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Introducere

Cei care nu cunosc viata de dansuri din Transilvania nu prea isi pot da seama de ce
este important dansul (popular) aici. Nici cei care cunosc foarte bine aceasta scend nu ar putea da un
raspuns concordant, Increzdtor. Asa pentru ca in zilele noastre avem lipsa de intrebari cu raspunsuri
concrete; de exemplu situatia dansului popular, actualitatea, functia si sensul lui alcatuiesc un set de
probleme complicate, controversate, care necesita abordari diverse.

Dacd ne restrangem la pastrarea traditiilor - care este chiar o necesitate importanta -, atunci
experimentele pentru inovarea folclorului coregrafic de scend va avea intotdeauna un handicap. in
cazul acesta mentinatorii traditiilor pacatuiesc chiar contra traditiilor, deoarece ele se pastreaza numai
acolo unde sunt reinnoite in continuu. Sa nu mai vorbim de coregrafii sau artistii care sunt in totalitate
sau in primul rand traditionali, care vor fi judecati ca fiind de clasa secunda, deoarece artistii adecvati
ai diferitelor perioade Incearca in toate genurile sd vorbeasca prezentului despre prezent si nu sa
reconstruiasca ceva indepartat, stravechi. Crearea, definierea unei ramuri al artei, pentru a reproduce
formule sociale si de stil de viata de acum un secol sau si mai mult - acesta este total necunoscut, un
efort neobignuit n istoria artelor. Nu vreau sa spun ca sunt un dugman al folclorului coregrafic
autentic, chiar iubesc cu entuziasm dansul si muzica traditionald. Dar daca vorbim despre dansul
autentic, el a fost conceput - daca pot sa folosesc acest termen - pentru a-1 dansa, nu pentru a-1
viziona. Stand in fata scenei vizionand un spectacol autentic este ca vizitarea unui muzeu. in antiteza
cu acesta este spectacolul autentic “condimentat” cu un mesaj cétre spectatori, sau mai mult
spectacolul contemporan avand ca baza de creatie folclorul coregrafic. Acestea difera cel mai mult in
ceea ce priveste caracterul de a atinge spectatorii, in aceste spectacole este vorba despre oamenii
care-1 §i vizioneaza, este vorba despre realitatile de azi. Desigur, nu trebuie negat si intre aceste
spectacole experimentale se gasesc unele profund sub nivel, continand o valoare artisticd minimala.
Dar incercand ceva nou, a spune ceva actual, reactionand la intrebdrile prezentului, prezentarea unui
continut multiplu, diferentiat - doar acesta este scopul fiecarei arte relevante in orice perioada.
Traditiile trebuie totusi pastrate deoarece ocazional ne Tncanta, si ce este si mai important, constituie
un punct de referinta pentru aspiratiile de azi.

Am ales tema “Dansuri populare - forma de teatru-dans” deoarece cred ca viata de dans din
Romania ar trebui sa tind seama de un obiectiv cheie in dezvoltarea si raspandirea artei dansului:

starnirea interesului fata de folclorul coregrafic, dardmarea stereotipurilor fata de acest gen,
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congtientizarea publicului asupra numeroaselor intruchipari si intensei puteri de expresivitate a
dansului popular. Consider ca este adecvat pentru reprezentarea valorilor si sentimentelor sau chiar a

imaginilor complexe.



1. Teatrul si dansul

1.1. Dansul

Despre geneza dansului ne sta la dispozitie imensa materie documentara: pe de o parte
pesterile din epoca de piatra, precum desenele pe stanca ale epocii bronzului, pe de alta parte de la
popoarele naturale de astazi prin inepuizabilul tezaur de miscare si dans.

Acest material de dans strans, scris, fotografiat cu mari sacrificii, si astazi viu, este de o
importanta deosebitd pentru istoria dansului. Pe baza acestuia putem constata si mai precis prin ce
mod de dezvoltare a trecut pand cand ascunsa putere de viatd din noi s-a transformat in forma de
migcare, care a fost functia dansului in societatea primitiva si ce a ramas din el pe seama omului din
prezent.

Madsurarea reala a trecutului dansului, scrierea autentica a istoriei este ingreunatd
foarte mult de faptul ca creatia nu poate sa ramdna pe culmi, pentru ca a secat, dupa ce
repertotiul n-a mai fost jucat. Situatia este de asa natura, parca despre o anumita compozitie
muzicala am dori sa comunicam doar prin descriere, dar insdsi creatia nu am putea cunoaste
niciodatd'.

Este adevarat ca din descrierile contemporane si din traditiile vii putem trage multe concluzii.
Dar inregistrarea, eternizarea dansului numai in secolul al XX-lea a putut-o rezolva cumva, cu
ajutorul filmului si a scrierii dansului - kinetografia. Dansul si-a pastrat cel mai mult neinregistrat
amalgamul de arte nediferentiat.

Creatiile poetice in acele timpuri nu se citeau $i nu se recitau, ci prezentarea era insotitd de
cantece, muzica, dans, in schimb mastile nu erau pastrate in muzee sau edituri, ci erau folosite cu
ocazia sarbdtorilor.

Din aceasta activitate a artei primitive s-au rupt si au devenit independente unele arte.
Bineinteles, artele plastice in primul rand, dupa descoperirea scrisului literatura, iar dupa elaborarea
notelor muzicale muzica. Scrierea dansului s-a Infiintat cel mai tarziu, in secolul XVII dacd socotim
asa numita scriere analitica a dansului. Diferitele sisteme de scriere a dansului numai in secolul al
XX-lea, cand Incepe sa se raspandeasca kinetografia lui Laban Rudolf si Rudolf Benesh.

In mare parte particularititile dansului hotirasc locul in ierarhia familiei artelor. Prin

' Sz6éke Istvan: Rolul dansului in universul fictiunilor scenice, Editura Universitatii de Arta Teatrala
Targu-Mures
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imposibilitatea, neputinta inregistrarii productiilor din trecut nu putem redestepta dansurile in ntregul
lor autentic, dar probabil cunoastem mai mult ca despre oricare arta, cum au trait dansurile in cercul
a milioane de oameni.

Dansul este o arta independenta atunci cand, cu propriile sale mijloace isi exprima un
continut artistic care este de acelasi rang cu creatiile celorlalte arte, care poate fi dezvoltat
numai cu mijloacele artistice ale dansului §i pe care doar dansul poate sa-I exprime’.

Marii artisti ai dansului s-au luptat intotdeanuna pentru ridicarea artei lor din pozitia oprimata
si desconsideratd. In urma acestei lupte au trebuit si invinga insuficienta dezvoltare a propriei lor arte.
Si au trebuit sa dea socoteala tuturor framantarilor, ori doreau sa scufunde dansul la nivelul industriei
divertismentului.

Dansul, ansamblul de miscari ritmice, variate ale corpului omenesc, executate 1n ritmul unei
melodii, fiind fundamental, este miscarea ritmica vie a corpului omenesc, iar prin intermediul miscarii
dam frau exprimarii sentimentelor, gandurilor celor mai elementare manifestari de viatd omeneasca.
Nu intamplator, dansul este considerat in general ca cea mai primitiva arta. Arta la nasterea sa, in cea
ma indepartatd forma putea si se manifeste numai prin miscare. Inainte de toate, omul se putea
exprima in fata semenilor prin miscare si prin acest compus de exprimare primitiva, au crescut, s-au
diferentiat cu timpul celelalte arte.

Dansul este un mijloc complex de exprimare, conturand influenta artelor ca un aliaj, intr-o
stransa conexiune cu ramurile acestora. Desigur nu orice migcare este dans si ca nu orice dans este
artd. Dar daca fenomenele artei dansului sunt atat de complexe, am dori sa intelegem cel putin legile
de baza ale sale si inevitabil din miscare, prin miscare, toate acestea nefiind altceva decat baza artei
dansului.

Intre migcarea artistica si obisnuitd gasim doud principale deosebiri. Una este, cd
miscarea obisnuita urmareste un ,,scop practic”, migcarea artistica in schimb ,,exprima”,
inseamna ceva. Cealalta, ca migcarea obisnuitd este determinata de scopul miscarii, dar este
. arbitrata” si ,, libera”, in schimb miscarea artistica are propriul sau ,,sistem de legi ™.

Asa cum dansul a ajuns pe strazile oraselor din traditionalele locuri (de ex. sezatoare) mai
apoi 1n sdlile de bal, ca in final sa patrunda in locurile de distractie si casele zilelor noastre, asa sau
schimbat si formele. Deci, dansurile de uz general, in urma dezvoltarii, au evoluat in extrem de diferite

forme. Izvorul oricdrui alt dans de uz general este arta populara, mai mult, al culturii dansului de

2 Szbke Istvan: Rolul dansului in universul fictiunilor scenice, Editura Universitatii de Arta Teatrala
Targu-Mures
3 Szoke Istvan: Rolul dansului in universul fictiunilor scenice, Editura Universitatii de Arta Teatrala
Targu-Mures
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scena, dar desigur exista tot Tn cadrul dansurilor de uz general unele forme, cum ar fi dansurile de
societate, istorice, de origine populard, dar servind ca distractie aristocratiei.

Cu totul alta functie indeplinesc dansurile de scena. Aici deja se desparte arta si publicul,
sepctacolul este realizat de artisti profesionisti, deoarece aceasta le este meseria, aceasta le
implineste intreaga lor viata. Publicul in schimb este doar spectator si consumator de artd, nu devine
autor, nu poate sa intervind, nu poate participa la dans si nu ar putea pentru ca ar fi imposibil de a-1
invata. Spectacolul este o opera de artd scenica, tot asa isi are propriile legi, ca si oricare altd creatie
scenicd, dispunand de un continut, stil si gen bine determinat.

Si dansul scenic s-a dezvoltat din dansul de uz general, iar mai de aproape, din cultura
populara. Infiintarea sa a contribuit la modificarea dansului de uz general. Dansul popular fiind
impregnat cu elemente scenice, pantomimice, de drama, care nu depaseau gradul de uz general, au

putut fi totusi izvorul dansului scenic.

1.2. Folclorul coregrafic

Dansul popular este o ramura artistica a folclorului intr-un sens mai larg, a carei
insemne de forma si continut sunt definite de sistemul de constientizare a claselor si grupurilor
sociale apartinatoare conceptului de popor’.

“Literalmente, in sensul clasic, numim dansuri populare, acele dansuri frecvente,
comune, care in Europa s-au pastrat in cele din urma in traditia taranimii ca parte organicad a
divertismentului, ritualurilor comunitatilor satesti lent schimbatoare™.

Dupa inceputul romantismului dansurile populare au jucat un rol important in formarea
congtiintei si valorilor nationale In Bazinul Carpatic si la multe popoare Balcanice. De aceea in
Europa de Est nu amintim dansul popular numai ca mostenire istorica speciala ci si ca parte organica
a culturii nationale. Astazi in lumea globalizata, mai ales 1n tarile fiind in dezvoltare, rolului lui de factor
az identititii nationale nu numai ca nu scade ci mai mult, creste si se rispandeste. In aceasti situatie
se afla tangoul argentinian, salsa sau samba care Tn ultimii 20 de ani au patruns si pe teritoriul nostru si
au o popularitate relativ mare.

Viata dansurilor populare se poate separa pe doua arii: cea traditionald, autentica care mai

traieste 1n sate si cea scenica, artistica care este dezvoltata de ansamblurile profesioniste i amatoare.

4 Palfy, Gyula (szerk.): Néptanc kislexikon. 2001: 111-112
> Martin Gydrgy, 1980, Tanchaz és szinpad.
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Bartok a vorbit de inceputul secolului XX ca fiind “ultimul ceas” al dansurilor populare. Din
fericire noi putem fi martorii existentei folclorului coregrafic si in zilele noastre. Aceste dansuri traiesc
ca o fractiune a mostenirii istorice, dar arhivele video inregistrate din mijlocul secolului XX pana azi,
dau posibilitatea ca si acum si in viitor aceste dansuri sa fie transferate generatiei urmatoare.

“In perioadele succesive ale istoriei coregrafiei europene diferitele forme si genuri de
dans au alternat unele cu altele. Fiecare perioada istorica a avut forme de dans caracteristice
care s-au intretesut cu intreaga viatd a societatii. Fiecare schimbare de epocd istoricad, a
insemnat totodata schimbarea §i transformarea treptata a formelor si genurilor de dans.

Aceasta schimbare a avut insa o influenta mai redusa asupra dansurilor mai rezistente §i mai
viabile prilejuite de ceremonii rituale §i o influenta mai mare asupra dansurilor de petrecere,
care serveau necesitdatile din totdeauna ale societatii pentru distractie. Dar, pe cand dansurile
rituale au trait ca elemente ocazionale si accesorii la periferia vietii coregrafice, dansurile de
petrecere, incepand mai ales cu Evul Mediu, au determinat din ce in ce mai mult structura
generald a vietii si culturii coregrafice europene.”®

Traditiile coregrafice de astazi ale popoarelor europene pot fi divizate in: dialectul Apusean,
dialectul din Europa Centrala si de Rasarit, dialectul din sud-estul Europei. Aceste trei dialecte mari
se deosebesc nu numai 1n ceea ce priveste vitalitatea folclorului coregrafic, dar si in ceea ce priveste
existenta categoriilor de gen si de forma caracterizate inainte. Astfel in Europa Apuseand domind
dansurile de perechi cu caracter legat, in Europa Centrala §i de Rasarit formele libere si
individuale iar in sud-estul Europei dansurile colective in lanf’.

Cultura coregrafica romaneasca se afla la granita dintre dialectul folcloric din Europa
Centrala si cel din sud-estul Europei. Ea este pe de-o parte purtatoarea formelor coregrafice
medievale iar pe de altd parte a unor forme coregrafice ce apartin epocii moderne in care tranzitia si
schimbirile de gen ocupa un loc deosebit de important. In cultura coregraficd romaneasci deosebim
stilul dundrean, stilul apusean, stilul carpatic, stilul rasaritean stilul macedo-roméan si zone
intermediare.

Punerea pe scena a folclorului coregrafic poate fi efectuat in doua feluri: cel autentic si teatrul

dans bazat pe folclor. Aceasta tema va fi dezbatua in urmatoarele capitole.

¢ Matin Gyorgy, Raportul dintre folclorul coregrafic maghiar si roman in perspectiva interferentelor
europene
7 Zamfir Dejeu, Dansuri Traditionale din Transilvania, 2000, Editura Clusium
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1.3. Fenomenul de teatru-dans

Pentru a crea o definitie autenticd avem nevoie de a impune o abordare la nivel originar si o
delimitare cAt mai clara a planurilor discursului si a conceptelor cheie. In acest scop trebuie si stabilim
cat mai clar ce este fenomenul teatru-dans. Aceasta forma de arta trebuie analizata prin prisma a doud
abordari care, in final, isi vor dovedi complementaritatea: abordarea istorici si abordarea logica. In
cazul in care se doreste analizarea eficienta si autentica a fenomenului, nu trebuie pierdut din vedere
nici unul dintre cele doud aspecte, daca nu se doreste sa fie doar o definitie a teatrului, sau doar al
dansului, ci definierea unei arte autonome, nascute nu prin alaturarea a doua arte (in cazul acesta am
vorbi despre spectacolul de teatru si dans, cu care nu trebuie confundat spectacolul de teatru-dans), ci

prin transcenderea lor sintetizatoare.

1.3.1. Abordarea istorica

In Nasterea tragediei, Friedrich Nietzsche demonstreazi ci arta dionisiaca, fenomen spiritual
irepetabil nascut in epoca de aur a tragediei grecesti si a filosofiei presocratice, indepdrteaza in
primul rdand din universul simbolic vorbirea ca transparentd spirituald a discontinuitdtii
fenomenale si mersul ca dezvoltare rudimentara a staticii individuale®. Prin urmare, cantdnd,
omul va uita sd vorbeasca si dansand, sd meargd’ . Nietzsche anuntd astfel un principiu a ceea ce,
peste mai bine de un veac, se va numi teatru-dans, fenomen nascut, probabil deloc intdmplator, tot in
Germania.

In istoria artei spectacolului s-a manifestat periodic tendinta de unificare sintetizatoare a artelor
(chiar si primul balet de curte Ballet Comique de la Reine, 1561, se dorea o manifestare de
amploare in care versul, muzica §i dansul tindeau sd se armonizeze intr-un intreg'’.)

Necesitatea aparitiei fenomenului teatru-dans se pare ca rezidd mai putin in tendinta dansului
de a functiona laolaltd cu alte arte, cat in nevoia actorului de a se afirma ca o instanta care sa intrupeze
mesaje, pentru a nu functiona doar ca un simplu vehicul de cuvinte. In acest sens, regizorul Jerzy
Grotowski, prin al sdu "Teatru Laborator", prefigureaza cu multa fortd consacrarea acestei forme de
arta 1n care interpretul nu numai ca transmite un mesaj, ci devine chiar mesajul. Grotowski afirma:
"Actorul este un om care lucreaza cu trupul sau in public. Daca acest trup se multumeste doar

sd se infatigeze pe sine, ceea ce orice om obisnuit poate sa o facd, atunci el nu este un

8 Friedrich Nietzsche - Nasterea tragediei

? Friedrich Nietzsche - Nasterea tragediei

19 Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu - Istoria baletului, Editura Muzicala a Uniunii
Compozitorilor din Republica Socialista Roménia

10



instrument ascultdator, capabil sd realizeze un act spiritual.""' Prin Teatrul Laborator, Grotowski va
aduce lumii scenei posibilitatea de a se deschide catre o noud forma de arta, catre un fenomen in care
dansul sa devina anima mundi a actului teatral. Dar, dupa cum afirma George Banu, "Grotowski s-a
indepartat de teatru cand a inteles ca ascensiunea a atins punctul limita, cand, de fapt,
patrunsese intr-un teritoriu necunoscut, acela al teatrului-dans, exploatat apoi de numerogi
descendenti. Partizanul Lumii Vechi a fost precursorul Lumii Noi ce o are azi pe Pina Bausch ca
regina"”’.
Prin modul in care isi va concepe spectacolele, prin elementul abisal care catalizeaza discursul

scenic, ce se pastreaza permanent in sfera cotidianului transfigurat, dar mai ales prin statutul dansului
de respiratie efectiva a actiunii, Pina Bausch impune definitiv in peisajul cultural international fenomenul
teatru-dans. Descinzand din expresionismul german, discipola a lui Kurt Jooss, Pina Bausch impune
aceasta forma de artd in perfecta corelatie cu un context socio-istoric, cu traumele si nelinistile
Germaniei din deceniile ce au urmat celui de-al Doilea Razboi Mondial. Dansatoare si coregrafa de
exceptie, Pina Bausch va fi cea care va impune definitiv dansatorul care integreazd un discurs
teatral in propriul siu trup®.

O definiere autentica a teatrului-dans impune o cunoastere a conditiilor in care s-a cristalizat
fenomenul, precum si a modului in care discursul teatral i cel scenic se ingemaneaza intr-o noud forma
discursiva, cea in care nu mai putem vorbi doar de dansatori, sau doar de actori, ci de artisti care

intrupeaza mesaje.

1.3.2. Abordare logica

Abordarea logica presupune delimitarea conceptuala a fenomenului, adica precizarea genului in
care se inscrie teatrul-dans, dar mai ales diferenta specifica ce 1l deosebeste de alte fenomene scenice.
Fenomenul teatru-dans se inscrie, ca gen, in sfera artelor spectacolului, diferenta specifica fiind
identificabild, in special, prin modul in care optiunea pentru un anumit limbaj de dans sustine ideea unui
spectacol de teatru-dans.

Materialul abordat de acesta poate fi selectionat in mod liber dintre elementele tehnice ale diverselor
tipuri de dans si tehnica de migcare, ale acrobatiei ori chiar ale artelor martiale. Stilul §i mediul tehnic
dominant sunt definite de intentiile, simful estetic si pregitirea artistului sau ale spectatorului creator. In
contextul artei migcarii, sperctacolul de teatru-migcare se apropie de arta coregrafica, iar in sens

dramatic implineste pretentiile teatrale. In cadrul acestui gen, prezenta miscrii este mai putin

' George Banu, Ultimul sfert de secol teatral, editura "Paralela 45", 2003
12 George Banu, Ultimul sfert de secol teatral, editura "Paralela 45", 2003
13 Marcelle Michel, Isabelle Ginot - Dansul in secolul XX
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estetizantd decat in cadrul dansului. in contextul teatral o importanta deosebitd o capatd
functionalitatea, atractivitatea sau expresivitatea.

In fapt, genul se preteatd mai ales la ilustrarea acelor transformdri care se petrec in
interiorul figurilor (personajelor) si in relafiile dintre ele. Efectul scontat este produs pe cale
senzoriala. Spre deosebire de intenfia bazata pe analiza sau formulare imediata, spectacolul de
teatru-miscare mobilizeaza bunavoinfa constanta a spectatorulilor, iar infelegerea spectacolului
este ajutatd de urmarirea constanta $i aprofundarea spectacolului'.

Adesea, la aceste spectacole existd o prezenta puternica a actorilor si a dansatorilor; forma
scenicd, tesutd minutios, este rezultatul proceselor care au loc in realitate §i, de asemenea, a prezentei
fizice intense a actorilor si a controlului specific al timpului. Pentru amplasarea in spatiu este nevoie 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 activitdti teatrale traditionale, interpretarea este orientatd spre exterior i se realizeazd un control
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, agsadar persoana care vizioneaza
sepctacolul devine martorul ocular si observatorul fin al evenimentelor.

In pofida faptului c prezenta textuala ne este exclusi, la aceste spectacole evenimentele se
petrec adesea in situatii care se afla dincolo de text, asadar intr-o circumstan{d in care exprimarea
situatiei nu este posibild decat prin mijloacele migcarii, ale gesticii, ale tacerii. potrivit acestora, creatiile
de acest gen difera mult §i de agsa-numitele scene ale spectacolului mut, in care in locul desfasurarii
faptelor pot fi observate in primul rand aluziile referitoare la acestea, excluzand astfel, de cele mai
multe ori, posibilitatea unor interpretari profunde.

Activitatea legatad de teatru-miscare solicitd 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 §i interpretarea
lipsita de mijloace.

Spectacolul, realizat aproape exclusiv prin prestabilirea dusa la extrem a miscarii, ia
nastere frecvent ca rezultat al activitafii comune a regizorului-coregraf si a ansamblului artistic.

In pofida unor constrangeri, partitura realizatd asigurd actorului coregraf o libertate
substanfiala in activitatea sa scenica. De pilda, adaptarea sensibila a ritmului intern in ceea ce
priveste productia poate cauza transformari importante $i din punctul de vedere al schimbarii

centrului de greutate situational ori din cel al decalajului dintre relafii. In ceea ce priveste

14 Uray Péter - Instruirea si tendintele instruirii (Coregrafia si etnocoreologia maghiara din
Transilvania in mileniul trei - Editura Institutului pentru Studierea Problemelor Minoritatilor Nationale,
2009)
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aceasta forma teatrala deosebitd, crearea din nou - de la un spectacol la laltul - a migcarii, a

gestticii §i a acfiunii devine o componenta de la sine infeleasd".

1.3.3. Teatrul-dans folcloric

in primul rand, ca sa putem vorbi intr-adevir despre folclorul coregrafic in forma de
teatru-dans, trebuie sa clarificam ce se ascunde in spatele termenului de coregrafie.

Coregrafia literalmente Inseamna kinetografie, dar pe parcursul dezvoltarii istorice, cuvantul a
capatat sensul de piesa de dans si acesta a devenit primordial. Coregrafia este o creatie a artei
interpretative cu o constructie constientd, care nu este mai prejos de drama, de cantec de artd sau de
compozitie. Coregraful este regizor, compozitor de dans Intr-o singura persoand, al carui conceptii $i
instructiuni i1 urmdresc dansatorii, de asemenea congtienti, naturalmente dupa propria lor
personalitate i dupd masura technicii de care dispun.

Baza creatiilor de teatru-dans bazat pe folclor este coregrafia, la fel ca si la Tanztheater,
singurul lucru care difera este limbajul dansului : nu contemporan, nu modern sau postmodern, ci
dans folcloric maghiar, roman sau ale altor nationalitafi din Bazinul Carpatic.

Prin urmare productiile de teatrul-dans bazat pe folclor (ca si cele de teatru) peste
constructia congtienta, trebuie sd transmita §i un mesaj.

Teatrul-dans de folclor ca i gen de artd interpretativa pretinde un nivel de dans si de actorie
mai ridicat. Intr-un spectacol de gen unde sunt mai multe dansuri, care are si un fir dramatic nu este
indeajuns doar dansul in sine, are nevoie $i de o parte actoriceascd. Existd mai multe tendinte in
dezvoltare si In acest gen : una este povestirea, prelucrarea unei opere literare prin dans, cealalta are
la baza imagini, situafii, sentimente de viata sau chiar filozofii de viata mai abstracte, intangibile.

Ambele abordari folosesc ca resursa dansul popular ca forma de exprimare fara sa epuizeze

materialul de dans, deoarece compilatiile lungi de dans sunt in defavoarea liniei dramaturgice.

2. Evolutia etnocoreologiei

15 Uray Péter - Instruirea si tendintele instruirii (Coregrafia si etnocoreologia maghiara din
Transilvania in mileniul trei - Editura Institutului pentru Studierea Problemelor Minoritatilor Nationale,
2009)
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Aparitia dansului in cultura umana nu poate fi definitd, deoarece nu este un artefact fizic clar
identificabil care se pastreaza milenii, ca uneltele de piatra, sculele de vanatoare sau picturile
rupestre. Baletul, ca forma teatrala a dansului, a ajuns pe scenele, curtile europei in secolul 17.
Aparitia dansului popular in forma unei arte scenice poate fi determinatd cu mai multa exactitate:
Ansamblul Academic de Stat Igor Moiseyev, primul colectiv profesional de dansuri populare
din lume, a carui influenta se simte pana astazi §i in cultura folclorului coregrafic din
Romdnia, si-a tinut prima repetitie in 10. februarie 1937.'° In consecinti, pentru a observa
evolutia artei scenice al dansului popular, este suficient sd privim numai secolul 20.

In domeniul folclorului coregrafic primele institutii de stat au fost in Romania - Ansamblul
Artistic “Ciocarlia”, fondat iIn 1947 iar in Ungaria Teatrul de Dans “Honvéd”, infiintat in 1949.

Aceste ansambluri au chiar si astazi un rol determinant in viata dansului popular autohton.

2.1. Evolutia etnocoreologiei in Roménia

Putere mondiald a vremii, Uniunea Sovieticd a avut o mare influenta si asupra dezvoltarii
culturii din tarile aflate sub autoritatea lui. Promovand arta populara ca fiind mai presus de cea culta,
folclorul a inflorit (de ex. Cantarea Romaniei). Stilul Moiseyev, un stil de dans stilizat, utilizand tehnica
baletului, a ajuns si in tara noastra, dar din lipsa de calificare a dansatorilor a rezultat, din pdcate, o
versiune perimatd - adesea apropiindu-se prea mult de kitsch - a "baletului folcloric" virtuos
si spectaculos, care este promovat prin mai multe canale media."

Folosirea tehnicii baletului este o practica utilizata chiar si astazi in predarea folclorului
coregrafic. De exemplu Anexa nr. 1 la ordinul ministrului educatiei si cercetdrii nr. 3007 /
04.01.2005 cuprinde metodologia de studiere a cursurilor de “Dans romanesc” si “Dans de
caracter”, se sugereaza urmdtoarele continuturi detaliate: dansul polonez (mazurca): chei simple i
duble, pas balancé, golubet, pas de bourrée, pas gala; dansul unguresc: chei simple si duble,

pas balancé, pas de bourrée, battement développé, golubet, sforicica; dansul italian

16 www.moiseyev.ro - siteul oficial al Ansamblului Academic de Stat Igor Moiseyev

17 Konczei Csongor - Propunere pentru institutionalizarea invatamantului coregrafic (Coregrafia si
etnocoreologia maghiara din Transilvania in mileniul trei - Editura Institutului pentru Studierea
Problemelor Minoritatilor Nationale, 2009)
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(tarantella): modalitati de mdnuire a tamburinei, forme de battement tendu si jeté, pas
emboité, pas balancé, pas échappé.'®

Cu acesta afirmatie nu vreau sd spun ca cunostinta technicii baletului “dauneaza” dansatorului
popular ci cd nu este suficientd pentru interpretarea corecta, autentica a figurilor. Chiar s1 Marcelle
Vuillet-Baum a considerat ca dansul maghiar, in antiteza cu cele din URSS, contine prea putine
elemente care ar avea conexiune cu baletul clasic. Fiind instructor de balet la Ansamblul
“Honvéd” a observat ca “baletul, ca stil, a influentat dansatorii. Ca preluarea stilului de balet
este sau nu greseald, este discutabil. Totusi, evolutia situatiei in aceasta directie nu este
considerata norocoasd, fiindca acest caz arata ca ansamblul nu are un stil folcloric marcant”.

19

Problema cresterii nivelului artistic a productiilor de dans folcloric din Romania nu pare sa se
rezolve, Intrucat nu existd planuri de invatdmant in domeniul folclorului coregrafic sau a
etnocoreologiei nici pentru Invatdmantul superior, nici pentru cel preuniversitar.

Cercetarile cea ce privesc manifestarea folclorul coregrafic autohton pe scenele din Romania
lipsesc, deci situatia, analiza acestuia nu exista. Despre acest fenomen avem numai cateva directii
stabilite pe care ar trebui urmate. Neexistand bibliografie in acest sens - sau foarte putina - putem
afirma doar foarte putin.

Ce putem spune este cd paralel cu unele fenomene, desigur foarte nuantate, care atesta o
descrestere a interesului fatd de practicarea anumitelor genuri folclorice in contextul lor traditional,
asistdm la un adevérat boom al productiilor de folclor in planul culturii de masa. Ne gasim in fata unui
proces cu vaste implicatii socio-culturale, datorat permanentului dialog intre producatorii si
consumatorii de informatii culturale, reductibil in esentd la o intensificare a transferului creatiei
folclorice dintr-un context cultural in altul si anume: din cel traditional in cel al culturii de masa sau al
creatiei culte. Crestera numarului de productii folclorice - nu numai coregrafii ci si alte domenii - se
datoreazd influentei mass-mediei asupra consumatori, $i usurintei de a tramsmite aceastd cultura
(tele)spectatorilor.

Daca vorbim despre transmiterea folclorului coregrafic ‘“consumatorilor”, este
incontestabil ca acest proces care consta in ruperea unui echilibru existent, consolidat prin
traditie, si folosirea limbajului folcloric ca mijloc de transmitere a unor noi mesaje, imprima
acestor creatii profunde modificari de structura si sens. Produsele care sunt in prezent

vehiculate in planul culturii de mase (atat la sate cat §i la oras), aduc tot mai mult in discutie

18 http://www.edu.ro/index.php/articles/6816
19 Scurta istorie al Teatrului de Dans “Honvéd”
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conceptul de “autentic”, opozitia intre “stilizat” si “brut”, intre artistic si artizanal’’. Ca
exemplu putem lua canalele de muzica populara romaneasca care difuzeaza intre altele i coregrafii
ale catorva ansambluri populare. Aceste productii Tn mare parte pierd din caracterul original al
dansurilor in favoarea spectaculozitatii.

Tindnd seama de faptul cd aceste produse exercitd o influentd crescanda asupra insasi
fondului folcloric, datorita in special girului moral conferit de mijloacele mass-mediei, cosider cd nu
este lipsitd de interes incarcarea, chiar sumara, de a determina modul de existentd, semnificatia si
structura lor, ca si raportul in care se situeazi fata de creatiile folclorice propriu-zise.

Considerat in planul traditional, folclorul poate fi privit ca un limbaj complex, sincretic, ce
coreleaza intr-un context social dat (profan, ceremonial, ritual) coduri diferite, purtatoare ale unui
mesaj comun, adresat unui grup social in acelasi timp si emitator si receptor al mesajului. El constituie
un sistem coerent, in care componentele: poetice, muzicale, coregrafice, gestice, mimice, teatrale
etc., se coreleazd si se ierarhizeaza 1n baza unor norme si legi intrinsece, specifice, instituite prin
traditie.

Ar fi insad o greseald elementara sa consideram acest sistem ca fiind un sistem inchis.
Raportarea la contextul culturii nationale ne poate oferi realele lui dimensiuni, evidenta permanentei
transferurilor intre diferitele planuri culturale si a procesului evolutiv care il definesc si il guverneaza.

Referindu-ne in cele ce urmeaza la una din componentele acestui sistem si anume
dansul popular, credem ca nu exageram afirmand de la bun inceput ca odata rupt din
contextul traditional §i incadrat in alt sistem cultural, definit de alti parametrii, el inceteaza de
a mai fi un fapt de folclor in intelesul strict al termenului®'.

In primul rand dansul popular este actualizat de citre formatiile artistice de amatori si
profesioniste care il practica, intr-un unic context social: spectacolul scenic organizat, deoarece
spectacolul constituie una din principalele cai de transmitere a informatiilor culturale spre masa larga a
consumatorilor.

Specialigtii sunt unanimi in a recunoaste prezenta componentelore formale ale
spectacolului in multiple manifestari folclorice. Dar fatd de contextul spectacular al horei satului de
exemplu, spectacolul scenic instituie o serie de norme care modificd esential structura limbajului
coregrafic traditional.

Legile scenei, functia preponderent spectaculard, impun In primul rind o selectie n

ansamlul dansurilor ce constituie o traditie datd (locald, zonala etc.), pentru a fi transpuse scenic n

20 Anca Giurchescu: Raportul intre modelul folcloric si produsele spectaculare de dans popular
21 Anca Giurchescu: Raportul intre modelul folcloric si produsele spectaculare de dans popular
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special acele tipuri care contin in structura lor parametrii cu potente spectaculare maxime. Ca
urmare, din numarul atat de mare de dansuri existente in traditia folclorica roméneasci s-a constituit
un corpus relativ restrans de piese considerate apte de a fi valorificate pe scena (ceea ce explica si
aparitia fenomenului de moda, caracterizat prin prezenta obsesiva pe scend a catorva dansuri de
mare spectaculozitate).

Legile scenei impun modificari insdsi parametrilor constitutivi ai dansurilor.

Orientarea in functie de modul de dispunere al publicului, gdsirea unor
unghiuri de vizibilitate optima implica modificari ale formatiei, prizei si raporturilor intre
dansatori. Necesitatea organizarii spatiului scenic, respectand cerintele de contrast si
variatie, impune crearea asa-numitelor desene coregrafice. Uneori folosirea lor exagerata
reduce dansul la o formala §i sablonarda inlantuire de traiectorii §i grupari. Realizarea unui
anumit contur dinamic determina modificarea structurii arhitectonice §i legarea aproape
obligatorie a dansurilor sau a fragmentelor de dans in suite. Remarcam prezenta suitelor §i in
folclorul propriu-zis, ca formd specificd de existentd a anumitor dansuri in context coreic. In
acest caz insd, ele sunt rezultatul evolutiei istorice si exprima relatii functionale precise intre
dansuri. Reducerea distantei intre scena si public se realizeaza prin marirea amplitudinii
miscarilor, eliminarea elementelor ornamentale greu sesizabile. De asemenea restrangerea
timpului la o durata optima de vizionare, ca si incadrarea dramaturgica a piesei respective,
implica inscrierea ei intr-un chenar fix, ce presupune existenta marcatd a unui inceput §i final.
Respectarea unor norme ale esteticii clasice, aflate uneori in opozitie cu cele ale esteticii
folclorice, impune modificari facturii dansurilor, in sensul omogenizarii §i sincronizarii
miscarilor, a integrarii individualitatilor in ansamblu. Din acest punct de vedere dansul
scenizat se situeazd pe o pozitie opusa celui folcloric, caruia 1i sunt proprii variatia,
improvizatia spontand, policinetismul, toate avand ca mobil libertatea de exprimare
temperamentald si artisticd a fiecarui dansator?.

In principal, necesitatea de a suscita continuu interesul publicului, de a-1 impresiona
afectiv, de a-l capta, determind o selectare chiar a continutului de miscare al dansurilor, potentarea
efectelor efectelor ritmice sonore, accelerarea tempoului de executie si cresterea dinamicii pe seama
cresterii intensitatii in executia miscarilor, ca si a folosirii, uneori exagerate, a strigaturilor care
subliniaza si sustin totodata momentele de inaltd tensiune.

Asadar, ca element de spectacol, dansul popular in forma sa scenica este un elaborat

unic, ce nu admite variante spontane, pe care realizatorul, prin intermediul interpretilor, il ofera spre

22 Anca Giurchescu: Raportul intre modelul folcloric si produsele spectaculare de dans popular
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consum publicului spectator. El ar putea fi considerat in anumite caziru ca o noud forma de existenta
a folclorului, atunci cand interventiile de scenizare sunt minime, dar in nici un caz nu poate fi
confundat cu faptul de folclor propiu-zis.

Spectacolul, ca unul din mijloacele principale de comunicare in contextul culturii de
masa, apare ca produsul unui dialog intre o productie si un consum, fapt care implicit presupune
existenta la acest nivel a doud categorii de indivizi: producatorii de informatii culturale (in cazul nostru
spectacolul de dans) si consumatorii.

In raport cu functiile asumate in cadrul spectacolului, categoria producitorilor se
subimparte in organizatori, realizatori, si interpreti. In cele ce urmeazi ma voi referi pe scurt la
ultimele doua.

Interpretii, respectiv participantii activi in formatiile artistice, constituie un grup
specializat, a carui componenta este definitd printr-o serie de norme selective. Spre deosebire de
planul folcloric, in care practicarea dansului era o reguld sociala obligatorie, aderarea la un grup
artistic devine un act de liberd optiune, supus inclinatiilor, intereselor, modei etc. Chiar si in randul
celor interesati de practicarea dansului, intr-o formatie artisticd se opereaza o stricta selectie, criteriile
vizand calitdtile artistice, fizice, intelectuale.

Statutul de interpret presupune principal cunoasterea limbajului dansului popular. Din
acest punct de vedere interpretii se divid In doud categorii distincte: cei pentru care dansul constituie
un limbaj natural (in general din mediul rural) si cel din mediul urban pentru care el reprezintd un
limbaj artificial.

In raport cu spectacolul insi, ambele categorii se situeaza pe pozitia de “outsider”
deoarece fiecare productie scenica reprezintd o forma particulard a acestui limbaj ce necesita, pentru
a putea fi folosit, o explicitare si un proces de invdtare, actiuni indeplinite in principal de catre

instructorul sau coregraful formatiei.

2.2. Evolutia etnocoreologiei in Ungaria

Tara vecina, Ungaria, a intrat in lumea scenica a dansului popular in acelasi timp ca Romania,
cu aceeiasi influente din partea sovieticd, ansamblul lui Igor Moiseyev, dar infiintarea specializarii de
“Dansator - folclor coregrafic”, in 1971, in cadrul Colegiului Maghiar de Artd Coregraficd” din
Budapesta, a ajutat la cresterea performantelor artistice. Un alt factor determinant in dezvoltarea

ideologiei asupra predarii si punerii pe scend a dasurilor populare a fost migcarea amatoare puternica
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din domeniul respectiv, din care au rezultat un numar mare de dansatori semiprofesionisti. Acesti
amatori reprezentau insd si publicul ansamblurilor profesioniste, care, cdldtorind si observand
dansurile autentice din sate unde mai traiau aceste dansuri, au cerut §i si-au impus autenticitate si pe
scena.

La mijlocul secolului 20., coregrafii ca Molnar Istvan, Rabai Miklds sau Szab6 Istvan au
creat din dansuri populare o artd coregrafica moderna si de caliate. Modernd 1n vremea aceeia, dar
implicand tot stilul Moiseyev. Corul, care canta pe patru voci, orchestra numeroasa si muzica
populara stilizata vine in deficitul caracterul autentic. Ei au fost primii care au considerat si au si
demonstrat faptul ca: cu sau fara un fir dramatic concret, folosind elemente expresioniste, dar
totusi avand la baza un caracter folcloric, si pe scena dansului se poate naste ce a fost realizat
in muzica de Bartok si Kodaly >

Tematica specacolelor de dansuri populare prelucrate a fost conform politicii de arta, adica
credinta societdtii in socialism, pe un ton idilic. Au fost create coregrafii pe teme politice sau chiar
militare ca “Dimineatd in tabara” (Sasdi Laszl6 si Seregi Laszlo) care prezinta viata linistita i eroica a
soldatilor, sau piesele trio (cor, orchestra, dansatori) al Ansamblului Maghiar de Stat ca “Nunta din
Ecser” (Réabai Laszl0) sau “Balada latind” (Rabai Miklds). Dupa o scurta pauza cauzatd de revolutia
din 1956, langd compozizitii stilizate, s-au ndscut si suite avand ca bazd dansul autentic, dar
caracterul acestora a aratat cd utilizarea rezultatelor cercetarilor din domeniul folclorului coregrafic
incd nu au Inceput. Un rol inspirational a avut si libertatea de a cunoaste tendintele din arta
vest-europand si acceptarea rezultatelor acestora. Creatorii vremii au considerat dansul popular o
limba plastica, cu a cirui ajutor se poate vorbi prezentului despre prezent. in creeatiile lor dansurile
au fost folosite ca limbaj de teatru.

In anii *70 au s-au conturat doua tendinte bine limitate: pe de o parte folclorul pur, autentic
cu o coregrafare moderata, iar pe cealalta parte prioritatea mesajului coregrafic, mai mult sau mai
putin folosind folclor, cu o puternica interventie stilistica si coregrafica. Coregrafii din prima categorie
au folosit folclorul pentru a creea spectacole, in care fantezia regizorala se manifesta maxim Intr-un
obicei pus pe scena iar din aceasta cauza tendinta a fost caracterizatd de monotonitate. Coregrafii din
a doua generatie au posedat o imaginatie proprie, avand metode pedagogice revolutionare. Ei au
avut perspectice diferite, dar acelasi scop: din forme traditionale, prin disecarea partilor si
instrumentelor acestora sa se creeze ceva nou. Semnificatia folclorului nu a fost vazut ca imitatia

formelor, ci ca reformulare sensului traditiei. Aceastd generatie a inceput ceva, a cdrui consecinte se

2 Dr. Jakabné Zorandi Maria - “Scoala maghiara”, 2009
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simt practic pand azi in arta folclorului coregrafic si In arta contemporana, care a evoluat simultan cu
folclorul scenic.

In compozitiile lor - similar artistilor europeni contemporani, care au creat in alte arii ale
artelor - au fost dezvoltate intr-o manierd moderna idei, ganduri despre temele actuale in contextul
social de atunci. Aceasta abordare, adicd folosirea izvorului pur” ca istrument, caracterizeaza
compozitiile coregrafilor Galambos Tibor, Szigeti Karoly, Gzoegzfalvaz Katalin, Novak Ferenc si
Kricskovics Antal. Pe cealaltd parte este Timar Sandor, care si-a stabilit ca obiectiv folclorul
autentic. Prin analogia lui Bartok Béla el a ridicat dansul popular la nivelul artelor superioare.

Prin compararea metodelor coregrafice folosite putem afirma, cd constructia divers
contrastantd, compozitia contrapunctatd este prezent la toti. Acesta se refera atat la interpretarea
comportamentelor umane cat si la selectarea tipurilor de dans, la lumea ritmica si la juxtapunerea
gesturilor caracterelor, la limbajul muzical si coregrafic folosit si nu in ultimul rand la folosirea spatiului
scenic. In identitatea imaginatiei este de remarcat obiectivitatea ideilor, este evitat perceptia idilica,
didacticitatea, mimica si jocul teatral, In locul acestora s-a bazat pe constructie si pe succesiunea
figurilor.

Temele cele mai indrdgite au fost baladele, teme biblice, mitologia si tragedii antice. Despre
mesajul creatiilor putem spune, ca langa cele lirice, au fost tratate teme ca razboiul §i pacea,
problematica contemporana a dragostei, puterea, tensiunea relatiilor dintre individ §i societate,
contradictii cauzate de deferentele sociale, problemele minoritatilor. Aceste mesaje sunt abordate
din perspectiva societdfii i al eticii. Umorul, seninatatea, satira sau grotescul nu caracterizeaza
creaatiile lor.

Modelul bartokian - creatii originale, construite din elemente folclorice, care sunt atat antice
cat si moderne - a fost urmarit de coregrafii mentionati. Creatiile $1 munca lor pedagogicd a pornit

evolutia originald, proprie a dansului in Ungaria, dar care a avut, si are efect si in tdrile vecine.

3. Aspecte fundamentale de compozitie

3.1 Izvorul temelor - despre ce sa dansam?

In primul rand vreau sd mentionez cd subiectul unei coregrafii este important mai ales
coregrafului. Subiectul este sursa de ispiratie pentru el. Publicului i1 este Tn mare parte indiferent

despre ce este vorba in dans. Chiar daca este narativ sau simbolic, nu asta este important.
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Entuziasmul si talentul coregrafului pastreaza in viatd tema si transpune pulsatiile lui pe scend. De cele
mai multe ori, publicul vede in miscare numai rezultatul, care este sau nu captivant. in ciuda acestui
fapt, coregraful trebuie sa creadd n maretia temei alese, altfel din piesd va deveni rutind si spectatorii
observa, ci in cele din urma nu se intAmpla nimic. In cazul folclorului coregrafic, tema corespunde
unel zone, sau unui dans anume. Publicul este in mare parte nestiutor, chiar din experientd pot spune,
cd dupd un spectacol de 2 ore, in care am dansat 10 coregrafii diferite, mai mulf{i spectatori m-au
intrebat despre coregrafia lor preferata ca ce dans era.

Totodata, subiectul, care pare foarte captivant pentru coregraf, poate sa nu-i placa
publicului, sau mai mult, nu-1 percepe nici intelesul, nici stilul de miscare. In antiteza cu celelalte arte,
dansul nu poate sa se bazeze pe judecata istoriei.

De unde vin ideiile? Din multe izvoare: experientele vietii, muzica, drama, legende, istorie,
psihologie, literaturd, religie, folclor, fantezie.

Dupa ce am ales o temd, ne gandim la actiune, care este Insusi miscarea. Existd motivatie
pentru actiune in tema aleasi? Intotdeauna trebuie s fim constienti ca limbajul dansului are limite si
nu poate fi fortat sd exprime ceea ce nu poate, limbajul reprezentand rotalitatea acelor calificative
necesare §i suficiente, care definitiveaza un oarecare gen al dansului luat intr-un sens general
si cu ajutorul carora putem fixa asemenea reglementari, care organizeaza formarea a astfel
de genuri, iar diferentele existente intre ele le pun exact in apropiere’. In multe coregrafii de
dansuri populare, figurile autentice sunt fortate. De exemplu de multe ori am vazut perechi in rotatie
care in aceeasi timp se deplasau dintr-o parte a scenel pe cealaltd. Prin dans nu se poate exprima de
exemplu: “ea este mama mea”, ceea ce poate fi descris prin numai patru cuvinte, in schimb, cu
ajutorul dansului putem reprezenta caractere sau comportamente in numai cateva secunde, pentru

care, un scriitor ar trebui sa scrie multe pagini.

3.2. Componente si instrumente

Cunoasterea partii stiintifice al artei dansului este esential pentru a Incepe a crea un spectacol.
Multi cred cd talentul coregrafic ajunge pentru a deveni recunoscut, faimos, dar in realitate marii
coregrafi au in spatele lor ani lungi de studii. Cunoastere tehnicii este tot un necesar coregrafului. Un
coregraf bun cunoaste nu numai baletul sau numai danul etnic, ci §i dans contemporan, jazz etc.

Coregrafii folclorici trebuie sd cunoascd cit mai multe dansuri, pentru a cunoaste particularitdtii lor.

24Sz6ke Istvan: Rolul Dansului in universul fictiunilor scenice, 2008
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Eu insumi nu stiu totul despre stiinta coregrafarii, dar totusi vreau sd amintesc numai cateva aspecte
fundamentale.

Toate miscdrile omenesti, sau chiar cele ale animalelor desciru o linie in spatiu, realizeaza
contact cu obiectele inconjuratoare, existd In ei un anumit flux de energie - dinamica -, si are propriul
ritm. Miscarile sunt cauzate de motive fizice, psihice, emotionale sau instinctive, acestea fiind
motivatia miscarii.

Fara motivatie nu existd miscare. Analizarea miscarii rezultd elementele dansului: spatiul,
dinamica, ritmica si motivatia. Toate cele patru sunt importante. Din aceste elemente este constituit

dansul. Daca nu este prezent amestecul echilibrat al acestora, dansul are de suferit.

3.3. Compozitie

Dintre constituentele artei coregrafice cea mai ampld parte este compozitia. Dansul este o
artd In care compozitia are doud aspecte: timpul si spatiul. Compozitia poate fi considerat si static,
adicad dansul poate fi oprit in orice clipd, iar atunci descrie un desen in spatiu. Totodata, compozitia
functioneaza si in timp, intrucat timpul este prezent in toate secvetele aflate in miscare. Este mult mai
complex decat planul unui desen, o miscare se transforma in cealalta, prin care deja se conecteaza la
timp, si de aceea are si forma, duce de la fraze la structuri complexe.

Simtul formelor este o trasdturd necesard pentru un coregraf. Acest simf{ se naste din
experienta. In viata de zi cu ci ne intalnim cu o foarte variati gama de forme: cladiri, masini, poduri,
strazi, cartiere, etc. Coregraful este cel care trebuie sa simta despre o forma ca este bund, pertinenta
sau nu. Formele utilizate Tn dansul folcloric sunt foarte putine. De aceea coregraful trebuie sa
gandeasca ceva original, coregrafia sa fie “plin de evenimente”.

Compozitia poate fi simetrica sau asimetricd, iar in acelasi timp poate fi opusa sau
succesiva. Simetria sugereaza stabilitate. Formele echilibrate ca automobilele, portile,
bisericile etc. servesc omul care este insusi simetric, §i sugereaza sigurantd, echilibru,
stabilitate. Dar! lesind din viata de zi cu zi, oamenii nu mai doresc ceea ce le insoteste, adica
simetria, ci doresc emotii, entuziasm. Putem pune intrebarea, ca atunci nu avem nevoie de
simetrie pe scenda? Ba da. Dar sa nu fie exagerata. Daca intr-o coregrafie este prea multa
simetrie, devine monotona §i este plictisitoare pentru public. Simetria este de folosit pentru a
sugera liniste, odihna. Este folosit de multe ori la inceputul §i la finalul unei secvente, pentru a

crea o masd de energie pozitivd ceea ce este transmis spectatorilor”.

25 Doris Humphrey: Arta coregrafica
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Asimetria este tot ceva cu care omenirea se intalneste in fiecare zi. Rivalitatea in sport, in
politica sau altundeva sunt toate asimetrice §i aduc experienta puternicd al imprevizibilitatii. Sa ne
uitdm numai la cladirile simetrice construite pe timpul socialismului. Acum, in 2013 nu le consideram
frumoase, nu ne place, dar ne plac parcurile japoneze, In care natura apare in forma ei sdlbatica,
asimetrica.

Aceste doud categorii pot fi impartite iar In doud: opusa si succesiva. Liniile miscarilor pot fi
opuse, adica unghiulare, sau continue - succesive. Aceste moduri de constructie au efect contrar
asupra spectatorului si au o importantd deosebita in perceperea coregrafiei. Liniile opuse sugereaza
putere. Miscarile opuse sunt folosite in exprimarea conflictelor interioare, emotive si celor subiective,
exprimarea veseliei sau sperantei. Contrariul lui, migcarea succesiva este mai moale, mai blanda.
Linia continua este placuta pentru ochi.

Definind si explicand pe scurt cele patru categorii urmeaza de analizat folosirea, combinarea
lor. In primul rand folosirea unei singure categorii de compozitie pe parcursul unui spectacol este
monotonia si plictiseala in sine. Combinarea simetriei cu asimetrie si opusului cu succesiviate este
varianta cea mai bund. Se poate pune intrebarea: in ce proportie le folosim, si pe care cand?
Experienta in domeniul coregrafic aduce cu sine simtul combinarii celor patru.

In cazul dansurilor preluate din folclorul coregrafic, mai ales in productiile folclorice din tara,
simetria este folositd in exces. Nu este captivant, slabeste coregrafia, care la final devine plictisitoare.

Corpul uman este tridimensional. Daca coregrafia - chiar daca este abstract - doreste
sa se adreseze acestor oameni trebuie sa foloseasca toate cele trei dimensiuni, pentru a fi plin
de viata. Nimic nu deumanizeaza miscarea ca structurarea plata. Din cand in cdnd se poate
utiliza, atunci nu creaza daune mari sau dimpotriva poate avea efect pozitiv pentru cd
realizeazd contrastul dorit. Insd coregraful trebuie sd fie constient de faptul cd poate strica
vitalitatea. Structurarea planard este binevenitd in cazul punerii pe scend a ritualelor, care au
devenit atdt de traditionale incat nu sentimentele, emotiile sunt cele mai importante sau altor
teme reci §i impersonale. Adesea se foloseste, din obisnuinta, pentru exprimarea sentimentelor

personale, rezultatul fiind un esec deprimat®®.

3.4. Fraza

26 Doris Humphrey: Arta coregrafica
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Pana acum am vorbit despre compozitie in ceea ce priveste spatiul, acum sa vedem timpul.
Asta Tnseamna cd imaginile sunt in transformare continud, constituind forme. Sirul formelor este fraza.

Miscarea divizata este cea mai confortabil atdat dansatorului cat si spectatorului. Ma
refer la alternanta miscarilor puternice si celor moi. Si corpul omenesc functioneaza
asemenea: inima bate si se odihneste, plamanii se umple §i se golesc, mugchii au nevoie de
odihna dupa munca. Asa este si ziua energica urmata de noaptea odihnitoare, studiul greu
urmat de vacanta. Spectatorului 1i place alternanta tensiune-destindere. Un spectacol 100%
tensiune oboseste publicul iar cel odihnitorul il adoarme®’.

O coregrafie buna este compus din fraze, iar forma frazelor este usor de recunostut, cu
inceput si final, cu un fir complet, de dimensiuni variate. Frazele pot fi de mii de feluri, dar le putem
pune in trei categorii simple: primul, in care punctul culminant este la inceput, al doilea, cu punctul
culminat la final, iar al treilea, avandu-1 la mijloc. Punctul culminant nu se referd numai la spatiu ci
poate fi dinamica mai puternica, tempoul crecut sau orice alt element al miscarii.

Punctul culminant in dansurile etnice poate fi ajuns, prin ritm, muzica, figuri mai complexe,

sincron.

3.5. Spatiul scenic

Dansul este de cele mai multe ori prezentat pe scend, de aceea unui coregraf este important
cunoasterea spatiului scenic, trebuie sa fie constient de importanta acestuia, a carui proprietati,
dimensiuni si scop difera mult de alte spatii.

In primul rand, cele 4 colturi ale scenei sunt sprijinite din costructie. Cele doua din spate
incadreaza simetric personajul care apare pe scena. i atribuie semnificatie, putere. Colturile din spate
sunt mult mai potrivite pentru a incepe spectacolul, decat cele din fata.

Mijlocul scenei, echilibrul perfect, un sprijin din toate punctele de vedere, este cel mai
puternic punct al scenei.

Colturile din fatd si partea din fatd a scenei atribuie un caracter personal dansatorului, se
vede prea detaliat. Aici nu se poate face nimic serios, aici este locul comicului. Este Tnsa un loc bun
pentru iesirea din scena.

Despre directiile de migcare putem spune ca miscarea drept-inainte este cea mai puternica, al

doilea este diagonala, mai slaba este miscarea dintr-o parte in cealaltd, cea mai slaba fiind miscarea

27 Doris Humphrey: Arta coregrafica
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in cerc. Miscarea 1n cerc, chiar daca este executat de o singura persoana devine interesanta doar
daca se executa cu virtuozitate.
Pentru dans putem folosi doar facilitatile naturale ale scenei, dar, daca dorim, putem sa-1 si

modificdm. Aceste transformari se fac cu ajutorul luminilor, sau cu elemente de decor.

4.6. Dinamica

Dinamica face dansul sa fie interesant. Nu existd nimic In lume in care sa nu existe diversitate.
In pictura culoarea, in muzica tonul si volumul sunetului, legato si staccato, in miscare moale si ascutit
sau gradele tensiunii. Aceastd gama are o multime de variatii.

Cand incepem sa lucram la dinamica, trebuie clarificat ca cuvintele ca ascutit, moale,
rapid, lent, tensiune sunt notiuni relative, dar totodata spectatorul simte ce este moale sau
ascutit, daca se uita. Miscarile ascutite sunt cele mai puternice daca se combina cu viteza, iar
miscarile lente §i moi linistesc cel mai bine. Totusi, nu este corect sa ramanem prea mult intr-o
singura dinamicad, deoarece prea multe miscari brugte obosesc publicul, iar prea mult legato
adoarme spectatorul®®,

Dinamica este forta vitala al dansului. In fiecare dansator exista o parte a dinamicii pe care-1
poate reprezenta cel mai bine.

Dinamica captivanta este o dinamica contrastanta si in cazul folclorului coregrafic. Fiecare
suitd folclorica originald Incepe cu un joc lent, iar pana la final tempoul creste pana la un anumit nivel.
Corgraful 1nsa are puterea de a schimba partile suitei intre ele, creand contraste. Se poate inchipui ca
o coregrafie din dansuri muresene sa aiba ca final “de-a lungu”. Sigur, numi in cazul in care se

foloseste elemente teatrale, un fir dramaturgic, oricat de slab ar fi.

4.7. Ritmul

Dintre componentele artei coregrafice ritmul are cel mai mare efect asupra publicului.. Daca
structura surprinzatoare, dinamica este numai o nuanta fina.

Ritmul este prezent chiar si in fiinta umana, care are patru izvoare de organizare a ritmului..
Primul este organul de respiratie, urmeaza ritmul functiilor subconstiente, ca bataile inimii, mehanismul

motoric, picioarele si nu 1n ultimul rand ritmul emotional. Pentru dansator, evident, cel mai important
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este mehanismul motoric, de aici incepe dansul. Ritmul are impact asupra tuturor, mai ales ritmul
complex, presupunand ca 1i intelegem structura. Omul intelege mai cu placere lucrurile care au o
anumita forma, nu -1 convin accentele care ori reusesc ori, nu si nici cele nereusite. Dar iubesc
surprizele si in ritm.

Folclorul cuprinde dansuri de la cel mai lent pana la presto. Coregraful are de unde sa aleaga
dansul potrivit pentru crearea de spectacole de teatru-miscare. Totusi, daca incepem dansul rapid, si
de aici in ducem la presto, atunci la sfarsit se dezvaluie ca am Inceput moderat, deci tempoul, care

este strans legat de ritm, unul fata de celalalt este relativ.

3.8. Motivatia si gesturile

Miscarea fara motivatie este de neimaginat, trebuie sa fie orientatd de un obiectiv,
orice simplu ar fi. Comparand cu teatrul, unde, oricdt de abstracta ar fi o piesa, scriitorul nu
l-a compus din cuvinte aleatorii succesive. Motivatia este substanta compozitiei coregrafice
iar gestica este o ramurd importantd a ei, un libaj de comunicare, care exista din inceputul
timpurilor §i care este atat de util pentru ca este usor de recunoscut. Gesturile se incadreaza
in patru categorii: sociale, functionale, rituale si emotionale. Exemple de gesturi sociale:
aplecarea in fata cuiva, strangerea mdinii, luarea de ramas bun, imbratisarea, salutarea sau
marsul, un meci de fotbal cu spectatori si jucdtori, un chef, meeting politic. Aplecarea in fata
cuiva este acum doar o miscare cu mana spre cap. Original, dusmanul captivat a fost impins
in fata trunului victorios, unde se inchina cu fata in jos si mdinile intoarse.Corpul era
neprotejat iar el infoensiv, fara nici o arma. Prizonierul a fost in totalitate servit vointei celui
care I-a luat prizonier. In curtile franceze si engleze aplecarea a devenit o miscare fin
dezvoltata. Atunci inca exista cele doua propietati importante: capul descoperit si gatul
vulnerabil. In aplecarile de zi cu zi, intre prieteni au ramas aceste doud caracteristici. Mai
tarziu barbatii au folosit numai ridicarea palariei, iar acum este suficient sa atinga cu degetul
paldaria care de multe ori nici nu exista.”

Daca in dans folosim orice forma de aplecare, este suficient un mic semn asupra corpului
aplecat si asupra capului. Acest lucru este valabil si In cazul salutului, al Imbratisarii. Dansatorul poate

sa se bazeze pe aceste migcari.

2 Doris Humphrey: Arta coregrafica
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Exista cu miile miscari dezvoltate pentru obiective funcsionale. Aceste gesturi pot fi extrase
din mediul lor original si folosite in arta miscari: pieptanarea, tdierea lemnului, maturarea, coaserea,
imracarea, semnarea unei Scrisori.

In cazul gesturilor rituale istoricii sustin ca hindusii vechi si grecii antici au fost atat de ocupate
cu respectarea cerintelor formale religioase, incat aproape ca nu au avut timp pentru altceva. Chiar si
astazi existd o multime de ritualuri vechi. Cunoastem miscarile bine formate ale multor religii, sau
avem si alte ritualuri de unde putem sustrage, ca functionarea complicatd a judecatoriei, incoronarea,
campaniile electorale. In viata satului triiesc pani azi ritualuri, alungarea raului, cisitoria
indragostitilor, botezul, etc.

Gesturile cele mai importante pentru dansator sunt cele emotionale. Cateva sentimente sunt
strans legate de anumite forme: durerea este urmat de plans, care face conexiunea la fata si ochi,
respirasia devine inpbusitd, corpul se balanseaza In stanga si dreapta su in fata si In spate. Orice

migcare asemanatoare va insemna durere.

3.9. Muzica

Nu toate piesele muzicale sunt potrivite dansului, cercul pieselor adecvate este
restrans, iar acestea trebuie sa fie melodice, ritmice, si dramatice. Tripla criterie exclude o parte
considerabila a literaturii muzicale: compozitiile intelectuale, piesele care prezinta virtuozitatea
artistului sau posibilitatile unui singur instrument muzical, operele impresionistice, piesele mari ca
simfoniile, compozitiile prea cunoscute cu excepia cazului in care dansul urmeaza corect linia
dramaturgica gandita de compozitor, si in final clicheele.

Muzica pe care construim spectacolul poate fi live sau inregistrat. Daca optdm pentru muzica
live, intrebarea este ce marime are fondul financiar pentru a sustine muzicienii. Muzica inregistrata are
si el propriile dezavantaje, publicul reactioneaza mai bine pe apropierea muzici live.

Muzica poate fi aleasd dintre piesele deja existente sau poate fi compus o pieasa noud. Daca
optam pentru compunerea muzicii, coregraful intra in relatie cu compozitorul si din aceasta cauza
trebuie sd cunoasca muzica, teoria muzicii. Cunoasterea notiunilor muzicale constituie un avantaj,
deoarace compozitorul, care nu cunoaste dansul, Intelege mai usor termenii staccato sau crescendo
decat explicatiile coregrafului ca genul “Intru, fac niste miscari, vine o cddere, urmeaza piruete etc.”

Exista o alta cale de utilizare a muzicii, a efectelor sonore pe scend. Dansul poate fi inchipuit

prezentat fara muzica, pe liniste. Ritmul poate fi accentuat in acest caz. Efectele sonore, ca sunetul
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pasilor, batdi din palma sau chiar respiratia se aud mai bine fara muzica. Mai mult, putem folosi
instrumente de percutie. Folosirea in acest mod de efecte sonore poate fi utilizat intercalat intre doud

secvente muzical-coregrafice.

3.10. Forma

Dupa analizarea elementelor dansului, creatorul incepe sa ansambleze partile ca sa
rezulte o unitate compacta. In ceea ce priveste forma, cel mai important este continuitatea.
Daca dorim sa construim ceva captivant, nu poate fi intrerupt de schimbarea costumelor sau
al decorului. Continuitatea §i temporizarea poate reugi prin mai multe maniere. Ca in muzicd,
si aici exista cdteva legi importante, necesare. Exista cinci forme: forma ABA, forma
narativa, forma recurentd, suita si forma intrerupta>”.

Adevarata forma ABA este rara. Exista dansuri, care incep cum se si sfarsesc, dar e greu sa
le insugim la aceasta categorie, cand in realitate au forma ABCDEFGHA. Structura ABA este in
totalitate formald, nu se potriveste cu coregrafiile dramatice.

Forma narativa este folosita foarte des. Are legi similare dramei, porneste dintr-o situatie,
evolueazi, se dezviluie si se rezolva. In cazul acesta este la fel de important reprezentarea figurilor,
conflictului, concluziei, ca in cazul dramei.

Forma recurenta este prea putin folositd, se utilizeaza in mare parte doar cand si muzica are
aceeasl forma. Baladele populare sunt cele mai bune exemple pentru aceasta forma.

Suita este cel mai des folosita. Provine din muzica, dar a fost utilizatd foarte mult in dans. Cel
mai cunoscut este inceputul moderat, parte centrald lenta i final rapid, captivant.

Forma intrerupta std aproape umorului, comicului.

O forma suplimentari ar fi cea folosita in prezentarea dansurilor populare autentice. Incepe
cu o coregrafie, urmeza un cantec, iarasi un joc, un cantec. Publicul nu vede nimic surpinzator in
aceastd forma. Nu vreau sa spun ca este plictisitor, dar se poate modifica aceasta forma pentru a
imbunatatii calitatea artistica al spectacolului.

Dansurile populare apar pe scend de multe ori in forma lor autenticd. De aceea trebuie sd ne
uitim la forma lor compozitionala si arhitectonica. Intelegand folclorul ca un fapt sincretic, unde
diferitele elemente componente se coreleaza intre ele, am putut observa pentru inceput o evidenta

analogie intre formele muzicale ti cele coregrafice. In functie de specificul creatiei traditionale

39 Doris Humphrey: Arta coregrafica
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coregrafice, a modalitatilor sale de expresie, termenii care definesc anumite forme compozitionale in
dans nu vor putea avea un continut ideatic ca cei din muzica.
Dansurile din Transilvania, in diversitatea lor prezinta formele compozitionale mai jos

descrise.

Forma monopartita include dansurile ce cuprind o singura tema reprezentata printr-o
figurd sau motivce se repeta identic sau foarte putin variat ritmic sau plastic’’. Forma
monopartitd poate avea un aspect deschis, 1n special dansurile de constructie motivica si un aspect
inchis 1n cazul constructiilor perfect conturate cum ar fi motive sau figuri. Tot o forma monopartita
este si cea a dansurilor care cuprind o introducere cu miscari foarte simple ca un preambul, si care se
executa o singurd data la inceputul dansului reluandu-se in continuare in continuare numai tema.

Forma bipartita cuprinde dansuri ce contin doud teme. Aceste teme pot fi reprezentate
prin figuri ce aduc fiecare un continut de idei §i care, in cuprinsul dansului, au aceeasi
importanta. Unitatea creatiei artistice presupune §i o unitate acelor doud teme ce se bazeaza
pe elemente comune: ritmice, cinetice sau stilistice. Cea de-a doua tema poate aparea ca o
dezvoltare a primei. Poate fi §i o introducere, adica o figura cu toate atributele ei, dar care,
de cele mai multe ori, nu contine elemente caracteristice pentru dansul respectiv’®. In acest
caz caracterul specific al dansului este dat de tema propriu-zisa.

Forma tripartita cuprinde trei teme care se succed si care pastreaza anumite

elemente comune®. Ele pot fi figuri sau parti mai mari ale dansului. prima tema are un caracter
expozitional, a duoa este nucleul central al dansului iar a treia dezvoltp acest nucleu.

Forma inlantuita cuprinde un numar mai mare de doua figuri ce decurg una din
cealalta. Ele nu sunt in general delimitate de cadente finale, astfel dansul in forma sa
integrald nu are un final propriu-zis; se reia mereu de la inceput, ca un perpetuum mobile.
Forma 1nldntuita este mai evidentd an cazul dansurilor cu suprapunere dimensionald neconcordanta
cu melodia. In aceste cazuri sfarsitul frazei muzicale nu impune o incheiere figurii coregrafice.

Forma cu refren o intalnim cel mai mult la Brauri, in dansurile fecioresti sau in
invartitele cu ponturi. Refrenul este reprezentat de una dintre figuri care revine mereu intre
celelalte. Figura poate fi repetatd identic, dar si variat, in timp ce asa-zisul cuplet va cuprinde figuri
ce aduc de fiecare data elemente coregrafice noi.

In forma “temd cu variatiuni”’ continutul de idei este exprimat in figura de bazd. Pe

parcursul desfasurarii, aceasta figura este reluata in mod variational, ritmic sau cinetic. In

31 Zamfir Dejeu, Dansuri traditionale din Transilvani, 2000, Editura Clusium

32 Zamfir Dejeu, Dansuri traditionale din Transilvani, 2000, Editura Clusium
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unele dansuri, tema cu variatiuni este precedati de o introducere. In altele gisim introducere, temi cu
variatiuni, apoi tema a doua.

Forma libera exprima lipsa unei arhitectonici precise a dansului si este frecventa in
dansurile de constructie motivicd cu caracter improvizatoric. In acest caz, chai in cadrul unui
dans, interpretii isi iau toata libertatea in ceea ce priveste succesiunea §i organizarea
motivelor sau figurilor. Frecventa acestei forme este mare in dansurile cu soligti pentru ca aici
se pot afirma dansatorii cei mai talentati.

Cele sapte forme de constructie ale dansurilor din Transilvania explica pe deplin varietatea

lor , iar in frecventa mare a formei libere caracterul lor arhaic.

3.11. Dramaturgie

3.11.1. Dramaturgia artei dansului

Inainte de toate, dansul s-a nascut din bucurie si patima, iar fira sentimente si pasiuni ar fi
gol, potrivnic vietii. Datorita sentimentelor, dansul castigd frumusete, dar acest lucru este adevarat
pentru orice artd indeosebi pentru arta dansului. Cand cuvantul abia mai este capabil sa exprime
sentimentele in dinamica sa, atunci cand cuvantul, vorbirea numai prin chiot sau urlet ar putea fi
capabila de intensificarea exprimarii sentimentelor, atunci incepe dansul. Din cauza aceasta dansul se
apropie de drama.

In dansul scenic prezentarea tabloului cAmpului de lupti va avea o mare importanta in
dezvoltarea dramei, va fi punctul culminant. Mijlocul de exprimare a interpretilor nefiind cuvantul ci
miscare, adica in luptd vedem inviind insdsi fapta, actiunea, si de la sine din miscare, din fapte se
dezvoltd caractere, motivatia conflictului dramatic.

Dramaturgia dansului drama se imparte in doua tipuri principale. Intr-unul, inci de la inceput,
fiecare element slujeste dezvoltarea dramei, fiecare miscare si actiune justifica nemijlocit, nu este sau
aproape nu este divagatie, episod, cadru pictural, actiunea nu se opreste niciodata, ci intr-o masura
goneste Tnainte.

Cealalta structura, in care actiunea este mai diferentiatd, are mai multe ramuri, dupa partile
ascutite ale dramei actiunea este mai lentd, avand un cadru pictural, apoi urmeaza parti lirice sau

epice, nu inainteaza an linie dreapta catre tel
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Ritmul propriu al dansului-drama, in care fatd de proza dramatica urmeaza actiuni cu un
tempo mai rapid al partilor expresive ale liricii sau epicii, deriva in final din cauza lipsei cuvantului si
din cauza legaturii dansului cu artele plastice. Dar acesta hotaraste si rolul epicii in arta dansului. De
aceea epica nu se transforma antr-un gen autonom, si din aceasta cauza necesita un rol suplimentar.

Monotonitatea este fatald, contrastele sunt captivante, incitante. Omul reactioneaza la fel de
nervos si energic la orice situatie, moderat si linistit, ori gandeste saui actioneaza, ori € optimist ori e
pesimist. Intr-o situatie normala, omul, din naturd nu reactioneaza, si nici nu poate reactiona in atitea
feluri. in schimb, coregraful, dac isi doreste succes, trebuie si-si lirgeasca ablitatea de proprie de a
reactiona, trebuie sa caute si sd inteleagd comportamente, care stau departe de disponibilitatea sa
naturald. Tempourile foarte lente sau cele foarte rapide sunt mult mai interesante pentru ca stau mult

mai departe de ritmul vietii de zi cu zi.

3.11.2. Tipologia dramaturgului

Ce este dramaturgul? Cine este dramaturgul? Ce este rolul dramaturgului? O intrabare
simpla, dar raspunsul ascunde 1 mai multe intrebari §i variatii de raspunsuri. Meritd sd Incep cu o
definitie mai largd, dupd Cardullo, din perspectiva teatrului.”Obiectivul dramaturgiei este sa
diminueze contradicfiile dintre latura teoretica, intelectuala si cea practica a teatrului, sa
framanteze cele doud intr-o singurd unitate.” ** Aceastd forma de creare a sintezei este o functie
principald a dramaturgului, si probabil acesta 1l defineste cel mai potrivit.Este deosebit de important
aceasti dualitate speciala: teorie, practici si coordonarea acestora. In teatru sau scena de dans la fel.
Mai mult decat atat, acest rol de intermediar, de conector intre cele doud parti existd pe mai multe
planuri, este dominant si determinant In mai multe forme, deoarece “in zilele noastre dramaturgul
de coregrafie lucreaza in arii pline de contradictii. Practic el este primul receptor al
spectacolului, primul spectator in timpul procesului de creatie: el este oglinda, el corecteaza,
este in acelasi timp producator si scenarist.”* Dramaturgul in coregrafie este un caracter

multifunctional pe paleta larga al artelor spectacolului.

34 Bert Cardullo: What is dramaturgy? New York, Peter Lang Publishing, 2009.

35 Bettina Milz: “Conglomerates” Dance dramaturgy & dramaturgy of the body. Dramaturgy — a
toolbox for [condensed] impossibilities.
http://209.85.129.132/search?q=cache:-QS-fsNkdJEJ:www.tau.ac.il/~dramatur/docs/ CONGLOM
ERATES.doc+Bettina+Milz:+%E2%80%9CCONGLOMERATES%E2%80%9D+DANCE&cd=
3&hl=hu&ct=clnk&gl=h
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In cazul ideal dramaturgul si coregraful lucreaza impreuni intr-un fel de simbioza echilibrata.
Intrebarea este ci in practici cum functioneaza aceasti colaborare? “Conditia colabordrii stranse
cu dramaturgul este o relatie de munca care se bazeaza pe o intensa incredere reciproca.
Increderea inseamnd aici, cd fiecare parte respecti modul de abordare, puntul de vedere al
celuilalt §i este capabil sa deschida noi drumuri, canale de comunicatie §i noi sisteme, pentru
crearea de unitati. Din partea coregrafului acesta inseamna sa tina un loc si pentru dramaturg
in procesul de creeatie, sa-i dezvaluie punctele problematice, despre care sa reflecteze §i sa
dea un nou avant gandirii, crearii comune. La randul sau, dramaturgul - in contextul
cooperarii si increderii - trebuie sa accepte coregraful ca un component de baza al procesului
de creatie. Dramaturgul alege instrumentele adecvate, iar lasa ca materia creatoare sa-i pund
in miscare, si dacd este nevoie sa aducd chiar si instrumente noi.” 3%

In procesul mai sus descris dramaturgul - in mod evident - este mai mult partener de creatie,
consultant, dar are si alte functii, activitati, sarcini. Bettina Milz le imparte Tn mai multe categorii. lar
aceasta tipologie de dramaturg coregrafic este sinteza toturor activitatilor si carakterelor mai Tnainte
discutate. Milz distinge 5 categorii de functii-pozitii.

Primul este dramaturgul cercetator, care actioneaza in prima faza de creatie, de pregatire si
culegere de date. Cercetarea artistica, culegerea de materiale se poate face n multe feluri, toate sunt
diverse si prea particulare ca sa fie comparate, Intrucat sunt atitea cdi de a incepe formarea unui
spectacol. In ciuda acestui fapt, intotdeauna exista un punct de plecare - probabil simplul fapt, ci se
incepe o lucrare, sau o idee latenta de ani de zile doreste o forma, adesea primul impuls este dat de
un text literar, o poza, o neintelegere, experienta greutatii de trata realitatea vietii. Dramaturgul este
cel care, la inceputul inceputurilor, alimenteaza si inspira procesul creator. Aduce materiale: poze,
muzica, texte, elemente diverse §i maruntirii care se vor adauga la setul de materiale aflat in continua
crestere in faza pregatitoare. In timp ce in cazul unei opere se pune intrebarea cum si de ce, in ce
mediu, cu ce decor poate fi prezentat o comedie in 2013, in cazul spectacolului de teatru-miscare
construit din element din folclor acest proces este mult mai compex si mai problematic.

Acesta este figura de baza al dramaturgului. Din pacate, din mai multe motive - de exemplu

cel financiar - aceste sarcini sunt indeplinite de insusi coregraful.

3.11.2.1.Dramaturgul translator

36 Pil Hansen: Dance Dramaturgy: possible work relations and tools. In: Space and composition.—
Nordic Centre for the Performing Arts & The Danish National School of Theatre, 2005. 124-141.
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“De acolo, aici, de aici acolo; traducem muzica si textul pe limba miscarii, traducem cititul,
tacerea, explicatie, explicatia falsd, descrierea... facem asta la repetitii, in spectacol; impreuna fac
asta coregraful, spectatorul, ansamblul, criticul. Traducerea nu Inseamna procesul de re-prezentatie.
Mai mult, inseamna procesul de a transforma intr-o experienta pozitiva, deconstruirea imaginilor
subintelese, separatia sunetelor, miscarilor si emotiilor.” - scrie Milz, apoi contureaza o teorie putin
obscurd, despre corpul greu comunicand. Despre corpul care este puternic in articulatia formelor
corporale. “Corpurile sunt intr-o stare < intre >. Corpurile nu se leaga de discipline, mai mult unesc
ariile diferite rezultand ceva ce nu a existat inainte. Se nasc amestecuri deosebite din corpori,
texte,obiecte, culori, spatii, melodii, imagini, emotii... Se poate auzi o miscare, se poate vedea un
sunet si auzi intunericul.” Un gand frumos, dar nu definieaza caracterul de traducator al dramaturgului,
in timp ce ar fi important mentionarea faptului ca rolul de “traducétor” poate fi dezvaluit cel mai bine
intre diciplinele, genurile si instrumentele mai inainte mentionate si cel mai important: nu in felul in care,
de exemplu, un text este tradus pe limbajul dansului, ci astfel, incat sa gaseasca acea forma,
combinatie de instrumente, in care intelesul dat, starea de spirit sau chiar sentimentul dinamic,
intensitatea poate fi exprimat in coregrafie. De exemplu, urmand si analizand logica lui Milz,
dramaturgul traducator elaboreaza o limba interlingvistica de scend, de miscare, in care sinoniuma
sau chiar antiteza unei miscari este un efect de lumina, in care o gradul mediu al unei sarituri este o
anumita intensitate sonord, iar gradul superior este o liniste pe un timp stabilit, iar piruetele rimeaza
utilizarea spatiului scenic. Intr-adevir, este o sicronizare artistica - mai ales in faza pregititoare a
spectacolului, deoarece cand se naste opera, atunci, acolo - daca se munca reuseste - nu este nevoie

de translator, totul este axiomatic. La fel spectatorului sau creatorului.

3.11.2.2. Dramaturgul spectator

Intrucét dansul si spectacolul au un caracter de irepetabilitate si de schimbare
continud, aici este cel mai necesar un “ochi extern”, cine poate transmite trairea ici-colo, pastrand in
minte schimbarile din piesa, chiar de la inceput. Este nevoie de o persoana, care are curajul de a
scoate parti, de a defini ceea ce altii nu au facut-o.

A fi ,strain”, a sta in afara productiei, inseamna 1n acelasi timp si rolul primului spectator.

59 A .

Oare intr-adevar observa ceea ce era vointa creatorului? A fi “ochi exterior” In ceea ce priveste un
spectacol de dans inseamna si o miscare catre exterior, deoarece dramaturgul trebuie s se excluda
din piesa, trebuie sa construiasca si sa mentind o distanta suficientd, sa poata interveni hotarat: trebiue

sa caute noi posibilitati, sd aiba indoieli.

33



“Deoarece sunt convins de faptul, ca spectatorul este foarte inteligent si evalueaza tot ceea
ce vede, stiu, ca va percepe in spatele operei finalizate acea lupta fertila, care a avut loc intre materia
de bazi artistica si viata reala pe parcursul repetitiilor. In acelasi timp, va percepe toate problemele
politice, sociale si personale, respectiv principiul, cu ajutorul caruia toate acestea au fost construite
de creatori rezultand un spectacol scenic.” — scrie Milz. Prin acesta, atinge acelasi domeniu pe care
l-am examinat mai sus: problematica dramaturgului, care se identifica, cu pozitia spectatorului, dar
nici ea nu vorbeste exact despre metodica in care perechea-creator, fiind constrans 1n acest rol,

poate reusi sa se indeparteze de tendinta de a avea asteptari.

3.11.2.3. Dramaturgul vizionar, fantezist

“In acest haos creativ in lumea complexa a creatiei artistice, in vartejul de indoieli, care
inconjoara opera, dramaturgul este cel, care trebuie sa-si aduca aminte de primele idei nascute in
legatura cu spectacolul. Nu numai de ideile, ci si de pasiunea, care a pornit proiectul si de obiectivul
creatorului trebuie sa se aminteasca. Tocmai de aceea, dramaturgul are sarcina de a incuraja artistul
la cucerirea noilor teriorii. De a dezvolta noi sisteme, de a inspira creatorul in descoperirea a noi
forme si de a avea incredere 1n cele mai bizarre idei, sa le incerce, apoi sa le arunce, caci din aceste
experiente vor naste unele motive cheie al spectacolului.” — marturiseste Milz, si de fapt cu aceasta
categorie descrie o functie teoretica si fictiva, caci Insarcineaza dramaturgul cu o misiune greu
realizabild. Tipul de dramaturg vizionar poate fi definit mai ales ca “sunetul interior” intuitiv al
artistului, acesta insa nu functioneazi ca o sarcini practic. In orice caz, acest gand, in modul lui

utopistic, este frumos.

3.11.2.4. Dramaturgul de tip gazda

“Nu conteaza cd cineva este un dramaturg liber profesionist, sau institutionalizat si provine
dintr-o sferd relativ bine finantata... cine lucreaza ca dramaturg intr-o echipa pasionata se migca
intr-o zond deosebitd — cel putin aceasta arata experienta mea din Germania pe care am obtinut-o in
ultimii ani. Deasupra sarcinilor dramaturgice clasice, trebiue sd fie capabil de mii de alte. Dramaturgul
este in acest caz producator, elaborator de structuri artistice, manager de proiect, bucatar, strategist
intr-o persoand, care dincolo de faptul ca previne pericolele de orice fel, este responsabil si pentru

buget, el administreaza contractele si desigur el tine legatura interactiva cu publicul...” — scrie Milz cu

34



umor i ironie, descriind al cincilea tip de dramaturg. Ea, cu aceastd afirmatie, nu schiteaza doar o
confuzie de roluri specifice dramaturgului, ci un fenomen caracteristic culturii scenice contemporane.
Atelierele, des subfinantate, nu-si pot permite intretinerea unui dramaturg propriu, in acest fel
dramaturgul va fi manager sau managerul va fi dramaturgul spectator, dar aceasta solutie sta prea
departe de cea ideal. In artd nu existd “zoom optic” — directia privirii, calitatea si adincimea ei sunt
la fel, chiar daca poate focusa, apropia, indeparta. Functia producatorului sau asistentului regizorului
sunt total diferite de cea a dramaturgului si acestea, in cazul ideal, nu se inverseaza asa cum nici
rolurile.

Tipologia de dramaturg in cazul dansului este bine gandita de Bettina Milz. Toate categoriile
sunt justificate, des Intdlnim functii similare si trdsaturi necesare (perspicacitate, gandire In structura,
creativitate, constiintd), ceea ce sustine fenomenul complet logic, ca nu se poate si nici nu are sens
delimitarea puternica a categoriilor mentionate. Functionarii corecte a dramaturgului apartine cel mai
mult munca de cercetare si “ochiul exterior”, dar gandindu-ne la situatii practice si reale, si a cincilea
categorie este vitala.

Dramaturgul sintetizeaza si uneste. In tot acest timp este instabil si incert, dar totodati este

inspirator §i lucreaza la granita cercetarii-teoretice si practice-creatoare.
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4. Concluzii

De la aparitia dansului el a evoluat, s-a dezvoltat si s-a schimbat in multe feluri si in multe
directii. Aparitia baletului este un punct de reper in istoria acestei arte, iar secolul al XX-lea putea fi
martor al celei mai inventive §i creative epoci al dansului. Directiile de evolutie si dezvoltare sunt cele
mai variate. In zilele noastre arta coregrafica este totusi in cautarea drumului potrivit aparand si acum
directii experimentale cu succes mai mult sau mai putin.

In aceasta lucrare am vorbit despre o directie care imbina anticul, vechiul cu ce este modern,
contemporan. Sustenabilitatea lui In tara noastra este reald si cred ca dintre directiile urmate, cu cea
mai mare sansa in dezvoltare si raspandire nu numai intre artisti ci si in cadrul publicului. Totodata
acest gen educd publicul ce este important In ceea ce priveste celelate genuri mai abstracte, pentru ca
odata cu contopirea dansului popular cu o compozitie care ii conferd un caracter dramatic,
teatrul-dans folcloric aduce spectatori si dintre iubitorii teatrului si dintre iubitorii dansului popular.

Pentru a darama stereotipurile ce existd fatd de dansul popular acest gen este cel mai potrivit.
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