (vezi Janovics 1941: 111).

9  Soma T6th (1830-1886) actor, dansator, maestru de dans. Si-a inceput cariera la Tea-
trul National din Pesta si a luat parte de foarte tanar la turneele companiei de dans
Veszter. A fost angajat la Teatrul National pe postul de comic pentru cé era foarte bun
dansator si avea un talent remarcabil al caricaturizarii. Zoltan Ferenczi il caracteri-
zeaza in felul urmator: ,Soma Téth a fost un mare maestru deoarece in timpul dansu-
lui, prin mimica si gesturi era capabil sa sugereze chiar si chestiuni politice. Mai ales
cand dansa solo-ul din Sfanta dreptate, esti oarbd de Fitos, la care a adaugat el insasi
un interludiu rapid, pe care l-a numit in secret «Vai, ce smecher e neamtul», interlu-
diu care era aplaudat indelung inclusiv de catre ofiterii si husarii-Bach, pana cand
au reusit sd inteleaga ca erau chiar tinta batjocurii” (Vezi Ferenczi 1897: 409). Soma
Toth a luat parte la Revolutia Pasoptista, fapt pentru care a fost inchis. Dupa eliberare
a strabatut tara si dansul sau a fost o forma de lupta impotriva puterii austriece. in
anii 1860 a devenit faimoasa coregrafia sa in cinci parti a dansului ,Palotas”. Dupa
aceasta a lucrat ca profesor de dans la diverse companii din provincie. Mai poate fi
mentionat un episod interesant din viata lui Soma Téth. in perioada directoratului
lui Follinus a fost pusa in scena prima opereta care a tinut o seara intreaga, cu titlul
Dunanan apé [Mos Dunanan], dupa Siraudin si Moineaux. Se zvonea ca piesa este
cam deocheata si ca ea contine chiar si un cancan. O suta de elevi ai Gimnaziului
Reformat s-au dus la spectacol si au fluierat piesa. Dupa presa timpului, cancanul
montat de catre Soma T6th nu a fost chiar asa de scandalos ; ziarul , Kolozsvari K6z-
l6ny” (in numerele 145 si 147) admonesteaza elevii care ar fi fluierat nejustificat, iar
,Korunk” (in numerele 145 si 146), cu ironie denuntatoare, considera de-a dreptul
inacceptabil gestul elevilor. in ciuda faptului ca tinerii si-au motivat reactia, ziarul
,Kozl6ny” a replicat ca daca scena cancanului a fost fluierata, nu ar fi trebuit tolerate
scenele dansate de Kati Lanner si Emilia Aranyvari sau spectacole ca Dama cu camelii
sau Rigoletto (vezi Ferenczi 1897: 435).
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precedate de piese in proza, la fel, intr-un singur act. Cei doi dirijori ai
acestei perioade importante au fost: Ede Gocs si Gyula Kaldy.

Dupa reprimarea revolutiei, sectia de opera a teatrului, iar in cadrul
acesteia baletul, ocupa un loc neimportant pana in anii 1860-1870. An-
samblul de teatru al lui Mihdaly Havi sustine spectacole de un inalt nivel.
In fruntea trupei de balet se gaseste maestrul de balet Ferenc Kaczér, iar
dansatorii mai importanti din categoria solo sunt: Irma Kuhner, Lujza
Mayer si Gusztév Kaczér. In cadrul ansamblului de balet sunt activi 14
elevi balerini. Alaturi de orchestra militara, la spectacolele de opera si
balet sunt angajati si muzicanti civili platiti.

In stagiunea 1858-1859, sectia de balet consolidata sustine doud pie-
se Intr-un singur act: Egy tdncos kalandja [Peripetiile unui dansator] si
Alidor, a hegyi szellem [Alidor, spiritul muntelui], améandoua in coregra-
fia lui Ferenc Kaczér.® In urmatorul an, la sectia de balet sunt angaja-
te doua mari personalitati ale artei coregrafice: Lajos Montella si Emilia
Aranyvari.! Alaturi de interludiile spectacolelor de opera, sunt progra-
mate si numere de dans carora li se dedica o seara intreaga: doua balete

10 Ferenc Kaczér (Katzer, 1810-1871) s-a nascut la Pesta si a fost dansator, maestru de
dans, compozitor si dirijor de origine germana. Si-a inceput cariera in teatrele germane
din Sopron si Bratislava, iar mai tarziu a devenit maestru de dans la scoala de dans
a teatrului din Cetatea Budei. El a fost primul care a introdus in teatrele din Ungaria
pantomima de tip Commedia dell’ Arte, care era la moda in acea perioada la Viena. in
aceste spectacole, care presupuneau inclusiv elemente de acrobatie, el insusi a jucat
rolul lui Arlequino. In 1839, s-a angajat pentru scurt timp la Teatrul National din Pesta,
apoi a lucrat la teatre din provincie: Gydr, Cluj, Eger, Miskolc. Pentru spectacolul Egy
tdncos kalandja [Peripetiile unui dansator] a scris inclusiv muzica. Coregrafiile cele mai
importante: Ziirzavar a vargamiihelyben [Harababuréa intr-o cizmarie| (1834), Arlekin
élete, haldla és feltdmaddsa [Viata, moartea si reinvierea lui Arlequin] (1834), Bdjrdzsa
[Gingasul trandafir] (1835), Toborzék vagy a sziiret [Recrutarea sau culesul viei] (1835).

11 Pentru a ne da seama de importanta Emiliei Aranyvari este necesar a oferi cateva
date biografice. Emilia Aranyvari (1830-1868, nu se cunoaste exact data mortii) dan-
satoare, coregrafd, cea dintai prim-balerind maghiara. Dupa Lexiconul de artd teatrald
maghiara (MSZL), ea a invatat sa danseze de la maestrul de balet francez al teatrului
german din Pesta, Francois Crombé. A urcat pentru prima data pe scena Teatrului
National in 1848, apoi au urmat turnee internationale: la Théatre Lyrique din Paris,
unde isi perfectioneaza tehnica de dans sub indrumarea lui Artur Saint-Léon, apoi
arta sa este aplaudata de catre publicul din Londra si Viena. Dupa ce se intoarce in
tara, intre 1854-1859, este dansatoare a Teatrului National, unde monteaza pe scena,
ca prima coregrafa femeie de origine maghiara, baletul Toborzdk [Recrutareal. Dupa
aceasta urca pe scend la Seghedin, la Arad, mai tarziu la Cluj, unde devine membra a
companiei lui Mihdly Havi, cu care, in afard de turnelul la Bucuresti, mai merge si pe
scenele din Italia, iar ultima informatie despre ea este din Parma si dateaza din 1868.

N

17



Y4

COREGRAFIA SI ETNOCOREOLOGIA MAGHIARA DIN TRANSILVANIA

ale lui Pugni, Esmeralda vagy a Festész dlomképe [Esmeralda sau Himera
pictorului] si Szerelmes 6rddg [Diavolul indragostit], apoi un spectacol de
balet in trei acte intitulat Ujonc [Novicele] de Ferenc Doppler. Aceste spec-
tacole erau sustinute la cererea publicului.

Totodata, trebuie amintit turneul lui Mihéaly Havi din anul 1860 la
Bucuresti, cu ocazia caruia compania de teatru si-a intregit trupa cu
artisti solo, muzicieni si dansatori de o calitate deosebita. Prim-balerina
era stralucita dansatoare deja amintita, Emilia Aranyvéri. Compania de
balet era formatd din 36 de membri, printre care artisti deosebiti, pre-
cum Lujza Mayer, Mdria Farkas, Lajos Montella, Janos Gerecs si Ignéc
Ferdinand. Spectacolele au fost prezentate cu regularitate de ziarul co-
munitatii maghiare din Bucuresti (Bukaresti Magyar Kozl6ny), precum si
de buletinul informativ al teatrului din Cluj (Kolozsvdri Szinhdzi KézIbny).
Hunyadi LdszI6 de Ferencz Erkel a fost un spectacol cu un succes deplin,
iar critica a subliniat in mod deosebit realizarile notabile ale balerinilor
Lajos Montella si Emilia Aranyvari. La spectacol a fost prezent si princi-
pele Cuza, exprimandu-si aprecierea fata de nivelul atins de compania
de teatru. Spectacolele de balet din repertoriu realizate in turneu erau
Esmeralda [Esmeralda] si A festd dlomképe [Himera pictorului]. in pofi-
da faptului ca din punct de vedere artistic turneul a inregistrat succese,
ridicand astfel moralul trupei, in final compania a ajuns in impas, iar
Mihély Havi a suferit pierderi materiale atat de mari, incat doar prin so-
lidaritatea artistilor romani a reusit sa-si aduca trupa acasa.'? A si plecat
de la teatru, locul lui fiind luat de Janos Follinus. Totodata, si publicului
i-a scazut interesul pentru balet, indragind si sustinand in primul rand
operetele si spectacolele muzicale ce prezentau idilic viata taranimii. in
pofida acestui fapt, spectacolele de balet care au fost totusi puse in scena
—putine la numar, precum Giselle de Adam, Markotdnyosnd és postakocsis
[Fata regimentului si postasul] de Pugni — au fost cele mai mari succese.

Lexiconul de artd teatrald maghiard mentioneaza faptul ca activitatea sa deschide pri-
ma epoca importantd a baletului maghiar din Ungaria (vezi MSZL 1994: 32).

12 Tragedia lui Mih&ly Havi a fost cauzatad de un angajament financiar extrem de ris-
cant. Pentru subventia turneului, a apelat la un avocat stagiar, Mircea loan din Cluj,
care a finantat cu titlu de imprumut turneul, dar a impus niste clauze extrem de ciu-
date ale imprumutului. La un anumit moment al turneului, acesta, in complicitate cu
casiera, a fugitin strainatate cu toate incasarile companiei. Dupa intamplarea aceas-
ta, Mihaly Havi a ajuns la inchisoarea datornicilor, iar dupa cum povesteste Follinus,
lainceput, ,a fost chiar siinlantuit, pentru ca activitatea de director a teatrului a fost
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Compania de balet era buna si a reusit sa-si mentina repertoriul. Dintre
dansatori, presa a evidentiat urmatoarele nume: Katalin Lamer, domni-
soara Neumiiller, Alfréd Alberti, Réza Pataki, Mari Lang, Janka Havi, Ilka
Turcsényi, d-na Baranyai, Alfréd Carron si Ignéc Ferdinand.

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

Dupa incheierea Tratatului de Pace de la sfarsitul Primului Razboi
Mondial, publicul clujean maghiar isi pierde ansamblul de balet si ope-
ra. Tncepénd de la 1 octombrie 1919, clddirea Teatrului National din Cluj,
impreuna cu intreaga sa dotare, sunt predate consiliului guvernamen-
tal romén. Compania de teatru condusa de dr. Jend Janovics este nevoita
sa functioneze pe mai departe in cladirea Teatrului de Vara din Parcul
Central. In prima stagiune sunt sustinute incéd 62 de spectacole de opera
si 158 de opereta, insa criza economica a anilor 1920 isi pune ampren-
ta si asupra repertoriului muzical, astfel ca spectacolele prezentate sunt
in majoritate operete. Iubitorii de opera si opereta frecventeaza de acum
incolo spectacolele sustinute de ansamblul Operei Roméane din Cluj, in-
fiintata in 1921.

Clujul, fiind considerat capitala spirituald a Transilvaniei, devine un
insemnat bastion si in ceea ce priveste arta coregrafica. Se schimba si
pretentiile referitoare la arta dramatica. Partial si datorita numarului
insemnat al publicului maghiar, poate fi observat un interes viu pentru
spectacolele de balet. Trebuie remarcati cei care au organizat si au con-
dus ansamblul de balet al Operei Romane, asigurand prin activitatea lor
un nivel corespunzator asteptarilor si devotamentul publicului: Tacia
Fulda'® si Jozsef Ligeti.'* Mai tarziu, conducerea artistica a operei este in-

13 De-alungul a doud stagiuni a dansat de saptesprezece ori solo-ul de balet din Aida
(despre acesta, vezi in Caius Olariu, intr-un manuscris arhivat, Date statistice privind
activitatea Operei Romane de Stat din Cluj de 35 de stagiuni; 13 septembrie 1919 - 31
august 1954).

14 Jozsef Ligeti (Lofler, 1897-1985), dansator, regizor, producator de spectacole si direc-
tor de teatru. A obtinut diploma de maestru de balet la Paris, in 1921. Pana in 1928
a fost angajat al Operei Romane de la Cluj. Aici a avut o activitate manageriala sus-
tinuta si impreuna cu Andor Becsky si Jend Szentimrei a fondat o asociatie culturala
romano-maghiara cu numele Studio. in toata viata sa, extrem de bogaté, a fost regi-
zor la Berlin (1929-1931); in Bucuresti a fost regizorul grupului de teatru muncitoresc
siin acelasi timp al companiei de avangarda 13-1 (1932-1933), a organizat teatru
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tregita cu maestrii de balet Elena Penescu Liciu'> si Roman Morawszky,'®
de origine poloneza. Alaturi de momentele de interludiu muzical din ope-
rele serioase (Aida, Traviata, Trubadurul, Faust, Lakmé etc.), cele mai popu-
lare spectacole de balet sunt: Babatiindér [Magazinul de papusi] de Bayer,
Coppelia de Delibes, Seherezada de Rimski-Korsakov, precum si spectaco-
lulin patru acte intitulat A szerelem négy évszaka [Cele patru anotimpuri
ale dragostei], coregrafia fiind realizatd pe muzica lui Franz Schubert.
Reprezentantii de exceptie ai artei coregrafice din epoca sunt Irinel Liciu
(pe numele original: Lia Silvia Popa), care pleaca mai tarziu la Bucuresti
si artistul Roman Morawszky, invitat in anii ‘30 din Poznan la Bucuresti
si stabilit apoi la Cluj.

Schimbarea puterii aduce transformari in viata companiei de teatru
maghiar: aceasta revine in cladirea din Piata Hunyadi si capatd statu-
tul de Teatru National, iar Opera Romana isi transfera sediul la Timisoa-
ra. In 1941 director general devine Janos Kemény, iar Viktor Vaszy va fi

munitoresc si la Budapesta si a fost regizor principal al Teatrului Ordsenesc, sectia
operd (1935-1936), intre 1937-1939 a stat la Paris, unde a fost scenarist, regizor si
dansator. A luat parte la rezistenta franceza, in 1945 a fondat teatrul sindical Comé-
diens du Peuple. in 1946 a condus sectia teatrala a Uniunii Culturale a Muncitorilor,
iar in 1947 a fost directorul teatrului I.C. Frimu din Bucuresti. Din 1949 a fost regizor
principal la Teatrul National din Iasi, iar din 1952 a fost regizor principal la Teatrul
Maghiar de Stat din Sf. Gheorghe. intre 1958 si 1960 a fost directorul Casei de Cultura
Pet6fi din Bucuresti, iar in 1963 s-a intors in orasul sau natal, la Budapesta. Cel mai
mare succes al sau a fost parafraza A felszabadult Dandin Gydrgy [Descatusarea lui
Gyorgy Dandinl], care s-a jucatla Paris, la Budapesta siin Bucuresti, care a fost vazuta
si apreciata si de catre Eugen Ionescu (vezi MSZL 1994: 458).

15 Elena Liciu Penescu Genazini a fost prim-balerina a Operei Roméane din Bucuresti, in
anii 1930-1940. A fost partenera lui Oleg Danovski in spectacolul Rapsodia maghiard,
pe muzica de Franz Liszt, montat de Danovski in 1945. Pentru scurt timp a fost ma-
estra de balet la Opera Roména din Cluj. Dupa aceasta, se intoarce in Bucuresti, unde
devine maestra de balet la teatrul Alhambra. A condus un studio de balet privat pana
la nationalizare. Sub indrumarea sa isi incep activitatea talentata sa verisoara, Irinel
Liciu, in plus Petre Manea, Tilde Urseanu, Lizi Lind, Indira Mulgund, Rosette Mocia si
multi altii.

16 Roman Morawszky (1897-1982), balerin si coregraf de origine poloneza. A invatat sa
danseze de la maestrul de balet al Operei Mari din Varsovia, Cechetti. Dupa Primul
Razboi Mondial, el activeaza inca in Polonia, la Poznan, ca solist si coregraf. El a fost
unul dintre partenerii sistematici ai faimoasei Anna Pavlova si a fost unul dintre pri-
mii solisti ai baletului Petruska de Igor Stravinski. Exact pentru acest rol a fost invitat
la Bucuresti, iar dupa aceasta, in 1930, se stabileste la Cluj. Aici el a fost maestru de
balet al celor doua Opere, cea Maghiara si cea Roméana, aproape 40 de ani. El este
considerat si respectat astazi, pe drept cuvant, ca unul dintre fondatorii scolii de co-
regrafie din Cluj.
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conducatorul artistic si prim-dirijorul Operei. Viktor Vaszy a organizat
0 companie serioasa, care era in stare sd puna in scena valorile muzi-
cale europene si pe cele maghiare. Conducerea ansamblului de balet i-a
revenit maestrului de origine poloneza, Roman Morawszky, avandu-i ca
solisti de exceptie pe Kat6 Keresztes, Lotte Lehmann, Viola Rimoczy, Jolan
Toth, Kurt Cserminszky, Imre Domby, Attila Komaromy si Zoltdn Szabo-
ray. In aceasta perioada scurta, de doar cativa ani, sunt prezentate pe
scena productii prestigioase: Mozart, Amor jdtékai (Les petits riens) [Micile
nimicuri]; Delibes, Coppelia; Rimski-Korsakov, Seherezada; Zoltan Kodaly,
Marosszéki tdncok [Dansuri secuiesti din Scaunul Mures] (1943), in core-
grafia lui Margit Dukony; Bartok, A fabdl faragott kirdlyfi [Printul cioplit
din lemn]"” (1944); precum si montaje pe muzica lui Grieg, Ceaikovski,
Elgar, Sarasate. Intervine insa cea de-a doua conflagratie mondiala, iar
schimbul de cladire se repeta. In toamna anului 1945, ansamblul Operei
Romane revine de la Timisoara. Asadar, trupa teatrului maghiar este ne-
voitd sa se intoarca in cladirea Teatrului de Vara din Parcul Central. Cu
toate cd in noua-veche cladire mai au inca loc cateva spectacole muzi-
cale, pana la infiintarea Operei Maghiare de Stat piesele de balet lipsesc.

In 1948 este infiintata Opera Maghiara de Stat din Cluj (in primii ani
functioneaza ca Opera Populara cu repertoriul adecvat). Reluarea spec-
tacolelor de balet se realizeaza la Opera Maghiara. Opera nou infiintata
angajeaza artisti de renume precum: Larisa Sorban, Méria Imre, Imre
Domby, Zoltéan Szaboray, Sdndor lorga, Roman Morawszky, Kurt Cser-
minszky, Vasile Marcu, Lenke Pleth, Eva Winkler si altii. La inceput, obli-
gatiile maestrului de balet au fost indeplinite de Géza Horvéth, acesta
fiind urmat apoi de catre maestrul de balet Nicolae Iacobescu'® si de core-
graful Gabriella Taub. Este important de mentionat faptul c4, initial, cele
doua companii de opera functioneaza cu un repertoriu distinct. Primele
spectacole sunt piese intr-un singur act, iar coregrafiile celor mai multe
spectacole sunt prezentate de revistele de specialitate precum lucrari co-
lective ale celor doua ansambluri de balet, cel romén si cel maghiar. Ast-
fel de piese sunt: Marosszéki hegyekben [in muntii din Scaunul Muresului]
de Zoltan Kodéaly; Rapsodia romand de George Enescu; Egy ukrdn faluban

17 A fost primul spectacol scenic Bartok montat in Cluj.

18 Nicolae Iacobescu a fost angajat la Opera Maghiara din Cluj in 1949, fiind considerat
personalitatea fondatoare a Liceului de Coregrafie din Cluj si unul dintre cei care,
dupé al Doilea Razboi Mondial, au pus bazele invatamantului coregrafic de balet cla-
sic clujean.

O
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[intr-un sat din Ucrainal pe muzica lui Liadov si textul lui Géza Horvath,
care a scris mai multe piese intr-un singur act, in cazul acestui spectacol
de balet el fiind insa si coregraful; Alkonyattdl hajnalig[Din apus si pana-n
zori] in coregrafia lui Nicolae lacobescu, coregrafia fiind realizata pe po-
emul simfonic O noapte pe muntele Plesuv de Mussorgsky. Aceste numere
de balet constituie primele spectacole sustinute de Opera Maghiara, iar
in acelasi timp, inca din 1949, ele pregatesc din punct de vedere tehnic
primul spectacol de balet de mare anvergurd: Fantana din Bahcisarai de
Asafiev, in coregrafia lui Oleg Danovski."”

O piesd de balet monumentala, in trei acte, este si Macul rosu, pe mu-
zica lui Glier siin coregrafia lui Oleg Danovski, prezentata de companie in
1951. In rolurile principale danseaza: Larisa Sorban, Géza Horvath, San-
dor lorga, Kurt Cserminszky, Zoltan Szaboray, Petre Corpade.?® Urmeaza
Seherezadain regia lui Petre Manea, mai apoi, in anul 1954, este sustinut
un spectacol reprezentativ al operei, Keszkend [Naframa], pe muzica lui

19 Oleg Danovski (1917-1996) balerin si coregraf de origine ucaraineana. A invatat arta
dansului de la Boris Knyazev. Primele lui aparitii pe scena sunt legate de compania
lui Ivan Dubrovin. intre 1938-1970 a fost solistul Operei Romane din Bucuresti, unde,
mai tarziu, devine maestru de balet si coregrafsi, de asemenea, directorul ansamblu-
lui de balet. A fost extrem de sever siintransigent, un artist de un inalt profesionalism
si cu o fantezie remarcabila, care a avut mari succese in domeniul baletului clasic.
A avut un stil epico-dramatic foarte personal, coregrafiile sale fiind, astfel, usor de
recunoscut. Din 1979 a fondat si a condus prima companie de balet independenta,
Fantasio, la Constanta. Aceasta companie a adoptat numele fondatorului ei dupa
moartea acestuia. Colaborarea sa cu cele doua Opere din Cluj a fost importanta, el a
conceput coregrafii care au ramas de referinta. A montat spectacole monumentale ca
Esmeralda sau, in 1971, Lacul lebedelor, améandoua la Opera Romana din Cluj.

20 Merita citat aici din studiul lui Ferenc Laszl6 din 1992 : ,Nivelul proiectului si chiar
posibilitatea lui au fost asigurate de artistii cu vechi state din Opera Romanaé din Cluj:
maestrul de balet Oleg Danovski a adus cu el solistii balerini care la premiera au dan-
sat aproape toate rolurile principale. [Era vorba despre despre spectacolul Fantdna
din Bahcisarai — nota autoarei] Pe masura ce ansamblul de balet al Operei Maghiare
a inceput sa se dezvolte, aceste roluri principale au fost, treptat, preluate de catre
artistii maghiari. in 1951 a avut loc a doua premiera mai insemnata de balet, Macul
rosu de Glier, unde tot balerini roméni au fost distribuiti in rolurile mai importante,
pentru ca abia in 1953, in spectacolul Seherezada, de Rimski-Korsakov, s& se ajunga
ca invitat de la Opera Romana sa fie numai coregraful si solistul spectacolului, Petre
Manea. [..] in paranteza fie spus, conducerea Operei Romane nu a fost asa de priete-
noasa cu genul baletului cum a fost Opera Maghiara! Acest lucru a fost inteles si de
maestrul Danovski, un urias al artei dansului contemporan romaén, care a si plecat.
Pentru balerinii romani, Opera Maghiara a fost tot timpul un loc de afirmare. S$i as-
tazi sunt foarte multi balerini roméani care danseaza la Opera Maghiara” (vezi Laszlo
1992: 112-113).
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Jend Kenessey, in coregrafia lui Gyula Harangozo6 si Irén Hamala, invitati
de la Budapesta. Piesa Ndframa a mai fost de doua ori montata si prezen-
tatd in noua regie, in 1973 siin 1987.

Intre timp, o parte a artistilor se angajeaza la Opera Romana, aflata
intr-un proces de consolidare, ori pleaca la Bucuresti. in anul 1957, com-
pania prezinta din nou un spectacol de balet in trei acte, intitulat Surale,
scris de compozitorul sovietic Jarullin, care, tanar fiind, a avut parte de
0 moarte eroica. Regia a fost semanta de Gabriella Taub,?! pe atunci inca
angajata Operei Maghiare. In acelasi an este pusa in scena piesa de balet
a lui Alfred Mendelssohn: Cilin, regizor-coregraf fiind Tilde Urseanu din
Bucuresti. 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 in 1971 in coregrafia lui Andrés Szant6, apoi, in anul 1988, in
aceeasi regie dar intr-o noua varianta scenica.

Odata cu plecarea Gabriellei Taub, opera ramane fara coregraf spe-
cializat, asadar in anii ce urmeaza sunt invitati la opera o serie de core-
grafi, ceea ce favorizeaza activitatea desfasurata aici. Este imbucurétor si
faptul ca trei dintre solistii de dans importanti, Zoltdn Szaboray, Andrés
Széant6 si Tibor Fodor, experimenteaza cu succes munca de coregraf.

Anii 1959-1960 sunt deosebit de fructuosi. Oleg Danovski este din
nou prezent cu cate o coregrafie, astfel in 1959 este pusa pe scend piesa
lui Mihail Jora, intitulata La piatd (remontatd in 1983), iar in urmatorul an
cea a lui Zeno Vancea, Priculiciul. Sunt montate si alte doua piese de balet
pe muzica de compozitori roméani: Dans de 1. Enescu, o piesa compusa pe
muzica Rapsodiei Romane si La vie de M. Jora, prima in coregrafia lui Oc-
tavian Stroia, cea de-a doua in coregrafia lui Floria Bodeut-Capsali si Oc-

21 Gabriella Taub-Darvas (s-a nascut in 1930 la Halmeu) s-a initiat in tainele baletul
la Scoala de Balet din Timisoara. S-a afirmat ca o tanara talentata si a fost trimisa
cu o bursd la Academia de Balet din Leningrad, unde, in cadrul Institutului Vaga-
nova, si-a perfectionat maiestria in baletul clasic (1949-1952). in anii petrecuti aici
i-au fost remarcate aptitudinile de coregraf si a fost trimisé la Institutul de Balet din
Moscova, unde, in 1957, obtine diploma de coregraf. intoarsa acasa, se angajeaza la
Opera Maghiara din Cluj, unde nu ramane pentru mult timp, dar activitatea sa a fost
determinanta pentru evolutia ansamblului de balet de aici. Isi continua activitatea la
Opera Roméana, unde monteaza nestematele baletului clasic si aici are posibilitatea
sa valorifice din plin ceea ce invatase in Uniunea Sovietica. in 1970 emigreaza, mai
intai in Israel, apoi in Statele Unite, unde deschide o scoala privata. Atat in Israel,
cat si in America colaboreaza cu ansambluri renumite de balet si are foarte multi
discipoli, care au devenit balerini renumiti. insemnatatea activitatii Gabriellei Taub
pentru cele doua Opere clujene ar necesita un studiu de sine statator.
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tavian Stroia. Trebuie subliniat faptul ca artistii coregrafi din Bucuresti
au incercat sa-si realizeze spectacolele si la Cluj, colaborand in primul
rand cu artistii de la Opera Maghiard. Asadar, aldturi de regizorii invitati,
se implica intr-o masura tot mai mare si proprii artisti ai Operei. Un astfel
de spectacol de balet in trei acte este cel al lui Ferenc Farkas, Furfangos
didkok [Elevii poznasi], in coregrafia lui Zoltan Szaboray, din 1960, din
pacate scos destul de repede din repertoriu.

in ceea ce priveste spectacolele de balet, sfarsitul anilor 1950 si in-
ceputul anilor 1960 este preioada cea mai fertild. in 1960 sunt incluse in
repertoriu incd trei piese: Ravel, Bolero; De Falla, Tricornul si piesa Priculi-
ciul, deja amintita, toate cele trei spectacole de balet avand un singur act,
in coregrafia lui Vasile Marcu, care lucra deja la Bucuresti. In continuare
poate fi constataté existenta unei colaborari de mare anvergura. in anul
1961, cele doua companii de opera prezinta in coproductie baletul inti-
tulat Romeo si Julieta al lui Sergei Prokofiev, in coregrafia Gabriellei Taub.
Spectacolul a fost sustinut de solistii si ansamblurile de balet ale ambelor
Opere, iar dirijorul, decorurile si partea tehnica au fost preluate de Opera
Romana. In rolul Julietei, Margit Sipos a atins performante impresionan-
te. Critica afirma: ,, A aparut ca un artist integru, care-si subordoneaza
tehnica integral continutului uman al rolului”. Nici partenerii ei n-au ra-
mas mai prejos. Zoltdn Szaboray, Tibor Fodor, Gyérgy Vas, Méria Imre,
Andor Térok au obtinut — pe buna dreptate — recunoasterea publicului si
a specialistilor.

Cel de-al treilea spectacol, performat cel mai frecvent de cédtre an-
samblul de balet al Operei Maghiare, este Spdrgdtorul de Nuci de Ceaikov-
ski. Aceasta a fost prezentata in premierd de compania de balet in anul
1962, in coregrafia Tildei Urseanu. A mai fost pusa apoi in scena in anul
1979, in coregrafia lui Tibor Fodor, iar in 1996, in regia lui Ferenc Valkay;
mai apoi, in 2008, a fost readaptata si prezentata de maestrul de balet
Vasile Solomon.

Anul 1964 se remarca prin premiera a trei spectacole de balet intr-
un singur act. Un spectacol de o seara este poemul coregrafic al lui Paul
Constantinescu, intitulat Nunta in Carpati, care, de fapt, nu are actiune,
lucrarea fiind o prezentare pe scend a unor dansuri din diverse regiuni
pe un libret de Béla Balogh. Cea de-a doua creatie este A fdbdl faragott
kirdlyfi [Printul cioplit din lemn] de Béla Bartok, in legatura cu care — in
afara faptului pozitiv al punerii pe scena - critica a mentionat ca s-a péas-
trat foarte putin din traditiile scenice ale lucrarii. Sunt mentionate insa
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performantele obtinute de actori: farmecul printesei in interpretarea lui
Margit Sipos, figura printului, excelent realizat de Gyérgy Vas, precum si
supletea artistei Erzsébet Nagy. in cazul ambelor piese de balet, regizo-
rul-coregraf era Stefan Gheorghe din Bucuresti. Printul cioplit din lemn va
mai fi pus in scena doar in 2006, in coregrafia unei tinere artiste: Melin-
da Jakab. Cel de-al treilea balet este o lucrare realizata de doi artisti clu-
jeni: Taldlkozdsok [intalniri] de Ervin Junger, pe libretul de Gabor Dehel,
a fost una dintre rarele situatii in care era inclusa in repertoriul operei o
lucrare realizata de un autor maghiar din tara.

fn urmatorul an, dorind sa-si plateasca o veche datorie fata de Bar-
tok, ansamblul de balet prezintd si spectacolul intitulat A csoddlatos man-
darin [Mandarinul miraculos], in colaborare cu coregraful bucurestean
Stere Popescu. Spectacolul a avut un ecou remarcabil si a fost ulterior
adaptat pentru cinematografie. Actorii acestei realizari deosebite sunt:
Maéria Lukécs in rolul prostituatei, care si-a construit prestatia scenica
la un inalt nivel, atingand culmile spectacolului de balet-miscare; rolul
Mandarinul este conceput remarcabil din punct de vedere coregrafic si
interpretativ, intr-o maniera plina de suspans, de catre Tibor Fodor, acest
spectacol avand o deosebita importantd pentru propria carierd; cei trei
criminali, Gavril Rusu, Andrds Borbéath si Vilmos Schlosser, si-au realizat
rolul cu pasiune si o fortd, la fel si Jozsef Szab6 in rolul baiatului, ca si Au-
rel Albu, care a dansat in rolul batranului cavaler.

Asa cum am afirmat si mai inainte, acest deceniu a fost unul de ex-
ceptie in viata ansamblului de balet al Operei Maghiare de Stat. Compa-
niarealizeazd in 1966 trei piese intr-un act, in coregrafia lui Trixy Checa-
is de la Teatrul Muzical din Galati: Pasarea de foc de Stravinsky, Daphnis si
Chloé de Ravel, precum si Un american la Paris de Gershwin. Din distribu-
tie pot fi amintite nume de artisti care au contribuit la succesul excepti-
onal al acestor productii: Erzsébet Nagy, Mdaria Lukécs, Vilmos Schlosser,
Simion Blaga, Eva Taub, Margit Sipos, Tibor Fodor, Andor Térdk, Andrés
Borbéth, Aurel Albu, Gavril Rusu, Jend Réthy, J6zsef Szab¢ si Laszl6 Sza-
bo6. Spectacolele au fost laudate in mod deosebit de critica: Erzsébet Nagy,
in baletul Pasdrea de foc, a céstigat simpatia publicului cu sariturile ei
usoare si cu un rol bine pregatit. Margit Sipos in Daphnis..., iar Andrés
Borbéth in spectacolul de balet al lui Gershwin au oferit aparitii de ne-
uitat. Potrivit parerii muzicologului Ferenc Lészl6: ,,Cele trei capodopere
prezentate in cadrul unui singur spectacol pot fi considerate antologia in
miniatura a baletului occidental modern, in care se manifesta in special
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diversitatea artei, ceea ce transforma sarcinile maestrului de balet in ac-
tivitati deosebit de interesante”.

In anul 1968 mai urmeaza inca doud piese de balet intr-un act: Noc-
turnele, pe muzica lui Claude Debussy silucrarea Tablouri dintr-o expozitie
pe muzica de Mussorgsky-Ravel, ambele in coregrafia lui Andras Szanto.
Dupa aceea, se pare ca acest curs bogat al spectacolelor de balet seaca
pentru un timp; pentru o lunga perioada nu au fost posibile decat reluari
ale unor piese mai vechi, exceptand baletul intitulat Sdrga rdézsa [Tran-
dafirul galben] de Béla Hary, in coregrafia lui Oleg Danovski, avandu-1
ca maestru de balet si consilier pe probleme de folclor pe Andrés Szanté.
Distributia premierei absolute cuprinde urmatoarele nume: Margit Sipos,
Erzsébet Szalassy Nagy, Tibor Fodor, Gyoérgy Vas, Nicolae Chiritescu, Da-
niela Irimies, Andras Szant6 si Laszl6 Szabd. Criticii au salutat cu entuzi-
asm spectacolul de balet ce a durat toata seara. Baletul, ca spectacol de
sine stdtator, lipsea de stagiuni intregi din repertoriul Operei Maghiare,
deoarece trupa era, din pacate, rar folosita la nivelul artistic si exigentele
tehnice ale unui ansamblu care ar fi putut sustine propriile spectacole.
Astfel, nivelul spectacolelor lasa de dorit, iar in interiorul companiei de
balet s-a inrddacinat tendita de migratie continua.??

Dupa 1976, in repertoriu s-au inmultit piesele romanesti obligatorii,
iar in ceea ce priveste tematica acestora, uneori si ea era prescrisa, ca de
pilda in cazul baletului intr-un act al lui Sergiu Sarchizov intitulat Len-
diilet [Avantul] si al spectacolului de balet tematic al lui Radu Odesteanu,
Kohok [Furnalele] — acesta din urma fiind reinnoit in anul 1985. Ambele
spectacole de balet au fost realizate in coregrafia lui Tibor Fodor.

In 1980, publicul a mai putut aplauda doud spectacole de balet de
Hary in premiera absoluta: Hdfehérke és a hét torpe [Alba-ca-Zapada si cei
sapte pitici], balet in trei acte pentru copii in regia si coregrafia lui Tibor
Fodor, cunoscuta poveste a fratilor Grimm fiind prelucrata in vederea re-
alizarii unui libret de céatre Ariel-Nicky Ionescu. in 2002, spectacolul a
fost pus din nou in scena de catre maestrul de balet Mihail Mandrutiu.

22 Muzicologul Ferenc Lészl6 vede printre cauzele acestui fenomen faptul ca ,dintre
dansatorii mai valorosi ai institutiei niciunul nu a reusit sa se impuna ca personalita-
te capabila sa structureze un ansamblu, in timp ce, peste tot in lume, orice ansamblu
renumit de balet, chiar si din provincie, e animat de personalitatea unui coregraf,
care nu doar monteaza, ci creeaza si un stil, formand astfel si dansatori care au, la
randul lor, personalitate. Astfel ca mari coregrafi precum Danovski si Chechais nu au
mai venit sa lucreze pe malurile Somesului® (vezi L&sz16 1992: 109).
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Pana la schimbarea de regim, in afara spectacolelor reluate, sunt sus-
tinute doar putine spectacole in premiera: in 1983, piesa Acteon pe muzica
lui Alfred Alessandrescu si Dupd-amiaza unui faun, pe muzica poemului
simfonic cu acelasi titlu de Debussy, ambele in coregrafia lui Gyérgy Vas.
O piesd de mai mare anvergura este un spectacol de balet in trei acte, Pri-
mavara, de Cornel Trdilescu, in coregrafia lui Ferenc Valkay, care lucra in
aceea vreme inca la Timisoara. Duetul de indradgostiti din aceasta piesd,
in interpretarea lui Nicolae Chiritescu ori Mircea Pusta si Erzsébet Nagy,
facea parte aproape obligatoriu din programul fiecarei seri de spectacol.
Valkay a ridicat compania de balet la nivelul la care aversiunea publicului
fata de acest tip de spectacol a disparut cu desavarsire.

In 1985, Gyérgy Vas a pus in scend intr-o noua coregrafie Rapsodia
romand de Enescu, largind astfel lista repertoriului roméanesc. Tot creatia
unui artist roman — a lui Laurentiu Profeta — este si baletul de o seara in-
treagd Print si cersetor (text de Ionel Hristea si Oleg Danovski dupa Mark
Twain, regizor-coregraf Adrian Caracas). Spectacolul pentru copii - pre-
cum multe alte piese ce meritau o soarta mai buna — a fost scos repede
din repertoriu. Ultima premiera a avut loc in anul schimbarii de regim:
Egy uj €let felé [Spre o viata noud], balet tematic sub bagheta lui Béla Hary.

Merita inca mentionate urmatoarele: dupa pensionarea lui Andrés
Széanto si Tibor Fodor (1982) si trecerea in nefiinta a lui Gydérgy Vas in
1985, ansamblul de balet a ramas fara un conducator artistic al colec-
tivului de coregrafi. Pana in anul 1989, activitatea maestrului de balet
a fost preluatda de Margit Sipos, iar apoi, pentru scurt timp, de Erzsébet
Széllassy Nagy. In ceea ce priveste coregrafia premierelor, au fost invitati
artisti din afara. Reluarile pieselor au fost realizate in mod exemplar de
artistii aflati la conducere, impreuna cu Jend Réthy si Jend Pintér. Con-
ducerea artistica, pentru ,a scapa” de piesele roméanesti obligatorii, s-a
bazat de cele mai multe ori pe compania de balet, si astfel baletul clasic
nu si-a mai gasit locul pe scena. In asemenea conditii, dansatorii cu ade-
varat bine pregatiti considerau ca nu mai merita sd se angajeze la Opera
Maghiara.

Situatia s-a schimbat odata cu aparitia artistului-coregraf timi-
sorean Ferenc Valkay,?® care la inceput a fost balerinul invitat in piesa
Samson si Dalila de Camille Saint-Saéns, apoi, din 1990, a fost angajat

23 Importanta carierei lui Ferenc Valkay poate fi pusa in analogie cu aceea a Gabriellei
Taub. Ferenc Valkay (nascut in 1940 la Timisoara) s-a facut cunoscut ca balerin in
orasul natal, iar prin intermediul televiziunii, in toata tara. Dupa ce a parcurs ro-
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in calitate de maestru de balet. El a innoit ansamblul de balet, iar prin
munca perseverentd l-a pregatit tehnic pentru rezolvarea unor sarcini
artistice pretentioase, introducand in activitatea companiei elemente ale
baletului modern si neoclasic. Piesele intr-un act ale primilor ani sunt: A
magdny stdcioi [Statiile singuratétiil, in regia coregrafei Aranka Hegyesi
de la Budapesta, pe muzica lui Gyérgy Orbén; Micile nimicuri (Les petits
riensin original, tradus in maghiara ca Amor jatékai), piesa ce a participat
in 1991 la Festivalul Mozart, in coregrafia lui Ferenc Valkay; in anul ur-
mator, tot Valkay a regizat spectacolul de balet Andante-Allegro; in 1993
au fost realizate trei spectacole de dans regizate de coregraful invitat Ist-
van Ament: Pékok [Paianjenii], pe muzica lui Béla Bartok, Olasz Capriccio
[Capriciu italian], pe muzica de Ceaikovski si In Memoriam John Fitzgerald
Kennedy, muzica fiind compusa de Samuel Barber; in anul 1994 sunt rea-
lizate in premiera din nou trei spectacole de dans: Simfonia clasicd de Pro-
kofiev, pe piesa muzicala cu acelasi titlu, Povestea soldatului, de Stravinski
si Galdntai tdncok [Dansuri din Galanta], de Zoltan Kodély, de asemenea
in coregrafia lui Istvan Ament, venit in vizita din America. In acelasi an
au mai fost puse in scena: Erted van a Bolero [iti dedic un Bolero], in co-
regrafia lui Ferenc Valkay, mai apoi, Valahol, valamikor [Undeva, candval,
pe muzica lui Jean Michel Jarre, in 1995, A tdnc iinnepe [Sarbatoarea dan-
sului], un montaj din diverse numere de balet realizat de Ferenc Valkay.
Toate aceste spectacole au fost prezentate siin turnee.

Cu ocazia zilelor Bartok din 1995, compania a prezentat piesa Man-
darinul miraculos in coregrafia lui Valkay, convingand publicul c& prin
mentinerea formei standard este posibila o realizare mai moderna, intr-o
maniera cu totul noud. Aceasta piesa va fi pusa in scena din nou in 2007,
cu o coregrafie reinnoita de Melinda Jakab. Dupa scurt timp sunt prezen-

lurile principale ale repertoriului clasic, a trecut la coregrafie. Din 1964, a fost so-
list si coregraf la TVR si la Opera Roméana din Timisoara. in 1991, se angajeaza la
Opera Maghiara din Cluj unde pune in miscare ,apele statute” ale ansamblului de
aici. Reuseste sa infiinteze in cadrul Operei ansamblul AMO Dance Company, prin
intermediul caruia balerinii Operei Maghiare participa pentru prima datéa la turnee
in Europa si peste ocean. Conduce cu o mina ferma ansamblul si dovedeste reale ca-
litati organizatorice, probate si prin intinerirea acestuia. Formarea si pregéatirea lui
sunt asezate pe baze profesionale, iar ca urmare, pe langa baletul clasic, ansamblul
si publicul incep sa fie formate si in directia dansului modern. El mai are meritul de
a fi promovat cu multa rabdare si tact pedagogic tinerele talente. in ciuda faptului
ca maestrul de balet Mihail Mindrutiu, care i-a fost lui Valkay asistent de nadejde, a
incercat sa mearga pe drumul trasat de acesta, plecarea subita a lui Valkay de la Cluj
este o mare pierdere pentru institutie.
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tate din cele doua spectacole de balet de Kodély, — Dansuri din Galanta si
Dansuri secuiesti din Scaunul Mures — de aceasta data in regia lui Valkay.
Spdrgdtorul de nuci este reinnoita, apoi este pusa in scena Cenusdreasa
de Prokofiev, in regia lui Istvan Ament, utilizand in premiera coregrafia
Gabriellei Taub din 1969, de la Opera Roméana.

In 1998, publicul este fermecat de Don Quijote, adaptat pentru balet
pe muzica lui Minkus, in coregrafia lui Ferenc Valkay. Dupd acest specta-
col de mare anvergurd, artistul mai realizeaza coregrafia unei piese in-
teresante si de mare succes, intitulata El Amor. In cadrul celor doua acte
se celebreaza tangoul, materialul muzical fiind selectat din repertoriul
formatiei Gypsi Kings. In anii in care Valkay era la conducere, ansamblul
participa la mai multe turnee in strainatate.

fn anul 2001, Ferenc Valkay pleaca din institutie. Va fi inlocuit de Mi-
hail Mandrutiu, care, in 2002, a readaptat Albd-ca-Zdpada si a pus in sce-
na Giselle de Adam, Coppelia de Delibes, iar in anul 2006, Spdrgdtorul de
nuci. Din nefericire, Mandrutiu a intrat in conflict cu compania de balet
si, ca urmare, a plecat de la Opera Maghiara. In locul lui a fost angajat
maestrul de balet Vasile Solomon, care impune un stil de munca extrem
de sever ansamblului de balet. In prezent pregateste un montaj pentru
Ziua Mondiala a Dansului. O alta reprezentatie interesanta care trebu-
ie mentionata este si spectacolul de balet dedicat copiilor, intitulat Mici-
mackd [Ursuletul Winny Pooh], pe muzica lui Luis de los Cobos Almarez,
in coregrafia Danielei Timofte. Aceasta piesd a mai fost pusa in scena in
2005, in cadrul unui spectacol de studio, abstract si suprarealist, dar care
— Intr-un mod de neinteles pentru mine — nu a mai fost prezentat ulterior
decét de foarte putine ori.

Ar mai trebui amintite doua nume de artisti. Primul este cel al Melin-
dei Jakab, care — pentru prima oara in istoria Operei Maghiare — a absol-
vit studii universitare si a obtinut o diploma de regizor-coregrafla Con-
servatorul de Muzica Gheoghe Dima din Cluj. In ceea ce priveste genul
abordat, lucrarea ei de diploma este un colaj si a fost realizata in 2004,
purtand titlul de Vibration. Alte piese realizate in regia artistei sunt: Légs-
zomj [Sufocat], pe muzica poemului simfonic al lui Richard Strauss, Haldl
és megdicsdiilés [Moarte si transfigurare], in 2005, coregrafia spectaco-
lului Printul cioplit din lemn in 2006, precum si o piesa deja amintita din
2007, Mandarinul miraculos. Cealalta artista al carei nume trebuie menti-
onat este Gabriella Rusu, care conduce compania de balet, gasind solutii
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ideale pentru distribuirea dansatorilor in diferite roluri si pentru imagi-
narea interludiilor in spectacolele de opera.

Inlegatura cu spectacolele de balet ale scenei muzicale maghiare mai
trebuie amintit si faptul ca, chiar de la aparitia acestor reprezentatii, ele
au fost sustinute in majoritatea oraselor mari din Ardeal. In ultimele de-
cenii, aceasta practica — in special datorita ratiunilor financiare — incepe
sa dispard. Opera Maghiara si-a propus ca intr-un viitor nu prea apropiat
sa apara cel putin pe scena oraselor mai importante din Transilvania.

Corpul de balet si solistii acestuia indeplinesc un rol important in in-
terludiile operelor si in special ale operetelor. Trebuie subliniatd partici-
parea lor la realizarea deja amintitei opere Samson si Dalila, precum si a
operelor Carmen, Bdnk bdn [Banul Bank], Hdry Jdnos [Hary Janos], Székely
fond [Sezatoare secuiascd], Trubadurul, Faust, apoi a operetelor precum:
Hawaii rézsdja [Floarea din Hawaii] si Viktdria [Victoria] de P4l Abraham,
A bajadér [Baiadera] si Csdrddskirdlynd [Silvia] de Imre K4lmén, sau Lilia-
cul si Voievodul tiganilor de ]. Strauss.

Pe scurt si fara a intra in detalii, trebuie mentionate si spectacolele
de balet ale Operei Roméne din Cluj si Timisoara. Opera Romana din Cluj
isi reia activitatea in 1945, fiind sustinuta si de scoala de balet fondata
in 1950 de Octavian Stroia, care de atunci si pana astazi pregateste ti-
nerele talente in domeniul dansului. In afara de Coppelia, in coregrafia
lui Roman Morawsky, si Esmeralda, regizata de Oleg Danovski, Gabriella
Taub-Darvas, care intre timp a plecat de la Opera Maghiara si s-a anga-
jat aici, pune pe scena in 1959 Lacul lebedelor de Ceaikovski, apoi baletul
deja amintit, Romeo si Julieta, iar in 1969, Cenusdreasa, tot de Prokofiev. in
1965, cu aceeasi coregrafie sunt prezentate piesele Intoarcerea din addn-
curi de Mihail Jora si In calea trasnetului; in 1969 este readaptata Coppelia
si apare in premiera Giselle de Adam. In 1971, Oleg Danovski regizeaza
din nou Lacul lebedelor, prezentat in turneu in Bulgaria si Italia.

Dupa ce Taub a emigrat, maestru de balet devine Alexandru Schnei-
der, venind de la Opera din Timisoara, care monteaza Coloana infinitd,
inspirata de Constantin Brancusi si baletul lui Tudor Jarda, Luceafdrul de
ziud. Scurta sa activitate de la Cluj este continuata de Vasile Solomon,
care pune in scena urmatoarele spectacole de balet: Paquita, pe muzica
lui Minkus, Simfonia clasicda de Prokofiev, Spargatorul de nuci de Ceaikov-
ski, Oxigen (colaj), Poema romand, balet conceput pe muzica Simfoniei a
III-a, de G. Enescu. Urmatorul maestru de balet este Adrian Muresan, care
monteza din nou piesa lui Jarda, apoi realizeaza coregrafia spectacolelor:
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Carmen de Bizet-Scedrin, Ciuleandra de Valentin Timariu, Carmina Bura-
na de Karl Orff, Peer Gynt de Grieg, precum si Seherezada de Rimski-Kor-
sakov. In acest moment, Opera Romana are un nou maestru de balet, in
persoana lui Roland Podar. Spectacolele operei au fost sustinute cu suc-
ces de artisti exceptionali ca: Larisa Sorban, Jana Popovici, Valeria Gher-
ghel, Lucia Cristoloveanu, Simona Noja, Illeana Todea, Ferenc Zsigmond,
Emilian Bartes, Adrian Muresan, Radu Ciuca, surorile Bacsenszky etc.
La Opera din Timisoara a functionat o puternica sectie de balet,
iar Opera acorda o atentie deosebita acestor spectacole. Pot fi amintite
Haiducii de Hilda Jerea, in coregrafia lui Mercedes Pavelici, Domnisoara
Nastasia de Constantin Trailescu (dupa textul lui G.M. Zamfirescu), Pri-
culiciul, in coregrafia lui Trixy Checais, Seherezada de Rimski-Korsakov,
Rapsodia romana de Enescu, Petrica si lupul de Prokofiev, La piatd de Mi-
hail Jora, Surale de Jarullin, Lacul lebedelor de Ceaikovski, Romeo si Julieta
de Prokofiev, la care si-au dat concursul artisti deosebiti precum Maria
Baradezian-Kecske, Ferenc Valkay, Judit Gobetz, Vasile Fonta.
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De la dansul popular la
spectacolele de teatru-dans

fn anii 1990, in urma caderii asa-numitei corti-
ne de fier, s-au inmultit ca ciupercile dupa ploaie an-
samblurile profesioniste de dans popular maghiar
din Transilvania, iar singura formatie de acest gen
existenta pana atunci — Ansamblul Artistic Profesi-
onist Muresul — a suferit de asemenea transformari
uriase. Mai intai, in aprilie 1990, a fost infiintat An-
samblul Folcloric de Stat ,Trei Scaune”, apoi, imediat
dupa aceea, in septembrie 1990, a urmat Ansamblul
Secuiesc de Stat Harghita. In ambele locuri exista
deja o miscare de amatori foarte puternica ce a pu-
tut sta la baza infiintarii acestor noi ansambluri.

Mai apoi, in anul 1998, a fost infiintat Atelierul de Dans Popular din
Odorheiu Secuiesc si, in sfarsit, dar nu in ultimul rand, in anul 2002 a
luat fiinta si Ansamblul de Dansuri Oradea. Aceste cinci ansambluri de
dansuri profesioniste functioneaza si in prezent, iar pana astazi fiecare
si-a format deja propria orientare. In afara lor au existat insa si alte in-
cercari si probabil vor fi si in viitor. Astfel, trebuie mentionata infiintarea
Ansamblului de dansuri populare Terbete-Zalau, din 2004, in cadrul ca-
ruia, la inceput, au fost angajate patru perechi de dansatori profesionisti,
iar pana astazi numarul lor a crescut la opt perechi, incluzand si o for-
matie instrumentald. De asemenea, Ansamblul Folcloric ,,Pipacsok” din
Cristuru Secuiesc este considerat tot semiprofesionist, iar conducatorul
acestuia, Csaba Lészl6, a rezolvat problema remunerarii dansatorilor in-
tr-un mod inedit, prin sponzorizari din partea unor firme. Nu demult, in
anul 2007, a existat si o incercare sortita esecului: la Satu Mare, Consiliul
Judetean ar fi dorit infiintarea unui ansamblu folcloric maghiar. Consili-
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erii romani au decis infiintarea formatiei de dansuri populare romanesti,
votand totodaté si pentru constituirea unui ansamblu maghiar. in urma
acestei decizii s-a constatat faptul ca nu exista nici dansatori, nici muzi-
canti si nici macar un conducator al formatiei, asadar era vorba despre
un copil mort in fasa.

Sa revenim insa la institutiile noastre functionale — la cele care au o
buna activitate — si s urmarim putin care dintre ele si ce anume repre-
zinta, in ce directie se indreapta. Folclorul si traditiile absolut autentice
sunt prezentate de o serie de spectacole puse in scena de Mihély And-
ras, conducatorul Ansamblul Secuiesc de Stat Harghita, formatia repre-
zentand cea mai populara orientare. Linia urmata de Ansamblul Artistic
Profesionist Muresul este aseméanatoare, insa aceasta echipa a inceput
deja sa sustind, in mod regulat, spectacole de teatru-dans. in ultimul an,
cu aceasta echipa cel mai mult a lucrat coregraful Janos Varga din Zala-
egerszeg. Calea urmata de Ansamblul de Dansuri Oradea este similara,
dar in cazul acestuia existd o mai mare frecventd in ceea ce priveste pre-
zentarea spectacolelor de dans realizate in primul rand sub conducerea
artistica a lui Csaba Lészl16. Atelierul de Dans Popular din Odorheiu Secu-
iesc a prezentat la inceput spectacole folclorice, ajungand pana in prezent
la dansul contemporan, iar aceasta directie a fost evidentiata si mai mult
in 2007, odata cu venirea lui Calin Orza. Ansamblul, cu efectivul redus,
adoptd in prezent exclusiv domeniul dansului contemporan, asadar a
strabatut o cale lungd, dacad ne gandim la faptul ca la infiintarea forma-
tiei, fostul primar, Jen6 Szész, a crezut ca va avea o echipa ce va putea fi
scoasa pe scena doar la actiunile de protocol ...

in sfarsit, dau ca exemplu calea urmata de Ansamblul Folcloric de
Stat ,Trei Scaune” — redenumit apoi in 1999 —, care a avut probabil cea
mai variata orientare, deoarece aceasta formatie a fost deschisa de-a
lungul anilor spre orice fel de initiativd. Ansamblul a pregatit atat pro-
ductii de dansuri populare traditionale, spectacole de dans si teatru-
dans, mergand pana la dansul contemporan, cat si spectacole de teatru.
Pentru a sustine cele afirmate, trebuie mentionate cateva titluri de spec-
tacole. Pana in prezent, Ansamblul de Dansuri ,Trei Scaune” a sustinut
de peste 200 de ori spectacolul de dansuri populare traditionale intitulat
~Erdélyorszdg az én hazdm” [Ardealul este tara mea]. In ceea ce priveste
reprezentatiile de teatru-dans, au fost concepute spectacole interesante,
de pilda, Vdrdterem [Sala de asteptare] (in regia lui Sdndor Romaén), Abel
[Abel] (in regia lui Arpéd Konczei) sau Orddgszekér [Caruta diavolului] (in
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regia lui Laszl6 Ivdcson) si merita retinuta una dintre creatiile de debut
in domeniul dansului contemporan a lui Calin Orza, Tavaszi dldozat [Sar-
batoarea primaverii] (pe muzica poemului simfonic ,Le Sacre du Prin-
temps” de Stravinski). Din seria productiilor teatrale trebuie amintita
piesa intitulata Vérndsz [Nunta insangeratd] de Garcia Lorca, in regia lui
Laszlo Bocsardi. Datorita acestei palete variate de genuri a fost infiintat
in 2005, in cadrul ansamblului, un atelier de teatru-dans sub numele de
Studio M, directorul artistic fiind Péter Uray.

Este interesant faptul ca in ultimii 15-20 de ani majoritatea ansam-
blurilor folclorice s-a orientat spre exploatarea tehnicilor de teatru-dans.
Poate oare acest fenomen sa afecteze prestatia scenica a dansatorilor po-
pulari? Nicidecum, in opinia mea, manifestarile teatrale in sine includ
deja activitati suplimentare care constituie adevarate provocari pentru
acesti dansatori. Tocmai acesta este motivul pentru care ansamblul poa-
te sustine o paleta atat de variata de aparitii scenice. Ferenc Novéak, core-
graf premiat cu premiul Kossuth, sustine si el ca spectacolul teatral este
singura forma prin care poate fi conservat tezaurul nostru folcloric redat
prin dansurile populare.

Evident, avand doar dansatori care nu detin decat cunostinte de dans
folcloric, toate acestea se realizeaza cu multa dificultate. in mod catego-
ric, in arta coregrafica se impune o maniera de pregatire in urma careia
ar putea fi formati artisti care ar aduce pe scena spectacole de un nivel
superior. Dupa mai multi ani de incercari, anul acesta (2009) se deschide
poarta unei astfel de oportunitéti in cadrul Universitatii de Arta Teatrala
din Targu Mures, deoarece din toamna — potrivit sperantelor noastre —
va exista aici o sectie de arta coregrafica.! lar in cazul in care materia
studiata va putea fi repartizata in asa fel incat linia dansului popular sa
ramand in prim-plan, am putea avea castig de cauza.

1  Sectia va presupune un ciclu de invatamant de 3+2 ani (nivel licenta si nivel master)
si se bazeaza pe o programa academica ce contine cursuri de etnocoreologie, balet
clasic, dans modern, dans sportiv, dans de societate, acrobatica si, de asemenea, cur-
suri specifice formarii actorilor.
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Prezentarea activitatii Asociatiei de Dans
Popular a Maghiarilor din Romania

Adunarea generald din 25 mai 2004 a Asociatiei de Dans Popular a
Maghiarilor din Roméania a adus schimbari mari in ceea ce priveste viata
uniunii. Au avut loc modificari privind sediul, numele si Statutul asocia-
tiei, dar si conducerea a fost schimbata.

Potrivit deciziilor luate, sediul asociatiei a fost mutat la Sfantu Ghe-
orghe, iar membrii ei nu mai sunt persoanele fizice, ci diverse institutii.

Realizari din ultimii 5 ani: procesele-verbale redactate cu ocazia
adunarilor generale, scopul si obiectivele prevazute in Statutul Asociatiei.

infiintarea si functionarea biroului de informatii

La cererea conducerii precedente, anul fiscal al vechii asociatii a
fost prelungit pana la sfarsitul lunii decembrie 2004, astfel conducerea
de acum a preluat efectuarea operatiilor contabile incepand cu 1 ianu-
arie 2005, gestionand de la aceasta data fondurile banesti obtinute din
proiecte, cotizatii si donatii. Inventarul vechii asociatii a ramas la filiala
din Miercurea Ciuc, iar edificarea infrastructurii noului sediu i-a revenit
conducerii noi.

Biroul asociatiei a inceput sa functioneze inca din primul an de exis-
tenta a noii presedintii si chiar daca se afla inca intr-o faza incipientd,
si-a deschis portile intr-una dintre incaperile cu iesire la strada din Casa
Artelor din Sfantu Gheorghe in decembrie 2004. Din acel moment trebu-
iau acoperite cheltuielile comune, abonamentul telefonic, precum si alte
cheltuieli ce tin de infrastructurd, la fel si retributia personalului anga-
jat. Anul 2005 a fost foarte dificil, fondurile pentru cheltuielile minime
de functionare au fost obtinute din proiecte, iar cu personalul biroului
au fost incheiate contracte civile, acestia prestand servicii doar cate trei
ore pe zi. In pofida faptului ca biroul a intAmpinat probleme materiale,
a fost realizata pagina web a asociatiei si au fost recrutati noi membri.
Atét cresterea numarului membrilor, cat si plata cotizatiilor, precum si
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proiectele de succes pe care le-am elaborat ne-au ajutat sa mentinem in
functiune biroul.

in anul urmator, proiectul nostru inaintat catre Fundatia Communi-
tas a obtinut finantare din 2006, baza materiala a biroului fiind asigura-
td printr-o sustinere de tip normativ. Atunci a fost luata decizia ca in lo-
cul personalului prestator de servicii sa fie angajat in fruntea biroului un
secretar cu normd intreaga, fapt realizat dupa mai multe luni de cautari
siincercari. De atunci, s-au facut progrese importante in ceea ce priveste
mentinerea relatiilor cu membrii asociatiei, iar pagina web a fost comple-
tata cu informatii mai mult sau mai putin actuale. Aceasta activitate lasa
incd de dorit, am putea fi insa disculpati datoritad faptului ca din banii
care ne stau la dispozitie nu poate fi platita decat o singura persoana, iar
aceasta lucreaza ca secretar, concepe si scrie proiecte, intretine conta-
bilitatea primara, antameaza relatii profesionale si cu publicul si actu-
alizeaza pagina web. Functionarea biroului este asigurata si in prezent.

In ultimii trei ani s-a reusit dotarea biroului cu echipamentul de baza
necesar, acesta intrand in patrimoniul asociatiei. Activitatea biroului are
o contributie importanta in ceea ce priveste realizarea programelor aso-
ciatiei si inlesneste intrarea acesteia in constiinta publica. Pe zi ce trece,
tot mai multe persoane se adreseaza biroului nostru cu problemele lor,
incercand sa gaseasca aici indrumare profesionala, consiliere pentru
proiecte, stabilirea unor relatii sau parteneriate.

Arhiva profesionala

Constituirea arhivei profesionale a asociatiei a fost posibila datorita
unui proiect finantat de Sziil6féld Alap.? Realizarea acestui lucru a in-
semnat achizitionarea unor materiale de specialitate (carti, materiale
audio, inregistrari video).

Foaia de inventar cu materialele cumparate a fost publicata pe pagi-
na web a asociatiei. in prezent, in arhiva asociatiei exista 19 videocasete,
120 de carti, 52 de CD-uri, 11 DVD-uri, 15 casete audio, lista cu titlurile
acestora putand fi citita pe site.

2 Szuléfeld Alap constituie un fond pentru sprijinirea culturii maghiare din afara
granitelor Ungariei. Fondul este gestionat de Ministerul Culturii din Ungaria.
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Cu ocazia adunarilor generale, de fiecare datd a fost discutata functi-
onarea arhivei, dar, din pacate, acest lucru nu a fost rezolvat pana acum.
Péana cand se va gasi o solutie, materialele care se gasesc pe foaia de in-
ventar —in cazul in care nu exista probleme legate de drepturile de autor
—vor putea fi xerocopiate in birou pentru membrii nostri.

Programele de instruire

Curs de coregrafie

Cursurile de coregrafie au fost introduse in program din toamna
anului 2005. Scopul a fost crearea unui cadru pentru intélniri, schimburi
de experienta, invitatii lansate unor persoane recunoscute din punct de
vedere profesional si care detin o viziune globala referitor la ramurile
acestei profesii. Coregrafii invitati au destainuit opinia lor despre arta co-
regrafiei, si-au facut cunoscute lucrarile, mai mult decéat atat, au existat
ocazii cand au fost analizate lucrarile coregrafilor prezenti.

In randul participantilor la aceste forme de instruire a existat un
impact pozitiv, acestia considerand foarte utile cursurile. Din pacate nu
au participat mai multe persoane pentru care aceste intalniri ar fi putut
constitui un progres sub aspect profesional. Credem céa nu a fost aprecia-
ta indeajuns valoarea oportunitatii oferite.

Apoi, la adunarea generala din 2007 a fost luata decizia sa nu se mai
organizeze de doua ori pe an sub aceasta forma cursurile, ci doar o sin-
gurd data; in plus, a fost prezentat proiectul unui program de instrui-
re elaborat de Laszl6 Ivacson si Mihdly Fazakas, care a fost aprobat de
adunare. Noua forma de instruire poartd numele de Lucrari de Atelier
si va fi pusa in practica in cazul ansamblurilor care solicita acest lucru.
Pentru realizarea acestor cursuri s-a primit finantare pe anul 2008. Pot
participa in primul rand membrii asociatiei si prioritar coregrafii care
au frecventat si inainte cu regularitate programele noastre de instruire.

Curs destinat instructorilor de dans popular

Primul curs destinat instructorilor de dans popular a avut loc in
2005-2006 si s-a desfasurat in trei orase: Gherla, Miercurea Ciuc si Sfan-
tu Gheorghe.
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Decizia in ceea ce priveste alegerea instructorilor si a continuturilor
predate apartine adundrii generale a asociatiei. Programul de instruire a
fost planificat la un nivel mediu. Din pacate, in timpul desfasurarii cursu-
lui s-a aflat ca foarte multi dintre cursanti ar fi avut nevoie de cunostinte
de baza mai serioase. Plecand de la acest fapt, in anul 2006 a fost initi-
at un nou curs de formare profesionala destinat incepatorilor, care s-a
desfasurat in sase localitati. in opinia noastra, la acest nivel, obiectivul
specific al cursului era imbogdtirea cunostintelor participantilor, avand
in vedere in special dansurile, folclorul, cantecele populare din propriile
lor regiuni, precum si metodologia instruirii.

Au existat foarte multi cursanti, in cele sase centre au fost inscrise in
total 170 de persoane, in mare parte pedagogi. Pentru acesti oameni era
important sa absolveasca un curs acreditat, de aceea am muncit enorm
incercand sa rezolvdm acreditarea programului de instruire. In sfarsit,
Casa Corpului Didactic din Judetul Bihor a emis o adeverinta de acredita-
re tuturor participantilor.

In toamna anului 2008, cursul pentru incepatori a fost predat din
nou la Oradea si Sfantu Gheorghe, deoarece au existat mai multe solici-
tariin acest sens.

Curs destinat conducatorilor ansamblurilor de amatori

In anul 2006, datoritd unor finantari nerambursabile, am reusit sa
realizdm un program de instruire de scurta durata, organizat pentru
conducatorii ansamblurilor de amatori. Programul a fost realizat cu pre-
dare intensivd, desfasurandu-se la cate un la sfarsit de saptamana in trei
orase: Odorheiul Secuiesc, Cluj si Oradea. Au fost abordate trei tipuri de
tematici: Tehnica de dans - instructor Lasz16 Ivacson, Metodologia pre-
darii dansului si stilul de dans - instructor Csongor Kénczei, Principiile
fundamentale ale structurarii si cunostintele de baza in coregrafie — in-
structor Csaba Laszl6. In acest program de instruire s-au inscris condu-
catorii ansamblurilor de amatori, din nou intr-un numar mai mic fata de
cel care a fost preconizat. Din nou ne-am confruntat deci cu dezinteresul
multora dintre conducatorii ansamblurilor de amatori. Aceasta atitudine
era similara celei manifestate cu ocazia cursurilor descrise mai sus. Mai
multe persoane se simt ofensate cand li se propun aceste programe de
instruire, considerand cd nu au nevoie de perfectionare.
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Manifestari si festivaluri

De-a lungul activitatii desfasurate, filiala din Sfantu Gheorghe a
Asociatiei de Dans Popular a Maghiarilor din Romaénia a participat la or-
ganizarea a numeroase manifestari, multe dintre acestea fiind puse in
parctica la initiativa organizatiei. Mai intai, am participat ca organizatori
la Festivalul Ansamblurilor Profesioniste, de ani de zile insa suntem co-
organizatori si in ceea ce priveste Reuniunea Muzicantilor la Casa Dan-
sului din Ardeal.

Ca initiativa proprie poate fi amintitd manifestarea intitulata Anto-
logia dansului popular din Transilvania. In pofida faptului ca la prima
editie, care a avut loc in 2007, multi dintre organizatori au avut indoieli
in ceea ce priveste succesul acestei manifestari, totusi i s-a oferit sansa
de-a se ridica la nivelul asteptarilor. Intre prima si a doua editie au existat
deja serioase diferente. Antologia de dans popular din Transilvania din
acest an — 2009 - a avut loc in timpul Zilelor Orasului Sfantu Gheorghe,
tocmai la sfarsitul saptamanii trecute. Cu aceasta ocazie au participat 11
grupuri de dans.

Unul dintre evenimentele deosebite din anul 2007 a fost sarbéatorirea
la Miercurea Ciuc a celor 30 de ani de existenta a miscarii casei dansului
popular. Cu aceasta ocazie foarte multe persoane ne-au ajutat, membrii
nostri luand parte si ei, dupa posibilitati, la organizare: au pus afise, au
adunat informatii despre veteranii miscarii, mai multi si-au oferit ajuto-
rul chiar sila fata locului. La diversele programe ale reuniunii au partici-
pat aproximativ 1600 de persoane.
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Instruirea si tendintele instruirii

Formarea actorului presupune in mod firesc ti-
puri de instruire care au ca scop deprinderea unor
aptitudini precum: abilitatea fizicd, rezistenta si
antrenamentul corporal in scopul obtinerii unei
estetici si a unei expresivitati specifice prestatiei
scenice. Insusirea unor cunostinte referitoare la di-
versele tipuri de miscare specializata constituie in
sine o sarcind importanta. In decursul organizarii
programului de instruire insa, transpunerea in acti-
vitatea scenica a acestor circumstante ridica si alte
probleme speciale.

Formarea artistului, dincolo de cunostintele de baza obtinute — teh-
nica miscarii, acrobatica, tehnicile analitice si mentinerea conditiei fizi-
ce — se leagd de tehnicile de dans artistic si de alte tehnici privind arta
miscarii si artele martiale. Conform tematicii adoptate de institutia de
invatamant, intalnirile se desfasoara sub forma de cursuri totalizand
cate 30-60 de ore, iar in acest timp, cursantii isi insusesc elementele for-
male si tehnice ale obiectului studiat, precum si unele segmente stilistice.
Evident, instruirea complexa presupune mai mult decat atat, deoarece,
in cazul in care ne referim doar la dansurile scenice, pantomima sau
oricare dintre tehnicile de miscare scenica contemporana — instruirea
specializatd — ar cere mult mai mult timp si energie. Totodata, un aspect
important este si faptul ca se urmadreste crearea unei oportunitati ce va
permite ca in scurt timp si la un nivelul corespunzator, cursantii sa fie
capabili de a rezolva problemele practice aparute pe scend. Pornind de la
cunostintele predate de coregraf'si pana la procesele fizice necesare per-
formantei scenice ca interpretare originala de actorie, in timpul cursuri-
lor continua sa se contureze noi aspecte, iar calitatea acestora dovedeste
intr-un mod fundamental atat posibilitatile spectacolului, cat si pe cele
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ale regizorului. In cazul unui actor competent si cu pregatirea corespun-
zatoare, regizorul poate incerca mai multe lucruri. Intentia sa raméane
valabila chiar daca personalitatea actorului este nepotrivita sau acesta
are lacune in pregdtire. Cosmarul fiecdrui regizor este actorul indecis,
care in lipsa solutiilor personale de miscare si a inspiratiei intreaba: ,,Ce
sa fac acum? Spune-mi unde sa ma duc si ma duc...l”

Indicatiile regizorului trebuie sa impulsioneze actorul. Imaginatia
acestui este astfel puternic impresionata, se produce energie, iar actiu-
nea rezultata va depasi cu mult limitele cotidianului. , Actorul intra in
stare”. Cu toate ca rafinarea acestor energii este diferita de la artist la ar-
tist — asadar sunt actori care-si valorifica de la inceput energii puternice
si sunt altii care dezvolta actiunile si imaginatia pe parcurs — posibilita-
tea controlarii unui flux energetic fara obstacole si blocaje, capacitatea
de-a reactiona datorita perfectionarii unor deprinderi formeaza impreu-
na siin mod obligatoriu trasaturile fundamentale ale unui actor.

Dramaturgia miscarii

In ceea ce priveste miscarea, mai precis miscarea scenicé, conceptia
de baza a performantei scenice se concretizeaza in interpretarea preci-
sa a dramaturgiei miscarii. Prin dramaturgia miscarii se intelege felul
in care trebuie interpretatd miscarea, care nu reprezinta asadar doar
un element introdus ori complementar referitor la activitatea teatrald.
Totodata, fiind un gen perceput prin simturi, miscarea dramaturgica se
apropie mai degraba de dramaturgia muzicald, dar in cazul miscarii ter-
minologia defineste forme si structuri specifice discursului gestual. Pe
baza acestora poate fi descris tot ceea ce presupune acest subiect, iar
in pofida faptului ca forma si structura alcatuiesc o parte insemnata a
activitatii creative legate de dans si miscare, dincolo de un anumit punct
vor fiintrerupte, intalnindu-se si aici — similar muzicii — o maniera a in-
dependentei (muzicalitatii), a senzatiilor si continuturilor interioare apa-
rute pe neasteptate, relevate chiar de materialul in sine deja pregatit.

Miscarea este compusa din motive, asadar elemente mai lungi sau
mai scurte de gestica. Acestea — in special in faza de inceput a activitatii
si la fel ca in muzica - se impart in teme principale si secundare (mo-
tive). Ele sunt asociate pe baza unor tematici dinainte gandite ori sunt
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asamblate improvizatoric, exact la fel ca fragmentele unei melodii. Apoi,
motivele sunt asezate conform unor intentii creative in pasaje (teme),
alcatuind unitati in sine. In ceea ce priveste caracterul lor, temele sunt
imagini unitare care pot fi recunoscute, iar universul lor ritmic si utiliza-
rea spatiului sunt inflexibile. Temele pot fi grupate conform unor forme
date, iar divizarea acestora este determinata de locul, numarul si ordinea
temelor sau revenirilor (de exemplu: forma trio: tema A — tema B — tema
A; formarondo: A-B-A-C-A-D..etc); apoi, tot acest intreg poate fi
asezat intr-o structura in cadrul cdreia sunt determinate secventele mai
largi, adica ordinea in care diferitele forme vor urma una dupa alta.

/In faza lucrarilor de proiectare a miscérii am performat deja (pe
scurt) o suita coerenta de gesturi care sa poatd deveni un fel de cadru de
functionare a acestor elemente gestuale./

in acest caz, elementele de gestica au fost definite doar conform unor
idei legate de forma si structurd. Exista insd multe alte aspecte impor-
tante in ceea ce priveste proiectarea, coregrafierea si structura miscarii.

Stilul. Atata timp cét se lucreaza intr-o anumitd forma coregrafica,
ne sprijinim pe baza tehnica a acesteia; si in cazul in care forma este
reganditd, baza gestuala a lucrarii incepute ar ramane totusi aceeasi. In
ceea ce priveste miscarea, arta spectacolului de teatru de miscare este
un domeniu special, deoarece in pofida faptului ca de cele mai multe ori
scoate in evidenta un anumit tip de dans sau un anumit stil, in principal
ea se caracterizeaza printr-un caracter eclectic al solutiilor compozitio-
nale, in care — in functie de scopuri — poate fi inclus totul, incepand de
la artele martiale, balet si pana la ,,contact dance”. In cel mai bun caz,
toate aceste forme nu functioneaza ca interludii coregrafice, ci, intr-o
noud conceptie a performantei scenice, caracterul specific al formelor
coregrafice luate individual este regéandit si reinterpretat ca transpunere
artistica a sinelui prin intermediul miscarii scenice. Potrivit acestei con-
ceptii, in cadrul miscarii teatrale, artistii vor defini in cazul fiecarui spec-
tacol accentul principal, asadar stilul, forma, prin urmare baza tehnica
a spectacolului adus pe scena. Dramaturgia unui astfel de spectacol pre-
supune urmdtoarele clarificari: care sunt mijloacele cadrului formal si
stilistic prin care se exprimad intentia regizorului, care sunt uneltele lim-
bajului coregrafic prin care secventele de miscare scenicd se asambleaza
intr-un spectacol organic si coerent. (De pilda, daca la prezentarea unei
nunti se utilizeaza elemente de etnocoregrafie sau mijloace coregrafice
ce amintesc de aceste elemente, cum pot fi acestea asociate cu solutiile
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pantomimice ori chiar acrobatice prelucrate intr-un alt fragment?) Fara
gasirea unui stil comun care sd uneasca toate aceste lucruri, elementele
provenite din genuri diferite ale miscarii se razbuna, dand nastere unui
spectacol descompus si neinterpretabil din punctul de vedere al drama-
turgiei coregrafice.

Fiind vorba despre un gen artistic care actioneaza mai degraba vi-
zual si pe cale senzoriald, gandirea imaginativa este o cerintd de baza
pentru artistul creator care se ocupa de dans si miscare. Imaginile pot
fi interpretate aici in mai multe feluri. Mai intéai exista notiunea legata
de imaginea scenicd, ceea ce semnifica forma si locul ocupat de actorii
si elementele din spatiu si care poate fi schimbata de la o scena la alta.
Imaginile respective sunt de cele mai multe ori statice, asadar raman
neschimbate in intervalul dintre inceputul si sfarsitul scenei. Imaginile
miscarii sunt interpretate altfel. Aceasta notiune cuprinde orice tip de
miscare legat de scend sau un fragment scenic in asa fel incat o imagi-
ne sa includa durata unei schimbari (termenul de schimbare semnifica
reamenajarea scenei, transformadri de situatie sau modificari ale locuri-
lor personajelor sau ale amplasamentului celorlalti participanti la spec-
tacol), mai exact, este vorba despre miscari si evenimente aparute intre
doua secvente de spectacol.

In cazul in care este proiectatd scena de la fabrica de tigarete din
opera Carmen, atentia va fi indreptata asupra imaginilor si a scenelor le-
gate de grupurile mai mici, scene solistice sau duete, care semnifica di-
verse fragmente, dar si asupra imaginii intregului prin care toate acestea
vor functiona. Atentia spectatorului trebuie dirijatd aici spre miscdrile,
momentele, dansurile ori actiunile mai importante, ceea ce presupune
ca se stie dinainte ceea ce va capta atentia privitorului in aceastd parte
din spectacol. Totodata, se impune distribuirea imaginii conform unei
structuri spatiale. Punctele de pe scena capata accente diferite pentru
privitorul din afara. O importanta deosebita au punerile in scena in prim-
plan, iar in cadrul lor cele desfasurate pe segmentul 1 mijloc ori spatiul 2
mijloc, precum si actiunile petrecute pe cele doua margini, intre cadra-
nele 2 si 3, in asa-numita ,sectiune de aur”. La fel de importante pot fi si
pozitiile actorilor de pe platformele inaltate ori ridicate-sustinute de ca-
tre parteneri, apoi, dar nu in ultimul rand, manierele in care sunt scoase
in evidentd miscarile cuprinse in imaginile statice ori aflate in asteptare.
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In acelasi timp, modul de gandire imaginativ presupune mai mult
decéat atat: poate fi interpretat ca imaginea interna ce pune in miscare
scena si motiveaza durata si tipul gesturilor indicand locul spatial al
acestora.

Practica utilizata mai ales in situatiile terapeutice, realizata prin
umplerea unui spatiu gol cu ajutorul nou-venitilor care sosesc pe rand
poate fi interpretata si altfel. In cazul in care dorim sa aflam locul spatial
(scenic) al lucrurilor, trebuie sd rugam actorul, dansatorul ori studentul
sa realizeze seria de miscari in cauza mergand in diverse puncte ale spa-
tiului. Este aproape imposibil ca o serie de miscdri sau scene realizate
cu traire autenticd sa nu starneasca reactii complet diferite sub efectul
starilor diferite provocate de modul de asezare in spatiu. Poate ca va fi
observat doar faptul ca ceea ce se vede acum este foarte diferit de cele
urmadrite anterior (in alta parte), iar in acest caz trebuie gandite lucrurile
pe care le dorim cu adevarat, apoi pot filuate decizii referitoare la tipurile
de schimbare determinate de spatiu.

in cazul unui spectacol traditional in proza, deplasarile — asadar, di-
rectiile in care se misca actorii de pe scena (intrari, deplasari si iesiri)
—sunt stabilite de structura decorului (locul directiilor de miscare in spa-
tiu), situatia scenica a personajelor si de intentiile regizorului (directiile
de deplasare planificate in functie de impresiile urmarite). In ceea ce pri-
veste miscarea, in afara de toate acestea functioneaza si un altfel de sis-
tem, determinat mai degraba de dinamica miscarii si proiectia specifica
a gandirii imaginative. Pe o scena pe care se interpreteaza un spectacol
de proza, a merge la partenerul care se afla la doar cinci pasi necesita
doar decizia miscarii si nu intdmpina niciun fel de rezistenta. La un spec-
tacol de teatru-miscare, acest lucru reprezinta una dintre sarcinile im-
posibile! In cazul in care actorului i se impune sa se deplaseze alergand,
taras ori prin sarituri, nu va fi nici o problema. Dar a merge? Cum? In ce
fel? Cum poate fi evitat sa nu devina plictisitor incepand deja cu cel de-al
doilea pas (exceptand forta prezentei actorului), cand in situatiile create
de acest tip de spectacolul teatral miscarea ajunge pe scena sub forma
concentrata, cristalizata si comprimata?

Un spectacol de teatru-miscare dureaza in general 40-80 de minute,
iar in cazul spectacolelor in proza, acest lucru inseamnad 2-3,5 ore. O ba-
tdlie traditionald de pe scena se desfasoara in 2-2,5 minute si se compune
din aproximativ 10-15 elemente de actiune. In cazul spectacolului de tea-
tru-miscare, toate acestea decurg in 20-40 de secunde, incluzand 25-30
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de elemente de actiune. Cei cinci pasi la care s-a facut referire mai sus vor
fi perfomati in conditii normale in 2-4 secunde, iar in cazul spectacolului
de teatru-miscare, acest lucru poate dura si 40 secunde. Trebuie inven-
tat! Daca este nevoie de acest drum, atunci trebuie sa se arate cate se pot
intampla in acest timp si care sunt evenimentele si impresiile din cauza
carora actiunea se petrece acum, aici si sub aceasta forma.

Pe scena miscérii se impune un altfel de ritm. In cel mai potrivit mod,
el ar putea fi definit astfel: tot ceea ce se intampla in prezent, de pilda, pe
aceastd scena (sa zicem, cineva tocmai se imbraca inainte sa plece la un
drum lung) este imaginea, esenta unei perioade petrecute aici sau pre-
misa a ceea ce urmeaza sd se intample etc., insa oricum formeaza o serie
de imagini interiorizate de catre artist, care sunt receptionate de catre
spectatori ca gesturi formulate cu mare exactitate. Actiunea imbracatu-
lui in sine — impreund cu propria atmosfera — este de scurta durata, iar
in sistemul teatral traditional se desfasoara cu ajutorul dialogului sau al
monologului. In cazul spectacolului de teatru-miscare, pentru tot ceea ce
dorim sa comunicam trebuie sa folosim mici motive de miscare izolate,
iar acestea, in succesiunea lor, produc un efect multidirectional deosebit.

Explicatia trebuie cautata in interpretabilitatea multipla specifica
miscarii si in dramaturgia acesteia care decurge de aici. In domeniul
spectacolului de teatru-miscare, prezentarea unui proces neintrerupt
este solicitanta, iar dupa o vreme devine de neinteles. Din cauza faptului
ca spectatorul leaga de cele intdmplate sfarsitul unor pasaje, asadar ima-
ginea completa se formeaza ulterior, in cazul in care acest pasaj este prea
lung, chiar si cei cu o memorie a miscarii antrenata se vor vedea in fata
unei sarcini greu de realizat incercand sa asocieze elementele intr-o ima-
gine. Aceasta caracteristica are ca rezultat faptul ca in succesiunea mo-
tivelor miscarii, aparitia elementelor straine — asadar a urmarii segmen-
telor nu neaparat intr-o ordine logica — are un rol decisiv si inspirator.

Sa avem acum in vedere diviziunea acestora in cadrul unor exercitii
tehnice. Daca la un exercitiu de proiectare a miscarii (vezi ,,cu scaun”) vor
fi stabilite elemente ce se succed intr-o ordine logica, materialul devine
nu doar obositor, ci si lipsit de interes. in pofida bunelor intentii, vor fi
vizionate aceleasi lucruri, chiar daca repetitia va fi efectuata in moduri
diferite. Exemplul cel mai elocvent este tipul de exercitiu utilizat sub de-
numirea de proiectare a gesticii mersului normal: miscarile vor fi pre-
stabilite, asezate intr-un sir succesiv, definite din punct de vedere tehnic
si ritmic, apoi vor fi cautate pasajele pornind de la care aceste suite de
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miscari devin fragmentabile. Pana aici totul este in reguld. Aceste ges-
turi sunt miscari obisnuite, incepand de la netezirea fetei si aranjarea
imbracamintei, pana la strivirea unui tantar, adica pot fi orice, deoarece,
in fapt, ceea ce are cu adevarat importanta in legdturd cu aceste ges-
turi nu poate fiinca surprins. (Daca miscarile au logica lor, asadar cinci
gesturi consecutive sunt realizate pe baza atingerii fetei, efectul va fi co-
plesitor. O astfel de prezentare a gesturilor repetate este intolerabila in
compozitiile miscarii.) Cand ,,opera” este insa terminata, asadar incepe
sa-i functioneze sistemul intern ritmic, aceste elemente, de altfel lipsite
de logica, in succesiunea lor prind viatd, umplandu-se cu un continut
specific, care creeaza impresia ca toate acestea poarta o anumita semni-
ficatie, inseamna ceva. De fapt, inseamnal Aici, in realitate, se intampla
ceva care fuctioneaza prin crearea unei atmosfere bizare. Fara doar si
poate, efectul lipsei legitatilor interne ale miscarilor realizate prin cau-
tari indelungate intr-o situatie teatrala este mult mai puternic; totusi, se
cunoaste faptul ca miscarea — la fel ca dramaturgia muzicii — functio-
neazd conform unei ordini specifice, comparabile mai degraba cu cea a
poeziei, iar acest lucru va trebui sa transforme fundamental conceptiile
noastre referitoare la miscare si la spectacolul de teatru-miscare. Ceea ce
devine vizibil in cazul acestor motive ale miscarii ce apar succesiv (avand
in vedere ca aici si proiectarea gesticii este apreciatd la valoarea ei reald),
creeazd impresia ca intamplarile petrecute in diverse momente ale vietii
ar putea exista dintr-o data in asociere cu prezentul. Ulterior, pe parcur-
sul activitatii noastre teatrale, poate fi confirmata aceasta experienta
dobandita prin exercitii.

Despre miscare ca prezenta fizica a existentei actorului interpret nu
se poate vorbi pe baza diverselor experiente acumulate de liniile de in-
struire care se ocupa cu miscarea scenicd, deoarece aceasta — in special
cea legata de teatru-miscare — functioneaza in mod specific, mult diferit
de cel obisnuit. Tot ceea ce se intdmpla pe scena apare pe corpul per-
soanei care interpreteaza, devenind imagini ori senzatii percepute de noi
datoritd aparitiei unor serii de gesturi. Ceea ce poate fi perceput, in con-
tradictie cu gesturile intalnite in situatiile intamplatoare din viata coti-
diana, implica aici miscari extrem de clare, precise si accentuate. Misca-
rea actorului are valoarea unui gest, asadar actiunea fizica realizata de
acesta nu poate semnifica doar pur si simplu redarea evenimentului, ci o
creatie revalorificata si elaborata in detalii a acestuia.
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Exercitii de proiectare motiv-miscare
Probabil cele mai importante elemente ale unei tematici sunt date de
exercitiile de proiectare a miscarii efectuate individual, in grupuri sau
in perechi. Activitatea creativa realizata de cursanti adesea cu ajutorul
instructorului, dar neaparat folosindu-se de propriile lor aptitudini, cre-
eaza conexiuni cu lumea miscdrii imposibil de realizat in alte moduri.

Tipul de exercitiu porneste de la situatii simple. in pozitia de baza nu
se impune altceva decét stabilirea miscarilor de efectuat, in asa fel incat
acestea sd poata fi repetate cu cea mai mare exactitate. La acest nivel,
activitatea desfasurata pare a fi un exercitiu de memorie, dar nu acesta
este cel mai important aspect. Cea mai dificild este decizia luata in favoa-
rea mentinerii miscéarii. in cazul multor persoane, din cauza faptului ca
acestea nu pot decide daca elementul miscdrii ce trebuie executat este
sau nu cel optim, acest tip de activitate produce foarte repede oboseald,
inertie, iar dupa un timp, cand executantii nu se mai considera atat de
geniali si nici elementele inventate nu mai par a fi destul de interesante,
nici exercitiul efectuat nu mai prezintd interes. Pragul care ar trebui sa
fie depasit este acel mic monolog intern asupra neputintei noastre, adica
faptul ca in aceasta prima faza, pana nu este definitivat materialul, nu
trebuie sa ne framantam din cauza problemelor de calitate. Primul si cel
mai important aspect este cel al incheierii exercitiului, deoarece partea
mai substantiala a muncii urmeaza doar dupa acest lucru. Continutul
miscarii trebuie stabilit in asa fel incat divizarea elementelor si a moti-
velor sa se poatd intrepatrunde, iar materialul s& aiba continuitate. in
momentul in care repetitia devine cursiva, se impune din nou detalierea
elementelor asamblate, adica vor fi stabilite ritmul intern si pasajele care
vor imparti si vor interpreta miscarea atat pentru noi, cat si — in cele din
urma — pentru spectatori.

Totodata, aceasta solutie indica pentru participanti si acele momente
de orientare a atentiei, cu ajutorul carora ei vor putea infaptui ordonarea
materialului miscarii (dansului) intr-un sistem relational de sprijin.

Aici, precizarea pasajelor poate sa corespunda inspiratiei de moment
in functie de elementele de gestica ce sunt percepute ca parti ale unui
intreg si care, din acest motiv, sunt executate sub un singur impuls si
intr-un stil inedit, care sa le caracterizeze.
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Dansul

In acest context, dansul este miscare la un grad superior. Acest grad
corespunde nivelului la care miscarea capata un continut specific si o
intensitate fascinanta, incarcand pentru spectator spatiul inconjurator
cu miscdrile actorului, dansatorului, prin revarsarea gesticii acestuia,
dobandind astfel valoare suprema.

In sensul traditional, principalul mijloc de comunicare al actorului
este privirea, prin care infatiseaza spectatorului — uneori intr-un mod in-
credibil — spatiul, starile, sentimentele ori relatiile, asadar orice. in cazul
unui actor de teatru-miscare, in general la o prezenta cu valoare indivi-
duala referitoare la miscare, privirea — reprezentata, de altfel, prin ochi
— este fixata pe partea corpului in miscare. Ochii si privirea sunt cele mai
semnificative elemente ale corpului uman. in timpul miscérii, privirea
intensd caracterizeaza in mod specific miscarea si o poate transforma in
ceva grotesc. Prezenta in spatiu a miscarii devine plastica si convinga-
toare in momentul in care partea de corp in miscare va dobandi o indi-
vidualitate specifica in contexul general al spatiului performantei. Ochii,
gasindu-se in pozitia privirii directionate si concentrate inainte, isi ex-
tind in acest caz puterea de observare spre periferia vederii, dobandind
capacitate de perceptie a punctelor laterale mai accentuata. in clipa in
care actorul constientizeaza aceastd stare si se concentreaza asupra pro-
priilor miscari menite sa canalizeze atentia, aceste miscari se accentuea-
z4, iar propagarea imaginii lor in spatiu este amplificata.

Spectacolul de teatru-miscare

Spectacolul de teatru-miscare este o forma teatrala deosebita, insu-
mand posibilitati individuale. Materialul abordat de acesta poate fi selecti-
onat in mod liber dintre elementele tehnice ale diverselor tipuri de dans si
tehnica de miscare, ale acrobatiei ori chiar ale artelor martiale. Stilul si me-
diul tehnic dominant sunt definite de intentiile, simtul estetic si pregatirea
artistului sau ale spectatorului creator. in contextul artei miscérii, specta-
colul de teatru-miscare se apropie de arta coregrafica, iar in sens dramatic
implineste pretentiile teatrale. In cadrul acestui gen, prezenta miscarii este
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mai putin estetizanté decat in cazul dansului. In contextul teatral o impor-
tanta deosebita o capata functionalitatea, atractivitatea sau expresivitatea.

In fapt, genul se preteaza mai ales la ilustrarea acelor transformari
care se petrec in interiorul figurilor (personajelor) si in relatiile dintre ele.
Efectul scontat este produs pe cale senzoriald. Spre deosebire de intentia
bazatd pe analiza sau formulare imediata, spectacolul de teatru-miscare
mobilizeaza bundvointa constanta a spectatorilor, iar intelegerea specta-
colului este ajutatd de urmarirea constanta si aprofundarea spectacolului.

Adesea, la aceste spectacole exista o prezenta puternicd a actorilor si
a dansatorilor; forma scenica, tesuta minutios, este rezultatul proceselor
care au loc in realitate si, de asemenea, a prezentei fizice intense a actorilor
si a controlului specific al timpului. Pentru amplasarea in spatiu este nevo-
ie de conditii potrivite scenelor studio, iar efectul cel mai intens este atins
atunci cand - cu rare exceptii — spectatorii observa din proximitate actorul
si cele mai mici gesturi facute de acesta. In timp ce in cazul unei activitati
teatrale traditionale, interpretarea este orientatd spre exterior si se reali-
zeazd un controlul permanent al efectului produs asupra spectatorului, in
ceea ce priveste spectacolul de teatru-miscare, rolul spectatorului poate fi
asemanat mai ales cu cel al unui martor, asadar persoana care vizioneaza
spectacolul devine martorul ocular si observatorul fin al evenimentelor.

In pofida faptului ca prezenta textuald nu este exclusa, la aceste
spectacole evenimentele se petrec adesea in situatii care se afla dincolo
de text, asadar intr-o circumstanta in care exprimarea situatiei nu este
posibila decéat prin mijloacele miscarii, ale gesticii, ale tacerii. Potrivit
acestora, creatiile de acest gen difera mult si de asa-numitele scene ale
spectacolului mut, in care in locul desfasurdrii faptelor pot fi observate in
primul rand aluziile referitoare la acestea, excluzand astfel, de cele mai
multe ori, posibilitatea unor interpretari mai profunde.

Activitatea legata de teatru-miscare solicita din partea actorului
aptitudini rareori utilizate. Modul de interpretare perceput in acest gen
artistic seamana mai degraba cu munca actorului de film, unde - spre
deosebire de practica scenica — sunt prezente de obicei reactiile primare
siinterpretarea lipsita de mijloace.

Spectacolul, realizat aproape exclusiv prin prestabilirea dusa la ex-
trem a miscarii, ia nastere frecvent ca rezultat al activitatii comune a re-
gizorului-coregraf si a ansamblului artistic. In pofida unor constrangeri,
partitura realizata asigura actorului coregraf o libertate substantiala in
activitatea sa scenica. De pilda, adaptarea sensibila a ritmului intern in
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ceea ce priveste productia poate cauza transformari importante si din
punctul de vedere al schimbarii centrului de greutate situational ori din
cel al decalajului dintre relatii. In ceea ce priveste aceasta forma teatrala
deosebitd, crearea din nou — de la un spectacol la altul — a miscarii, a ges-
ticii si a actiunii devine o componenta de la sine inteleasa.

Dansul-contact

Aceastd forma a tehnicii de dans marcata de numele lui Steve Paxton
se evidentiaza prin caracteristici ca: mentinerea contactului cu podeaua,
mediul material si partenerul. Dansul-contact este o forma de organizare
amiscarii alcatuitd din rostogoliri, balansari, ridicari de scurta durata si
modalitati inedite ale sdriturilor pe corpul partrenerului si reprezinta cel
mai important curent al tehnicilor de dans contemporan.

In ceea ce priveste mediul tehnic utilizat in cazul spectacolului de
teatru-miscare, activitatea diversilor creatori poate fi observata frecvent
in sistemul dansului-contact. Ansamblurile de teatru-miscare, teatru-
dans ori cele de teatru-fizic isi construiesc de reguld propria imagine
transmitand si prin acest mod starea interioara a personajelor si intenti-
ile simbolizate prin relatiile acestora.

Autorul studiului de fata, printr-o activitate teatrala experimentata
de-a lungul mai multor ani, a formulat un limbaj artistic propriu, incon-
fundabil, al spectacolului de teatru-miscare, ceea ce constituie in fapt o
regéndire la nivel teatral a dansului-contact si asezarea acestuia in con-
trastant cu diversele tipuri de miscare si de dans. Limbajul reprezentat in
lumea teatrului si a dansului in mod singular de Studio M include posi-
bilitati exceptionale de adaptare a operelor dramatice pentru spectacolul
de teatru-miscare.

Studio M

Studio M a fost infiintat in anul 2005 la Sfantu Gheorghe, cu parti-
ciparea tinerilor actori si dansatori care au absolvit in acelasi an la Cluj.
Ansamblul de Dansuri , Trei Scaune” este o formatiune realizata ca ateli-
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er experimental de teatru-miscare, care incearca sa depdseasca limitele
mijloacelor de exprimare actoriceasca, dorind sa realizeze noi spectaco-
le, angajandu-se totodata in introducerea unor genuri ale spectacolului
de teatru-miscare si teatru-dans.

in timp ce, iIn majoritatea cazurilor, teatrele care experimenteaza aces-
te genuri artistice le considera doar un element ce completeaza activitatea
scenicd, in cazul unui ansamblu de teatru-miscare, perfectionarea conti-
nud, tematica miscarii reformulata de la un spectacol la altul si regandi-
rea intentiilor de expresie a proceselor constituie o sarcind fundamentala.
Aceasta munca impune prezenta actorului, adica acea participare creativa
prin care este definit actorul in timpul realizarii personajului si relatiilor.

Referitor la spectacolele de teatru-miscare si teatru-fizic, actorii aces-
tei trupe de teatru —in afara faptului ca prin diverse lucrari in proza rea-
lizeaza si sarcinile initiale ale meseriei lor — expun de la o lucrare la alta

In domeniul spectacolul de teatru-miscare, productiile atelierului
Studio M in primii cinci ani de existenta includ urmatoarele spectacole:
Dokk [Docul] — pe baza piesei Woyzeck, de Buchner, regizor: Péter Uray;
A falu [Satul] — in coproductie cu Ansamblul Trei Scaune, regizor: Péter
Uray; Eden [Eden] - spectacol de dans-contact, regizor-coregraf: Tamas
Gyongy6si; Unnep [Sarbatoarea] — spectacol de teatru-circ, regizor: Péter
Uray; A ldtogaté |Vizitatorul] — spectacol de dans-contact, regizor-core-
graf: Tamdas Gyongydsi; ESC — spectacol de teatru-fizic, regizor: Zalan
Zakariés; Romeo & Julia — spectacol de teatru-dans, regizor: Péter Uray;
Térékeny [Fragil] — spectacol de teatru-dans, regizor: Gdbor Goda; Ham-
let — teatru-fizic, regizor: Péter Uray. Ansamblul artistic este format din
urmatorii actori: Laszl6 Bajko, Attila Péter David, Péter Fehérvéri, Attila
Nagy, Eszter Nagy, Emilia Polgar, Lasz16 Szekrényes si artistii invitati: An-
drés Gyorgyjakab (Romeo & Julia), Enik6é Gydrgyjakab (Docul; Satul; Ham-
let), Lilla-Ttinde Kubédnda (Eden; Sdrbdtoarea), Imola Magyarosi (Romeo &
Julia), Gyéngyi Pal-Ferenczi (Docul), Téglés Istvan (Docul). Directorul ar-
tistic al trupei este Péter Uray.
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Propunere pentru
institutionalizarea invatamantului
superior coregrafic maghiar din
Romania'

Sub mai multe aspecte, discutiile referitoare la
situatia artei coregrafice maghiare din Romaénia
sunt reduse la expunerea schematica a unor lipsuri
si probleme existente. Din aceasta cauza, studiul de
fatd va intreprinde mai intéi o succinta sistematiza-
re a acestora, apoi va face analiza si interpretarea
lor, iar la final va incerca — conform prevederilor
Statutului Institutului pentru Studierea Problemelor
Minoritatilor Nationale din Romania? — sa elaboreze
o propunere referitoare la institutionalizarea invata-
mantului superior coregrafic maghiar din Roménia.

1 Adresa destinata Institutului pentru Studierea Problemelor Minoritatilor Nationale
cu sediul la Cluj a fost expediata in 6 februarie 2008 de catre Asociatia de Dans Popu-
lar a Maghiarilor din Romania, cu scopul de-a cere Institutului din partea acestei
organizatii profesionale de factura nationala elaborarea unui studiu de caz, precum
si a unei propuneri referitoare la institutionalizarea invatamantului superior coreg-
rafic maghiar din tara.

2 Art. 2.  Institutul are ca scop studierea si cercetarea inter si pluridisciplinara a
pastrarii, dezvoltarii si exprimarii identitatii etnice, aspectelor sociologice, istorice,
culturale, lingvistice, religioase sau de alta natura ale minoritatilor nationale si ale
altor comunitati etnice din Romania. Institutul are functia de strategie, prin care se
asigurd elaborarea politicilor, strategiilor si programelor destinate minoritatilor nationale
din Romania.” (http://ispmn.gov.ro/ROF.pdf)
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Arta etnocoregrafica maghiara din Romania —
privire generala’

Datorita unor cauze legate de istoria culturii maghiare, arta coregra-
fica a maghiarilor din Roméania se rezuma aproape in totalitate la dansul
popular. Fara doar si poate, acest lucru este determinat si de aspectele
etnice si traditionale supravalorizate pe motivul conditiei de minoritar,
care In cazul altor genuri coregrafice moderne sau clasice nu sunt atat
de evidente.? (Se poate afirma faptul ca in cazul maghiarilor din Transil-
vania, cultura coregraficd este reprezentata sub aspect etnic de dansul
popular traditional. In ceea ce priveste arta teatrala maghiara din tara,
doar in ultimii ani a existat o oarecare cerinta si deschidere spre arta
miscarii contemporane,® mai intdi cu caracter experimental, apoi — in
anul 2005 - si sub forma institutionala.)

Asadar, sa incepem cu expunerea faptelor: in Ardeal functioneaza in
prezent 5 ansambluri de dans cu statut de profesionist,” mai multe zeci
de trupe de amatori, pastratori ai traditiei, precum si tot mai multe an-

3 Cu aceasta problematica se ocupa mai detaliat o publicatie de-a mea, aparuta in
2004 (Konczei 2004).

4 De pilda, Ansamblul de balet al Operei Maghiare din Cluj nu are un caracter etnic
determinant nici in ceea ce priveste compozitia, nici din punctul de vedere al reper-
toriului. La fel, si ansamblurile sau cursurile de dans renascentist la moda in ultima
perioada ori diversele formatii de dansuri moderne au o mult mai mare neutralitate
sub aspectul etnicitatii decat ansamblurile de dans folcloric.

5 De pilda, au fost realizate spectacole de arta miscarii: aici trebuie mentionat in pri-
mul rand Teatrul , Figura Studio” din Gheorgheni. Ca rezultat al acestui proces a fost
infiintat in 2007 si grupul artistic GroundFloor Group, format din studentii maghiari
ai Facultatii de Teatru din Cluj.

6  Inanul 2005, in cadrul Ansamblului de Dansuri ,Trei Scaune” a fost infiintat la Sfan-
tu Gheorghe primul atelier de teatru-dans profesional maghiar din Romania, trupa
,Studio M”.

7  In ordinea in care au fost infiintate: Ansamblul Artistic Profesionist Muresul (pre-
decesorul acestuia, Ansamblul Secuiesc de Stat, a fost infiintat in 1956), Ansamblul
de Dansuri ,Trei Scaune” din Sfantu Gheorghe (1990), Ansamblul Secuiesc de Stat
Harghita din Miercurea Ciuc (1990), Atelierul de Dans Popular din Odorheiu Secu-
iesc (1998) si Ansamblul de Dansuri Oradea (2002). Din 2005, Ansamblul de dansuri
populare Terbete-Zalau functioneaza partial si ca sectie maghiara a Ansamblului
Folcloric ,Mesesul”, avand un statut ,semiprofesionist”, iar membrii fiind ,, amatori
platiti”. Pe parcursul anului 2008, Consiliul Judetean Satu Mare a incercat infiintarea
unui ansamblu folcloric asemanator, insa fara succes.
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sambluri de dans traditional din mediul rural. (in legatura cu ultimele
doua categorii nu existd date precise sau anchete oficiale, iar sistemati-
zarea datelor partiale, pana in prezent, nu a fost realizatd.)® Aceste an-
sambluri sustin spectacole, se prezinta la diverse festivaluri si intalniri,
realizeaza ,turnee”, iar activitatea lor este consemnata cu regularitate
de mass-media. Publicul le aplauda, opiniei publice — iar in cadrul aces-
teia, unei parti a elitei — 1i provoaca aversiune, o alta categorie — printre
care, din nou, si elita — este pasionata; evident, toate acestea se intampla
doar la nivelul opiniilor publice, nu si in publicatii, iar cea mai mare parte
a oamenilor este total dezinteresata in privinta acestor ansambluri. In
general, trupele de dans folcloric sunt sustinute de discursul oficial, iar
functionarea acestora constituie o parte organica a politicilor culturale
cu referire la etnicitate. in asemenea conditii, in Transilvania de ast&zi,
mii de copii, tineri si oameni chiar mai putin tineri ,danseaza popular”.
Unii fac acest lucru din purd pasiune, altii din motive materiale sau in-
demanti de interese diverse; unii nu stiu de ce, iar altii ,danseaza popu-
lar” din toate aceste ratiuni cumulate. Aspectul general este complex. Pe
scenele noastre pot fi prezentate extrem de multe lucruri, incepand cu
dansatorii din mediul rural ce pastreaza traditia si pot fi considerati in
acelasi timp si furnizori de date, pand la abuzul de trista amintire fata de
traditii, ce atinge limita infantilismului ori nevoia ,revenirii la radacini”,
nevoie animata de Tdnchéz’ sau, si mai departe, pana la reprezentatiile

8  Aceastd sistematizare a datelor nu a fost realizata nici de organizatia-umbreld a dan-
sului folcloric profesional din tara — Asociatia de dans popular al maghiarilor din
Romania (vezi: www.neptanc.ro) —, nici de catre predecesorul de drept al acesteia,
Asociatia Coregrafilor Maghiari din Romaénia, care a functionat intre 1990-2004.
Membrii Asociatiei de Dans Popular a Maghiarilor din Roménia sunt organizatii ce
functioneaza exclusiv ca persoane juridice, si care sustin ansamblurile de dans fol-
cloric profesional sau de amatori. Fara indoiala, cele 25 de organizatii membre (date
din 2007) reprezinta cele mai cunoscute ansambluri de dans folcloric maghiar din
Transilvania, numarul lor nu acopera insa nici pe departe pe cel al ansamblurilor
existente si functionale in intreaga tara.

9  Denumirea de Tdnchdz, ca si tipul de eveniment pe care aceasta institutie il gazdu-
ieste au fost preluate in anii 1970 de catre unii tineri intelectuali maghiari, care, lu-
and ca model Tdnchdz din comuna Sic (din Campia Transilvaniei) au organizat in
1972,in Ungaria, iar din 1977 siin Transilvania o miscare de tip revival, care avea ca
scop ‘reinvierea unui obicei traditional’ cel al Tdnchdz satesc, de data aceasta la oras.
Termenul Tdnchdz acopera in cultura maghiara un fenomen social si cultural fara
echivalent in culturile vecine, cum sunt de exemplu, cea roména, cea slovaca sau
cea sarba. Traducerea in limba romana a termenului (ca de altfel si in cea slovaca,
sarba sau chiar engleza sau franceza) a pus probleme inca de la inceput. La sfarsitul

O

55



Y4

COREGRAFIA SI ETNOCOREOLOGIA MAGHIARA DIN TRANSILVANIA

ce impun o tehnicd de dans progresista. Pot fi vizionate spectacole struc-
turate ori mai putin structurate ce pun in valoare idei stralucite sau con-
tribuie la irosirea lor, apoi coregrafii tematice sau lipsite de tematica — si
uneori chiar de dans in sine —, bune sau rele, dar si dansuri prezentate
fara coregrafie (sau doar partial coregrafiate). Totodatd, ca un alt aspect
poate fi mentionat faptul ca in sistemul de invatamant cu predare in lim-
ba maghiara (mai precis in grddinite si clasele primare), in tot mai multe
locuri apare dansul popular ca disciplina de invatamant — obligatorie sau
optionala — ce face parte din activitatea copiilor.”® In consecintd, in felul
acesta se prezinta starea de fapt in ceea ce priveste existenta, miscarea si
arta etnocoregrafica maghiara din Transilvania... Se pune insa intreba-
rea daca in realitate exista sau nu ,arta etnocoregrafica” maghiara din
Transilvania (Roménia)?

Relatia dintre dansul popular
si arta coregrafica scenica

Inainte sa raspundem la aceasta intrebare, se impune insa clarifica-
rea relatiei existente intre dansul folcloric si arta coregraficd scenica. in
literatura etnograficd maghiara contemporand — precum si in constiinta
publica - ceea ce este denumit ,dans folcloric” se refera la cultura de dans

anilor 1970, cand puterea comunista a incercat sa controleze fenomenul Tdnchdz, si
ca urmare sa institutionalizeze ,miscarea”, s-a incercat pentru prima data traduce-
rea termenului, prin ,,Casa Dansului Popular”. Denumirea a fost acceptata ca atare,
dar ea nu acopera varietatea sociala si culturala, rurala dar si urbana a fenomenului
Tdnchdz, varietate care, in unele aspecte ale ei, face obiectul acestui articol. imi asum
raspunderea de a propune integrarea termenului maghiar originar in alte limbi, cu
functie de neologism, deoarece mi se mare mai important de a restitui cititorului
nemaghiar continutul acestui fenomen dimpreund cu termenul care i-a fost aplicat
simultan, in limba sa de origine.

10 In ultimele decenii, in cadrul invatdmantului public din tara poate fi intalnit adesea
fenomenul predarii dansului folcloric maghiar ca materie optionala, in primul rand
in clasele mici. Dupa parerea mea, nu exista insa date precise — nici macar la inspec-
toratele scolare — in ceea ce priveste numarul concret al locatiilor si forma educatio-
nala (de pilda, daca invatarea acestei discipline este realizata prin suplinirea orelor
de curs obligatorii sau in afara acestora), deoarece adesea ,,ora de dans popular” nici
macar nu apare in orarul oficial si nu face parte din programa scolara.
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taranesc existenta la sfarsitul secolului al XIX-lea in Europa Centrala si
Estica. Ansamblurile noastre folclorice incearca sa transmita, sa conser-
ve si — In mod paradoxal — sa prelucreze prin adaptare scenica cultura
traditionala ce formeaza obiectul lor de activitate. Cum se leagd insa cul-
tura dansului popular de arta coregrafica? Erné Pesovar scrie ca dansul
popular ,reprezinta una dintre ramurile artistice ale folclorului in sens
mai larg, ale caror trasaturi referitoare la continut si forma sunt definite
de sistemul spiritual si normele estetice in schimbare ale grupurilor si
categoriilor sociale ce constituie notiunea de popor permanent” (Palfy
2001: 111-112). In consecinté: dansul popular traditional — ca ramura a
artei populare —, in cazul in care este interpretat de informatori, pastra-
tori ai traditiei, nu poate fi socotit activitate artistica scenica. In acest
context, prezenta marcanta a traditiei si a autenticitatii are o deosebita
importanta: pot fi considerati dansatori traditionali, si prin urmare po-
sibili informatori, doar aceia pentru care dansul face parte din propriul
sistem cultural, transmis prin traditie, si care nu a fost nici ,,insusit”, nici
sreinviat”. Pentru aceaste persoane, dansul inseamna in primul rand un
sistem traditional de reprezentare nonverbald, cunoscut la nivelul limbii
materne si nu doar o manifestare scenica, nici macar atunci cand elita
pasionata amintita i-a obisnuit deja pe unii dintre acesti oameni cu lu-
mina reflectoarelor chiar pina la o virstad inaintatd. Asadar este vorba
despre indivizi care au capacitatea de a comunica ,pe limba materna
coregrafica” intr-un mediu traditional. Acest mediu de origine va presu-
pune in mod obligatoriu procesul de emitere-receptare caracteristic ori-
carui fel de comunicare! Nesocotirea acestui lucru duce la formarea unor
opinii eronate potrivit carora unii considerd dansul popular o arta inter-
pretativa scenica. In felul acesta, dansul traditional — scos din contextul
sau firesc — este pus in scena si prezentat ca un spectacol coregrafic, fara
a tine cont de faptul ca functiile acestuia si cele ale artei interpretative
scenice sunt diferite. Asadar dansul folcloric traditional nu poate fi privit
ca o activitate artistica montata pe scena!

Arta dansului este o ramura artisticd complexa: mediul omogen in
care se manifesta este miscarea corpului uman, ce se desfasoara in timp
si spatiu (in general, acompaniat de muzicd). Sub aspectul interpretarii
artistice, formele de manifestare ale acestei ,miscari” sunt compozitiile
elaborate in mod constient — prin diverse limbaje ale miscarii, dezvolta-
te de-a lungul istoriei artei interpretative a dansului —, adica coregrafiile.
Sursa unui asemenea limbaj al miscarii poate fi si dansul popular tradi-
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tional, iar pe aceasta cultura coregrafica central-est-europeana, aflata
astdzi intr-o faza de dizolvare, exceptand ansamblurile de dans folcloric
active astazi deja amintite, se mai bazeaza si o serie de artisti coregrafi
contemporani, desi — deocamdata — majoritatea lor provin din Ungaria. In
concluzie: cultura etnocoregrafica traditionala este o ramura a folclorului;
aflandu-se in mediul propriu, aceasta formeazd arta populara. Aceasta
poate constitui temelia si sursa de inspiratie pentru spectacolele de dans
realizate prin regizare, dar nu poate fi considerata ea insasi arta coregra-
fica scenica. Din acest motiv, are o deosebita importanta sd se afirme ca in
afara mediului traditional propriu, ,arta dansului popular” nu exista si nu
are sanse sa existe deoarece manifestarea scenica, deci interpretativa a
dansului si a miscarii ori este arta coregrafica cu toate trasaturile aceste-
ia, ori este o incercare diletanta... In acest caz insa, se mai poate vorbi oare
despre arta coregrafica maghiara din Transilvania (Romaénia)? Atunci, pe
baza functionarii si a productiilor asa-ziselor ,ansambluri folclorice” — in
afara de cele cateva ateliere de dans artistic si de arta coregrafica contem-
porana ale maghiarilor din Transilvania (ori in lipsa lor) —, isi mai gasesc
rostul dezbaterile legate de aceasta ramura artistica?

Réaspunsul este simplu: ocazional da, dar in general nu. Raspunsul
este afirmativ in cazul unor spectacole remarcabile ale ansamblurilor
de dans (folcloric) amintite, iar negativ daca reprezentatia este sustinuta
de alte formatii. Negatia devine si mai accentuata la o analiza a situa-
tiei invatamantului profesional. Se afirma adesea: nu avem specialisti.
Intr-adevar, autodidactul pasionat si talentat (in cazul cel mai bun) nu
poate suplini pregatirea profesionala. (Iar despre diletantismul omnipre-
zent, despre activitatea ,pedagogilor in coregrafie”, a ,coregrafilor” si a
~specialistilor” autopropusi nici nu s-a vorbit inca.) Este cunoscut faptul
ca in zilele noastre orice manifestare artistica se bazeaza pe instruire
profesionald corespunzatoare, iar aceasta este sustinuta de un sistem de
invatamant institutional. Cat timp lipsesc scolile profesionale — in cazul
nostru scolile de arta coregrafica si institutiile coregrafice — nu vom avea
nici artisti coregrafi pregatiti. Pand cand nu vom avea o scoala superioa-
ra coregraficd, nu vor exista nici specialistii: coregrafi sau pedagogi in
coregrafie. Mai mult decat atat, nu vom putea avea nici mécar un critic
de dans cu pregatire profesionald, care nu doar trece in revistd progra-
mele de spectacol, producand tirade legate de pastrarea traditiei si con-
stiinta nationala, ci poate realiza critica relevanta a unui cunoscator (al
limbajului coregrafic). lar pana cand nu exista cursuri sistematice si exi-
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gente de formare pentru instructorii de dans (unele initiative entuziaste
in aceasta directie din anii precedenti s-au dovedit a fi insuficiente)!! nu
vom putea avea nici activitate coregrafica de calitate destinata amatori-
lor. In consecinta in cazulin care nu avem, de pilda, specialisti instruiti in
ceea ce priveste pedagogia coregrafica — o disciplind a carei raspandire a
luat amploare —, cine preda si ce se preda in scolile noastre sub numele de
cod al ,dansului folcloric”? Daca nu avem profesionisti in domeniul peda-
gogiei coregrafice si al conducerii ansamblurilor, care este garantia dez-
voltarii profesionale si a concurentei progresiste? Si nu in ultimul rand,
in cazul in care nu exista coregrafi si artisti coregrafi, mai poate fi vorba
despre vocatia si statutul ,artistului coregraf”? De fapt, in afara unui cerc
restrans al celor interesati, oare societatea maghiara din Transilvania
este sau nu preocupata de aceasta problematica? Se poate vorbi despre
literatura, teatrul, arta plastica ori arta muzicala maghiara din Ardeal...
dar despre arta coregrafica maghiara din Transilvania?

Irosirea banului public — absenta
invatamantului coregrafic maghiar
si a specialistilor calificati'?

Comunitatea maghiara din Ardeal este o colectivitate careia 1i place
dansul, mai precis ,dansul folcloric”, cel putin asa reiese pe baza unor
sponzorizari din partea diverselor organizatii de stat, fundatii publice,
autoguvernari ori municipalitati din tard si din Ungaria. Acest lucru poa-
te fi conceput si ca un fapt imbucurator sau ca rezultat al functionarii

11 De pilda, Asociatia de Dans Popular a Maghiarilor din Roméania a organizat in 2005, in
trei locatii (Miercurea Ciuc, Sfantu Gheorghe si Gherla), un curs pentru nivelul de prega-
tire mediu, in 2006, in sase locatii (Cluj, Targu Mures, Oradea, Sfantu Gheorghe, Gherla si
Odorhei Secuiesc), un curs pentru nivelul de pregatire de baza, iar in 2007, totin trei loca-
tii (Cluj, Oradea si Odorheiul Secuiesc), un curs de conducatori de ansambluri de amatori.
Toate formele de pregdtire — in pofida unei utilitati incontestabile — au fost abandonate
datorita unor probleme materiale si administrative. Tot cu intentia de-a umple aceasta
lacuna, Asociatia de Dans Popular a initiat la Sfantu Gheorghe programul de curs pentru
formarea unor artisti coregrafi, organizat pana in prezent de cinci ori.

12 De aceasta problematica se ocupa mai detaliat o publicatie de-a mea, aparuta in
2006 (Koénczei 2006a).
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eficiente a politicii culturale referitoare la sustinerea echitabilad a valo-
rilor noastre traditionale. Asadar, in pofida faptului ca aceasta cultura
etnocoregrafica traditionala se afla intr-un proces generalizat de dizol-
vare, tot mai multi si cu o pasiune tot mai mare pot ,activa” in domeniul
dansului popular. Existd deja cinci ansambluri folclorice profesioniste,
rapoarte anuale (si proiecte) ale institutiilor civile, precum si proiecte ale
fundatiilor si asociatiilor care sustin, organizeaza si sponzorizeaza sfera
tot mai larga a amatorilor de dansuri populare (adica gupurile de dans
popular pastratoare de traditii). Toate acestea, impreuna cu festivalurile
(siintéalnirile) de dans folcloric, casele dansului popular, taberele de dans
folcloric ori zilele satelor, si in sfarsit — dar nu in ultimul rand —, momen-
tele festive de inaugurare si de tdiere a panglicii, cele comemorative si de
depunere a coroanelor din ,culisele dansului popular” consuma anual
aproximativ un milion si jumatate de euro din banii publici.”® Este aceas-
ta o suma mare sau mica? Depinde de perspectiva fiecaruia. Un lucru

13 Aceste date, care contin si informatii precise, sunt in mare parte estimative si provin
din propria mea experienta de persoana implicata in acest fenomen: cea mai mare
parte a sumei provine de la Consiliile Judetene si Locale in bugetele anuale ale ce-
lor cinci formatii profesioniste de dans popular. Exista insa si finantari importante
acordate de catre diverse fundatii publice si surse centrale de finantare ale statu-
lui. Exclusiv pentru proiecte pe tematica dansului folcloric au fost acordati (numai in
anul 2007) 108.800 de lei de catre Sectia culturala si 7.300 de lei de catre Sectia de
tineret a Fundatiei Communitas, apoi 38.676 de lei din partea Guvernului Roméaniei,
Departamentul pentru Relatii Interetnice, iar Fundatia Eurotrans a pus la dispozitia
solicitantilor o finantare in valoare de 50.500 de lei. Totodata, ,,arta folclorului core-
grafic maghiar din Romania” a fost sustinuta de Oficiul Primului Ministru din Unga-
ria (prin Asociatia Culturala a Maghiarilor din Transilvania) cu 500.000 de forinti,
de Fondul ,Sziil6f6ld Alap” cu 11.300.000 de forinti, de Ministerul Invatamantului
si Culturii din Ungaria cu 2.800.000 de forinti, de Fondul Cultural National al Cole-
giului Profesional de Arta Populara cu 10.100.000 de forinti, de catre cel al Colegi-
ului Profesional de Arta Coregrafica cu 4.550.000 de forinti, iar din partea Colegi-
ului Profesional Cultural s-au primit 1.800.000 de forinti. Toate acestea se ridica in
total la suma 205.276 de lei si 31.050.000 de forinti (potrivit cursului valutar mediu
de 1,35 din anul 2007, toate acestea insumeaza 419.175 de lei), adica 624.451 de lei
(aproximativ 180.000 de euro). in ultimii ani, ansamblurile de dans popular maghiar
din Transilvania ori institutiile-umbrela de care sunt sustinute inainteaza cu succes
proiecte si la Ministerul Culturii din Roménia, precum si la Administratia Fondului
Cultural National Roméan (AFCN). Nu in ultimul rand, sume importante sunt acordate
side administratiile locale, consiliile judetene, orasenesti si comunale (in special cen-
tre ale Casei Creatiilor Populare subordonate administratiilor judetene si Directiile
Judetene pentru Culturd), dar in legdtura cu aceste sume, autorul studului de fatd nu
detine informatii complete si exacte, in afara unui numar mic de date partiale referi-
toare —in primul rand - la judetul Cluj.
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insa este sigur: suma este destul de mare pentru ca organismele care
iau decizii (in mod direct) asupra sponsorizdrilor si (in mod indirect) dis-
cursul oficial, precum si opinia publica sa reflecteze — tocmai din cauza
finantarilor amintite, realizate din banii publici — asupra conditiilor in
care se afla arta etnocoregraficd maghiara din Transilvania.

Aici exista o problema serioasa: nivelul calitativ al activitatilor nu co-
respunde cerintor de profesionalism, rezultatele sunt prea slabe comparativ
cu finantarile primite. Situatia este cu atat mai gravé, cu cat opinia noastra
publica nu are niciun fel de viziune mai larga referitor la existenta (prezentul
si viitorul) artei etnocoregrafice maghiare din Transilvania. in felul acesta,
suma uriasd amintita este repartizatd in fiecare an, fara macar sa fie pusa in
discutie, de pilda, pregétirea profesionald serios lacunara din acest domeniu.

In ceea ce priveste arta etno-coregrafica maghiara din Transilvania,
cea mai grava problema intalnita este lipsa invatamantului profesional
de diferite niveluri, si chiar o penurie aproape totala a insusirii pregatirii
teoretice reale in acest domeniu. In fapt, din anul 1990 si pana astazi nu
au fost ,intemeiate” bazele stiintifice ale acestei ramuri, ci au fost con-
struite doar ,,acoperisurile”; de aceea pot fi intalnite astazi cu usurinta
unele situatii paradoxale. De exemplu, comparativ cu Ungaria, unde nu-
marul populatiei ajunge la 10 milioane de locuitori si exista patru forma-
tii profesioniste de dans (popular) finantate din banii publici, in comuni-
tatea noastra de un milion si jumatate de locuitori existd in prezent cinci
asemenea ansambluri sustinute financiar din acesti bani. In afara de
acest lucru, in Ungaria exista educatie coregrafica la nivel de baza (scoli
profesionale, cursuri etc.),’ precum si scoala coregraficad superioara,’® pe

14 In Ungaria, din Curriculum-ul National face parte educatia coregrafica: de pilda,
doar in anul scolar 2007-2008 au functionat 459 de institutii de baza pentru invata-
mantul artistic cu linii de specializare in arta coregrafica, dintre care 338 aveau un
profil de specialitate de dans popular. (Vezi: Birou de Informare pentru invatamantul
public: www.kir.hu.)

15 Invatamantul coregrafic scolar din Ungaria a fost infiintat in anul 1937, cand Opera
Regala Maghiaréa de la Budapesta a introdus pentru prima oara educatia organizatd de
stat a tinerilor balerini. Acest lucru a luat amploare in 1949, odata cu infiintarea Scolii
de Arta Coregrafica. Prin unirea celor doua asezaminte, in 1950, ia nastere un nou
institut, Baletul de Stat, care din 1990 poarta numele de Scoala Superioara Coregrafica
Maghiara. in prezent, in Scoala Superioara functioneaza, printre altele, un Institut de
Arta Coregrafica si un Institut de Coregrafie si Pedagogie Coregrafica. Primul institut
cuprinde Catedra de balet clasic si de dans modern, Catedra de dans folcloric si scenic,
apoi Catedra de muzica si teorie muzicala, iar din cel de-al doilea Institut fac parte ca-
tedrele cu specialitatile: teorie, coregrafie si pedagogie. Mai pe larg vezi: www.mtf.hu.
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cand la noi...? Cu exceptia catorva initiative — amintite mai sus - intre-
prinse in ultimii ani in mediul ONG, de pilda, unele cursuri de dans de
diferite niveluri, deocamdata nu exista nicio forma institutionalizata de
pregétire in domeniul artei coregrafice. Tocmai de aceea — intr-o formula-
re transanta —, s-ar putea pune la indoiala valoarea ansamblurilor noas-
tre profesioniste infiintate in lipsa unor forme de educatie adecvate din
cadrul institutiilor profesionale, iar functionarea lor poate fi considerata
irosire a banilor publici! Care este opinia publica in acest sens? Niciuna,
deoarece arta etnocoregrafica nu este (inca) un domeniu artistic accep-
tat, o cariera artisticd respectabila din punct de vedere social, dansatorul
nefiind considerat artist. Ce spune discursul oficial in legatura cu acest
lucru? Nu multe, adica doar ca institutiile noastre maghiare, profesionale
sau de amatori, de sine statatoare sau afiliate institutional, care isi asu-
ma pastrarea traditiilor ar trebui sprijinite, dar, oricum, ,,sd ne bucuram
ca existd asemenea institutii”. Care este parerea ,dansatorilor populari”,
a institutiilor in cauzd, a ansamblurilor si a ,profesionistilor”? Ajungand
la un acord unanim (din péacate), acestia nu se exprima in niciun fel sau
se exprima foarte putin; in general, este perceputa situatia nefavorabila,
insa exista persoane care adopta o atitudine constructivd, crezand cu
tdrie ca pot reusi sa ,produca” continuatorii meseriei de dansator chiar si
in conditiile actuale. Din acest motiv, la noi exista o foarte mica diferenta
intre nivelul dansatorului venit din mediul rural, pastrator al traditiei, si
cel al artistului coregraf profesionist. Din cauza acestei situatii nu se pot
percepe diferentele nete dintre arta coregraficd, pastrarea traditiei, ,dan-
tuitul” amatorilor sau petrecerile din casele dansului popular.

Institutionalizarea activitatii de autodidact nu poate insa suplini cu
rezultate bune instruirea profesionald, iar afirmatia ,,sa ne bucuram ca
exista pentru ca e maghiar” de asemenea nu poate constitui un vesnic
motiv pentru lipsa actiunii; etnia nu are calitate estetica si numai sim-
plul motiv ca ceva este maghiar nu il impiedicd sa fie lipsit de valoare,
mai mult decat atat, poate fi chiar prost! lar responsabilitatea in ceea ce
priveste aceasta situatie o au atat elitele aparatului decizional (si sfera
politica) din Ardeal, cat si comunitatea noastra culturald: daca sunt puse
in functiune institutii, iar , dansurile folclorice” sunt sustinute cu sume
importante din banii publici, atunci ar fi timpul sa fie rezolvata si situatia
invdatamantului de specialitate. Pana nu se face acest lucru, nu se poate
vorbi despre arta coregraficd maghiara din Transilvania...
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Bazele artei coregrafice maghiare din
Transilvania: organizarea invatamantului
coregrafic cu predare in limba maghiara

Asadar, introducerea invatamantului profesional, atat la nivelul de
bazd, céat si la cel superior, este o cerinta fundamentala. In ultimii ani au
avut loc cateva incercari de introducere a invataméantului coregrafic in
limba maghiara la diverse niveluri, dar toate aceste tentative sunt sorti-
te esecului pana cand nu se implineste urmatoarea conditie: se impune
organizarea unei forme de invatamant de arta coregraficd in limba ma-
ghiara, adecvata din punct de vedere profesional si calitativ, care va pu-
tea fi acreditata de sistemul de invatamant roméanesc. Ce inseamna mai
exact acest lucru? Este nevoie de un program educativ intemeiat, pe de o
parte, pe situatia actuala a artei coregrafice din Transilvania, care — din
motivele socioistorice deja amintite — este axata pe dansul folcloric, iar pe
de alta parte, acest program ar trebui sa fie compatibil cu invatamantul
coregrafic roménesc. Aici incep sa apard insd problemele! De fapt, ,dan-
sul popular”, poate fi predat ca materie scolara?

Principiile si metodele de pedagogie etnocoregrafica institutionaliza-
te in Ungaria zilelor noastre si care, destul de incet, castiga totusi teren
siin Ardeal, sunt definite in principiu de faptul cad etnia maghiara consi-
dera dansul folcloric drept propria limba materna coregrafica; din acest
motiv, incearcd iar siiar sa transmitd intr-un mod artificial, sa reproduca
dansul popular din mediul sdu natural. Avand in vedere ocaziile speciale
in care copiii se pot intalni cu dansul traditional (,,dansul prichindeilor”,
casa dansului popular pentru copii etc.), educatia coregrafica incepe de
obicei cu invatarea jocurilor populare pentru copii si a dansurilor ,mai
simple”, la care mai tarziu se adauga dansuri mai dificile (dar oare in me-
diul traditional ce era dificil si ce era mai putin dificil?), scopul fiind cu-
noasterea la un oarecare nivel a culturii dansului din intreaga regiune
lingvisticd maghiara. In acelasi timp, instructorii incearca sa transmita
copiilor si tinerilor care interpreteaza dansurile folclorice nu doar aces-
te dansuri, ci si cunostintele referitoare la mediul cultural in sensul mai
larg (cantecul popular, muzica folcloricd, obiceiurile si portul etc.), cre-
and astfel o ,forma de existenta legata de dansul popular” care pastrea-
zd traditiile in mod constient. Aceasta conceptie, care adesea necesita o
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pregatire profesionala mai serioasa — probabil chiar din cauza unei opinii
gresit interpretate referitoare la cultura —, neglijeaza insa functionalita-
tea traditiei populare. In cazul in care dansul popular privit ca gen folclo-
ric sau ocaziile traditionale in care se danseaza sunt scoase din mediul
lor, se vor pierde functiile lor initiale, iar aceste variante lipsite de viata si
rigide, resuscitate in mod artificial, nu mai pot fi oferite ca traditie vie (in
caz contrar, se presupune existenta unei contradictii, deoarece folclorul
devenit contracultura este introdus in sistemul educational cultural ofi-
cial)). In acest caz, insa, poate exista forma institutionala a invdataman-
tului etnocoregrafic? Da, insa nu ca dans folcloric, ci ca acea cultura a
dansului taranesc din secolul al XIX-lea, care are importanta din punc-
tul de vedere al culturii noastre etnice si regionale din cauza ca nu se
mai gaseste in traditie (ori nu in forma aceea) si care reprezinta tezaurul
artei coregrafice maghiare. Este insa adevarat faptul ca aceasta viziune
presupune un invatamant coregrafic ce subliniaza anumite cunostinte
de baza legate de ritm si tehnicd, si nu de ,umplutura”, avand obligatia
simpla de a forma dansatori profesionisti si nu de a transmite un ,,stil de
viata legat de dansul popular” (de altfel, de obicei fals).

Ce fel de limbaj ar putea/poate fi utilizat de catre acesti dansatori
profesionisti? Acest lucru depinde in primul rand de calitatea si continu-
tul instruirii, deoarece dansatorii din casele dansului popular sunt edu-
catiin alt mod, asadar danseaza altfel decat artistii coregrafi amatori sau
cei profesionisti, desi invata si vorbesc acelasi ,limbaj artistic”. Limbajul
dansului este diferit in functie de utilizarea acestuia la evenimente de di-
vertisment, spectacole de dansuri folclorice sau - in special — spectacole
de teatru-dans. Mai mult decét atat, chiar siin cadrul acestor niveluri ale
limbajului coregrafic existd o mare complexitate, de pilda, problematica
limbajului de teatru-dans care este intemeiat pe dansul popular ,auten-
tic”: unii incearca relatarea unor intamplari uzand de resursele etnoco-
regrafice traditionale (si ale muzicii de dans) — acest lucru este caracteris-
tic, de exemplu, ansamblurilor profesioniste din Transilvania —, iar altii
aleg ,calea lui Bartok” si elaboreaza un limbaj coregrafic contemporan
specific inspirandu-se din dansurile folclorice (vezi, de pilda, spectacolele
de teatru-dans din Europa Centrald). Evident, intre cele doua orientari
mai pot fi intalnite si incercari hibride, compilatii experimentale din di-
verse elemente coregrafice, care insd — in majoritatea lor —, de regula, nu
pot fi evaluate si interpretate nici din punctul de vedere al esteticii si nici
sub aspectul stilisticii coregrafice. In fapt, orice dansator — independent
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de nivelul la care se afla — ar trebui sa constientizeze faptul ca utilizarea
adecvatd a unui limbaj coregrafic dat (in cazul nostru, cel al etnocore-
grafiei traditionale) nu poate fi facuta altfel decéat la limita unor forme
de arta si a unor culturi referitoare la miscare. In caz contrar, educatia
etnocoregraficd, realizata doar formal, ramane de o neadecvare crasa
(Kénczei 2006b).

Concluzionand: cultura noastra coregrafica istorica, traditionala,
cunoscuta de opinia publica ca dans folcloric, la nivelul invatamantului
si educatiei trebuie scoasa din sfera incarcata a continuturilor simboli-
ce (in special nationale), urméand sa fie gestionata ca o disciplina a ar-
tei dansului si miscarii. Se pune insa intrebarea: conform unor astfel de
standarde, poate fi acrediatata astazi in Romania o formad de invatamant
din domeniul etnocoregrafic? Foarte greu, deoarece invatdmantul roma-
nesc de arta etnocoregraficd, precum si conceptia oficiala referitoare la
dansul popular — aproape in totalitate si inca de la inceputuri - este in-
compatibild cu nevoile culturii maghiare. Se intdmpla adesea sa discu-
tam cu colegii roméani despre fenomene coregrafice identice si nu prea:
lucrurile sunt percepute intr-un sistem de notiuni paralele, uneori chiar
contradictorii. Pentru a clarifica si mai mult aceasta situatie, consider ca
se impune o scurta analiza comparativa a relatiilor dintre etnocoreolo-
gie si folclorul coregrafic, precum si situatia artei etnocoregrafice scenice
din mediul maghiar si cel roméanesc.

in secolul al XX-lea, una dintre cele mai performante si recunoscute
pe plan mondial ramuri stiintifice de etnografie si de cercetare a folclo-
rului coregrafic maghiar a fost marcata de numele lui Martin Gyorgy.
In ceea ce priveste analiza dansului folcloric, aceastd ramuréa a pus in
valoare atat rezultatele scolii de folcloristica, cat si cele referitoare la
cercetarea muzicii populare maghiare, iar prin practicarea metodelor
structuraliste si comparative a obtinut delimitarea complexa a princi-
palelor dialecte si a orizonturilor stilistice istorice din tezaurul coregra-
fic maghiar (si est-european). Din acest motiv, etnocoreologia maghiara
asociaza etnicitatea unei anumite culturi coregrafice cu practica co-
munitard, cu utilizarea acesteia si nu cu tezaurul coregrafic in sine. in
schimb, folcloristica etnografica roméana, care utilizeaza de asemenea
metode de analiza structuraliste si accentuat morfologice, gestioneaza
adesea caracterul etnic al dansurilor populare dintr-o anumita cultura
etnografica drept un fapt in sine; astfel, de pilda, la analiza unui dans
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ori tip de dans, in locul caracterului istoric este subliniat caracterul na-
tional.'

Invatamantul din domeniul folclorului coregrafic si al artei etnoco-
regrafice romanesti prezinta aceleasi particularitati. In ceea ce priveste
invdatamantul coregrafic, Curriculum-ul National roménesc deosebeste
patru tipuri de profile, iar in cadrul acestora dansul popular apare cu ur-
matoarele discipline: Coregrafie: Dans romanesc. Dans de caracter.”” Potri-
vit programei, exista o analogie intre dansul roméanesc si dansul folcloric
(identificandu-se ,in mod firesc” cu dansul popular roméanesc), iar prin
dans de caracter sunt mentionate , dansurile folclorice stilizate ale popoa-
relor europene” (evidentiandu-se, de pilda, dansul polonez mazurka, cear-
dasul maghiar, tarantella italiana). In felul acesta, invatamantul subliniaza
caracterul etnic al dansului, ceea ce este un nonsens, deoarece intr-o anu-
mita cultura coregrafica, elementele miscarii nu pot avea trasaturi etnice
(de exemplu, la dansurile de perechi nu exista rotiri maghiare, roméane,
germane etc., ci doar rotiri...). In ceea ce priveste invatamantul maghiar si
cel roménesc din domeniul folclorului coregrafic si al artei etnocoregrafi-
ce, probabil nu aceasta este cea mai frapanta deosebire, ci tehnica si stilul
de dans aplicat. In timp ce in deceniile trecute, in cazul predarii dansului
folcloric si al invdtamantului maghiar de arta etnocoregrafica, tehnica de
dans folosita a fost schimbata mai ales datorita influentei Tanchéz din ora-
se, care aveau o clara politica de revitalizare si, intr-o masura mai mica,
a artelor dansului contemporan; asadar, tehnica de dans specifica cultu-
rii populare traditionale a devenit una comuna tuturor celor implicati in

16 Deosebiri exista insa siin cadrul definirii unor categorii legate de forma si gen: Gyoérgy
Martin afirma ca ,in comparatia celor doud tipuri de culturd coregrafica pornim de la
ideea cd aceastd culturd a dansului maghiar din Europa Centrald si de Est este purtdtoarea
genurilor coregrafice specifice libere si individuale de la inceputul epocii moderne. Cultura
dansului romaneasc insa, aflata la limita dintre dialectele coregrafice central-est euro-
pene si balcanice, este, pe de o parte, purtdtoarea expresiei coregrafice medievale, pe de
altd parte, a celei a epocii moderne, iar in cadrul acesteia, tranzitia si schimbul genurilor
artistice — de asemenea — joacd un rol important. Potrivit celor afirmate, dansul maghiar
include genurile ce corespund unei singure perioade istorice din cultura coregraficd natio-
nald, iar cel romanesc, celor doud faze istorice. Sub aspectul culturii coregrafice maghiare
si romdane, deosebirile structurale si concordanta partiala a acestora ies in evidentd in spe-
cial atunci, cand — avand in vedere evaludrile facute pand acum de cercetarea coregraficd
maghiara si romdna — sunt comparate categoriile legate de formda si gen”. (Martin 1977:
24). (Fragmentul tradus din limba maghiara apartine traducatoarei acestui volum)

17 Celelalte trei discipline sunt: dansul clasic, dansul contemporan, repertoriul comun
si solo. Vezi mai pe larg: http://www.edu.ro/index.php/articles/6816.
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acest fenomen. Arta coregrafica scenica romaneasca pdstreaza pana as-
tazi modul de interpretare a dansului popular stilizat — cu aplicatii de teh-
nica baletului — propriu fostelor tari socialiste, mai cunoscut sub numele
de stilul ,moiseiev”.!® Este regretabil faptul ca in Romania este utilizata in
prezent o varianta mult mai ponosita si adesea kitsch a acestui balet in
stilul dansului popular, spectaculos si stilizat, la fel ca si in cazul muzicii
populare scenice, de asemenea stilizatd, iar toate acestea sunt difuzate si
in zilele noastre pe canalele media ca o preferinta culturald a publicului.’”

Pe buna dreptate, se pune intrebarea: intr-un asemenea mediu cultu-
ral de cercetare si arta coregrafica, ce sanse are institutionalizarea inva-
tamantului etnocoregrafic maghiar din Romania? Cum pot fi respectate
deopotrivéa principiile unui invatamant in limba materna conform isto-
riei etnocoreologiei maghiare, implicit criteriile performantei coregrafice
bazate pe aceasta premisa, si in acelasi timp regulamentul de studiu ofi-
cial aflat in vigoare din Romania? Dupa parerea mea —in mod paradoxal
—doar in masura in care, pe de o parte, arta etnocoregrafica este scoasa
din sfera folclorului, a conservarii culturii traditionale, iar educatia are
ca obiectiv arta coregrafica generald, iar pe de altd parte, este accentuata
importanta dansului popular sub aspectul pastrarii identitatii din viata
culturala a comunitatii maghiare din Ardeal. Concluzionand: din cauza
ca, in prezent, exista o incompatibilitate intre invataméantul etnocore-
grafic maghiar si cel roméanesc si probabil asa va raméane inca o perioa-
dd, atat in ceea ce priveste conceptiile stiintifice, cat si referitor la cele
artistice, vor fi sesizate inca mari diferente (nu consider ca reformarea
artei etnocoregrafice roméane ar fi sarcina maghiarilor din Transilvania).
Asadar, se impun urmatoarele: propunerea si infiintarea unor forme de
pregatire cu legitimare oficiala in sens dublu. Din perspectiva noastra,
tezaurul nostru coregrafic istoric si traditional este o mostenire cultura-
la importanta si specifica, iar noi avem dreptul la un sprijin din partea
statului pentru a-1 studia in limba noastrd materna la toate nivelurile de
invatamant. Totodatd, am dori formarea unor artisti coregrafi si profe-

18 Igor Moiseiev (1906-2007) dansator, coregraf, organizator al unor formatii, a infiin-
tatin anul 1939 Ansamblul ,Moiseiev” care in scurt timp a devenit modelul sovietic
al dansului popular scenic, iar mai apoi al tuturor tarilor foste socialiste.

19 Probabil sidin aceasta cauza, arta coregrafica roméana contemporana (de pilda, Cen-
trul National al Dansului din Bucuresti — CNDB) si in general cultura elitista roméana
din zilele noastre este aproape in totalitate instrainata de arta etno-coregrafica ro-
maneasca.
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sori coregrafi ,universali”, asadar nu ,dansatori populari”, cel putin nu
potrivit uzantei romanesti.

Conditia fundamentald a oricarei forme de invatamant profesional
este sa fie realizata de specialisti calificati in mod corespunzator. In anii
trecuti, orice incercare de acreditare a unor programe educative de arta
coregrafica maghiara din Romania a fost zddarnicitd tocmai de acest
cerc vicios: nu puteau fi acreditate decat cursurile de specializare care
sunt conduse de formatori specialisti in domeniu, dar pana cand nu exis-
ta vreo formad de pregétire profesionald, nu putem avea nici specialisti cu
pregatire in domeniul pedagogic... Din acest motiv, ca un prim pas, ar fi
importanta siin acest domeniu introducerea invatamantului profesional
cu grad superior, cu predare in limba materna.

Propunere pentru institutionalizarea
invatamantului superior coregrafic maghiar
din Romania - planul de proiect la specialitatea
arta coregrafica si/sau arta miscarii?’

Rezolvarea treptata a lacunelor si a problemelor la care s-au facut
referiri in studiul de fata nu poate avea loc altfel, decat prin insitutiona-
lizarea invatamantului coregrafic maghiar din Roméania. In acest sens,
primul pas necesar ar fi infiintarea acestui domeniu de instruire la nivel
superior, deoarece fard profesori coregrafi nu poate exista nici invata-
mantul profesional institutionalizat cu predare in limba materna si sus-

20 O consecinta deosebit de importanta o reprezinta faptul ca in perioada ce a trecut in-
tre redactarea studiului de fata, prezentarea acestuia la conferinta intitulata Stiinta
si arta coregrafica maghiard din Transilvania la cumpdna dintre secole si publicarea lui,
mai exact in anul universitar 2009-2010, la Universitatea de Arta Teatrala din Targu
Mures au fost incepute cu 12 studenti cursurile in limba maghiara de la sectia de arta
miscarii. Acest lucru este un urias pas inainte si un punct de cotitura in istoria artei
coregrafice maghiare din Ardeal, aflata pe calea institutionalizarii. Totodatd, infiin-
tarea profilului de specialitate in ceea ce priveste arta miscarii de la Targu Mures si
programul sau de studiu ii confera o valoare si mai mare studiului de fata, contribu-
ind si la cresterea beneficiilor sale practice, deoarece — evident, doar partial — acesta
forma de invatamant a putut fi realizata si datorita acestei propuneri.
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tinut de stat, adica nu vor putea fi infiintate clasele maghiare cu profil
coregrafic din scolile profesionale de arta.

Formarea planificata la nivelul invatamantului superior ar fi posibila
in cadrul Universitatii de Arta Teatrala din Targu Mures si/sau din Cluj
cu profil de coregrafie si/sau arta miscarii. Forma de instruire profesio-
nald de 3 ani care ar lua nastere in acest fel ar cuprinde doua domenii de
specializare diferite, aflate totusi intr-o stransa interdependenta: prega-
tirea artistica si cea pedagogica.

Invatdmantul de baza cu durata de 3 ani ar pregéti artistii coregrafi
si specialisti in arta miscdrii in primul rand pentru reprezentatiile sceni-
ce, avand insa o marcanta orientare spre dansul popular, atat de speci-
fic din tara noastra.?! in acelasi timp, alaturi de cunostintele teoretice si
practice din sfera culturii coregrafice traditionale, dobandite la un nivel
inalt, scopul primordial ar fi insusirea unor competente privind limbaje-
le si tehnicile coregrafice, arta miscarii si cea interpretativa, precum si
limbajele teatrale. La absolvirea acestei forme de invatamant, ansamblu-
rile coregrafice maghiare din Romania cu statut profesional, existente in
prezent, pot angaja artisti scenici si coregrafi profesionisti,?? potrivit insa
pregatirii lor, acestia putand fi, de asemenea, incadrati?? in orice trupa de
teatru sau atelier de arta miscarii.?

Un alt element important al pregétirii de baza de 3 ani ar fi modulul
pedagogic. Acesta nu ar avea un caracter obligatoriu, dar absolvirea sa
ar garanta diploma de profesor coregraf alaturi de cea cu durata de viata
mai scurta, obtinutd de artistii scenici si coregrafi. Evident, acest modul
ar putea fi ales de cétre cei ce ar dori sa se ocupe exclusiv cu pedagogia
coregrafica din invatamantul primar si mediu ori din scolile profesionale
de arta ce vor fiinfiintate mai tarziu si ca un profil de specialitate distinct
(de pilda, prin sistemul de invatamant la distanta). In cazul acestui profil

21 Proiectul pleacd de la programa Catedrei de dans popular si dans teatral a Scolii Su-
perioare de Arta Coregraficd din Ungaria, incercand adaptarea acesteia conformrea-
litatilor din tard in asa fel, incéat, pe de o parte, sa corespunda stadiuluiin care se afla
in prezent arta coregrafica din Transilvania, pe de alta parte, acest proiect sa poata
fi acreditat de sistemul de invataméant roménesc. Planul poate constitui temelia unui
program educational de rang universitar din domeniul artei coregrafice maghiare
din Romaénia; evident, procesul de elaborare detaliat trebuie lasat pe seama specia-
listilor din fiecare domeniu.

22 insituatia actuala acest lucru ar insemna aproximativ 100 de locuri de munca!

23 Pe posturile de interpret-coregrafin spatiul scenic, interpret in arta miscarii etc.

24 Vezi: Studio M din Sfantu Gheorghe.
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de specialitate distinct, va fiinsa nevoie si de insusirea catorva discipline
teoretice si practice fundamentale.

Disciplinele de studiu teoretice
L. Discipline fundamentale
- istoria dansului, antropologia dansului
- etnocoreologia, folclorul coregrafic
« muzica populara (si teoria muzicii, istoria muzicii)
. istoria teatrului, teoria dramei
I1. Discipline complementare
- kinetografia (notatia coregrafica)
- cunostinte de etnologie (in cadrul lor sunt abordate separat cunos-
tintele fundamentale cu referire la portul popular)
« istoria culturii si istoria artelor
. estetica
I11. Alte discipline
« limbi strdine
« cunostinte scenice
- biologia miscarii
+ discipline optionale (de pilda, informatica, literatura etc.)

Discipline practice
L. Discipline fundamentale
- dansul folcloric
- baletul clasic
- artele miscarii contempoarne (tehnici de dans contemporan, dan-
sul-contact, acrobatica, pantomima etc.)
- dansurile de societate traditionale si moderne
I1. Discipline complementare
- improvizatia scenicd, jocul actoricesc
. canto
. tehnica vorbirii
- alte limbaje si tehnici coregrafice scenice (dans scenic, jazz-balet,
dansuri de moda, show-dance, dans step etc.)
I11. Alte discipline
- gimnastica, gimnastica de pregéatire
- cunostinte de coregrafie si de conducerea probelor scenice
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+ discipline optionale (de pilda, machiajul, cunostintele scenice in
practica etc.)

Modulul pedagogic
Discipline teoretice
- introducere in pedagogie
- istoria educatiei, teoria si practica educatiei
- introducere in psihologie
« comunicare
+ discipline optionale
Discipline practice
- jocuri populare pentru copii
- metodica predarii dansului
- gimnastica, gimnastica de pregétire
- cunostinte de coregrafie si de conducerea probelor scenice
+ discipline optionale (de pilda, cunostinte scenice etc.)
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Reflectii pe marginea studiului
lui Csongor Konczei

Sunt perfect de acord cu prezentarea situati-
ei, constatdrile si principiile de baza ce analizeaza
relatiile existente intre dansul popular si arta co-
regrafica scenica enuntate in studiul lui Csongor
Koénczei. In ceea ce priveste miscarea culturala a
dansului popular, continutul acestuia, lacunele,
anacronismul estetic si — dupéd caz — gandirea limi-
tatd, Csongor Koénczei a oferit o analiza detaliata,
expunind cu aceeasi precizie siinsemnatatea cultu-
rii gesturilor artistice traditionale din Transilvania,
precum si importanta fundamentala a conservarii
acesteia. In opinia mea, cei prezenti nu trebuie convinsi in mod special de
faptul ca pe teritoriul Ardealului s-a format o traditie muzicala si a dan-
sului popular neasemuit de bogata si unica in lume, probabil ca rezultat
alinterferentelor dintre felurite culturi, dar si al unei oarecare marginali-
zari economice siizolari culturale. Evident, se pune problema: cum poate
fi conservata aceasta cultura inainte ca ea sa devina kitsch, cum sa-si
pastreze ea autenticitatea in timp ce conditiile autenticitatii dispar. Ras-
punsul este simplu, avand insa o rezolvare aproape imposibild: trebuie
pastrat spiritul dansului si al muzicii populare din Ardeal.

As incepe partea esentiala a interventiei mele inainte de toate cu o
paranteza, o scurta reflectie filosofica legata de terminologie. Se spune ca
odata Laban a fost intrebat ce parere are despre aspectele artei miscarii
din Ungaria. Se spune ca Laban ar fi radspuns in urmatorul fel: ,,Arta mis-
carii? Asa ceva nu exista.” Limba maghiara este destul de plastica pentru
a face diferenta intre miscari si gesturi. Miscarea este calea strabatuta
in spatiu de oricare dintre obiecte: masina, avionul, bila, mingea, piatra;
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asadar, miscarea, ca notiune, indica un fenomen fizic. Poate fi spus ca un
obiect se misca intr-o anumita directie. In schimb gestul il caracterizeaza
doar pe om. Gestul poarta in sine expresivitatea, iar alaturandu-i epitete,
va scoate in evidenta o trasatura caracteristica, asadar arta gesturilor
nu poate fi altceva decat dansul. In consecinté, propun s discutdm mai
degraba despre arta gesturilor, decat despre cea a miscarii.

Sa revenim insd la subiectul nostru si sa avem in vedere propunerea
facuta la punctul 5 din eseul lui Csongor Kénczei. Daca am inteles bine,
Csongor a considerat ca fundament structura 3+2 ani de la Scoala Supe-
rioara de Arta Coregrafica din Ungaria (MTF), iar ca scop al instruirii de
bazé de 3 ani sau BA a indicat formarea unor dansatori profesionisti. in
privinta aceasta au aparut mai multe probleme.

1. Formarea dansatorilor profesionisti adevarati, asadar absolventi ai
asa-numitelor Sectii ale Scolii Superioare de Arta Coregrafica din Unga-
ria, incep baletul de la varsta de 10 ani, iar dansurile populare si dansu-
rile scenice la 14 ani. Este probat prin experienta deceniilor trecute faptul
ca momentul ideal al dezvoltarii aptitudinilor de miscare se afla undeva
in jurul varstei de 10 ani, aproape toate sistemele de instruire care pre-
gatesc sportivi cu conditie fizica si rezistenta deosebite indica aceasta
varsta ca ideala pentru inceperea activitatii. Sectia de dansuri populare
aInstitutului de Balet, infiintata in 1976, a introdus experimental incepe-
rea formarii dansatorilor la varsta de 14 ani. Mai multi dansatori atesta
faptul ca experienta a reusit, chiar si de la aceasta varsta pot fi formati in-
terpreti cu un grad de pregatire superior, care pot avea succes mai tarziu
siin domeniul altor genuri. Aceasta este insa limita superioara, a incepe
la 18 ani formarea unor dansatori profesionisti este o incercare sortita
esecului. In vederea armonizarii conditiilor de varsta cu exigentele pro-
fesionale a fost emisd o norma juridicd separata pentru a asigura ca elevii
Scolii Superioare de Arta Coregrafica din Ungaria sa absolveasca la var-
sta de 16 ani, simultan, scoala medie si cea superioara, pentru a obtine la
20 de ani diploma universitara.

2. Totusi, In ceea ce priveste structura de invatamant a Scolii Superi-
oare de Arta Coregraficd, pentru absolventii cu pregatire superioara echi-
valenta nivelului licenta cu durata de 3 ani si acreditare recenta — in con-
secinta, inceputa nu mai devreme de 18 ani - diploma este de dansator si
conducator al probelor de dans; adicad asa sunt pregétiti artistii coregrafi.
Doar cu numele. Aceasta situatie este rezultatul unei constrangeri, de-
oarece forma de pregatire pentru pedagogi coregrafi de grad universitar
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cu durata de 4 ani a trebuit incadrata intr-un sistem american impus,
avand ca scop — probabil — ca mai apoi, formele de pregatire sa devina
compatibile in UE, atat unele cu altele, cat si cu formatiunile de dincolo de
ocean. Sub aspect faptic: in zadar vor primi studentii absolventi de nivel
licenta diplome de ,dansatori”, pregatirea obtinuta doar aici nu va face
fata nicicand concurentei care are o pregdtire ce a fost inceputa la varsta
potrivita. Cu alte cuvinte, daca in pregétirea profesionala din domeniul
artei coregrafice maghiare din Ardeal va fi adoptata aceasta structura, se
va obtine blocarea propriei situatii deja defavorizate. Ansamblurile pro-
fesionale vor primi in realitate dansatori slab pregatiti, iar acest lucru va
duce a priorila slabe performante artistice, fara a mai aminti faptul ca un
ansamblu cu dansatori slabi din punct de vedere profesional nici macar
nu-si poate face aparitia in sfera internationala.

3. Sa mergem mai departe: care este in fapt problema? Faptul ca
procesului didactic de asimilare a unor cunostinte procedurale prac-
tice ar trebui sa i se aplice o structura dedicatd pregatirii cognitive
(licenta+master). Aceasta este o aberatie, iar acest mod de abordare ar
trebui negresit regandit de catre factorii decizionali responsabili.

4. Totusi, cdrui scop ar servi pregatirea de rang universitar ce ar avea
structura licenta+master referitor la arta coregrafica descrisa aici? Pen-
tru orice altceva: formarea unor pedagogi coregrafi, coregrafi sau spe-
cialisti in teoria dansului, carora li se cere, de asemenea, insusirea unor
competente coregrafice, dar nu in masura in care este pregatit un dan-
sator profesionist. In cazul dansului popular, de pilda, accentul trebuie
pus nu atat pe dezvoltarea competentelor de dansator, ci pe dobandirea
unor cunosctinte despre varietatea mare a tipurilor de dans (eventual
coregrafii).

5. Sa trecem la un nivel mai profund: sistemul disciplinelor predate.
Am indoieli serioase in legatura cu corectitudinea faptului ca kinetogra-
fia isi gaseste locul intre obiectele de studiu teoretice secundare, chiar
daca aceasta este practica curenta la Scoala Superioara de Arta Coregra-
fica din Ungaria. Asezarea in mod vizibil pe plan secund a kinetografiei
este consecinta preferintei unei singure persoane care a luat decizii in
legdtura cu formarea pedagogica din domeniul dansului popular de la
Scoala Superioara de Artd Coregrafica, care si-a mentinut hotdréarea in
pofida argumentelor profesionistilor. Sublinierea importantei kinetogra-
fiei ar putea parea exclusivism provenit dintr-un angajament personal
fata de aceasta disciplina, un fel de ,predica pro domo”, dar neg acest
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lucru cu fermitate. In ceea ce priveste sfera gesturilor coregrafice, ma-
teria teoretica fundamentala nu este istoria dansului, aparuta pe lista
disciplinelor predate la nivel licenta, nici etnocoreologia, iar istoria tea-
trului ori teoria dramei si mai putin, ci analiza gesturilor. Doar analiza
gesturilor coregrafice si — evident — notatia acestora poate constitui pe
mai departe premisa oricarei activitati teoretice de specialitate meritorii.
Faptul ca din punct de vedere teoretic studierea dansul bate pasul pe loc,
sta in cumpanad si este ahtiata dupa alte teorii se explica atat prin lacu-
nele existente in cunoasterea propriilor sisteme si a experientelor ce pot
fi deduse de aici, cat si prin lipsa fondarii unei baze teoretice pentru aces-
tea. Situarea analizei gesturilor ca obiect teoretic fundamental ar putea
schimba radical situatia, conferind totodata instruirii din domeniul artei
coregrafice din Ardeal o anumita specificitate fata de alte scoli. In acelasi
timp, materiile amintite (istoria dansului, etnocoreologia, istoria teatru-
lui, teoria dramei) raman in continuare obiecte indispensabile in ceea ce
priveste cultura coregrafica.

6. In sfarsit, as vrea sa discut acel aspect al pregatirii cu care instru-
irea din domeniul artei coregrafice contemporane din Ungaria a ramas
datoare si care —in opinia mea —in zilele noastre este cea mai autentica si
mai adecvata forma de pregatire: formarea unor pedagogi coregrafi pentru
copii. Cel care a predat vreodata copiilor jocuri, dansuri si cantece popu-
lare nu are nevoie de experimente psihologice pentru a cunoaste faptul
ca, incepand de la 3 ani si pana la varsta de 10 ani, cei mici se identifica
sufleteste cu aceste genuri artistice (evident, pot fi incluse aici si basmele
populare). Avand in vedere acest tip de inrudire sufleteasca, in cazul co-
piilor ar putea fi cultivata legatura si baza culturala de la care, in cele din
urmd — evident — acestia se pot detasa conform talentelor si priceperilor
pe care le stdpanesc; aceasta detasare insa va fi constienta si potrivita
carierei, iar mai tarziu, intr-o alta etapd a vietii — tot in mod constient
si corespunzator aptitudinilor cultivate —, se pot intoarce la acest funda-
ment. Asadar, ar trebui luata in considerare propunerea mea de a infiinta
la nivel prescolar si elementar o structura pedagogica in care jocul, dan-
sul si muzica populara ar avea un rol accentuat. Din punctul de vedere al
pietei de munca si comparativ cu vocatia de dansator profesionist, acest
lucru ar asigura studentilor posibilitati cu un grad — dar mai degraba cu
doud grade — mai mari.
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Istoria originii filmelor despre
folclorul coregrafic din Transilvania.
Privire critica de ansamblu de la
inceputuri si pana in 1963

Acum, cand ,tripletul mort in fasa” (Kénczei
2008), adica cercetarile etnocoregrafice la nivel in-
stitutional din Transilvania pare sa fie restabilit, se
impune o evaluare, o trecere criticd in revista a re-
zultatelor de pana acum, pentru ca sarcinile de vi-
itor sa poata fi formulate si mai exact. Prin scurta
mea expunere as dori sa fiu de folos Catedrei de etno-
grafie din Cluj, precum si institutiilor care se ocupa
si cu folclorul coregrafic din Romaénia, Universitatii
de Arta, ce are in program si pregatirea viitorilor in-
structori de dans/dansatori din domeniul folclorului. As incerca, de ase-
menea, inlesnirea interpretarii si perceperii corecte a istoriei si a profun-
zimii culiselor politico-stiintifice a filmadrilor realizate de cercetatori din
Ungaria, care au avut ca subiect folclorul coregrafic din Transilvania.

Cercetarea dansului folcloric maghiar la nivel institutional, care a
luat amploare dupa cea de-a doua conflagratie mondiald, a acordat intot-
deauna folclorului coregrafic din Ardeal o importanta deosebita. S-a nas-
cut inca de timpuriu ideea ca fara cunoasterea dansurilor populare din
aceasta regiune nu vor mai exista nici veriga istoriei coregrafiei si cea a
artei in general, absolut indispensabile intelegerii istoriei dezvoltérii dan-
surilor folclorice existente atat in Bazinul Carpatic, cat si in Europa (Mar-
tin 1970-72: 220). Angajatii Institutului de Etnologie — mai apoi, de Arta
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Populard' — nu aveau colegi ardeleni de factura unor cercetatori ai folclo-
rului literar si muzical precum J6zsef Farago si Janos Jagamas. In afara de
acest lucru, in perioada respectiva n-au existat nici relatii potrivite care
sa fi putut contribui la progresul cercetarii colaborative intre institutii co-
respondente. In aceste conditii, cercet&torii maghiari au fost constransi sa
incerce consemnarea dansurilor populare doar la nivel informal, cautand
in acelasi timp sustinatori locali care, prin cunoasterea conditiilor de pe
teren si gratie relatiilor sociale personale, au reusit sé-i sprijine.

Actiunea de culegere a dansurilor traditionale filmate a inceput la
mijlocul secolului XX, cand, in urma transformarilor politice din anul
1940, mai multe sate din Transilvania au aderat la asa-numita miscare
artistica Gydngydsbokréta? [Manunchi de margele] (Palfi 1970: 140).

Satelele ardelene participante la miscarea Gyéngydsbokréta

Satul Subdialectul Organizator Data Programul
Armdseni  Secuiesc Aron Adorjan, 1941 Cs(irdongolé (,Batuta”),
comerciant jocuri populare

Tomesti  Secuiesc 1941 Cslirddngolé

Luncade Ghimesean 1942 Rapirea fetelor, jocuri

Jos populare

Inucu Reg.Calata JanosKallo, jurat 1941  Masuratul laptelui, Fe-
1943 cioreasca, La poarta

Sancraiu  Reg. Calata 1941 Colindatul, sezdtoare,
1942 Fecioreasca, Purtata

Satu Mic  Secuiesc Istvan Kiss, preot 1942  Cslirdongolé

1 Astazi, acest Institut, fondat la Budapesta, se numeste Institutul Cultural Maghiar
si Lectoratul de Arte Plastice. El este ,mostenitorul” tuturor acelor institute care au
avut anterior ca obiect de studiu cultura maghiara in ansamblul ei si cea traditionala
in particular.

2 Miscare culturald maghiard, cu o importanta dimensiune nationalista, desfasurata
intre anii 1931-1944, miscare ce avea in centrul ei cultura traditionala. Initiatorul ei a
fost ziaristul Béla Paulini, iar scopul a fost de a promova, atat in Ungaria, cat siin afa-
ra granitelor ei, dansurile, muzica si obieciurile traditionale maghiare. Evenimentele
si spectacolele aveau loc la Budapesta, in jurul zilei Sfantului Stefan, 20 august, ziua
nationala a Ungariei. Au participat la aceste festivaluri inclusiv etnologi maghiari,
care au avut rolul de a aduce, ca participanti activi la festival, grupuri de pastratori ai
traditiei, de cantec, de dans, de obiceiuri.
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Satul Subdialectul Organizator Data Programul
Chidea Reg. Campia 1942 Cslirdongolé
Transilvaniei
Lueta Secuiesc 1942 Buchet de Craciun: Vi-
cleim
Doroltu Reg. Célata 1941 Dansul miresei, Fecio-
1943 reasca
Sic Reg. Campia Karoly Mihaly, 1941 Fecioreasca in tempo
Transilvaniei preot 1942- lent
43 Tempo lent si accelerat
Galateni  Secuiesc Izsak Biro, preot 1942  Jocuri cu mastile, Csur-

1943 do6ngolé, Dansul cu sticla

Sursa: Csaba Palfi: A Gyéngydsbokréta torténete [Istoria miscarii ar-
tistice Gyéngyosbokrétal, Tanctudoményi Tanulméanyok 1969-1970, pp.
147-157.

Spectacolele in premiera sustinute la Budapesta de aceste grupuri ar-
tistice au atras atentia cercetatorilor asupra dansurilor folclorice din ba-
zinul Carpatic si a importantei filmarii lor. Unul dintre pionierii filmului
etnografic maghiar, Sdndor Gényey, a cdutat deseori aceste sate pentru a
realiza filme cu dansuri folclorice (K. Kovécs 1956: 324). Totusi, culegerile
etnografice si de dansuri folclorice filmate, practic, nu vizau inca in mod
direct acest domeniu. Ca exceptie, insa, poate fi amintit — de pilda - filmul
de la Inucu, realizat impreuna cu Istvdn Molndr la 18 august 1941.

Originar din Ardeal, Molnar a cdutat in special tot satele care au sus-
tinut miscarea Gydngydsbokréta, dar culegerea sistematica a dansurilor
populare a realizat-o pe Valea Nadasului din regiunea Calata (Molnar
1947: 343-391; 399-401; 413-418; 423-435.). Filmele Iui de dansuri fol-
clorice relizate la Vistea, Mera, Turea, Leghia, Inucu atesta cele afirmate
mai sus. Istvan Molnér a filmat dansurile locale folosindu-se aproape in
totalitate de posibilitatile tehnice — accesibile oricui — ale epocii. Frag-
mentele coregrafice scurte erau fixate cu asa-numita camerd de filmat
cu arc, iar mai apoi erau completate cu inregistrarile muzicale de pe ci-
lindrul de fonograf. Acestea nu pot fi considerate insa ilustratii muzicale,
deoarece ele au fost inregistrate dupa filmare. (In felul acesta s-au produs
si erori, de pilda, la redarea dansului fecioresc din Vistea, una dintre me-
lodiile prezentate nu a fost Fecioreasca, ci un barbunc.) Cel care a realizat
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culegerea materialului a consemnat numele dansatorilor si circumstan-
tele culegerii dansurilor, dar in cazul lui Mundruc?® - caz semnalat deja ca
anectodd — a mentionat gresit prenumele dansatorului.

in 1974, Molnar publica in volumul intitulat Magyar tdncha-
gyomdnyok [Traditiile dansului maghiar], redand textual descrierea dan-
sului, majoritatea filmelor sale referitoare la dansurile din Transilvania.
Datorita lipsei unei analize minutioase in ceea ce priveste muzica de
acompaniament notata de violonistul Ferenc Balogh, precum si din cau-
za fluctuatiilor camerei cu arc, figurile coregrafice redate au fost adesea
gresit interpretate din punct de vedere ritmic, acest lucru nediminuand
insa cu nimic calitatea volumului, cu atat mai mult cu cat aceasta lucra-
re a fost prima din domeniul folcloristicii in care pot fi identificate proce-
sele coregrafice, iar figurile ce ilustreaza gesturi specifice din domeniul
dansului au fost desenate de pe film. In orice caz, este linistitor faptul ca
din colectia personald a posesorului, cate un exemplar al filmelor a ajuns
si la Arhiva de dans popular a Institutului de Muzicologie al Academiei
Maghiare de Stiinte.

Filmele realizate de Istvan Molnar

Nr. Satul Jude- Cule- Data Locul Natio- Tipul Lungi-
inr. tul gere inregis- nalita- finregis- mea
de trdrii  tea trarii
8,00 Vistea Cluj .M. 12.X.1941 ma- frag- 15
ghiara mente
9,00 To- Ciuc M. 18VIIL1941. ma- frag- 6
mesti ghiarda mente
10,00 To- Ciuc M. 18VII1941. Buda- ma- frag- 35
mesti pesta ghiarda mente
11,00 Pau-  Ciuc .M. 5.X.1941. ma- frag- 20
leni- ghiara mente
Ciuc

3 Este vorba despre un faimos dansator din Vistea, Istvan Matyas ,Mundruc” (pseu-
donim care isi trage originea din roméanescul Mandrut, deoarece dansatorul era un
om inalt si ardtos si dansa cu multa prestanta), nascut in 1911 si mort in 1977. El a
fost subiectul privilegiat al multor cercetatori folcloristi, mai cu seama al lui Gyérgy
Martin. Acesta i-a dedicat o monografie intitulatd Mdtyds Istvdn ,Mundruc”. Egy ka-
lotaszegi tdncos egyéniségvizsgdlata [Istvdn Matyds ,Mundruc”. Cercetarea unui dan-
sator din zona Calata], publicata in 2000 la Budapesta.
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Nr.  Satul Jude- Cule- Data Locul Natio- Tipul Lungi-
Inr. tul gere inregis- nalita- inregis- mea
de trarii tea trarii
12,00 Vldhita Odor- I.M. 20.X.1941. ma- frag- 25
hei ghiara mente
13,00 Inucu Cluj .M. 20VII.1941. Buda- ma- frag- 60
si S.G. pesta ghiara mente
15,00 Leorint Alba I.M. 1943 Erd ma- frag- 23
de Jos ghiara mente
17,00 Leghia Cluj .M. 15.1.1941. ma- frag- 10
ghiara mente
18,00 Turea Cluj .M. 1941 ma- frag- 20
ghiara mente
19,00 Lunca Ciuc .M. 17.X.1941. ma- frag- 25
de Jos ghiara mente
20,00 Mera  Cluj .M. 12.X.1941. ma- frag- 15

ghiard mente

Din péacate, acest lucru nu poate fi spus si despre filmele care aveau
ca centru de interes dansurile folclorice si se aflau la Institutul de Stiinte
din Transilvania* si Catedra de Etnografie a Universitatii din Cluj (intre
anii 1940-1944). Filmele realizate de Laszl6 Keszi Kovacs — printre altele
la Borsa, Fodora, Vechea, Chidea —, care se gaseau intr-o pivnita, au fost
distruse dupa asediul Budapestei (K. Kovacs 1956: 325).

O categorie aparte este cea a filmelor care imortalizau dansuri arde-
lene cu ocazia intalnirilor internationale de tineret. Din punct de vede-
re profesional, culegerile facute in 1947 nu pot fi interpretate, deoarece
dansurile de aici includ coregrafia unor dansuri roméanesti din Ardeal
prezentate de un grup de dansatori romani, insa dansurile ansamblului
din Gheorghieni inregistrate cu ocazia Congresului Mondial al Tineretu-
lui din 1953 de la Bucuresti reprezinta documente extrem de valoroase
ale traditiilor acestui sat din regiunea Campiei Transilvaniei.

4  Aceasta a fost o institutie care a fiintat intre anii 1940-1944, cu sediul in Cluj. Era un
institut menit mai cu seama cercetarii lingvistice, etnografice si sociologice de limba
maghiara.
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in 1947, colectivul care se ocupa cu dansurile maghiare din Insti-
tutul de Etnologie a avut ca scop primordial prelucrarea monografica a
culturii coregrafice referitoare la secuii din Bucovina transmutati in Un-
garia. Dupa dizolvarea colectivului, filmele realizate de Marta Belényes-
sy, Laszl6 K. Kovacs, Olga Szentpal si Lajos Vargyas au ajuns la Institutul
Univesitar de Etnografie, iar cate un exemplar din fiecare film si-a gasit
locul in Arhiva de dans popular a Institutului de Muzicologie. Nu se stie
nimic despre acompaniamentul muzical al dansurilor, Lajos Vargyas n-a
facut — probabil — decat insemnari la fata locului. Potrivit relatarii din
anul 1949 a lui Péter Morvay (Morvay 1949: 391-392), monografia era
deja incheiatd, desi nu a fost publicatda — mult mai tarziu — decét o par-
te a acesteia. Cartea semnata de Méarta Belényessy, intitulata Kulttira és
tdnc a bukovinai székelyeknél [Cultura si dansul la secuii din Bucovinal, a
vazut lumina tiparului doar in 1958. Lucrarea cu merite valabile pana
astazi prezinta activitatea coregrafica a secuilor din Bucovina® in con-
text socioistoric, cautand raspunsul la urmatoarele intrebari: care sunt
fenomenele culturale aduse de secuii din Bucovina? (Belényessy 1958);
care dintre aceste fenomene au luat nastere ca rezultat al unor evolu-
tii interne si care au fost preluate de la popoarele din jur, asadar cum
a fost influentata cultura grupului de schimbaérile mediului geografic si
diversele migratii? Desi metodele de cercetare ale autoarei erau strict is-
torice, acestea dezvaluiau mereu interdependente sociale. in opinia ei,
rolul dansului aparea ca o manifestare a intregii structuri sociale, susti-
nand astfel conceptia functionalista. Specialitatea Méartei Belényessy nu
era folclorul coregrafic, domeniul ei de cercetare regasindu-se la grani-
ta dintre istoria agrara si etnografie, cu toate acestea lucrarea ar putea
constitui un model pentru alte lucrari de aceeasi specialitate. In ceea ce
priveste monografia, partile urmatoare destinate analizei muzicale si co-
regrafice nu au mai fost redactate de Lajos Vargyas si Olga Szentpal.

5  Secuii din Bucovina au fost grupuri de etnici maghiari cu o istorie framantata. Au
traitin Bucovina, ca populatie de colonisti, incepand din 1775, cand au fugit din zona
Ciucului din cauza represaliilor armatei habsburgice. La inceputul secolului XX,
treptat, toti au fost repatriati in diferite locuri din Transilvania si Voivodina. Dupa
al Doilea Razboi Mondial, secuii bucovineni din Voivodina au fost trimisi cu forta in
Ungaria.
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Dupa dizolvarea Institutului de Etnologie, culegerile de folclor au fost
continuate de Institutul de Arta Populard infiintat inca din anul 1951.
Aici a fost angajata generatia tinerilor folcloristi coreologi (Bertalan An-
drésfalvy, Jolan Borbély, Istvan Halmos, Gyérgy Martin, Ferenc Pesovar
si Ernd Pesovadr) care au studiat etnografia, muzeologia, lingvistica si is-
toria la Facultatea de Litere a Universitatii E6tv6s Lordnd din Budapesta.
Depasind problemele de inceput, pana in 1954-55 cercetarile din dome-
niul dansului folcloric au capatat amploarea necesara pentru a se putea
infiinta in cadrul Sectiei de etnografie de la Institut un grup de lucru in-
dependent: Colectivul de Cercetare a Dansului Popular, care, initial, si-a
propus, ca scop principal, crearea unor metode si conceptii moderne de
cercetare a dansului folcloric. Colectivul lucra conform unui plan de cule-
gere si de cercetare unitar: dincolo de preocuparile din sfera cercetarilor
proprii, lucrarile de proportii mai mari au fost realizate ca proiecte co-
mune. Intre acestea, pe primul loc se afla monitorizarea si sistematizarea
culturilor dansului tdaranesc regional (ca, de exemplu, cel din regiunea
Rébakoz), judetean (ca, de exemplu, din Somogy sau Szabolcs-Szatmar)
sau dansurile unor grupuri etnice (Morvay-Pesovar 1954; Martin-Peso-
var 1958). Prin aceste cercetari care s-au dorit exhaustive, ei au incercat
sa realizeze o tipologizare a dansurilor, in functie de delimitarea zonelor
etnografice si, de asemenea, de stabilirea diferitelor categorii de dans,
acordand atentie in acelasi timp istoriei dansurilor si functiei lor sociale.

Munca de cercetare era in toate cazurile precedata de o documenta-
re stiintifica asupra regiunii cercetate (culegeri, literatura de specialita-
te), dar si de pregatirea culegerii, completatd apoi cu informatii adunate
de pe un teritoriu mai vast. Pe baza imaginii obtinute in acest fel erau ul-
terior stabilite viitoarele localitati unde aveau sa se desfasoare cercetari
mai aprofundate de tip ,,sondaj”; ele erau alese in asa fel incit sa fie repre-
zentative pentru regiunile cercetate si pentru a surprinde astfel specifici-
tatile culturale zonale. Culegerile preliminare intreprinse de fiecare fol-
clorist interesat de muzicd si de dans se incheiau cu descinderea pe teren
a unui colectiv de cercetare complex, din care faceau deja parte unul sau
chiar doi operatori de imagine si un specialist ce manevra magnetofonul,
avand echipament corespunzator. (Evident, aceste circumstante ideale
erau doar ravnite, deoarece folcloristul adesea trebuia sa execute si mun-
ca operatorului, iar in lipsa curentului electric si a unui magnetofon cu
baterie, acesta nu putea fi utilizat.)
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Incat ,sonorizarea” dansurilor inregistrate pe filme de scurt metraj
nu era posibila, la filmarea dansurilor, specialistii au avut in vedere uti-
lizarea asa-zisei metode a marcarii,® cu care — cel putin acasa —, prelu-
crand datele de pe pelicula, au putut realiza sincronul initial.

Dansurile de pe teritoriul unui sat au fost inregistrate conform ur-
matoarelor citerii: au fost filmate dansurile unor dansatori obisnuiti
apartinand diverselor generatii, precum si cele interpretate de dansatori
remarcabili. Un dansator a fost filmat de céate 2-3 ori. in cazul in care la
prelucrarea stiintifica a materialului cules au aparut probleme care tre-
buiau clarificate, au fost executate culegeri ulterioare.

In timp ce activitatea de culegere era desfasurata sistematic de catre
toti membrii colectivului de munca - preocupati cu totii de cercetarea
monografica —, prelucrarea stiintifica a materialului a fost impartita in-
tre cercetatori, in functie de tematicile si categoriile (de pilda, un tip de
dans) rezultate din clasarea datelor (Pesovar 1955: 312-313).

Atat din punct de vedere tehnic, cat si sub aspect profesional, odata
cuimbunatatirea calitatii metodei de lucru mai sus amintite, colaborato-
rii Institutului de Arta Populard au reusit sa realizeze filme tot mai bune.
Din pécate, situatia politica de atunci i-a impiedicat sd realizeze in Tran-
silvania culegeri coregrafice sistematice din toate punctele de vedere.

Doar pentru exemplificare, mentionez faptul ca in timpul cerceta-
rilor efectuate intre 1954-58 in judetul Szabolcs-Szatmar, Colectivul de
Cercetare a Dansului Popular a realizat culegeri de texte in aproximativ
90 de localitati, in 80 de asezari a inregistrat filme, au fost stocate pe o
peliculd 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 insemnari mai scurte
sau mailungilegate de dansuri si universul dansului. Referitor la aceasta
activitate au mai fost realizate 4.000 de fotografii, iar numéarul melodiilor
de dans inregistrate pe magnetofon sau notate la fata locului era in jur de
1.200 (Martin—Pesovar 1958: 424).

6 Inceputul filmarii era marcat de inserarea in filmare a unei tablite care continea
semnul distinctiv pentru realizarea ulterioara a sincronului, iar in lipsa tablitei,
acesta era inlocuita de o bataie din palme vizibila in cadrul aparatului de filmat.
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Situatia culegerilor efectuate de catre cercetatori. (Sursa: Martin—Pe-
sovar 1958: 425.)

Din punct de vedere tematic, activitatea desfasurata in Ardeal de
cercetdtorii Institutului de Artd Populara ar putea fi impartita in trei do-
menii distincte (pentru datele referitoare la dansurile barbatesti, vezi:
Martin 1981):

a) Colectivul condus de Gyérgy Martin a incercat sa descopere micile
grupuri ori dansatorii individuali stabiliti in Ungaria si sa realizeze fil-
me de o calitate cat mai buna ale dansurilor lor. Un asemenea dansator
exceptional era si Zsigmond Karsai, originar din Leorint (Karsai-Martin
1989: 7-12) dar nu trebuie uitati nici cei ce au fost stramutati din Ditrau
si Danesti la Budajen6 si Telki.
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Dupa aceste cercetdri ,,informale” a urmat anul 1963, cand, conform
unui protocol semnat intre cele doua Academii, Maghiara si Roméana,
Gy6rgy Martin a inceput sa poata calatori si in mod oficial in Roméania
pentru a efectua culegeri de dansuri folclorice ardelene.

Ca rezultat al filmarilor facute si dupd 1963, Gyérgy Martin a putut
afirma in expunerea sa din 1965 ca dansului folcloric din Transilvania se
afla in randul domeniilor cercetate partial, deoarece — desi a fost adunat
un material vast —, din cauza repartitiei inegale a centrelor de cercetare,
cunostintele acumulate erau insuficiente pentru construirea unei ima-
gini complete si complexe a acestui domeniu (Martin 1965: 255).

*

In sfarsit, as dori sa dau un exemplu deosebit de edificator in lega-
tura cu faptul ca, intamplator, pana si astazi pot fi intélnite documente
extrem de valoroase care atesta bogatia folclorului coregrafic din Bazinul
Carpatic, iar in cadrul acestuia, a celui din Transilvania.

Emma Lugossy, pionierul cercetarii dansului maghiar si al introdu-
cerii sistemului kinetografiei Laban, a realizat, ca proiect de cercetare,
intre 1947-1956 culegeri de dans folcloric inregistrat pe film in cadrul
Institutului de Etnologie din Ungaria si al Colectivului de Cercetare Etno-
muzicologicd al Academiei Maghiare de Stiinte. De numele cercetatoarei
se leaga, de pildd, prima carte de folclor coregrafic maghiar ce contine ki-
netografia Laban, publicata impreuna cu Sandor Gényey (Lugossy—Gon-
yey 1947). In 1954, Lugossy a publicat la Editura Muzicald a Academiei
lucrarea intitulata 39 verbunktdnc [39 de barbuncuri] (Lugossy 1954). Po-
trivit celor afirmate de autoare, furnizorul de date al ultimelor doua dan-
suri este Istvan Varga, originar din satul Capusu Mic, regiunea Calata.
Acest volum nu s-a bucurat de o prea mare atentie din partea specialisti-
lor. In schimb, a fost apreciat capitolul intitulat Succesiunea dansurilor din
volumul Magyar Népzene Tdra I1I/B [Tezaurul muzicii populare maghiare
111/B], considerat opera fundamentala a lui Lugossy, care a starnit o deza-
probare vehementa din partea grupului condus de Martin (Martin 1984:
185). In pofida faptului ca aceasta critica (Lanyi—-Martin-Pesovar 2006:
49-55) nu s-a bucurat atunci de publicitate, totusi relatia dintre cele doua
generatii — cea veche a lui Lugossy si cea noud a lui Martin - a fost deteri-
orata. Din aceasta cauza, filmele rezultate din culegerile cercetatoarei -
pand la moartea acesteia — nu au fost puse la dispozitia arhivei nationale
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de dans. (Chiar si dupa trecerea ei in nefiintd, fiul domniei sale a continu-
at sa ingreuneze intrarea acestor materiale in maini abilitate.) Mosteni-
rea destul de prost gestionata a reusit sa ajunga in arhiva de dans popu-
lar a Institutului de Muzicologie al Academiei Maghiare de Stiinte doar in
anul 2007. In timpul evaluarii generale a filmelor, mi-a cazut in ména o
inregistrare despre care se stie extrem de putin. De la prima vedere a fost
evidentd ca imaginea filmata a improvizatiilor spectaculoase performate
de un dansator din zona Calata seamana izbitor cu motivele coregrafi-
ce ale dansului lui Istvan Varga, notate si publicate anterior de Lugossy.
Chiar dacd dansul notat nu corespunde integral celui pastrat de peliculd,
cele doua materiale pot fi considerate ca informatii solidare si in acelasi
timp ca un material etnografic de o valoare incontestabila. Potrivit cu-
nostintelor mele de pana acum, informatiile referitoare la dansurile din
volum (numele dansatorilor, nume de dansuri, melodii) nu sunt insa de
incredere. in ceea ce priveste volumul 39 de barbuncuri, manuscrisul de
la tipografie a fost de ajutor doar pentru ca includea informatia stramu-
tarii dansatorului la Budapesta. In iulie 2009, in timpul deplasarii mele
pe teren, in satul Capusu Mic, am reusit sa aflu ca Istvan Varga ,Csontos”
s-andscut in anul 1924, iar in tinerete a lucrat ca argat in satul invecinat,
Doroltiu. In 1944, cand frontul celei de-a doua conflagratii mondiale a
ajuns si la hotarele satului sau, a dezertat impreuna cu mai multi cama-
razi, stabilindu-se in Ungaria. In ce conditii a fost filmat aici dansand si
ce fel de uniforma poarta pe aceasta inregistrare? Acestea sunt intrebéari
care mai necesitd inca investigatii.

Ce se poate constata de pe film: dansatorul executa figurile si ciclu-
rile de dans bine-cunoscute ale dansului fecioresc de pe Valea Nadasului
cu virtuozitate deosebita, mare elan, demonstrand perfect cunostintele
sale in domeniu. Cu toate acestea, modul in care Lugossy abordeaza per-
formanta coregraficd si trece cu vederea legitatile dansurilor improviza-
te — mod criticat, de altfel, si de colectivul lui Martin (Lanyi-Martin—Pe-
sovar 2006: 2-3) — isi lasa amprenta asupra inregistrarii. Dansatorul nu
putea sd-si duca la indeplinire activitatea sa creativa, deoarece camera
era oprita mai repede decat ar fi fost justificat acest lucru. (Aparatul cu
arc ar fi fost in stare sa inregistreze chiar si un fragment de 40 de se-
cunde.) Probabil cercetatoarea care a cules materialul nu dorea sa retina
decét figurile vazute si discutate in prealabil, iar atunci cand dansatorul
a depasit faza de repetitie a acestora si a inceput sa gandeasca in cicluri,
camera a fost oprita.

AN

101



Y4

COREGRAFIA SI ETNOCOREOLOGIA MAGHIARA DIN TRANSILVANIA

Dansul lui Istvan ,,Csontos” Varga nu a putut fi filmat in continuare,
deoarece — dupa spusele rudelor - la sfarsitul anilor 1944 el a emigrat in
America de Sud.

In sfarsit, nu ne mai ramane decat sa ne intrebam in mod ipotetic:
daca acest dansator exceptional ar fi ramas acasa, iar cercetarea dansu-
lui folcloric ar fi putut realiza inregistrari mai detaliate ale improvizati-
ilor pe care stia sd le faca, cu cat ar fi putut fi mai complete cunostintele
actuale despre dansurile de pe Valea Capusului din regiunea Célata? Eu
cred ca am fi stiut mult mai multe.

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

B.A. = Bertalan Andrasfalvy Zs.K. = Zsigmond Karsai
K.AA.  =Karoly Aszal6s AlL. = Agoston Léanyi
TA. = Tunde Alban D.L. = Dezs6 Létai
E.B. = Eszter Berkes E.L. =Emma Lugossy
J.B. = Jolan Borbély L.L. = Lajos Ldrincz
M.B. = Marta Belényessy Gy.M. = Gyorgy Martin
P.B. = Péter Balla I.M. = Istvan Molnar
S.B. = Sandor Bodnar L.M. = Laszlé Maécz
Zs.B. =ZsuzsaBene P.M. = Péter Morvay
JB6.  =Julia Borocz F.N. = Ferenc Novak
I.D. = Istvan Domokos D-naF.N. =D-naFerenc Novak
K.E. = Kamill Erdés E.P. = Erné Pesovar
L.E. = LaszI6 Erdss F.P. = Ferenc Pesovar
K.F. = Kéroly Falvay M.P.J. = Marta P. Jdmbor
S.G. = Sandor Gonyey M. R. = Mikl6s Rébai
S.H. = Sandor Haaz D.Sz. = Dénes Székely
I.J. = llona Jakab 0.5z = Olga Szentpal
E.K. = Edit Kaposi Gy.V. = Gyula Varga
Gy.K.  =GyulaKertész LV. = Lajos Vargyas
L.KK. =L&szl6 Keszi Kovacs R.V. = Rezs6 Végvari
PK. = Pal Kisgyorgy D-naRV. =D-naRezs6 Végvari
MK.  =Marta Kiss L.Va. = L&szl6 Vésarhelyi
ZK. = Zoltan Kallos
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Dansurile unui sat transilvanean
cu populatia mixta: Grindeni

Satul mentionat in titlul acestui studiu este un
sat de tip fundatura din plasa Ludus, aflat in partea
de est a fostului comitat Turda-Aries. Potrivit dicti-
onarului de localitati din 1913, avea 1341 locuitori,
in majoritate roméani, precum si o minoritate ma-
ghiara.

Cluj-Napoca

@ GRINDENI Targu Mures
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Inregistrarea filmului din care au fost vizionate fragmente la consfa-
tuire a fost realizata la 10 august 1986. La aproximativ 3 ani dupa trece-
rea in nefiinta a lui Gyérgy Martin, acesta a fost primul film produs pe
un teren considerat relict; in plus, au existat si bani pentru sonorizarea
acestuia. Aceasta situatie de exceptie a fost rezultatul politicii autoritéatilor
romane comuniste, care au ,favorizat” realizarea acestui film dupa ce,
anterior, impiedicasera inregistrarea dansurilor batranesti de la festivalul
de la Targu Mures. Avand in vedere ca Csilla Kénczei — impreund cu un alt
grup, din care cativa cercetatori erau prezenti si in grupul nostru —,culese-
se deja aici materiale cu doi ani in urma, a devenit evident ca se va putea
realiza ceva util, in pofida faptului ca timpul nostru era extrem de limitat.

De regula, primasul din localitate era acompaniat de acordeonistul
pe care — pentru a putea obtine o sonoritate mai ,batraneascd” — am reu-
sit sa-1 inlocuim si s& angajam un bracist din Ludus. In legatura cu acest
lucru - cel putin pentru mine —, au fost interesante urmatoarele:

1. Pana in prezent acesti muzicanti nu cantaserd niciodata impreuna;

2.0rgolios, bracistul orasean il desconsidera profund pe primasul ve-
nit din spatiul rural; nici nu s-a uitat la el in tot timpul inregistrarii. Si-a
calcat pe inima nu pentru noi, ci din cauza onorariului.

3. Niciuna dintre circumstantele mai sus amintite nu a influentat ne-
gativ calitatea interpretarii.

in pofida atmosferei generale existente atunci in Romania, nefavora-
bila cercetatorilor maghiari care faceau teren etnologic, in acest sat nu
am intimpinat greutati in ceea ce priveste mobilizarea localnicilor ro-
mani, cel putin in cazul barbatilor, sa participe ca dansatori la filmari.
Din neincrederea perceputd in alte localitdti unde s-a filmat, aici nu s-a
observat nimic (evident, vazut din exterior), cu toate ca locul inregistrarii
nu era un spatiu public, ci curtea unui gospodar maghiar.

Asadar, filmul s-a putut realiza in conditii bune si fara ca autorita-
tile sa sicaneze intr-un fel sau altul, in momentul filmarilor sau ulterior,
participantii la eveniment, chiar acolo unde ne aflam, la aproximativ 30
de km de Targu Mures, locul spre care erau indreptate reflectoarele ma-
surilor combative.

Durata dansurilor inregistrate nu reflecta durata realé a acelorasi dan-
suri, mai ales a celor vechi, in practica locala, si din cauza ca au fost inre-
gistrate in special dansuri barbatesti in cat mai multe variante. in cele din
urma, au fost inregistrate cu scopul de-a putea fireconstituite atat ciclurile
de dans considerate traditionale ale maghiarilor, cat si cele ale romanilor.
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Ciclul de joc traditional al maghiarilor incepe cu un dans barbdtesc —
penumele sau local cstirddngdlo (,Batuta”) sau verbunk! (Barbunc) —, urmat
apoi de un dans de perechi performat pe aceeasi muzica instrumentald:
cstirdéngdls sau serény (repejor). In ceea ce priveste separarea dansului
fecioresc de cel de perechi, a putut fi observata in Grindeni existenta unei
secvente distincte a dansului, cea a separdrii propriu-zise a jocului barba-
tesc de cel de cuplu, secventd in care se pastreaza melodia de joc, dar vor
incepe sa joace numai barbatii, pentru a fi urmati ulterior de cupluri ce
vor dansa pe aceeasi muzica; seria de miscari de la inceputul fiecarui ciclu
— atat in cazul jocului barbétesc, cét si in cel al dansul de perechi - este
realizata pe o muzica de acompaniament cu structura identica si cadente
asemandtoare. Aceasta desprindere nu s-a realizat peste tot. Se poate ob-
serva, de pildd, in cateva localitati din zona de Campie a Transilvaniei ori
in satul Craiesti din regiunea Tarnavei Mici, cum dansul fecioresc si cel de
perechi se desfasoara inca simultan, pe acceasi muzica. in alte localitati
sau zone, de pilda, cum este cea a Muresului de Sus, s-a pastrat doar forma
dansului de perechi, iar pe alocuri, cum ar fi zona Calatei,? variantele solo
ale jocurilor bérbatesti au ca si corespondent jocuri de cuplu, dansate de
data aceasta de romanii din zona, pe acelasi tip de muzica. Acest fenomen
capatd in anumite contexte conotatii etnice. Aplicatd unui dans dintr-un
strat nou, denominatia verbunk indica - la fel ca si in regiunea Dél-Dundn-
tul® — existenta sub acest nume a unui dans barbatesc de strat vechi.

Ciclul continua cu dansurile de perechi: serény, urmat apoi de ceardas
rar (lassu csdrdds) si ceardas iute (friss csdrdds). Asadar, secventele suitei
se inseriaza intr-o ordine care lasa sa se vada straturile istorice cérora le
apartin dansurile, dar si straturile istorice ale melodiilor instrumentale
ce servesc drept acompaniament si care, atunci cand apartin unor stra-
turi mai noi, devin din ce in ce mai bogat armonizate.

1 Tipologic, dansul fecioresc verbunk intra in categoria dansurilor catanesti de strat
nou (sec. XVIII), iar cuvantul in sine vine din germanul ,Werbung” si inseamna
,anunt”.

2 Incercetareaetnograficd romaneasca zona Calata sau zona Huedin nu este una atat de
incarcatd de semnificatii etnografice, asa cum este ea (Kalotaszeg) pentru etnografia
maghiara. in textele de etnogarfie romaneascé este mai degraba cunoscuta ca zona
Huedinului, fiind, din punct de vedere etnografic, integrata zonei Muntilor Apuseni.

3 Denumirea desemneaza o zona etnografica din sud-vestul Ungariei, cuprinsa aproxi-
mativ intre Dunare si granita vestica a Ungariei, si care inglobeaza regiuni ca Somogy
si Baranya.
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Trebuie mentionat faptul ca la verbunk-ul autentic, caraterizat prin
fraze patrate si acompaniament ,d{iv6”,* toata lumea se pricepe, iar ti-
nerii nu cunosc decat acest dans barbatesc, sub denumirea de bdarbunc
secuiesc (székely verbunk), el nefiind insa integrat in ciclul de dans. Din
acest motiv este foarte posibil ca el sa fi devenit cunoscut in perioada in
care s-a renuntat la dansul comunitar ca eveniment in mediile rurale.
Asadar, originea sa pare sa fie una relativ tarzie, iar dansul in sine pare sa
formeze elementul cel mai recent al suitei de dans traditional.

O alta conjunctura ce merita a fi amintita este faptul ca dansurile diver-
selor grupuri etnice erau cunoscute si dansate reciproc. Dupa toate probabilita-
tile, cunoasterea reciprocd a acestora poate fi pusa in legaturd cu sarbatorile
periodice comune (in general, de duminicd) ale tinerilor din sat, deoarece
numaiimpreuna puteau sa angajeze muzicantii. Astfel, erau invétate in mod
firesc dansurile fiecarui grup. Nici structura mai cristalizata ori mai libera a
unor variante de dans nu era dependenta de apartenenta etnicd, ci de perso-
nalitatea dansatorului. Se pare ca nu existau in sat criterii de excludere, nici
lingvistice si nici confesionale, iar cele bazate pe interese politice nici atét.

In ceea ce priveste ciclul de dans roménesc - excluzand dansul de in-
ceput al ciclului (vezi 1. din schema de la pagina 109.) - inserierea diver-
selor dansuri sugereaza iarasi straturile istorice de provenienta a acesto-
ra, evident impreuna cu melodiile aferente.

Relatia dintre feciorescul des si cel rar (care si-ar gasi in Grindeni co-
respondenta in relatia dintre barbuncul maghiar si ponturile roméanesti)
a fost mentionata de mai multe ori de catre Gyérgy Martin.® Aici si acum
trebuie retinut doar faptul ca relatia dintre ponturi si invartita este simi-
lara cu cea existenta intre cstirdéngolo (,Batuta”, ca o fecioreasca deasa)
si serény (,repejor”, joc de perechi). Insa relatia dintre ponturi si invirtita
este una mai complexa si presupune in plus pastrarea dansului desfasu-
ratin linie sirealizat in perechi, originar din perioada renascentista: de-a
Purtata. Jocul in perechiin ritm accelerat, caracterizat prin multe miscari
rotative si care incheie ciclul, se numeste Hategana.

4  Este vorba despre acompaniamentul asigurat de catre viola (,braci”) si contrabas, o
tehnica de arcus folosita pentru sustinere armonica si ritmica, ce marcheaza accentele
metrice ale discursului muzical, prin presare sistematica pe aceeasi lungime de arcus.
in limba romana aceasta tehnica este numita fie ,,du-va”, fie ,,contrarit”, fie ,,dublu”.

5  Vezi, de exemplu, in Gyérgy Martin, Legényes, verbunk, lassu magyar (Szempontok az
erdélyi férfitdncok 6sszehasonlité kutatdsdhoz.). In: Vilmos DIOSZEGI (ed.): Népi Kulttira
—Népi Tarsadalom VII. Budapest, 1973: 251-290, sau Gydérgy Martin, Erdélyi legényes
tdncok. In: Tekla Démétér (ed.): Magyar Néprajz VI. Budapest, 1990: 331-340.
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Asadar ciclul de dans traditional al romanilor din localitate arata
astfel: Ponturi, de-a Purtata, Invartita, Hategana.

In sfarsit, o schité a celor doua cicluri de dans, cel maghiar si cel ro-
manesc, ar putea ardta astfel:

180+

140+

100+

60+

Figura reprezentativa a cadentelor (M. M.) si a secventelor ciclului de dans
(Liniile continue reprezintda secventele din ciclul de dans maghiar, iar cele in-
trerupte, din cel romanesc.)

In concluzie, poate fi afirmat faptul ca in ceea ce priveste coresponden-
tele existente intre elementele de structura coregrafica si muzicald, ca si
cele ce privesc logica sociald a celor doua suite de dans, cea maghiara si cea
romaneasca, acestea urmeaza in mod firesc dinamica culturilor comunita-
tilor ce presupun coexistenta a doua sau mai multe etnii. Acest fenomen, al
existentei unei logici evenimentiale sau structurale comune, poate fi obser-
vat, de altfel, si in cazul altor genuri folclorice. Ea pare sa se materializeze
conform unor nevoi umane generale. In acest sens pot fi analizate diverse
creatii legate de text — basme populare — sau o serie de piese muzicale, in
fond, esenta formei arhitectonice va fi urmatoarea (evident, excluzand de-
taliile): 1. introducerea (expozitia); 2. dezvoltarea; 3. amplificarea (adesea
fluctuanta); 4. sfarsitul (incheierea). Dintre ciclurile de dans, cele ale roma-
nilor pot fi considerate mai arhaice, chiar si numai din perspectiva caden-
telor mai lente. (Probabil, in aceasta defazare a evolutiei dansului poate fi
remarcata si o reminiscenta tarzie a segregarii sociale de altadata.)
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Rolul notatiei in analiza dansului

Auzind sau citind despre dans, ma gandesc me-
reu ca cel ce vorbeste ori scrie despre aceasta tema,
in fapt, ma invita la un fel de complicitate: se presu-
pune ca subiectul abordat imi este cunoscut . Altfel,
de ce ar ocoli tocmai tema aleasa — dansul in sine —,
utilizand felurite epitete in legatura cu performan-
tele si evenimentele din sfera dansului si vorbind
despre personalitatea dansatorului, circumstantele
istorice ori contextul social al acestui domeniu de
activitate. In cazul in care abordarea subiectului
are insa si veleitati stiintifice, orice savant venit din-
tr-o alta disciplind ar constata (de fapt, constatal) cu stupoare faptul ca
in practica stiintei dansului lipseste, de regula, insusi obiectul cercetat.
Concret: el nu este reprezentat intr-un mod ce poate fi urmarit si verifi-
cat, asadar nu este consemnat, iar subiectul tratat este imaginar. Ceea ce
doresc sa mentionez aici foarte pe scurt, concis si simplificat, dar putin
provocator ar putea fi formulat astfel: stiinta coregrafica practicata fara
notare nu are valoare. Conditia complementara a afirmatiei este aceea ca
trebuie sa se ia in considere faptul ca la stiinta dansului nu poate partici-
pa decat tot ceea ce se ocupa in realitate cu acest lucru si nu ceea ce, cu
o generozitate eufemisticd, permite cercetarii coregrafice care abordeaza
relatiile sociale si spirituale, neglijand manifestarile concrete ale dansu-
lui, sa faca parte din categoria acestei stiinte. in plus, un fapt dovedit re-
feritor la notarea coregrafica contemporana este urmatorul: daca este sa
plasam specialistii acestui gen — fie ei interpretii si creatorii de arta, pe-
dagogii, dar si savantii - pe o scara a ignorantei, pornind de pe o pozitie
centrala a acestei scari putem observa ca exista in general doua atitudini
extreme. Fie utilitatea notatiei de dans este recunoscuta si valorizata, dar
notatia in sine este ocolitd cu prudenta, precum ocoleste — potrivit zicalei
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— pisica laptele fierbinte, fie se manifesta o categorica aversiune fata de
~Scrierea” coregrafica, iar ,specialistii” fug de ea ,ca dracu’ de tamaie”.

in ceea ce priveste istoria relativ scurta, de aproximativ 500 de ani,
a notatiei coregrafice in Europa,! in afara varietatii formelor de baza -
precum asa-numitele consemnari timpurii ale unor literati din secolul al
XV-lea, reproducerile corpului uman aparute in veacul al XVI-lea, imagi-
nile descriptive ale dansului din secolul al XVII-lea, iar mai apoi sistemele
de semne abstracte aparute in secolul al XVIIl-lea, care devin din ce in
ce mai numeroase in veacul al XIX-lea —, in privinta intrebuintarii nota-
tiilor coregrafice pot fi observate doua aspecte. Potrivit primului dintre
ele, scopul primordial al notdrii este conservarea dansului si revigora-
rea acestuia pe baza notatiilor. Merita citata aici descrierea aparutd in
cartea maestrului de dans Arbeau (1967: 95), om de stiinta si pedagog,
care se adreseaza discipolului sau imaginar, Capriol, in felul urmator:
»Ca sa intelegi mai bine cele spuse de mine, voi realiza o tabulatura. Cu
ajutorul acesteia vei putea descifra la prima vedere tot dansul”. Asadar,
Arbeau a sintetizat cele trei meniri importante ale notatiei coregrafice:
cea a conservarii, menita sa faciliteze rememorarea, cea care inlesneste
intelegerea structurii, precum si cea care permite posibilitatea unei con-
sultarirapide a dansurilor astfel notate. Opinia sa este atestarea timpurie
a faptului ca Homo literatus era constient inca de la sfarsitul secolului
al XVI-lea de utilitatea si importanta notatiei dansului. Cel de-al doilea
aspect este legat de problema raspandirii sistemelor de notatie istorice:
exceptandu-l pe cel al lui Beauchamp-Feuillet? (Feuillet 1700), nici un alt
sistem n-a reusit sd se impuna pe scara mai larga, ramanand doar in in-
teriorul cercului de activitate al creatorului sau.

De ce a putut deveni sistemul Beauchamp-Feuillet atat de popular
in veacul al XVIIl-lea, ajungand sa aiba o deosebit de larga utilizare inca
timp de peste un secol in aproape toate tarile din Europa Occidentala?
Probabil suntem martorii unei intalniri favorabile ale nevoilor sociale
privind metodele rapide de consemnare in cazul unor dansuri mai sim-
ple. Pe baza acestei extraordinare popularitati, Géza Kortvélyes (1977: 8)
a considerat ca aceasta epoca a fost o perioada privilegiata a notatiei de

1  Ceamaivastd trecereinrevista in legatura cu istoria sistemelor de notatie a dansului
a fost realizata de Ann Hutchinson Guest (1984, 1998). in limba maghiara, Fiigedi
(1993a, b, c) a publicat o sinteza dupa cartea lui Hutchinson Guest (1984), intitulata
Dance Notation.

2 Sistem de notare a dansului care a fost folosit in perioada Barocului.
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dans, iar in opinia sa, pe baza creatiilor de dans consemnate ca rezultat
al acestui context favorabil s-ar fi putut dezvolta o disciplina a artei core-
grafice scrise. Pana la urma insd nu s-a dezvoltat limbajul literar abstract
al dansului, care prin mijloacele sale de comunicare specifice ar fi putut
revigora arta coregrafica interpretativa in locul celei imitative.

La inceputul secolului XX, numarul sistemelor de notatie coregrafica
a inceput sa creasca vertiginos. Aproape anual au aparut noi si noi siste-
me, probabil ca nevoie fireasca a unor minti ganditoare ce aspirau la in-
noirea limbajului artistic al dansului, iar acum, dincolo de interesul con-
servarii si al rememorarii, a luat nastere si ideea analizei. Una dintre cele
maiinsemnate personalitati ale conceptiei ,,dansului nou”, Rudolf Laban,
in cartile sale publicate una dupa alta la inceputul secolului XX nu a uitat
niciodata sa mentioneze: ,Simbolurile dansului trebuie consemnate in
scris, deoarece traditia acestuia nu va putea fi realizata decéat prin com-
paratie si analiza, repetitie si reformulare; numai astfel va fi posibila o
evaluare mai aprofundata a performantelor artistice ale dansatorului.
Unde era poezia si muzica pe vremea traditiei orale?” (Laban 1920: 61.). in
alta parte, continua astfel succesiunea ideilor sale critice: ,,Atunci cand
limbajul dansului va fi determinat din punct de vedere coregrafic, cand
isi va gasi propria forma de exprimare in scris, iar notatia coregraficd in-
tegrata in constiinta sociala va face posibila cunoasterea mai profunda,
doar atunci aceastd forma de arta se va putea ridica la nivelul drepturilor
egale cu disciplinele artistice ale maretiei esentiale, doar atunci va putea
oferi ceea ce pun la dispozitie formele artistice infratite cu ea — arta poe-
tica si cea muzicala —, si anume: bucuria, grandoarea, constiinta, puterea
si cultura” (Laban 1926: 159.). Nu trebuie sa ne induca in eroare utiliza-
rea expresiei ,,determinarea coregrafica”, deoarece Laban a folosit aceas-
ta sintagma conform sensului ei originar, provenit din greaca veche,
asadar: ,determinat de catre notatia coregrafica”. Incheind aici aceasta
scurta trecere in revistd a istoriei notatiei de dans, amintesc faptul ca nici
aria de raspandire a notatiilor din secolul XX nu a atins decat — eventual
—cadrul national, de pilda, notatia Eshkol-Wachmann (1958), ori sistemul
Proca-Ciortea (1957), bine-cunoscut — probabil — in acest cerc. Singurul
sistem notational general raspandit la nivel international este, in fapt, cel
ce poarta numele lui Laban. Dintre grupurile interesate de cercetarile co-
regrafice, la consfatuirea din 1975 de la Dresda a Consiliului Internatio-
nal al Muzicii Populare (IFMC), etnocoreologii au luat decizia de-a utiliza
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in studiile lor un sistem notational, iar dupa comparatia facuta intre mai
multe sisteme, au ales kinetografia-Laban.?

Conditia de baza a prelucrarii stiintifice este descrierea obiectului
cercetat. Acest lucru ar putea fi afirmat si invers: stiinta nu poate cerceta
decét ceea ce descrie. Privind asa-numita stiinta coregrafica contempo-
rana din perspectiva obiectului descris, vom constata — probabil - ca in
special din punct de vedere istoric exista mai multe ,stiinte ale dansului”,
care indica si trec in revista artisti creatori, interpreti, evenimente si ori-
entari artistice din diverse epoci, toate aceste date fiind considerate in
relatie de interdependenta. Pentru asa-zisa stiinta coregrafica se distin-
ge un alt mod de abordare care incearca — cu o oarecare intarziere — sa
puna in practicd, in domeniul dansului, stiintele umaniste dominante
sau preferate in momentul respectiv. In anii ’60-'70 ai secolului al XX-
lea, prin valorificarea studiilor de lingvistica ale structuralistilor, au fost
identificate, prin analogie, elemente de structurd a miscarii si implicit de
coregrafie (de pilda, Martin 1964, Kaepler 1972); au urmat experientele
bazate pe cunoasterea sistemelor de semne conform principiilor semio-
ticii (de exemplu, Williams 1976, Kaan 1983), iar una dintre consecintele
acestori demersuri, consecinta in lucru si astazi, este faptul ca folosind
metodele antropologiei culturale a fost realizata in domeniul coregrafiei
analiza retelelor sociale, a modelelor comportamentale si a relatiilor de
inrudire (de pilda, Grau 1981, Hanna 1987). in cele din urma, chiar si in
sfera etnocoreologiei a aparut tendinta de a utiliza metode cognitive ce
vizeazd cunostintele personale ale dansatorului (de exemplu, Fiskvik and
Bakka 2002).

Dar aceste ,,metode imprumutate” pot fi considerate, in mod regreta-
bil, numai o aventura spirituald sau un joc al experimentului, in masura
in care ele ocolesc, de fapt, obiectivul in sine al cercetarii coregrafice:
miscarea coregraficad. Fara doar si poate, analiza reald din punct de ve-
dere istoric, estetic, structural si cea referitoare la coduri si semnificatii,
precum si cea referitoare la constiinta nu pot fi considerate valabile si
autentice fara analiza materialitdtii dansului in sine. In ceea ce priveste
modul de manifestare a dansului (chiar si a dansului popular) urmarit
atat in context ritual, cat si din punct de vedere estetic, acesta se afla
oarecum intre teatru si muzica. De teatru este separat insa prin ,,mu-

3 Dintre insemnarile cu referire la decizie aparute in numar mare, cea mai completa
sinteza in limba maghiara este publicata de Baier-Fraenger (1977).
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zicalitatea” sa, care nu poate fi verbalizata, iar de muzica se detaseaza
prin caracterul sau scenic, prezent invariabil si independent de genurile
coregrafice. Asadar, chiar in cazul in care dansul este considerat un fe-
nomen al ,limbajului”, el nu poate fi analizat decat intr-un context meta-
foric specific ce si-ar avea originea fie in domeniul ,limbajului” muzical,
fie in al celui teatral.

Cred insa ca universul miscarii abstracte a dansului, din punct de
vedere estetic si al semnificatiei, ar putea fi considerat mai aproape de
lumea formelor muzicale. In consecinta, stabilirea si studierea obiectului
cercetdrii coregrafice, asemdndtoare cu notarea si analiza materialului
sonor din stiinta muzicala, pot fi preluate fara probleme, chiar daca no-
tatia coregrafica pare sa fie ceva mai complicatd la prima vedere. (Nota
bene: nu este atat de complicata, dar devine, in cazul in care nu se cu-
noaste suficient de bine dansul, caracterul specific al miscarilor sale.
Chiar si sistemul notational kinetografic al lui Laban — considerat cel mai
complicat — este cat se poate de simplu in cazul in care se trec cu vederea
redundantele provenite din etapele sale de dezvoltare.) Odata cu nota-
rea dansului, aproape in mod automat este pusa in evidenta si structura
acestuia. Atunci, materialul in sine defineste — aproape ca-si reclama
— metoda de analiza, iar astfel, pornind de la materialul coregrafic, pot
fi create propriile noastre discipline, la fel cum s-a intdmplat si in cazul
metodelor originale utilizate la inceputurile cercetarii coregrafice, care
erau nascute, de pilda, din analiza limbii, a societatii sau a mecanismului
reflectiei.

Urmadrind literatura de specialitate a ,metodelor succesiunii” amin-
tite, sub aspectul utilizarii notatiei, putem constata ca numai lucrarile
de teorie coregrafica scrise in spiritul orientarilor lingvistice structura-
liste studiaza, analizeaza si compara seria de miscari coregrafice in sine,
deoarece doar aici este folosita notatia: descrierea dansului ca obiect de
studiu. Chiar si aici se gasesc insa mari deosebiri in ceea ce priveste ati-
tudinile cercetatorilor. Propun, de exemplu, rasfoirea ultimului volum
al Grupului de Analiza Structurala al ICTM, Dance Structures (Kaepler si
Dunin 2007). Referitor la scrierile aparute in volum ca studii-cheie: in
studiul lui Kaepler, publicat in 1972 si reeditat aici, notatia coregrafica ii
apartine lui Judy van Zile, autorul contribuind doar cu textul si prezen-
tarea grafica a dansului; in cazul lui Lisbet Torp (2007) notarile coregra-
fice au fost facute de William C. Reynolds; Bakka (2007) a promis in titlul
studiului sdu o analiza, dar n-a reusit sa prezinte decat principiile anali-
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zei, In plus, nu reiese clar dacd omiterea exemplelor de analiza amintite
la sfarsitul studiului sau a fost intentionata ori intdmplatoare; Felfoldi
(2007), in locul unei analize coregrafice, a publicat istoria analizelor co-
regrafice ale dansului popular maghiar, iar pentru acest lucru — evident
- nu a avut nevoie de notatie. In schimb, multi dintre autorii studiilor
de caz au utilizat — chiar dacé la un nivel elementar — notatii coregrafi-
ce. In acest volum pot fi observate doua fenomene specifice in utilizarea
notatiei. Potrivit primei manifestari, conform deciziei luate in anul 1957,
etnocoreologii au respectat aproape in totalitate kinetografia Laban, cu
exceptia Mariei Koutsouba (2007), care a folosit propria notatie bazata
pe sistemul notational Proca-Ciortea. In al doilea rand, poate fi constatat
faptul ca, in ceea ce priveste utilizarea notatiilor coregrafice — atat din
punct de vedere calitativ, cat si cantitativ — cercetarea dansului popular
maghiar se afla la un nivel net superior fata de cercetarea internationa-
14. Cunoscandu-se activitatea lui Gyérgy Martin, Agoston Lanyi, Emma
Lugossy, Ernd Pesovar, Maria Szentpal si Olga Szentpdl, poate fi afirmat
faptul ca toti au realizat notatii coregrafice de exceptie, utilizadndu-le in
studiile lor in mod firesc, ca parti integrante ale analizelor. Presupun ca
aceasta radiatie spirituala venitd din partea lor a contribuit la utilizarea
notatiei coregrafice ca o norma a epocii.

Potrivit experientelor din ultimii 20 de ani, aceasta norma a pierdut
drastic din importanta. in ceea ce priveste generatiile care au urmat cer-
cetatorilor maghiari enumerati, doar in mod exceptional se gasesc intre
ei savanti care ar putea intelege, descrie si analiza la un nivel acceptabil
miscarile coregrafice si dansul in sine ca obiect al cercetarii. In pofida fap-
tului ca exista arhive care contin mii de teme ale notatiilor coregrafice
atat in Europa (de pildd, Folkwang-Hochschule din Essen, Conservatoire
de Paris, Language of Dance Centre din Londra), precum si peste ocean
(de exemplu, Dance Notation Bureau, Ohio State University), cercetarea
comparativa si de analiza coregrafica nu a devenit o practica, notatia in
sine serveste pentru moment doar mentinerii informatiilor. Poate fi dat si
un exemplu mai apropiat: Institutul de Etnografie si Folclor din Bucuresti
controleaza o arhivé ce are in posesie peste 10.000 de teme ale notatiilor
coregrafice, iar aceste documente nu doar ca nu sunt utilizate, dar incetul
cu incetul dispar si cercetatorii care ar mai putea intelege sistemul nota-
tional Proca-Ciortea.
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In masura in care o investigatie se doreste a fi cercetare coregrafica
reald care se bazeaza pe sfera de miscare a dansului, notatia coregrafica
nu poate fi ocolita. Iar in cazul in care ne aflam la inceputurile cercetari-
lor coregrafice institutionale din Transilvania, ar merita luat in conside-
rare faptul ca ar fi oportuna infiintarea unei linii de formare in cercetare,
in cadrul careia cunoasterea si utilizarea notatiei coregrafice si-ar gasi
locul corespunzator, iar obiectul de studiu ar fi concetrat pe dans in sine,
de pilda pe tezaurul de dans folcloric unic al acestei regiuni.
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KONCZEI Csilla

AN

Tripletul mort in fasa. Discursurile
publice despre inexistenta
cercetarii dansului maghiar din
Romania in anii 1960-1980"

Stiinta si mediul sociopolitic

Istoria stiintei poate fi abordata in mai multe
feluri. Potrivit unei intrebuintari larg raspandite,
aceasta are menirea de-a consolida caracterul in-
stitutional al stiintei, reprezentand astfel originea,
continuitatea ideologica si cronologica, precum si
coeziunea interna a acesteia. Potrivit unei abor-
dari nu foarte frecvente, stiinta se leaga dintot-
deauna de contextul social, de modurile de expu-
nere dominante, de regimurile politice si mecanismele de finantare;
astfel, realizarile si granitele teoretice atinse nu sunt interpretate doar
in sine, ci luand in considerare si factorii mai importanti care se afla
in afara sferei stiintifice. In cazul traditiilor academice anglo-saxone,
practica potrivit careia — de pilda - circumstantele aparitiei antropolo-
giei sunt studiate prin prisma extinderii sistemului colonial are o larga
raspandire, iar punctul de cotiturd cu caracter autoreflexiv aparut in
anii 1960 se leaga de miscarile dreptului civil, revoltele sociale si — de

1  Publicat deja: JAKAB Albert Zsolt — KESZEG Vilmos — SZABO A. Téhétém (ed.): Kul-
turakutatdsok és értelmezések. (Kriza Kényvek, 32.) BBTE Néprajzi és Antropolégiai
Tanszék-Kriza Janos Néprajzi Tarsasag, Kolozsvar, 2008: 145-156 si KONCZEI Csilla:
Tdncelméleti irdsok — Writings in Dance Theory. Kolozsvéar 2007-2009: 95-103.

/N

121



Y4

COREGRAFIA SI ETNOCOREOLOGIA MAGHIARA DIN TRANSILVANIA

exemplu — de miscarea pacifista initiata impotriva razboiului din Viet-
nam (Friedman 1995, Wolf 2000). Cercetarile folcloristice din centrul
si sud-estul Europei sunt considerate de catre mai multi autori drept
vlastarele transformarilor sociale promovate de ideologia romantis-
mului national (Markus 1992).

In orice epoca, contextul social este determinant pentru viata stiin-
tifica, iar acest lucru pare inca si mai evident in cazul tarilor fostului bloc
socialist. In fostele tari comuniste, la fel si in Romania, conducerea, re-
glementarea si ingradirea functiondrii sistemului institutional puternic
centralizat pot fi relativ usor urmarite, iar numarul lucrarilor elaborate
pe aceasta tema este destul de redus, din cauza cenzurii ce putea con-
trola toate publicatiile si presa. Nu as dori sa afirm ca viata stiintifica din
fostul regim politic ar putea fi evaluatd in intregime doar pe baza celor
doi factori enumerati: sistemul institutional centralizat aflat sub condu-
cere politica si discursul public tiparit. Fara doar si poate, evolutia stiintei
a fost influentata, cel putin in egala masura, de o serie de alti factori. Con-
sider insa ca datele publice scoase la lumind — iar in cadrul lor discursul
public — poarta valori explicative, analiza acestora fiind relevanta chiar
siin aceasta forma de sine statatoare.

Prin lucrarea de fatd mi-am asumat o misiune mai neobisnuita: ur-
maresc caracteristicile unei stiinte secundare inexistente. Studiul meu
trateaza stiinta coregraficd maghiara ce nu s-a dezvoltat niciodata in
Romania socialistd, mai precis discursul public referitor la aceasta. in
pofida faptului ca ramura stiintifica in cauza - cu exceptia unor per-
formante individuale sporadice — din epoca si regiunea amintite n-a
fost institutionalizatd, la nasterea acesteia au participat numeroase
moase: o serie de publicisti si folcloristi lansau in numar mare articole
despre imperioasa necesitate a existentei cercetarii dansului maghiar.
Analizand discursul public apadrut in presa din Roméania din acea epo-
ca, am ajuns la concluzia ca stiinta coregrafica, tocmai din cauza aces-
tui mod de gandire, n-a prins radécini aici. Dupa parerea mea, coreo-
logia, ,cel de-al treilea triplet” (dupd cum era numit in epoca: fratele
mai mic al etnomuzicologiei si al poeziei populare), s-a ndscut moarta,
deoarece asteptarile fata de aceasta ramura nu-i asigurau viabilitatea,
mai exact, in aceasta formd imaginara putea fi inlocuita de alte activi-
tati mai putin stiintifice.
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Formularea lipsurilor

In anii 1970, in presa maghiara din Romania erau publicate tot mai
frecvent articole ce revendicau stiinta coregrafica autohtond. ,Nu prea
se poate vorbi despre studiul dansului popular maghiar din punct de ve-
dere stiintific” — scrie Istvan Pavai (Pavai 1978: 5); ,,....in ceea ce priveste
dansul nostru national, in tara nu exista specialisti in folclorul coregrafic
la standardele unui erudit de facturd europeana si care sa se ocupe ca sa-
lariati de aceasta ramura stiintifica...”, afirma Katalin Béres (Béres 1972:
20). Nu de putine ori, intarzierea cu care apare o ramura stiintifica pro-
voaca reactii sentimentale intense, formulate, de pilda, in felul urmator:
~Suntem ingrijorati si asteptam rezolvarea”, sau ,Aceasta este o situatie
intorelabilal [faptul ca n-a fost publicat inca volumul despre notatia dan-
sului]” - scrie Ferenc Laszl6 (Laszl6 1977: 2).

Cum era perceputa si la ce nivel era asezata disciplina stiintifica
coregrafica atat de ravnita? Fiind o practica generala in Europa de Est,
punctul de plecare considerat firesc in ceea ce priveste discursul ana-
lizat de mine este principiul potrivit caruia se pune semn de egalitate
intre cercetarile coregrafice si ,studiile intreprinse in domeniului dan-
sului folcloric”, apartinand astfel unei ramuri stiintifice mai vaste, care
inregistreazd si prezinta cultura populara, mai exact arta orald si muzi-
cala a acesteia. Potrivit celor afirmate de Jozsef Farago, in aceasta opinie,
~etnocoregrafia” impreund cu cei doi ,frati gemeni” mai in varsta ai sai
- ,etnopoezia” si ,etnomuzicologia” — formeaza un intreg. (Mai exact, ar
fi format, in cazul in care ar fi avut loc ,implinirea” acestuia.) Jn timp ce
poezia si muzica populara incep sa-si ocupe locul binemeritat in consti-
inta noastra publica, cel de-al treilea frate geaméan — etnocoregrafia — se
confrunta cu o lipsa acuta in ceea ce priveste literatura de specialitate:
culegeri si studii, proiecte si referate, dezbateri si critici” — scrie Jozsef Fa-
rago6 (Farago 1973: 1003-1004).

Totodata, conform acestui discurs, in epoca pe care o analizez aici,
cercetarea etnocoregrafica se afla in stransa legatura cu performarea
dansul folcloric in sine. Utilizand o exprimare si mai transanta: in rea-
litate — aproape intotdeauna —, in domeniul coregrafic s-a vorbit despre
nevoia cercetarii doar cu ocazia discutiilor sau a controverselor aparute
pe tema dansului popular. in final, cercetarea imaginara etnocoregrafica
era conceputa ca o forma a stiintei aplicate, supusa miscarii dansului po-
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pular, destinatd sustinerii acestuia. .In sfarsit, de rezultatele cercetarilor
etnocoregrafice depind continutul, directia si calitatea intregii noastre
miscari din domeniul dansului folcloric” — afirma Farag6 (Faragé 1973:
1004). Studierea dansului popular si utilizarea ei in scopuri reprezentati-
ve ar fi servit impreuna - asa se dorea — unui scop mai nobil, formulat in
mod diferit de activistii si propagandistii diverselor miscari din domeniul
dansului folcloric; referitor la un singur aspect, insd, acestia au avut pa-
reri convergente: cercetdrile etnocoregrafice nu reprezintd probleme profe-
sionale, ci o cauzda comund...

fn anii 1970-1980 — desi, dupa cum se va vedea, nu s-a ajuns la un
consens din toate punctele de vedere —, potrivit celor afirmate mai sus,
toti publicistii priveau cercetarile etnocoregrafice ca pe o chestiune ce
viza 0 cauza comuna si nu ca pe o problema strict profesionala. ,Speci-
alistii isi bat capul, dar prezentul si viitorul folclorului nu mai sunt doar
problema lor profesionala” (Faragd 1967: 637). In ceea ce priveste cerceta-
rea etnocoregrafica, ,destinul acesteia nu se mai afla exclusiv in méainile
coregrafilor siin general ale folcloristilor profesionisti, ci este una dintre
problemele comune ale maghiarilor din Romania, devenind astfel si o pro-
blema nationald. Cumult dincolo de sfera stiintelor de specialitate, tocmai
prin acest lucru, cercetarea noastra folclorica capata o mare importantd
atat in politica, cat si in politica culturii” (Faragb 1973: 1004). ,,...nu ne poate
fiindiferenta [...] starea in care se afla cercetarea folclorica [...] in mod jus-
tificat se impune ca cercetarea folclorica maghiara din Romania sa nu fie
consideratd o problemd destinatd exclusiv folcloristilor, doar o atributie sti-
intifica si profesionald, ci una ce intrd in atributiile nationalitatilor, devenind
astfel o cauzd nationald comund” - scrie Faragé (Faragé 1980: 15).

Controversele legate de cercetarea dansului folcloric doar uneori
cuprindeau si argumente profesionale, nefacandu-se referiri nici asupra
lipsurilor sistemului institutional. Intre anii 1944 si 1989, in Romania a
functionat doar timp de un an, in cadrul unui institut de cercetare al
Academiei, un profesionist maghiar din acest domeniu. Dénes Elekes,
cercetdtor la sectia clujeana a Institutului de Folclor, creat la Bucuresti de
Ministerul Culturii, a fost schimbat in 1949 tocmai de acel J6zsef Farago,
care mai tarziu s-a plans cel mai mult de urmarile nefaste ale absentei
cercetérii etnocoregrafice. In presa supusa cenzurii partidului ar fi fost
— probabil — destul de dificil sa fie criticat sistemul institutional din cer-
cetare si invatamant, la fel cum tot imposibila era si mentionarea unor
referinte bibliografice internationale in lucrarile stiintifice publicate in
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acea perioada. (Din propria mea experienta cunosc faptul ca in anii ’80,
in revista Korunk sau la Editura Kriterion nu putea fi mentionata literatu-
ra de specialitate apdruta in afara Romaniei, asadar nu puteau fi amin-
tite nici publicatiile din Ungaria.) In acest context, criteriile stiintificitatii
au ramas doar deziderate secundare, partial tehnice, asemanatoare cu
necesitatea utilizarii aparatului de filmat ori cunoasterea sistemului no-
tational Laban-Knust, citate — de exemplu — de Adam Konczei si Istvan
Pavai, cunoscétori ai rezultatelor cercetarii coregrafice din Ungaria. Nu
dispunem de ,,filmarea sincronizatd a dansurilor noastre populare la modul
organizat, sistematic si cu veleitdti stiintifice”, afirma Adam Konczei (Konc-
zei 1973: 1000). Specialistii nu detin ,,cunostintele necesare pentru obtine-
rea calificarii de folclorist-coregraf si nici metodele stiintifice indispensabile
unei asemenea activitdti, de pildd, sistemul notational Laban-Knust” (Pavai
1978: 5).

Cercetarea etnocoregrafica - lider in miscarile
de masa

In epoca analizata, dansul folcloric intruchipa la modul primordial
temelia acelor miscdri de masa care aveau menirea de-a reprezenta cul-
tura populara cu un scop politic recunoscut. Avand in vedere ca analizez
texte publice individuale, in studiul de fata nu doresc sd-mi expun opinia
despre asumarea principiilor dominante referitoare la politica de stat: in
ce masura au fost acestea impuse de putere sau cate dintre acestea pu-
teau fi numarate printre convingerile personale. in orice caz, in anii 70
era comme il faut sa se discute despre dansul popular ca mijloc de educatie
patriotica sau ca fundament al construirii constiintei socialiste. Evident,
conceptia politizata a dansului folcloric siin general a culturii populare a
fost mult mai complexd decét atét, ea fiind suma unor inputuri diverse si
in egald masura a unor origini diverse. Motivele centrale nu apartineau
doar unor discursuri ideologice: intr-un mod aparte, discursul comunist
era intrepatruns de sistemul valorilor nationale din epoca precedenta,
iar la urma totul se impletea intr-o textualizare ce servea reprezenta-
rii nationalitatilor. Aceste multiple ideologii, desi puteau fi aduse la un
numitor comun in cateva puncte, au dus la un discurs adesea confuz si
cu sensuri multiple. Utilizarea notiunilor cu valori diferite drept simple
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enumerari cu aceleasi semnificatii a generat un limbaj duplicitar: ,Dan-
sul popular este partea cea mai importantd a culturii nationale (etnice), a
comorilor spirituale acumulate de un popor de-a lungul veacurilor, iar in
acest fel si cel mai eficient mijloc de educatie patriotica, de auto-cunoastere
si pretuire, deoarece se stie cd dansul este admirat de toata lumea, iar
eficacitatea dansului este multiplicata”, scrie Ferenc Kelemen (Kelemen
1973: 1039). ,Neglijarea descoperirii si evaluarii stiintifice adecvate in
ceea ce priveste folclorul nostru diminueaza cultura etnicd, contribuind
totodatd la pauperizarea tezaurului cultural al tdrii. In schimb, cercetarea
folclorica planificata si stiintifica serveste autocunoasterii noastre etnice
reale, consoliddand constiinta noastra socialista si etnicd, dragostea fatd
de patrie si pamdntul natal, imbogdtind totodatd cultura noastrd si pe cea
a intregii tari”, afirma Jozsef Faragd (Faragd 1973: 1004). Toata aceasta
confuzie — mentionarea prin asocierea culturii nationale si a celei etnice,
interpretarea dansului popular ca fiind tezaurul intregului popor (fara
insa a clarifica exact continutul notiunii de popor), precum si un mijloc
al educatiei patriotice, de autocunoastere si autoevaluare etnica — pro-
vine din imbinarea celor doua discursuri individuale care se refera la
patriotismul national socialist si dragostea fata de propria etnie. Dansul
popular devine astfel, deopotriva, atat problema minoritatii, cat si cea
a Intregii natiuni, precum si cea a partidului de stat socialist, fara sa fie
cunoscute legaturile existente intre diversele sfere de interes.

Probabil, textele redactate de Edgar Balogh exemplifica la modul cel
mai caustic doctrina propagatd de regimul comunist, care — generand o
oarecare aparenta democratica — subordoneaza in totalitate cercetarea
din domeniul stiintelor sociale unui fenomen denumit de sistem cultura-
lizare. Din aceastd perspectiva, practicarea stiintei si amatorismul avand
valori similare, contribuie la crearea asa-numitului ,om nou”. ,in ceea ce
priveste crearea omului nou la nivel social, noi nu suntem multumiti de
acest lucru, iar trdirile active, valoarea unor fapte determinante, mode-
latoare de caractere, ne insufla curajul de a afirma cd mijlocul, metoda
si realizarea esentiala in ceea ce priveste culturalizarea este amatoris-
mul. Da, recitarea poeziilor, scrisul, teatrul, arta fotografica, filmul, arte-
le plastice si mestesugurile practicate de neprofesionisti, dansul dansat,
cantecul cantat si muzica interpretata de amatori, controversele si experi-
entele stiintifice si colectiile amatorilor, precum si sportul practicat in mod
individual sau in maséa de acestia” — afirma Edgar Balogh (Balogh 1967:
622). Omul nou este personificat de un ideal produs in mod fictiv de regi-
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mul socialist, care, spre deosebire de consumatorii de arta pasivi ai bur-
ghezimii, ia parte in mod activ la arta creatiei. Acest om nou — tot imagi-
nar — ar fi trebuit sa apara ca produs al miscarilor de masa. Jin prezent, se
impune acordarea unei atentii sporite miscarilor artistice de masd, iar din
acest punct de vedere cercetatorilor nostri le revin sarcini deosebite”, de-
oarece acest lucru este un mijloc de formare a ,,personalitatii de tip nou”,
scrie Andrei Bucsan, etnocoreolog al Academiei din Bucuresti (Bucsan
1973: 1016).

in randul folcloristilor aflati in posturile de conducere si al liderilor
nationalitatilor a fost invocata frecvent politica repertoriala corectd, care
ar putea duce la formarea unor ,personalitati sanatoase” si la o ,,uma-
nitate fericita”. ,...in regimul socialist, conservarea si progresul folcloru-
lui este o sarcina de politica culturala a statului...”, scrie Farago6 (Faragd
1980: 15). Trebuie mentionat faptul ca, referitor la acest subiect, J6zsef
Farago, cercetator al Institutului Folcloric din Cluj, dr. Karoly Kés, angajat
la Muzeul de Etnografie din Cluj, si Edgar Balogh, redactorul-sef de atunci
al revistei Korunk, au utilizat o frazeologie similard.

in anii 1970-1980, in Romania comunista, cultura publica nu semni-
fica autoinstruirea indivizilor sau a comunitatilor, ci o miscare de masa
centralizata, desfasuratd prin integrarea unor specialisti si care dispu-
nea de un sistem institutional national. Prin notiunea de cultura publica
era ,definita practica institutionala”, iar specialistilor le erau impuse ,,in-
terventiile in aceste procese”, ,conducerea” si ,,supravegherea acestora”.
In fapt, desfasurand aceasta activitate, specialistii (instructorii poporu-
lui) realizau sarcini de partid, iar obligatia lor era sa colaboreze cu diver-
se institutii culturale si de cercetare. Toate aceste lucruri erau valabile si
in sens invers: in sarcina cercetatorilor si a institutiilor stiintifice cadea
asumarea actiunilor desfasurate de membrii miscarilor de masd, iar din
cauzd cd aveau calificarea necesara, li se impunea, de fapt, conducerea si
supravegherea acestor miscéri. In practica insa, atributiile se confundau
intre ele, responsabilitatile profesionale ale ,propagandistului cultural”
erau imbinate cu cele ale specialistului in domeniul culegerilor folclorice
si ale instructorul cultural sau ale cercetatorului, iar toate acestea erau
frecvent realizate de una si aceeasi persoana. Acceptarea principiului
centralizarii a fost legata de principiul fundamental paternalist, ce deriva
din convingerea ca poporul - cu toate ca in mod inconstient este garantul
tezaurului national/socialist al patriei — nu poate gestiona singur aceste
bunuri, ci — desi acest lucru suna destul de ironic —, pentru a se realiza,
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are nevoie de un sprijin din exterior, adica de sus. Interpretarea corecta
a notiunii de cultura publica demonstreaza — afirma Edgar Balogh — ,.ca
prin sprijinul nostru, individul si comunitatea se vor recunoaste pe sine,
vor fi instruite dinspre interior si se vor realiza” (Balogh 1967: 621.).

In viziunea acestei politici de culturalizare de mare anvergura, do-
meniile de cercetare coregraficad si cele ale miscarii dansului popular
aflate in relatie de subordonare formau un intreg, servind impreuna
unui scop mai nobil: mentinerea in viata a folclorului, ceea ce avea ca
obiectiv educatia omului nou. Asadar, finalitatea cercetarii stiintifice era
reprezentarea dansului folcloric in sfera care se afla in afara stiintei. Jn
aceastd etapa a dezvoltarii, folclorul isi reia noua sa existenta — aldaturi de
pagini de carte — pe scena, la radio si la televiziune” — scrie Jozsef Farago
(Faragd 1967: 637). In aceasta constructie, sarcina cercetatorilor a fost
culegerea sistematicd si sub conducere centralizatd a dansurilor, precum
si supravegherea miscarii de masa in centrul céreia se afla folclorul pen-
tru a se asigura ca dansurile prezentate pe scena corespund din punct
de vedere calitativ. ,Culegerea de mare anvergura, planificata, si studiul
dansurilor folclorice reprezinta alfa si omega stiintei si artei noastre core-
grafice de la care trebuie sa pornim intotdeauna si la care mereu trebuie
sa ne intoarcem”, afirma J6zsef Farag6 (Faragé 1973: 1004). in ambele
cazuri, principala responsabilitate profesionald a cercetdtorului imagi-
nar este inldaturarea ,impuritatilor folclorice” din sfera culturii populare,
deoarece de-a lungul timpului a fost invadata de depuneri inutile. ,Nu
este locul aici si acum sa ne ocupam de istoria originii culturii populare
mai vechi - feudala ori prefeudala, eventual din perioada primitiva a co-
munismului -, indusa, de asemenea, si a carei destramare a inceput in
epoca capitalistd ori cu factorii care au fost promotorii acestei istorii [...],
din punctul nostru de vedere nu are importanta decat faptul ca in tot ceea
ce a ramas din folclor si obiceiuri au fost pdstrate elementele colective, adica
trasdaturile comune si autohtone ale formelor de existenta si activitate din
sat, regiune si viata populara. Din aceastd cauza este firesc ca educatia
maselor — chiar siin etapa de dezvoltare in care se afla astazi — sa se aple-
ce bucuros spre tezaurul artei, poeziei si obiceiurilor populare ce servesc
drept model pentru a inlatura in mod stiintific depunerile si distorsiunile in-
utile ale acestuia si pentru a-l incadra in noile posibilitati comunitare ale
modului de viata actual” — scrie Edgar Balogh (Balogh 1967: 624). ,,Avem
nddejdea ca se vor simti in curand efectele pozitive ale controlului obligatoriu
din ultima perioadd in domeniile unde lipsa profesionalismului, a simtului es-
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tetic si a capacitdtii de judecatd au dus de atdtea ori la asa-numita ,,poluare
a folclorului”. Colaborarea specialistilor cu ansamblurile profesioniste si
de amatori care adesea falsifica autenticitatea dansului popular, precum
si controlul tipariturilor din domeniul coregrafic vor aduce — fard doar si
poate — progresul dorit in ceea ce priveste valorificarea culturii noastre
folclorice”, afirma Andrei Bucsan (Bucsan 1973: 1016). ,,Cercetarea etno-
grafica moderna si intensiva va scoate la lumina straturile obstesti comu-
ne ale culturii noastre, acel capital ancestral unitar din care de-a lungul
evolutiei au rasarit toate celelalte noi lastare” (Kos 1968: 63).

fnvataturile ideologice comuniste, potrivit carora valorile folclorice
provin din trecutul ancestral al comunismului, se bazeaza pe doctrina
ideologiei nationale conform cdreia folclorul pastreaza puritatea culturii
etnice originare. In pofida faptului ca primul precept avea, in fond, un ca-
racter internationalist, iar cel de-al doilea, o incarcatura etnicd, puteau
coexista cu succes din cauza discursului duplicitar obscur deja amintit.
In fapt, din ambele principii fundamentale rezulta acelasi lucru: cultura
populara trebuie purificata si pastratd permanent in aceasta stare.

Cel care a continuat reflectiile asupra unei alte variante rezultate din
combinatia celor doua doctrine era Jozsef Farago, care a pus bazele asa-
numitei teorii organizate sau supraorganice a folclorului. Potrivit acestei
conceptii, epoca organica a folclorului s-a incheiat, iar in perioada soci-
alistd se impune constituirea folclorului organizat, care este o varietate
specifica a culturii de masa si obligatia formarii acesteia revine specia-
listilor: ,Din cauza ca, in fapt, conservarea si progresul folclorului consti-
tuie o sarcina de politica culturala de stat in sistemul socialist, folclorul
organic de altadata al tardnimii va fi foarte curand inlocuit de folclorul
organizat (supraorganic) al maselor: in dezvoltarea istorica a folclorului
a Inceput o epoca, dirijatd si de calitate total diferita, care asimileaza in-
tegral folclorul traditional” (Faragé 1979: 15). iIn cadrul acestei utopii in
cazul careia politizarea a fost dusa pana la extrema, responsabilitdtile
profesionale ale cercetatorilor coincid deja in totalitate cu cele ale acti-
vistilor culturali aflati sub indrumarea partidului, desfiintand in fapt un
cadru institutional propriu si autonom.

129



Y4

COREGRAFIA SI ETNOCOREOLOGIA MAGHIARA DIN TRANSILVANIA

Cercetarea coregrafica drept obligatie
a ansamblurilor folclorice...

Dupa cum se stie, in regimul comunist — exceptand singurul caz
amintit (la sectia din Cluj a Institutului de Folclor, in 1949, a existat timp
de un an un post pentru un cercetdator maghiar al dansului popular) -,
in Romania nu a existat nici educatie in limba maghiara de teorie core-
grafica la nivel superior, nici un cadru de cercetare institutional la nivel
academic pentru cercetatorii maghiari. Este bine-cunoscut si faptul ca
posibilitdtile de-a invata in straindtate erau excluse, iar relatiile stiintifi-
ce internationale puteau fi mentinute doar la nivel informal. In asemenea
imprejurari cercetarea stiintifica de specialitate nu putea lua nastere de-
cat intdmpinand dificultati neobisnuite. Despre toate aceste neajunsuri
insa, discursul public de atunci nu dezvaluia nimic, in parte — probabil —
si datorita constrangerilor cauzate de cenzura, in parte insa poate si din
motivul ca obligatiile ce reveneau cercetarii coregrafice imaginare nici
nu impuneau in realitate existenta unor cercetatori adevarati. Datorita
faptului ca cercetarea coregrafica nu era conceputa precum o ramura
stiintifica autonoma, ci ca parte organicd a miscarii dansului, era firesc
ca practicarea acesteia sa fie impusa acelora care participau deja oricum
la aceasta miscare.

Asadar, cu dansul nu se ocupau cercetatorii cu pregatire stiintifica, ci
ansamblurile folclorice, angajatii unor institutii ale miscarii de masa, iar
discursul public facea referiri la pregétirea stiintifica a acestora si dezvol-
tarea infrastructurii din institutiile lor. ,Cei care se ocupa cu cercetarea
coregrafica nu sunt folcloristi profesionisti, ci coregrafii ansamblurilor
populare ori conducatorii miscarilor din domeniul dansului, iar culege-
rea materialului nu este realizata de catre institutiile de specialitate, ci
in cadrul catorva ansambluri de dans, prin Centrul Creatiei Populare si
Centrul Judetean de Conducere a Miscdrii Artistice de Masa. Publicati-
ile nu servesc scopurilor stiintifice, ci — in primul rand - celor practice:
servesc unor scopuri referitoare la arta coregrafica si miscarile artisti-
ce legate de dans...” (Faragd 1980: 22). ,In asemenea imprejurari pova-
ra cercetdrii dansului folcloric cade pe umerii coregrafilor, iar numaérul
acestora — atat la nivel national, céat si in ceea ce priveste nationalitatile
— 1l depaseste cu mult pe cel al folcloristilor profesionisti din cercetare”
(Faragd 1973: 1005). ntre timp au crescut pretentiile noastre de atunci
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fata de coregrafii maghiari din Romania [...], deoarece [a fost] surprinzator
faptul ca, comparativ cu succesele si rezultatele stiintifice si cele de popu-
larizare a stiintei obtinute in domeniile poeziei populare si in cercetarea
folclorului muzical, majoritatea coregrafilor nostri, de cele mai multe ori,
tot nu «se descurca» decat pe scena si mai putin in presa ori in publicatii.
Ramanerea in urma a cercetarii coregrafice cauzeaza regresul cercetarii
noastre intregi din domeniul folclorului...”. (Faragé: 1973: 1003). Punctul
de cotiturd cel mai important pe care l-ar putea atinge ,,coregrafii nostri”
ar fi ,sa puna pe hartie tot ce au in cap si picioare”, scrie Farago6 (Faragd
1973: 1011).

Aceasta turnura absurdd, respectiv faptul ca cercetarea stiintifica a
fost impusa celor care nu aveau aceastd vocatie si nici nu erau pregatiti
pentru acest lucru, a generat o situatie ambigua. In loc sa se fi discutat
despre lipsurile unui sistem institutional adecvat, ansamblurile folclorice,
coregrafii si maestrii specialisti angajati acolo erau ,constransi” la munca
de teren, asadar la ,culegere de date” sila realizarea unei arhive, in plus li
s-a impus sa se recalifice pentru a putea corespunde siin ceea ce priveste
cercetarea stiintifica. Potrivit criticii lui Zeno Vancea, publicata de Ferenc
Kelemen, o greseala savarsita de Ansamblul Muresul era, printre altele, ca:
»Nici pana in ziua de astazi nu au reusit sa realizeze din culegerile lor o fil-
moteca individuala proprie dupa modelul altor ansambluri profesioniste
asemandtoare...”. Dacd ansamblurile ar practica munca de culegere, ,,as-
tazi am avea un repertoriu coregrafic extrem de bogat — fara cercetatori ai
Academiei si bugete”, se afirma in acelasi loc (Kelemen 1973: 1042).

Totodata, multi dintre coregrafi erau dispusi sa-si asume rolurile care
le erau impuse, acestea fiind inclusiv unele de oameni de stiinta, fara insa
ca respectivii coregrafi sa fi avut nici formarea corespunzatoare si, prin
urmare, nici posibilitatea de a se achita de o astfel de sarcina —, iar acest
lucru a atras si mai multe critici. ,Din pacate, multi dintre instructorii de
dans, care de altfel se considerd profesionisti in folclorul coregrafic, nu sunt
convinsi de faptul ca cerinta extrem de importantd, potrivit careia toti
specialistii trebuie sd se perfectioneze neincetat in propriul domeniu, sa-
silargeasca cunostintele si sa se adaptaze nivelului profesional al vremii,
este valabila si in cazul lor. In cazul in care acestia accepta faptul ca ei
sunt doar niste instructori sau niste persoane care prelucreaza dansul,
atunci lipsa de pregatire stiintifica, indispensabila activitatii de folclorist
coregraf, este acceptabila ...” — scrie Istvan Pavai (Pavai 1978: 5).
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Excedentul metodelor stiintifice...

in anii 1970-1980, in randul maghiarilor din Romania, dansul a de-
venit din nou subiect de dezbatere al unui cerc mai restrans, iar cand a
inceput miscarea Tanchdz, notiunea de dansuri populare a capdtat, in
randul maghiarimii din Roménia, noi semnificatii. Colaborarea activis-
tilor miscarii dansului popular cu cercetatorii Academiei Maghiare, care
poate fi asemuita uneori cu miscarile subterane, a deschis perspectiva
unor noi inceputuri, insa toate acestea constituie subiectul unui alt stu-
diu. Conlucrarea stiintifica initiata de Gyérgy Martin, nenea Tinka, in
aceea epoca potrivnica si inchisa din punct de vedere politic nu putea sa
mai duca la institutionalizarea unei cercetari stiintifice locale.

Asadar, a ramas propagarea reprezentativd, subordonata scopurilor
politice, ceea ce pe scend, in interpretrea dansatorilor, a produs un efect
cu mult mai intens decéat ,,gemenii mai in varsta” — adica culegerile de
balade si de folclor muzical —in paginile publicatiilor prafuite, sub forma
unor hieroglife indescifrabile publicului larg. In asemenea conditii, pro-
blemele stiintifice au ramas excedentare, iar tripletul mort in fasa nu a
mai inviat niciodata.
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Masa rotunda

(Participanti: Laszl6 Felfoldi, Janos Fiigedi, Zoltan Karécsony, Csilla
Kénczei, Gyula Palfy siIstvan Pavai. Moderator: Laszl6 Foszto)

Nota:

Discutiile care au facut subiectul prezentei mese rotunde au pornit
de la tematica lansata de Csilla Kénczei prin prezentarea facuta in timpul
sesiunii de comunicari, prezentare cu titlul: Tripletul mort in fasd. Discur-
surile publice despre inexistenta cercetarii dansului maghiar din Romania in
anii '60-'80.

Laszlé Foszté: Csilla, multumim pentru aceasta expunere stimu-
latoare de reflectie, care ar putea constitui in fapt si introducerea dez-
baterii de la finele acestor lucrari, intrucéat exista idei ce au reaparut pe
parcursul expunerilor. Cred ca o asemenea problema este si cea a perio-
dizarii, deoarece — dupa parerea mea si in contradictie cu opinia lui Las-
z16 Felfoldi — nu poate fi impusa o periodizare unitara in ceea ce priveste
materialul prezentat de tine. Asadar, una dintre problemele care merita a
fi discutate cu ocazia acestei mese rotunde ar fi aceea care priveste dina-
mica istoriei discursului stiintific asupra dansului si, legat de aceasta, in-
terventia reprezentantilor diferitelor institutii culturale in acest discurs.
Istvan Pavai?

Istvan Pavai: Sunt perfect de acord cu cele prezentate de Csilla, dar
as mai completa, de fapt, as mai nuanta ideea, prin urmatoarea obser-
vatie interesanta: din cele expuse reiese faptul ca acest mod de gandire
era de sorginte comunista, ceea ce este perfect adevarat, doarece se po-
triveste cu principiile comuniste. Interesant este doar faptul ca, de pilda,
in conceptia stiintifica a UE, recunoscutd acum si in Ungaria, cercetarea
stiintifica trebuie realizata intr-o stransa interdependenta cu practica.
Noi, pentru prima oard, am auzit acest lucru de la Ceausescu. Afirmatia
se potriveste stiintelor tehnice, adica productiei, dar este aplicatd siin ca-
zul stiintelor umaniste, iar noi astazi, la fel ca si in perioada comunismu-
lui, profitam de aceastd ocazie, motivand in diverse locuri ca cercetarea
noastra stiintifica este una foarte importanta, fiindca dispune de o teme-
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lie sociald, asadar expunem lucruri deosebite nu doar prin faptul cd dan-
sul sau muzica populara analizatd de noi reprezinta in sine o curiozitate
siintifica, ci si datorita existentei unor miscari culturale, precum Tdnchdz
ori miscarile culturale scenice, iar noi formam institutia stiintifica aflata
in spatele acestora. Ideologizarea era valabila si atunci, si acum. Probabil
ca nu vom reusi — din pdcate — sd ne debarasam de ea cata vreme — asa
cum s-a exprimat Csilla — functioneaza conceptia paternalista, deoarece
pand atunci va exista si cerere pentru aceste ideologii. Sistemul statal ac-
tual se prezinta intr-un mod perfect asemanator: exista un minister, iar
Felftldi ne-a aratat ca ministerele au elaborat diverse strategii culturale,
ceea ce iInseamna ca se va urmadri si aplicarea acestora. Prin urmare, lip-
seste exact acel proces de edificare de jos in sus, despre care a vorbit si
Kalman Tibor Déné,! faptul ca decizia oamenilor in legaturd cu ce ar dori
ei referitor la culturd ar trebui sa vina de jos, iar ideile sa fie transmise in-
spre superiorii care sa le finanteze. In loc sa se intample astfel, indicatiile
pornesc de sus. Asa este si acum, asa a fost si in timpul comunismului. in
cazul comunismului trebuie amintit faptul - si spun acest lucru mai mult
din cauza tinerilor care nu existau atunci — ca de multe ori, un ziarist
din acea perioada (trebuie mentionat ca foarte multe lucruri despre dans
apareau atunci in media) stia ce poate fi publicat si ce nu. Asadar, compa-
rativ — de pilda — cu anii '50, cand materialele erau controlate de cenzori
profesionisti, dupa anii 60 functiona deja autocenzura, adica ziaristul
cunostea tot ceea ce nu putea fi tiparit, asadar ,la nevoie” rescria artico-
lul. (Despre lucrurile respective se stie ca multe dintre materialele publi-
cate in presa ar merita o comparatie — sa zicem, chiar siin cazul lui J6zsef
Farag6 — cu variantele initiale nepublicate ale textelor; ar trebui vazut
cum au fost acestea cenzurate, cat lipseste din aceste articole trimise, de
pilda, revistei Miivel6dés [Cultura] si ulterior publicate.) Totodata, ziaristii
stiau care sunt documentele politicii de partid si discursurile ceausiste
la moda, iar articolele au fost adaptate in asa fel incat sa le fie permi-
sa publicarea. Asadar, nu trebuie sa ne imaginam cd acesti oameni erau
comunisti care-si proclamau ferm convingerile. in discutiile particulare
(desi, orice ziarist, in mod obligatoriu, era si membru de partid) afirmau
mereu: ,Vai, ce minunat este ceea ce faceti voi la Miercurea Ciuc, Tdnchdz
si muzica veche, dar aveti grija ..., sd includeti si asta si asta, apoi sa nu
1  Pavai face referire aici la idei expuse in cuvantul de deschidere a sesiunii de comu-

nicari cdreia i-a fost integrata aceasta masa rotunda, cuvant rostit de Kdlmén Tibor
Déné, presedintele Societdtii Maghiare de Cultura din Transilvania (EMKE).

/N

136



N

MASA ROTUNDA

ziceti ca ... si sa nu prezentati asa ...”. Asadar, era clar faptul ca ei erau de
partea noastra, dar in acelasi timp au incercat sa induplece si puterea,
canu cumva aceste manifestari sa fie interzise, la fel cum a fost oprita in
'86 — de exemplu — miscarea artisticd de muzica veche.

Csilla Konczei: Da, la fel si Tdnchdz de la Cluj.

Istvan Pavai: Da, si cazul Tdnchdz, nu doar la Cluj, ci si in multe alte
locuri. Interesant este si un alt aspect al celor petrecute in Roménia: in
diferite locuri existau interdictii diverse, ce functionau intr-un mod cu
totul deosebit. La inceputul ,,miscarii Tdnchdz” ne-am agatat cu dispera-
re de redactia maghiara a televiziunii de la Bucuresti, deoarece aceasta,
ca institutie centrald reprezentativa, avea posibilitati mai largi, ii erau
permise mai multe. Apoi, exista o diferenta si intre judete: si in acea peri-
oada, in judetul Harghita sau in Covasna se puteau face mai multe decat
in judetul Cluj orila Targu Mures, unde tocmai se desfasura o roméanizare
mai dura, ce nu permitea atat de multe intalniri. Apoi, este binevenita o
diferentiere si in ceea ce priveste interdictiile oficiale si cele neoficiale.
Pe de o parte, exista o conduita politica a partidului, care lansa modele
de functionare pentru orice fel de manifestare, modul de executie fiind
lasat la latitudinea oamenilor. In fapt, totul se intampla in functie de se-
riozitatea cu care era tratatd problema de catre liderul de partid roman
pus in functie la locul respectiv. Existau functionari care exagerau intro-
ducénd si mai multe interdictii. La noi, la Targu Mures, Tdnchdz in felul
acesta a fost interzisa: ne-am adunat acolo in toamna urmatoare si ni s-a
comunicat ca nu se va mai tine evenimentul. Atunci ne-am dus la prese-
dintele sindicatului si l-am intrebat de ce nu? Ne-a raspuns ca nu se mai
poate tine, deoarece noi, o vreme, cantam si dansam, iar apoi incepem
sa revendicdm teritorii. Asadar, acolo ni s-a vorbit pe sleau. in alta parte,
aceleasi lucruri erau facute altfel, iar in unele cazuri functionarii publici
in cauza erau mai permisivi, mai toleranti.

Csilla Konczei: La Cluj se spunea ca trebuie zugravita sala. Tot tim-
pul se zugravea in sala ...

Istvan Pavai: Da, deci politica vis-4-vis de miscarile culturale etnice
maghiare a luat forme extrem de diverse. Cu toate acestea, si in ceea ce
priveste activitatea Securitatii si a Partidului trebuie facuta o diferenta:
metoda utilizata de Securitate presupunea unele interdictii care in re-
alitate erau ilegale. In fapt, manifestarile culturale maghiare nu intrau
sub restrictie in mod oficial, insa era de dorit excluderea lor, asadar ti se
sugera numai ca puteai sa ai probleme daca te ocupai, de exemplu, de
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culegerea de catece populare ... Toate acestea puteau fi insa doar per-
cepute, nu erau declarate public niciunde. Aici, in aceasta dezbatere, s-a
ridicat problema unor culegerirealizate cu ajutorul folcloristilor ardeleni,
probabil, prezenti aici. Extrem de mult material cules se afla in Arhiva de
la Budapesta, intrucat noi i-am ajutat atunci pe specialistii de acolo sa-si
completeze culegerile. Se pune intrebarea dacd era sau nu era interzis
acest lucru? Potrivit legilor din Roménia, aflate in vigoare la acea data,
nu era interzis! Atat in Romania, cat si in Ungaria exista o lege — aflata in
vigoare siin prezent - referitoare la tezaurul folcloric material, scoaterea
acestuia din tara fiind legata de o aprobare. Astazi, daca cineva doreste
sa iasa de pe teritoriul Ungariei cu obiecte de arta — de pildd, mobilier de
arta populard, deoarece se mutd in vest —, trebuie sa apeleze la comisia
Muzeului Etnografic, care face o evaluare si elibereaza un certificat cu
stampila etc., iar in felul acesta obiectele pot fi transportate. Acest lucru
a functionat si aici, intr-un mod asemanator, iar in cazul instrumentelor
muzicale a fost la fel. Toate acestea nu s-au referit insa la cultura spiritu-
ala. Cateodata reprezentatii puterii au incercat sa pluseze spunand ca,
legal, materialele culese nu pot fi scoase din tara, dar...

Csilla Konczei: Dar practic - Janos si Zoltan ar putea confirma acest
lucru - aceste ,,obiecte” ale culturii spirituale au fost scoase ,clandestin”
din tara.

Istvan Pavai: Da. Exact, dar in realitate nu era ceva interzis. Eu —
cand badea Gyuri de la Sic, badea Gyuri Szab6 Varga, a fost amendat pen-
tru cd a cantat unor persoane venite din Ungaria — am intrebat dacd a
fost lasata vreo hartie de politist. Dal Sa vedem, ce scrie pe hartie. lar pe
amenda nu scria ca a fost prins cantand unor cetateni din Ungaria, ci:
~perturbarea ordinii publice”. Asadar, nu exista un paragraf de lege care
ar fi prevazut amenda. In fapt, nu era interzisé scoaterea unor obiecte de
cultura spirituald din tara, dar toata lumea se temea totusi ca acest fapt
ar putea genera probleme. Astfel, toate acestea se intdmplau in secret.
Deci, toata aceasta epoca este foarte interesanta, iar posteritatea nici nu
va mai putea intelege pe deplin complexitatea ei. Materialul prezentat de
Csilla a fost foarte bun, deoarece in el se puteau vedea toate aspectele,
adica faptul ca atunci cand un ziarist din epoca scria ceva, incerca sa
evidentieze intotdeauna importanta prezervarii culturii nationale ma-
ghiare, iar problemele minoritare aveau o pondere deosebita in aceste
luari de pozitie. In fapt, intelectualitatea maghiara de atunci si-a asumat
un rol ideologic, iar in centrul acestei ideologii se afla actiunea de conser-
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vare a minoritatii etnice. Toata lumea considera acest lucru o chestiune
de onoare, ceva care trebuie facut, iar in opinia publica Tdnchdz, precum
si toate celelalte actiuni culturale, slujeau aceluiasi scop. Noi, cand am
infiintat Tdnchdz, nu ne-am gandit la faptul ca vom salva minoritatea
maghiara, ci credeam cd acest lucru este ceva bun; ne placeau muzica
si dansul si aveam convingerea cd va fi bine daca multi le vor invata si
se vor bucura de ele. Noi nici intr-un caz nu am infiintat Tdnchdz cu sco-
pul de-a salva minoritatea maghiara. Insa ideologii credeau acest lucru
si scriau articole despre aceasta chestiune! Apoi, in anii 90 se descopera
ca - in realitate — nu a fost salvat nimic, deoarece incepand de atunci
se pot infiinta oricate Tdnchdz se doreste, iar acest lucru nicidecum nu a
schimbat in vreun fel conditia de minoritar.

Laszl6 Foszt6: Altcineva mai doreste sd intervina pe acest subiect?

Laszl6 Felfoldi: Am fost interpelat.? As vrea sa spun ca sunt perfect
de acord cu faptul cd nu exista limite transante intre epoci. Daca as fi in-
tors pagina, la capatul acesteia ar fi urmat analiza in care si eu afirm ca
existd idei si ideologii ce dainuie peste epoci; ele sunt expuse, de pilda, in
lucrarea lui Istvan Gy¢rfi intitulata A néphagyomdny és a nemzeti miive-
[6dés [Traditia populara si cultura nationald], o lucrare de capatai ce con-
tine reflectii valabile pana astazi. Multe capete ilustre — de la cei in varsta
pana la cei mai tineri - s-au gandit la aceste lucruri. Ar putea fi amintite
aici inclusiv conceptiile nationaliste din epocd, apoi cele ale discipolilor
lui Sdndor Karacsony - in cazul in care acesta mai are succesori, care la
randul lor, eventual, sa fi format si alti discipoli. Intr-adevar, aceste ches-
tiuni ddinuie peste epoci cate cincizeci, saptezeci si chiar o suta de ani.
Aici voi face o parantezd pentru a mentiona faptul ca imaginea tripletilor
»CU caracter sacru” — asa-numitul ,hungaricum” - se afla in introduce-
rea volumului redactat de Réthei Prikkel Marian.

Csilla Konczei: Da? N-am observat.

Laszl6 Felfoldi: Cele trei mari domenii de manifestare spirituala a
maghiarilor sunt: poezia si limba; muzica; dansul si miscarea. Am des-
coperit insa ca autorul vorbeste despre studiile de estetica inca in 1907
si 1908. In 1905 publicé o lucrare de estetica in care se ocupa chiar de

2 LaszIlo6 Felfoldi, in prelegerea sa din timpul sesiunii de comunicari, a vorbit despre
aspiratiile de modernizare aparute in deceniile anterioare in cercetédrile etnocoreg-
rafice, invatamantul coregrafic si conservarea traditiilor. Din pacate, nu am primit
pentru publicare in acest volum textul prezentarii domnului Felf6ldi.
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sacralitatea acestor trei entitati. Asadar, vorbeste despre faptul ca ideolo-
giile atat de mult...

Csilla Kénczei: Probabil. Evident. Probabil ca si Farag6 se baza tot pe
aceste texte interbelice. Este clar, evident.

Istvan Pavai: Nu intotdeauna puteau fi facute referiri la aceste in-
formatii in anii comunismului — sau la orice altceva —, nu erau permise
asemenea trimiteri.

Csilla Konczei: Da.

Laszl6 Felfoldi: As mai vrut sa discut despre un lucru: cum se schim-
ba rolurile! Voi vorbi foarte pe scurt. Incéa de pe vremea lui Gyérgy Martin
a Inceput limpezirea unor atributii! Lui Gyérgy Martin nu-i facea placere
sa participe in juriile festivalurilor, nici nu mergea, refuza sa fie prezent
acolol Destul de timpuriu, deja din anii '60, nu se mai ducea. Era prezent
la cursurile de prefectionare ori la intélnirile ansamblurilor pastrétorilor
de traditii din mediul rural, deoarece el insusi era adeptul convingerii
ca se impune o limpezire a atributiilor. Nu poate vorbi acelasi om, de pe
pozitii de activist, mai intai despre izvorul neintinat al limbii materne,
despre limba maternd a miscarii culturale, rostind cuvinte frumoase cu
semnificatii simbolice despre pastrarea traditiei, si, pe urma, pe de alta
parte, de pe pozitia cercetatorului, sa nege posibilitatea pastrarii unor
traditii neschimbate. Asadar, de-a lungul deceniilor si veacurilor, traditia
populara a fost compromisa. Cele doua conceptii nu puteau fi insa con-
ciliate! Nu, un cercetator nu putea afirma faptul ca a sosit vremea puri-
ficarilor. Trebuia observata realitatea mediului satesc, indiferent ca era
vorba despre dansurile cu origine medievald ori despre cele cunoscute
in sat doar de saptamana trecuta; trebuia avut in vedere céat de ,traditi-
onale” erau ele.

Laszlo6 Foszto: Aceasta ar fi fost o intrebare similara. Eu nu am reusit
sa formulez atat de clar aceasta idee. Aici, probabil subiectul lui Jdnos
Fugedi a fost asemenea unui ,turn de fildes” (este o afirmatie provoca-
toare): o abstractizare precum notatia dansului, care a devenit de o inalta
tehnicitate. In acelasi timp, alte expuneri scot in evidenta tocmai faptul
ca era nevoie de cunostinte tehnice, de exemplu era necesara filmarea,
manevrarea magnetofonului, deci trebuia sa faci fata terenului in an-
samblul sau. Deci, ce rol au de fapt toate aceste cunostinte, iar daca ci-
neva ar vrea sa inceapa acum sa se ocupe de cercetarea coregrafica, sa
vedem care ar fi cele mai importante cunostinte de care ar avea nevoie?
Evident, ar trebui sa cunoasca sistemul notational coregrafic — am aflat
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asta —, iar potrivit parerii lui Janos, acest lucru este exterm de important,
de aceea te intreb direct: in ce fel sunt necesare cunostintele tehnice? (De
pildd, trebuie manevrata camera, mai demult — evident — acest lucru era
mai complicat decat astazi, s-au mai facut progrese...)

Janos Fiigedi: Noi toti cei de aici cunoastem acest lucru, toti am facut
culegeri, iar pe teren ne-am gasit mereu in situatia de a fi nevoiti sa re-
zolvam probleme, nu numai acestea, ci de tot felul: daca s-a stricat masi-
na, a trebuit reparatd sau remorcata; cand impreund cu Csilla am ramas
atarnati de un tub colector urias, a trebuit sa ne scoata cineva de acolo,
cu alte cuvinte, acesta este terenul, evident, toate acestea fac parte din
activitatea noastra ... Si in strainatate suntem mereu intrebati: ,Ce faci
cand te duci pe teren?” Faci orice, incepand de la gédsirea informatorului
—1n carciumé, la preot sau prin vreo cunostinta — pana la organizarea si
angajarea muzicantilor, apoi trebuie sa te intorci din nou sa fixezi came-
ra, aparatul de filmat, trebuie sa te pricepi nu doar la aparatul de filmat,
ci si la cele video si audio, iar pe urma trebuie sa ai si alte cunostinte,
incepand de la lucrarile de laborator si pana la sincronizare... Toate ca la
carte! Acum insd ar trebui sa revenim la expunerea sustinuta de Csilla,
pentru ca, de fapt, eu cu asta m-am pregatit, iar acum — daca nu te superi
- voi Incerca din nou sa va provoc la o discutie. De la profesorul Jadnos
Kornai am invétat cu totii ca pe piata existd procese de presiune si de as-
piratie.? Iar aici — nu-i asa? — a existat o asa-zisa ,creare a posibilitatilor”
incremenitd intr-un anume rol. De cealalta parte insa a fost oare sesizata
presiunea? Adica, au existat persoane care sa se fi prezentat: ,,Sunt aici,
va spun ce vreau sd cercetez si as dori sa lucrez”; din lucrarea ta nu reiese
ca ar fi existat o asemenea categorie, chiar daca nu foarte numeroasa.
Pun aceasta intrebare doar pentru cd pe vremuri, Martin si colegii sai
»au facut presiuni” pentru a-si obtine pozitiile! lar aici...

Csilla Konczei: Dupa parerea mea, aici situatia era cu totul altal In
plus, peste toate acestea s-a mai addaugat si conditia de minoritar sau cum
sa spun... Bine, admit faptul ca in anii '80, cand am absolvit facultatea —
de fapt, in 1986 —, probabil mi-as fi dorit sa devin cercetator etnocoreolog
profesionist, nu-i asa? Cam asa mi-am imaginat. Evident, nu s-a ivit nicio
oportunitate! Singura mea sansa ar fi fost sa emigrez, insa nici macar
acest lucru nu era posibil, deoarece nu am primit pasaport. Deci, eu as fi

3 Profesorul Janos Kornai este un renumit economist, autor al textului ,Pressure and
Suction on the Market”, aparut in: Economic Analysis of the Soviet Type System. Ed.:
Judith Thornton. Cambridge: Cambridge University Press, 1976.
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dorit sa plec din tara, din cauza cd nu puteam sa-mi urmez vocatia, dar
nu am reusit. Pana in 1990 eram inchisd intr-o tara, somera si nu exista
nicio sansa de-a putea fi angajata intr-o institutie; nu ma prea lasau nici
sa public, de pilda, acest volum cu Jegyzetek a Ldbdn-tdncjelirdsrdl [Intro-
ducere in notatia de dans Laban], aparut in 2002 sub egida Asociatiei
Kriza, nu ar fi putut fi tiparit atunci.

Janos Fiigedi: Dar citatele pe care le dai sunt din anii '60-'70.

Csilla Konczei: Da, ceea ce am discutat aici este un segment al epocii
precedente. Evident, despre anii ‘80 s-ar putea vorbi separat, dar...

Istvan Pavai: Atunci era mai rau.

Csilla Konczei: Pur si simplu erau refuzate discutiile cu oameni ca
mine. Nici nu stiu daca a mai existat cineva care, in epoca amintita — aici
in Romania - sa mai fi dorit sa se formeze in aceasta profesie. Poate a
existat, eu insa nu am avut nicio sansa.

Janos Fiigedi: O alta idee pe care as dori s-o dezvolt pe scurt: sa nu
crezi cumva cd astazi — in comparatie cu perioada comunista — exista
in general o atitudine diferita fata de dansurile traditionale si ca astep-
tarile ar fi altele decét cele ce provin aproape automat din aceasta ati-
tudine. Cei implicati in miscarea Tdnchdz sau oricine altcineva care nu
are mentalitate de cercetator nu asteapta din partea noastra decéat pre-
darea materialului si jurizarea lui, apoi gata! lar daca nu primesc aceste
lucruri, considera ca cercetarea nu are valoare, ca este fara sens, asadar
nu poate fi decat inutild. Am auzit de la coregrafi renumiti ca si pe Martin
l-au respectat doar din cauza ca le-a pus la dispozitie o cantitate imensa
de material, din care au reusit apoi sa traiasca fericiti, asigurandu-si o
existentd imbelsugata. in opinia acestor persoane, dansatorul si muzica,
analiza structurii coregrafice etc., toate acestea sunt complet lipsite de
importantd; urmarind coregrafii de spectacole, nu am putut sesiza abso-
lut niciunul dintre aceste considerente! in plus, nu se discuta absolut de-
loc despre estetica dansului taranesc. (Am putea cita, spre exemlu, — tre-
cand sub tdcere, de aceasta datd, numele coregrafului — intrebarea pusa
de niste cercetatori straini: daca feciorescul din regiunea Calata este un
dans solo, atunci de ce danseaza cinci oameni pe scena? Raspunsul a
fost: ,Cum ar ardta pe scend un singur om?”).

Zoltan Karacsony: in general, eu m-as concentra pe expunerea sus-
tinuta de Csilla. Asadar este intr-adevar foarte bine ca a fost trecuta in
revista o asemena epoca si cd, in acelasi timp, a putut fi survolata si baza
ideologica a literaturii de specialitate din acea perioada, iar acum — con-
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siderand ca am face un pas inainte — as propune initierea unui schimb
de pareri despre viata publica din Transilvania. Toate acestea impun dis-
cutii prelungite si reflectii asupra epocii, iar dupa aceea ar trebui luate
decizii referitoare la viitor. Asadar, acest tip de autoreflectie are o foarte
mare importantd din toate punctele de vedere. Dialogul — initierea unui
discurs despre felul in care a ardtat, cum era sau cum nu era cercetarea
coregrafica maghiara din Romania sau din Transilvania — este un lucru
extrem de important. In opinia mea insa, la fel de mare trebuie s fie inte-
resul si pentru analiza unor aspecte similare referitoare la stiintele inru-
dite. Sub acest aspect ar trebui séd fie abordate si cercetarile din domeniile
literare, muzicale sau de alt tip din ultimii — sa zicem — cincizeci de ani.
Asadar, eu as propune sd ne concentram asupra importantei acestui tip
de discurs si sa cautam posibilitatile de-a merge mai departe. Referitor la
prezentarea lui Laszlo Felfoldi: este extrem de important sd ne asezam si
sa reflectam asupra unor modalitadti de modernizare din cadrul propriei
noastre ramuri stiintifice, sa discutdam aceste posibilitati, dupa care vom
putea lua si decizii, deschizand totodata noi perspective. In acest moment
nu mai are nicio importanta ceea ce asteapta din partea noastra opinia
publica, miscarile culturale sau puterea polticd. Acum trebuie sa trecem
peste aceste lucruri, iar mai tirziu, daca ele se vor face din nou simtite,
atunci va trebui regandit totul.

Csilla Konczei: Evident, sunt convinsa ca in cadrul expunerii mele
s-a manifestat o anumita tendentiozitate: in realitate, eu (si cred ca im-
preuna cu mine si altii) nu-mi pot imagina realizarea unor lucrari stiin-
tifice oriinfiintarea unor ateliere sau institutii stiintifice adevarate decat
in cazul in care acestea ar fi apolitice si concentrate exclusiv pe proble-
mele profesionale, care nici mécar din punct de vedere practic nu se vor
a fi probleme publice. Cercetarea stiintifica trebuie sa fie independenta
atat fata de practica coregrafica, cat si fata de politica si viata publica.
Evident, relatia dintre stiinta si viata publica este mult mai complicata,
desigur, trebuie sa existe legaturi, dar sunt absolut convinsa ca aceasta
relatie poate fi una apolitica.

Gyula Palfy: Purtdm aici o discutie foarte agreabila, dar in urma ex-
punerii tale mi-a venit in minte intrebarea: in fapt, conform unui sistem
de criterii relativ unitare, exista viata culturala publica a maghiarilor din
Transilvania?

Istvan Pavai: A existat, da, a existat.

Gyula Palfy: Dar acum, oare mai exista?
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Istvan Pavai: Exista si acum, dar situatia de acum este cu ceva mai
sumbra decat atunci...

Csilla Kénczei: Intrebarea poate fi intoarsa: si in Ungaria?

(Résete.)

Gyula Palfy: Si acolo tot politica o distruge.

Istvan Pavai: Desigur... acolo exista doua feluri de viata culturala
publica,* oferta este mai mare...

(Résete.)

Gyula Palfy: Mi-au mai venit in minte urmatoarele: pentru ca acest
discurs legat de dans sa-si poata exercita efectul social, era intr-adevar
nevoie de infiintarea Tdnchdz-urilor. Acest tip de intemeiere necesita insa
cel putin o persoana bine pregatitd din punct de vedere profesional, un
fel de ,parghie de tractiune” inzestrata si cu alte calitati umane, care sa-i
poata mobiliza pe participanti. Daca in majoritate au fost distruse comu-
nitatile traditionale in care aceasta ,autosatisfactie culturala” functiona
in mod firesc, atunci acesti oameni onesti din randul tinerilor de la orase
strag” cel putin pentru a infiinta aceste ,,comunitati secundare”. In acest
caz, am impresia ca dansul ar putea supravietui fara a deveni victima
uniformizarii, deoarece nu dansul, ci doar asa-numitii pastratori ai tra-
ditiei ar trebui s fie legati de proiectia trecutului.

Istvan Pavai: As dori sa mai mentionez, desigur pe scurt, ceva ce aici
nu a fost specificat: Csilla are dreptate cand afirma ca suntem ingrijorati
din cauza celui de-al treilea triplet. In perioada in care ea a inceput sa se
ocupe de acest subiect, se mai putea vorbi despre cercetare in domeniul
muzicii populare maghiare din Transilvania, acum insa acest lucru este
tot mai putin, deoarece lipsesc ,marii seniori” precum Janos Jagamas,
care de peste zece ani s-a stins din viata, nu mai traieste nici Piroska De-
mény, llona Szenik este foarte in varsta, iar Istvan Almasi de asemenea.
Cred ca am reusit sa-i mentionez pe toti. Zoltan Szalay se ocupa de aceas-
ta profesie doar tangential, fiindca si el traieste din altceva, iar eu — asa
cum a afirmat si Csilla - tot din aceste motive am plecat la Budapesta,
si nu din alte cauze. Inca de pe vremea liceului mi-am dorit s& ma ocup
de cercetarile din domeniul muzicii populare ca profesionist, mi-am ales
aceasta specialitate, am absolvit aici la Cluj in 1976, dar pana in 1992 nu
s-a iIntdmplat nimic. Asadar, s-a vorbit aici despre acel volum redactat de

4 Vorbitorul face referire la situatia din Ungaria, caracterizata in aceasta perioada
printr-o scindare destul de drasticd a societatii maghiare in functie de optiunea poli-
tica individuala, spre stanga sau spre dreapta.
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Csilla, si eu aveam, la fel, un manuscris terminat inca din 1986, dar nu
a putut fi publicat. Apoi, in 1992, m-au chemat la Muzeul Etnografic din
Budapesta, am tot amanat decizia timp de inca doi ani, incercand sa-mi
gasesc aici un loc similar. M-am dus al Institutul de Folclor din Cluj, unde
Almadsi m-a informat ca nu pot fi angajat acolo din cauza ca Csilla va
fi cea care va obtine un post de cercetétor la Institut. in pofida acestor
promisiuni, nici Csilla n-a fost angajatal La Targu Mures, Boldizsér Csiky
a Incercat sd ma ajute, insistand pentru mine la filiala de acolo a Acade-
miei Romane, dar nu a reusit. Atunci nu i-am mai putut refuza pe cei din
Ungaria, deoarece arhiva muzicala de la Budapesta nu poate fi ocolita
daca te ocupi de muzica si dansul folcloric ardelenesc. Pot fi alcatuite noi
colectii, dar niciodata nu vor fi atinse dimensiunile acelei arhive, iar pen-
tru a cunoaste muzica traditionala din Ardeal este nevoie de ea. Probabil,
acest lucru se va rezolva in viitor cu ajutorul internetului, care va face po-
sibila accesarea de la distanta a oricarui material si de oriunde, iar atunci
nu va mai conta locul in care traim ori muncim.
Foszt6 Laszl6: Multumim participantilor pentru interventiil
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Aparitia volumului Coregrafia si etnocoreologia maghiara din Transil-
vania in mileniul trei in traducere roméaneasca poartd, cred, o semnificatie
aparte.

Cu mici exceptii, incapabile de a schimba perceptia generala asupra
situatiei, etnologia din nord-vestul Romaniei si-a consumat existenta in
doua discursuri paralele, unul de limba romana si celdlalt de limba ma-
ghiara, iar obsevatia poate fi farad rezerve extinsa la un nivel mai larg,
adica, spre exemplu, si la productia de text sociologic, disciplindg, in anu-
mite privinte, complementard etnologiei.

Relatia care s-a construit in timp intre aceste doud discursuri este
una complexa, caracterizata in egald masura de contaminari’ si de opo-
zitii, de convergente si de divergente, relatie care poate deveniin sine un
subiect de studiu, si nu numai pentru etnologi. Atat discursul maghiar
asupra identitatii nationale, cat si cel romanesc s-au construit, istoric,
in raport unul cu celélalt, iar culturile traditionale, ca obiect de studiu al
folcloristicii, s-au aflat (si se mai afla incd), in multe privinte, in centrul
acestor constructe. Pe cont propriu, atat etnologia de limba maghiara,
cat si cea de limba roménda au produs astfel discursuri asupra specifi-
citatii nationale, de pe pozitii etnopolitice in principiu divergente, dar
impartasind o aceeasi ideologie a natiunii si impartind o arie culturala
comund; munca depusa in aceasta privinta a fost insa, din punctul de
vedere al demersului etnologic, in mod inevitabil convergenta in directia
producerii unor date etnologice, mai ales sub forma arhivelor de folclor,
de o bogdtie remarcabila si intr-un caz si in celalalt.

1  Vezi, in acesta privinta, interviul cu Gall Erng, publicat in revista Martor, (Martor.
Revistd de Antropologie a Muzeului Taranului Roman, No. 3/1998, 2002) despre relatia
existenta, spre exemplu, intre modelul scolii gustiene si sociologia de limba maghiara
din Romania.
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Din acest motiv, probabil ca una dintre provocdrile speciale, atat
pentru etnologia maghiara (vorbesc aici mai ales despre cea produsa in
Roméania), cat si pentru cea romana este aceea nascuta din relatia sem-
nalatd mai sus, iar una dintre caile de strdbatut pentru o intelegere apro-
fundata a istoriei contextualizate geografic a disciplinei (atat in ipostaza
ei de limba maghiara, céat si de limba roméana) ar fi aceea a studierii ca
atare a acestei relatii, din pdcate, prea putin exploratd.

Textele cuprinse in volumul de fata se concentreaza pe domeniul
privilegiat al etnologiei maghiare, cel al dansului traditional, iar céate-
va dintre studiile reunite aici ating problematici conexe acestuia (cum
este cea a teatrului-dans sau cea a baletului). Multe dintre informatiile
istorice sau etnografice pe care textele le contin sunt inedite pentru un
cititor de limba romana, fie el si avizat (pentru a da numai cateva exem-
ple: aspectele sociale, culturale si politice ale ,,fenomenului Tanchdz” sau
cele legate de organizarea in zona Ardealului a unor cercetédri de teren in
parteneriat cu etnologi maghiari de la Budapesta, detalii privind practica
etnologica in sine in perioada regimului comunist). Gestul de a aduna
si publica texte care, din directii de abordare extrem de variate, pun in
lumina atat dansul traditional maghiar si genurile scenice influentate
de acesta, cat si istoria problematica a disciplinei care se ocupa de stu-
dierea lui, etnocoreologia, are, farad indoiala, o valoare intrinseca. insa
decizia editorului de a publica ingemanat, in maghiara si roména, stu-
diile care il compun face ca aceasta aparitie editoriala sd aiba in acelasi
timp calitatea de a scurtcircuita, virtual, practica discursurilor paralele
despre care vorbeam mai sus, deschizand astfel cai de comunicare intre
cele doua variante ale discursului etnologic. Acest gest are, la randul sau,
doua implicatii importante: in primul rand, munca de traducere impinge
efortul de intelegere a unei culturi (fie ea savanta sau traditionala) pana
la limitele de expresie ale limbii in care se traduce, pana acolo unde lipsa
corespondentelor terminologice incepe sa fie inlocuita de descriere. Or,
demersul etnografic sta martor, orice incercare de descifrare si intelege-
re a unui sistem cultural trece, inevitabil, prin descriere si corelativul ei
metodologic, imposibil in fapt de atins, ,traducerea” (in toate sensurile
posibile ale cuvantului).

Asadar, gestul de a insoti originalul maghiar al discursului cuprins
in paginile acestui volum de traducerea lui in roméana arunca, intr-un
plan secund, manusa antropologiei (celei de limba roména, dar si celei de
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limba maghiara), disciplina intratd pe scena stiintelor sociale din estul
Europei abia in ultimii douazeci de ani. Provocarea despre care vorbeam
chiar la inceput ar fi deci sa ne intoarcem privirea de la autoreflectia pre-
scrisa de demersul etnologic in varianta studiilor de folclor, intr-o misca-
re de distantare, in primul rand catre reflectia asupra ,strdinului apro-
piat noud”? cel care, istoric, a fost in acelasi timp asemanator si diferit,
apropiat si distant. Relatia duala a proximitatii/distantei dintre cultura
romana si cea maghiara intr-un spatiu geografic si cultural coabitat de
secole poate inlesni o clarificare ,in oglindd” a constructelor identita-
re din momentul in care dinamica jocului dintre diferenta si alteritate?
incepe sa fie interogata ca obiect de studiu antropologic. Nu in ultimul
rand, acest exercitiu, considerat macar din punctul de vedere al valorii
lui metodologice, apare cu atat mai necesar, deci justificat, cu cat istoria
construirii identitdtii moderne in cazul popoarelor din estul Europei este
in mod fundamental diferita (nu mai este cazul sa discut aiciin ce fel side
ce) de procesul ei omolog din Vest.

Ar mai rdmane de spus cd aceasta decizie editoriald creeaza un pre-
cedent valoros. El poate da de gandit in directia unui tip de demers anali-
tic, consecvent de data aceasta, care sa poatd porni de la simultaneitatea
publicarii de texte in maghiara si a acelorasi texte in traducere roméana,
demers ce numai asa poate da sansa intelegerii aprofundate a relatiilor
discrete ce regleaza raportul dintre discursul etnologic de limba maghia-
ra si cel de limba romana, intr-un spatiu cultural cum este cel din nord-
vestul Romaniei.

2 G.Simmel, ,Digressions sur I'étranger”, 1984, in Y. Grafmeyer si I. Joseph (ed.): Lécole
de Chicago. Naissance de I'écologie urbaine, Paris, Aubier Montaigne, p. 58.
3 G.Simmel, , Digressions sur I'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 17t 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 Timisoara.

DEAK Gyula

From folk dance to dance theatre

In his study Gyula Deék 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 Sfantu Gheorghe directed by the author.

KONCZEI 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).

FUGEDI Janos

Comments to Csongor Konczei’s study

In his comments the author agreed with the main points raised by
Csongor Kénczei 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.

KARACSONY Zoltan

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 Sdndor Gényey and Ist-
van Molndr 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 Séndor Gényey on 39 verbunks. Gyérgy 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.

PALFY Gyula

Dances of Gerendkeresztiir/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, invartita, hategana) and the Hungarian
one (cstirdéngdld/verbunk, cstirddngdlo/serény, lasst, friss csdrdds) 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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FUGEDI Janos

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.

KONCZEI 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.
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