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Cuvant-inainte

Secolul XX st sub semnul vitezel, al parceldrii spatiului, al mecanizarii
miscarii. Miscare inscrisa prin excelentd in spatiu, dansul ocupd un loc
privilegiat, bucurandu-se de o evolutie fara precedent in trecut. Acum
explodeaza intr-0 multitudine de experimentari, prilejuite de evolutiile si
revolutiile timpului: concepii repuse in discutie, procese de creatie ce se
definesc simultan prin opozitie, forme discontinue, frante, contestarea
narativitatii spectacolului. Nu intdmplator, majoritatea lucrarilor consacrate
acorda prea putin spatiu realitatii recente, polimorfe, greu de discernut i in
permanenta schimbare a modemitatii, dacd nu chiar o neglijeaza cu totul.
Si totusi, de la intuitia inspiratd a Isadorei Duncan la dansul framantat de
psihanaliza al Marthei Graham, de la constructille savante ale lui Rudolf
Laban la spatiile imaginare ale lui Mary Wigman si de la revolutia thcuta a
lui Merce Cunningham la revolta politicd a tinerilor postmodernisti,
rastumnarile de perspectivd s-au propagat in toate directiile, iar noi nu
incetdm sé le descoperim legaturile profunde cu lumea noastra.

Miza acestei lucrar consta in a regandi felul in care s-a constituit istoria
dansului, ludnd in considerare fenomenul dansului modemn, recent, dar
masiv in acelasi timp. Inainte de toate, ne propunem sé-i oferim cititorului
chei de lecturd, repere, cu ajutorul cérora s se orienteze in jungla, uneori
de nepétruns, a intrebarilor ce au traversat si au stat la baza spectacolelor
de dans de-a lungul secolului. Viteza cu care s-a dezvoltat aceasta laturd a
dansului face s coexiste in timp ,generatil® artistice aflate in conflict, intre
ai céror reprezentanti diferenta de varsta este de doar cativa ani. Astfel, in
peisajul nostru coregrafic contemporan, Martha Graham se invecineaza cu
Merce Cunningham si Trisha Brown, fiecare dintre ei operénd, la un inter-
val de numai cétiva ani, o ruptura fundamentala fata de cei si cele dinainte.

Dat fiind caracterul recent, aproape nou al acestei arte, fatd de care nu
dispunem de distantare istoricd, orice tentativd de definire este stingace.
Multitudinea limbajelor dansului modern, rediscutarea permanentd a codu-
rilor pe care se bazeaza acesta sunt corolarul unei multitudini de conceptii,
forme, filozofii ale artel, adesea radical diferite sau chiar contradictorii.

Cuvdnt-inginte | 11



Dar mai ales, in lipsa codificérii acestor limbaje, dificultatea de a le
sesiza specificitatea este inzecitd de caracterul impalpabil al naturii lor;
migcarea umana, ramasa in mod paradoxal una dintre marile enigme ale
veacului nostru.

In schimb, dupa patru secole de existents, dansul clasic ofera privirii seco-
lului XX un sistem inchegat, in interiorul caruia se remarca pericade sau indi-
vidualitati. De-a lungul timpului, pentru balet s-au elaborat atét un cadru bine
definit, cat si un ansamblu de reguli codificate, articulate intr-un discurs, n
buna masura operante $i-n ziua de astazi, asigurandu-i hegemonia in lumea
intreagd. Existenta regulilor a constituit insa un obstacol in calea inovatiei. In
sférsit, istoria a facut din familia clasica si cea modema, in special in Europa
- leagénul dansului clasic -, surori dusmane vreme indelungata, ingreunénd
abordarea lor istoricd comund, desi sunt in mod indiscutabil inrudite.

Nu e mai putin adevarat ca astazi, pe scenele noastre, spectacolele de
dans clasic din repertoriul universal coexista cu cele pe care le numim neo-
clasice, ce remodeleaza si contribuie la evolutia limbajului clasic in sensul
motivatiilor si al sensibilitatilor secolului nostru, dar si cu lucrar modeme,
mostenitoare ale unei istorii mai scurte, aflatd nsa in contact imediat cu
experienta, valorile, credintele si descoperirile contemporane. Prin urmare,
ar fi nalv din partea noastra s lisam deoparte o anumiti latura, cu atat mai
mult sa credem ca intre ele nu exista relatii, in dezvoltarea lor istorica sau
in formele lor actuale,

De aceea am dorit s& oferim aici 0 panoramé a dansulul occidental ca
spectacol, fara a-i opune laturile principale - si mai ales fara a o exclude pe
una in favoarea celeilalte -, oferind repere iubitorului de dans sau celui ce
vrea sa se apropie de aceastd artd. Dat fiind c& subiectul era prea amplu,
a trebuit s& facem céteva alegeri, considerand cé e important s& privilegiem
momentele de rupturd, cele in care apare o conceptie radical noud - si
sigur ca aceste momente au fost adesea rezultate ale istoriel dansului mo-
dern, de-a lungul ultimilor nou&zeci de ani, desi evolutia foarte recenta pare
s& anunfe o adevarata reconfigurare atat a raporturilor dintre clasic si
madem, cat si a valorilor atribuite pana in prezent celor doua ,familii®.

S-a scurs aproape un deceniu de la aparitia primei editii a acestei lucréri.
in Franta, a fost prima si rAméne pana in ziua de azi aproape singura care
incearcd sa traseze o istorie a dansului din punctul de vedere al dansului
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modern. In acelasi timp, dezvoltarea lenté a studillor universitare, mobi-
lizarea breslei fata de chestiunile ce tin de istorie si conceptiile asupra dan-
sului au modificat profund contextul. O serie de studii sau de abordari
incearcd sd regandeascd aceastd istorie, criticAnd tot ceea ce trebuie 58
faca istoriografia: selectarea momentelor, a numelor si a lucrérilor , proemi-
nente”, l&sand intr-un con de umbra numeroase alte aspecte. Tocmai asta
isi propune cartea de fatd, concretizind astfel un anumit demers istorio-
grafic, multd vreme imposibil de realizat din lipsa unor lucréri de speciali-
tate (s& nu vitdm 3 in Franta existd inca foarte putine lucrari dedicate dan-
sului). De pilda, faptul ca lucrarea cuprinde doud pérti - prima consacrata
clasicului, cea de-a doua, modemului - poate stami discutii. ins3 aceasta
optiune corespunde vointei de a milita pentru recunoasterea si vizibilitatea
dansului modern, a istoriei lui, si de a oferi fundamente clare, dacé nu chiar
indiscutabile, cititorilor care nu gasesc nici in televiziune, nici in presa
sursele de informare potrivite,

Prin urmare, am incercat sa punem in lumina mai degraba rezultatele con-
ceptiilor aflate la originea tuturor ,pasilor inainte” din istoria dansului decét
evenimentele istorice. De aceea am acordat o atentie speciald notiunii de
scrifturd coregrafica: desi face obiectul unor critici aprinse la sfarsitul seco-
lului, aceasta constituie atat o caracteristica majora a dansului in secolul XX,
cét si nivelul la care se manifestd cel mai pregnant diferentele, singularitatile
sau uneori ciocnirile ideologice de la baza miscarilor epocii moderne.

De aceea am tinut sa integram aici texte apartindnd coregrafilor, in unele
cazuri inedite in limba franceza. Cititorul va descoperi uimitoarea acuitate a
gandirii care isi croieste o cale si in limbaj, punand in lumin experienta
creatiel. Intr-adevar, nu e usor s& exprimi in cuvinte experienta corpului.
Tocmai in asta consta forta dansului la sfarsit de veac: el conferd o voce
corpului - cutia de rezonant a evenimentelor lumii, dispozitiv al dorintei,
rascrucea temerilor si elanurilor noastre —, pus in discutie in acest secol mai
mult ca oricand.

Postfata lui Hubert Godard - cercetator in domeniul miscarii*, dupa cum
se prezintd el insusi - ne ajuta sa defrigdm domeniul inca prea putin explo-
rat al miscérii umane, analizind dansul din punctul de vedere al memoriei
continute in fiecare gest, al perceptiel privitorului si al interactiunilor com-
plexe dintre dansator si spectator.

Cuvdnt-inainte | 13



ORIGINILE BALETULUI OCCIDENTAL

A vorbi despre nasterea baletului inseamni a evoca un substrat de
dansuri, pasi, serbéri civile si religioase, taranesti sau nobile, care consti-
tuie materialul acestuia. Mai trebuie sa luam in considerare acele momeries,
mystéres, entremets’, apoi dansurile de grup (carole, bransle, passe-pieds),
dansurile de cuplu (gaillarde, volte), scenele dramatice sau bufone cu masti
—tot atdtea moduri de exprimare ce converg catre forma teatrald noua care
va domni, timp de patru secole, in intreaga Europa: baletul clasic.

Din acest indelungat proces de maturizare a noii arte, vom retine mai ales
alunecarea dansurilor colective - in care identitatea dansatorului se con-
topeste cu cea a grupului - catre dansurile de perechi cu figuri prestabilite
(contradansul®). Intai in Italia, apoi in Franta si Spania, inflorirea curtilor prin-
ciare §i urbanizarea din timpul Renasterii determind cresterea numarului de
maestri de dans care, in numele printilor, reglementeaza dansurile pentru a
le putea preda mai bine.

Numeroase tratate teoretice vor descrie, vor repertoria si vor raspéndi
evolutia tehnicii, ludnd in considerare mal intai pozitile si pasil, inainte de a
concepe baletul in ansamblu si de a pune bazele primei teorii a noii arte,
Publicatd in Franta in 1588, L'Orchésographie semnata de Thoinot Arbeau
{pseudonimul canonicului din Langres, Jehan Tabourot) reprezintd un tratat
important, descriind pasii dansurilor de caracter si ai dansurilor de curte din
secolele al XV-lea si al XVI-lea.

Péna atunci doar o exprimare populara si colectiv, dansul va deveni in
ltalia secolelor al XIV-lea si al XV-lea instrumentul privilegiat al serbarilor
sau triumfurilor® inchinate gloriei principilor, desprinzandu-se de spatiul reli-
gios si contribuind la o viziune asupra lumii in centrul céreia se afld omul.

in Franta, Carol al Vlil-lea si Francisc | introduc aceste spectacole dupa
moda italiand; ele se vor rafina si vor deveni mai intelectuale sub influenta

! Entremet — divertisment prezentat la un banchet in timpul pauzelor lungi dintre felurle de mén-
carg

* Conlradans — dans poputar de ongine englezd, infrat in rndul dansurilor de societate in seco-
Ll al XVi-lea,

* Thumf = marg maiestuos in cane sunt celebrate faptele mérsle ale unui pint sau ale unui
general victonos, compus din mal multe tabloun sau intrén cu caracter alegonc,

Oniginile baletului occidental | 15



* Cesare Negri, [Gratie
d'Amere | 1601

* Fabritio Carafo,
WL Ballarime |, 1581

Academiei de Muzica si Poezie creatd in 1571 sub patronajul principelui,
ajuns intre timp rege. In epocé, dansul i literatura sunt legate printr-un
destin comun, trasat de poetii Pleiadei, ce propovaduiesc o forma de teatru
total in care céntecul, muzica, dansul, declamatia si decorul contribuie la
ilustrarea unei povestiri. Spectacolul din aceasta perivada care a intrat in
istorie este Ballet comique de la reine de Balthazar de Beaujoyeulx, prezen-
tat la 15 octombrie 1581 la Luvru, cu ocazia casatoriei ducelui de Joyeuse.

BALETUL DE CURTE

Interpretata, conform uzantei, de catre curteni, actiunea in Ballet
comique de fa reine se desfasoard in fata gradinii unde vréjitoarea Circe tine
prizonieri cativa nobili transformati in animale. Mercur, Minerva si Pan
incearcd pe rénd s&- elibereze, insd abia Jupiter (interpretat de regele
Henric al lll-lea) reugeste, fulgerand-o pe Circe. Acest dans prezintd actiuni
variate (mitologie, exotism, bufonerii...), folosind pasi si figuri de bal la
moda, aga cum le repertoriase Arbeau, preludnd totodatd unele elemente
din dansurile populare: ,Dansatorii - explica istoricul Curt Sachs® - pro-
cedeaza la fel ca aceia care re-creeaza limba in acea perioadd. Ceea ce
lipseste limbajului scris este imprumutat din dialectele provinciale; ceea ce
lipseste dansurilor de curte este luat din cele taranesti.”

Spectacolul costd enorm si dureazd zece ore. Asista la el mai mult de o
mie de persoane, iar ecoul este considerabil. De fapt, este pentru prima
datd cand se realizeaza in Franta unitatea dramaticd: muzica, poezia si
dansul contribuie toate in mod egal la desfasurarea actiunii. Dar mai ales se
contureaza functia politica esentiald a baletului, folosit aici pentru a sustine
imaginea regelui, a puterii 5i a dreptatii sale.

Evolutia baletului de curte”, asa cum il descrie Arbeau in L'Orchésographie,
dezviluie un sens cu totul nou al migcarii menite s& pund in valoare dem-
nitatea curteanului. Scoase din cadrnul lor popular initial, figurile isi pierd
orice violentd, orice expansivitate, orice bruschete; sariturile si migcarile
azvarlite dispar, in timp ce calmul, plenitudinea si legafoul devin valori

il oaCls, Msione 08 | Canss, WalNmarcs, 1530,
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primordiale $i impun ridicarea pe demi-pointe, indoirea genunchilor
aparénd de-acum incolo ca preludiu al elevatiei. Totodata, ele isi pierd
caracterul pantomimic.

Baletul de curte cunoaste un mare avant sub aceasta forma, intr-un con-
text politic frimantat de rdzboaiele religioase, de conflictele dintre nobilime
si puterea lui Richelieu, apoi a lui Mazarin. Imbinare savanta intre fabula,
alegorie, pitoresc si popular, el lasd cale liberd imaginatiei, cautari
miscarilor contrastante, virtuozitatii, iluziei scenice. Manierismul, prefiozi-
tatea, excesul sunt trasaturi care ne indreptatesc s ne referim la el vorbind
despre barochism.

DE LA BAROC LA CLASIC: REGELE-DANSATOR

Viitorul rege Ludovic al XIV-lea apare pentru prima data pe scend in 1651
in Cassanare, la varsta de treisprezece ani. Extrem de talentat, antrenandu-
se zilnic - ca multi alti curteni —, va ajunge repede sa faca din dans instru-
mentul original al puterii sale. in 1653, Le Ballet de la nuit (textul: Isaac de
Benserade, muzica: Antoine Boesset si Jean de Cambefort, coregrafia:
Chancy, Maznel, Mollier si Vertpré, decorurile: Torelli) constituie primul sau
triumf. Este totodata si emblema domniei ce se prefigureazi; cea a Regelul
Soare, centru al universului, care alungd umbrele si lumineaza paméantul.

incepand din 1661, Ludovic al XIV-lea guverneaza singur, iar din acest
moment toate artele sunt supuse unei singure vointe centralizatoare: sa se
cante intru gloria regelui, impunédnd o dominare asupra spiritului. Baro-
chismul si influenta italiand sunt respinse in favoarea ordinii, 2 masurii i a
claritatii, sub autoritatea academiilor, aplicandu-se principiile sustinute de
Boileau in a sa Arta poetica.

Academia Regald de Dans este fondata in 1661 si se compune din trei-
sprezece membri, aflati sub conducerea lui Pierre Beauchamps, maestrul
de dans al regelui, insércinat cu stabilirea regulilor acesteia. inca din 1669,
Raoul Feuillet propune prima notatie coregrafica. Ea consta in descrierea
schematica a pasilor, a directiei mersului i a succesiunii figurilor; nu exista
indicatii asupra miscérilor de brate sau a partii de sus a corpului.

Originite baletuiud ocoidental | 17



Putin céte putin epurat, stilizat si .clasificat®, dansul va aluneca in curdnd
dinspre curte inspre teatru; printre curteni incep deja s& se amestece artisti
profesionisti care interpreteaza la Versailles balete in formé@ de imnuri
apolinice, dezvoltand mitologia Regelui-Soare si a Secolului de Aur. O
echipa s-a specializat in producerea acestor spectacole: Beauchamps,
maestrul baletelor regelui, lucreaza in colaborare cu Lully, un italian natu-
ralizat in Franta, specialist in dansurile bouffonnes, dar si capelmaistru, sicu
Moliére, inventatorul unui gen vesel, satiric, foarte apreciat: comedia-balet
(Pisalogii, Burghezul gentifom...).

In 1670, cand Ludovic al XIV-lea renuntd s& mai apard in baletele de
curte, condamnand genul la disparitie, totul este pregatit pentru trecerea
catre teatru: prima scend de dans teatral, intru catva strimoasa Operei din
Paris, este deschisd in 1669 de cétre un oarecare abate Perrin, caruia
Ludovic al XIV-lea ii cedase privilegiul unei ,Academii de operd cu muzica
si cuvinte franceze". Dar aceasta devine cu adevérat activé abia in 1673,
atunci cand Lully ii rdscumpéard privilegiul. Dupd ce il indeparteazi pe
Moliere, Lully face echipd cu Beauchamps, libretistul Quinault si sceno-
graful Vigarani, punand la punct un gen nou de operd, in care introduce
«uvertura in stil francez” si baletul. Desigur, nobilii nu se produc si pe scena
teatrului: profesionalizarea baletului & cucerita de-acum inainte.

Astfel, dansul se instaleaza pe scend nu ca o arta autonoma, ci ca un ele-
ment al tragediilor lirice, a caror formula se va perpetua péné la Gluck.
Caonsiderat de-aici inainte drept divertisment, neintervenind in actiune, dar
prezent din plin in decursul spactacolului, dansul se va concentra esential-
mente asupra dezvoltarii tehnicii. intarirea trupei a ceea ce se numeste
de-acum Operd din Paris, deschisd si femeilor incepénd din 1681, si
adoptarea ,scenei in stil italian” il fac pe Beauchamps sa-si perfectioneze
regulile artei. Organizeaza un sistem coerent de miscéri pentru a putea crea
un dans abstract, bazat pe pozitia en dehors - posturd nenaturald, cu var-
furile picioarelor orientate catre exterior, intr-o miscare de rotatie in afard ce
porneste din coapsa, antrendnd tot piciorul,

Orientarea en dehors permite ,degajarea” (piciorului), saritura, intoar-
cerea in toate directiile cu viteza si aplomb. Ea cuprinde cinci pozitii funda-
mentale ale labelor picioarelor (,intéia®, ,a doua”, ,a treia” etc.), cérora le
corespund cinci pozitii ale bratelor. Orientarea en dehors oferd o imagine
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frontald a corpului, ca si cum ar fi plat, facilitind deplasérile laterale si
punénd in valoare de minune artificile perspectivei aplicate scenei in stil
italian. Dat fiind c4 invatarea atat a orientdrii en dehors si a celor cinci
pozitii, cét si a tehnicii derivate de aici presupunea combinatii din ce in ce
mai complexe i mai precise, era imperios necesara existenta unei gcoli de
dans pe langéd Opera. Aceasta este fondata de catre Ludovic al XIV-lea in
1713. Conducerea ii este incredintatd lui Pécour, un elev al lui Beau-
champs.

Domnia lui Ludovic al XIV-lea se incheie intr-o saracie si intr-o atmosfera
penusie care submineazd notiunile de absolutism si cult al puterii. Regenta si
domnia lui Ludovic al XV-lea readuc un climat de contestare, scepticism gi li-
bertinaj. In dans, asistdm la intoarcerea catre sensibilitate, naturalete si nostal-
gie. in toate domeniile se manifestad moda barocului, impins pand la rococo,

Dupa tragedia lirica a lui Lully, vine opera-balet, iar dansul urmeaza a-
peasta evolutie. Pécour, continuatorul lui Beauchamps, orienteaza tehnica
inspre elevatia si virtuozitatea cerute de partiturile vioaie ale lui Campra,
apoi ale |ui Rameau, crefind premisele aparitiei marilor soligti: Sallg,
Prévast, apoi Camargo, Guimard si dinastia Vestris. Dar dansul nu este in
largul lui in carapacea operei-balet. in consecint, va fi expus contestarilor
din partea unor filozofi,

IMPACTUL SCENE! A L'[TALIENNE

Dupé cum am vézut, requlile perspectivei prevaleaza in balet incepand
din epoca lui Ludovic al XIV-lea si odata cu acea codificare a baletelor de
curte. Raspunzénd mai ntdi necesitati de a-l plasa pe rege in centrul
actiunii gi al spatiului, aceeasi lege impune - atunci ¢and regele devine
spectator - ca baletul s fie organizat in primul rdnd pentru a fi privit de
acesta. Ea devine mai importanta si totodatd mai complexa in momentul in
care dansul, instalandu-se in teatru, isi asuma statutul de spectacol, intr-o
relatie scené-sala la fel de codificat: spatiul publicului si cel al scenei sunt
de acum inainte diferentiate in mod formal, cel de-al doilea fiind situat la un
nivel superior fatd de ,parter”, rezervat spectatorilor. Construirea de teatre
permanente, inceput pe la mijlocul secolului al XVi-lea, se face pe modelul
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Jeatrului italian®, respectand aceleasi principii ale perspectivei §i ale ierar-
hizérii spatiului, in privinta atat a scenei, cit si a publicului. Aceste teatre
sunt concepute pentru a permite iluzia, folosind in principal artificiile
jocurilor de perspectiva, la fel ca in pictura.

Organizarea spatio-temporala care guverneaza in acest moment baletul,
cuprinzand raporturile dintre muzica, dans si decor intr-un tot unitar, va
conditiona si privirea spectatorului, intr-un mod atét de pregnant incat abia
la mijlocul secolului XX unele tentative de repunere in discutie vor avea suc-
ces. Scena este conceputd ca un tablou, caruia spectatorul trebuie s&-i
cuprindd cu privirea suprafata (vedere frontald), liniile si planurile, organi-
zate conform unei axe privilegiate: centrul scenei, avandu-| pe rege pe post
de spectator principal. lluzia de adancime este obfinuta cu ajutorul legilor
perspectivel, iar podeaua scenei inclinatd cétre public, in majoritatea
teatrelor in stil italian, accentueaza si mai mult efectele acestor artifici.

Viziunea frontald, organizata in jurul centrului scenel, acorda prioritate
simetriei si impune o ierarhizare a spatiului, focalizindu-se asupra acestui
centru unde au loc actiunile primordiale (variatiile solistilor), in timp ce mar-
ginile sunt rezervate evenimentelor de mai mica importanta. Aceeasi ierar-
hie se regéseste in spatiul rezervat publicului: locurile centrale, singurele
care asigurd o vizibilitate completa, sunt destinate regelui si apropiatilor sai.
in plus, vederea este diferitd in functie de locul in care se afld publicul: la
parter, de unde distinge mai bine planimetria baletului, sau in loje, de sus,
de unde se vad perfect liniile compozitiei.

lerarhizarea spatiului si viziunea frontala au o importantd capitald pentru
istoria baletului. Ele impun o serie de reguli de compozitie coregrafica,
conditionand totodata privirea spectatorului, ca nigte indicatii prealabile si
tacite de lecturd ce-i creeaza o asteptare si-| indreptatesc sé& prevada in
bun parte organizarea coregrafiei, chiar inainte ca aceasta sa fi inceput: ©
conventie existentd panad in ziua de astazi in numeroase spectacole de
toate genurile.
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DANS SI NARATIUNE: NOVERRE $1 BALETUL DE ACTIUNE

,Baletele nu au fost péné in prezent decét slabe schite a ceea ce ar putea
fi intr-o buna zi. [...] Cred, domnule, c& aceasta arta a ramas la stadiul
copilariei doar pentru ca efectul sau a fost redus la un foc de artificii, menit
si incénte ochiul. Desi imparte cu cele mai bune drame avantajul de a
starni interesul, de a emotiona si de a captiva spectatorul prin farmecul
iluziei perfecte, nimeni n-a banuit ¢a se poate adresa si sufletului.” Si din
nou: .54 spargem mastile hidoase, s& punem pe foc perucile ridicole, sa
dam la o parte soldurile si mai incomode, s&-nlocuim rutina cu bunul-gust,
e aratdm un costum mai adevarat si mai pitoresc, sa cerem actiune si
miscare in scene, suflet si expresivitate in dans, s acoperim distanta
imensa care separd mecanica mestesugului de geniu.*® Cine se exprima
astfel in 17607 Un maestru de balet, Jean Georges Noverre, in dezacord cu
estetica dansului din vremea sa, si initiator al unor conceptii nol. Agresiv,
vehement, Noverre, la treizeci gl trei de ani, are deja in spate o frumoasa
carierd, claditd insa in provincie si-n stréinatate, fara contributia Academiei
Regale de Muzica si Dans. Educatia sa cuprinde si traditia mediului popu-
lar unde si-a facut debutul, in teatrele de balci, ignorate i dispretuite de
cercurile oficiale. Cum Opera si Comedia Franceza le cam restrang dreptul
la cuvant, cantec si dans, aceste scene mici compenseaza interdictiile prin
efecte de decor, acrobatii si pantomime care atrag multimea.

Publicate in 1760, Lettres sur la danse” ale lui Noverre aduna intr-un cor-
pus teoretic ansamblul conceptiilor sale despre balet, critici acerbe la
adresa cutumelor din vremea sa si propuneri de reforma. Puternic influentat
de ideile lui Diderot, Grimm, d'Alembert si Voltaire, el propovaduieste statu-
tul de limbaj de actiune” al dansului, in urma propunerii lui Condillac;
sustine capacitatea artei sale, ajunsa la un nivel ridicat de tehnicitate, de a
fi vehiculul naratiunii.

Fara sa respingd tehnica, Noverre preconizeazd in acest scop
intoarcerea la o anumitd naturalete, in locul virtuozitatii gratuite. Declardnd
razboi numeroaselor artificii care paralizeazd dansatorul, el reintroduce
dimensiunea expresivitatii, deveniti posibild prin renuntarea la masti.

Jean Geomes Movers, Leftres sur la danse, Lyvon et Stutigart, 1760, Ramsay, Paris, 1978
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Inspirandu-se din Antichitate, foarte n vogd in epoca, Noverre
reabiliteaz pantomima, céreia ii revine rolul de vector al actiunii baletelor
sale. ,La el - remarca Grimm - nu se danseaza decét in marile momente de
pasiune, in momentele decisive. In scenele de actiune se merge in masura,
firesc, dar fard a dansa.* Formula, inspiratd din alternanta recitativ-arie din
opera, este preluata de la Gluck, cu care a colaborat la Viena.

Acceptarea sa tardiva la Opera din Paris, in 1776, este mai intdi un esec,
apoi 0 consacrare: aici se loveste de ostilitatea coregrafilor si de
impotrivirea dansatorilor, prea pufin dispusi sa abordeze un stil nou.
Cét despre public, acesta prefera in locul marelui su balet tragic Médee et
Jason (1763) versiunea lui Gaétan Vestris, consideratd a fi mai dansanta.
Aceastd operd a lui Noverre este exemplul tipic de balet de actiune cu
caracter dramatic (repus in scend de cétre coregraful suedez v Cramer
pentru compania Ballet du Rhin, in 1982).

Desi Noverre reuseste mai degrabd s reintroducé pantomima decét sa
faca din dans un limbaj narativ propriu-zis, dupd cum remarca Grimm,
creatia sa marcheaza totusi prima aparitie a unei dialectici ce constituie,
pénd in zilele noastre, unul dintre motoarele esentiale in evolutia dansului
teatral: de fiecare datd cand tinde catre virtuozitate, pierzand valoarea
naturalului si a umanului, o reactie internd 1l readuce la emotie si expresivi-
tate, convins fiind cd acestea au ceva fundamental.

Revolutia din 1789 nu prea aduce schimbari in estetica baletului: cel
mult, se face concesia, faid de foarte tndra Republica, de a aduce pe
scena Operei cateva crengi de trandafir si cativa clerici raspopiti, adunati in
jurul unui arbore al Libertatii, ca prolog la fiecare spectacol. Desi nu este
vorba despre o rediscutare formald a baletului, Revolutia determing totusi
alegerea unor subiecte contemporane, legate de clasele sociale mijlocii:
burghezi, térani, militari. Suntem inca aproape de natura i pastorii lui
Rousseau, dar baletul La Fille mal gardée” montat de elevul lui Noverre,
Jean Dauberval, cu premiera pe 1 iulie 1789 la Grand Théétre din Bor-
deaux, da dovada de un oarecare realism: personajele, imprumutate din
viata cotidiani a epocii, se distanteazi de climatul mitologic obisnuit ce
caracteriza pani atunci baletul. Intrat in repertoriul Operei in 1828 i facand
obiectul a numeroase reconstituiri, se bucura si astdzi de un mare succes,

Grmm, Le Peif Froohéte de Boechmischiroda, 5L, 1753
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Scrisoare despre dans
Jean Georges Noverre

— —

m spus, domnule, ¢d dansul era prea elaborat §i miscarea simetricd a braelor prea

uniforma pentru ca tablourile s3 poatd avea varietate, expresiatate 5 naturalete;

ar trebui deci, dacd vrem sd ne apropiem arta de adevar, s& acorddm mai pufina
atentie picioarefor §i mai multd grija bratelor, s abandonam sdriturile in favoarea ges-
twrilor; sa facem mal putini payi dificili §i 53 folosim mai mult fizionomia; 53 nu punem
atata fort3 in executie, ¢i s3-i addugdm mai mult spirit; s ne indepdrtdm cu gratie de
regulile stricte ale geolii, urmand impresiile produse de naturd §i dand dansului sufletul
si acfiunea de care are nevoie pentru a fi interesant. De altfel, nu infeleg prin cuvantul
actiune ceva care inseamnd doar a se foi, a se stradui, a face eforturi §i a se frimanta
ca un apucat pentru a sar sau a demonstra un suflet in realitate absent.

in materie de dans, actiunea este arta de a face s3 treacd, prin expresia veridica a
miscarilor, @ gesturilor §i a fizionomiei noastre, sentimentele §i pasiunile noastre n
sufietul spectatorilor, Prin urmare, actiunea nu este altceva decit pantomima. Tot ce
fine de dansator rebuie 53 descrie, trebuie s3 vorbeasca; fiecare gest, fiecare atitudine,
fiecare port de bros trebuie 53 aibd o expresie diferita; adevarata pantomima, in orice
gen, urmeazd natura in toate nuaniele sale. Daca se indeparteaza o clipa de la aceasts,
devine obositoare 5i revoltitoare. Dansatoril incepatori nu trebuie sd confunde pan-
tomima nobild, despre care vorbesc aici, cu acea exprimare joasd i triviald, adus3 in
Franta de catre bufonii italien, pe care se pare ca prostul gust a adoptat-o!

Cred, domnule, c& arta gestului este inghesuita intre margini prea stramte pentru a
produce efecte mirete. Actiunea bratului drept deschis in fatd, descriind un sfert de
cerc, in timp ce bratul sting, care se afid in aceastd pozitie, se-ntoarce pe acelasi orum,
apoi se deschide din nou, forménd o opozitie cu piciorul, nu este suficientd pentru a
exprima pasiuni: citd vreme nu vor fi mai variate, miscarile brajelor nu ver avea nicio-
datd puterea s ne emotioneze §i 53 ne afecteze. Anticii sunt maestrii nostri in aceastd
privintd, ei cunosteau mai bine decht noi arta gestului 5i doar in acest caz erau superi-
ori fad de moderni. imi place s3 recunosc ¢ aveau ceva ce noud ne lipseste i la care
vom ajunge doar atunci cénd dansatorii vor vrea 53 se scuture de regulile ce se opun
frumusetii §i spiritului artei lor. [..]

invatand principiile fundamentale ale artei noastre, 53 ne urmam sufletul, cici el nu
ne poate min{i atunci cand traieste la intensitate maxim3; §i dacd, in aceste clipe, sufle-
tul determing bratul 53 facd un gest sau altul, acesta va fi pe-atat de adevérat pe cat de
corect va fi desenat, jar efectul sdu va fi sigur. Pasiunile sunt resorturile care pun in
miscare masindria: oricare ar fi miscarile ce rezultd, ele nu pot sd nu fie adevarate,
Conchidem ca preceptele sterile ale scolii trebuie s3 dispard in dansul de actiune, facind
loe naturii,
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Ca 3 grabim progresul artei noastre 5i s-0 apropiem de adevir, trebuie 3 sacrificam
toti pasi prea complicati; ceea ce vam pierde la nivelul p ciparelor se va regasi la nivelul
bratelor; cu cdt pasii vor fi mai simpli, cu atat va fi mai usor 53 li se acorde EXpresivi-
tate si gratie: bunul-gust se fereste mereu de dificultafi 5i nu se regaseste niciedata
alituri de ele: artistii trebuie s5 si le rezerve pentru studiu, dar s3 Tnvete cum sa le
alunge din execufie: acestea nu sunt pe placul publicului i produc doar o placere
mediocr3 celor care au dat bani 53 le vada. [.]

Atita vreme cit vom sacrifica bunul-gust in favoarea dificultatilor, cat nu vom gandi
orice actiune, cit vom dansa ca nigte mercenari §i vom face o meserie urata dintr-o artd
placutd, dansul, departe de a progresa, va degenera §i va reintra in penumbra in care se
afla acum mai putin de un secol. [.]

M-ati intelege gresit daca afi crede c& incerc s3 desfiintez migcrile obignuite ale
bratelor, toti pasii dificili §i strélucitori §i toate pozifiile elegante din dans; dar cer mai
multd diversitate si expresivitate a brafelor, ag vrea sd le vad vorbind cu mai mult3
energie. Ele redau sentimentul voluptatii, dar nu e de-ajuns, mai trebuie 53 descrie furia,
gelozia, disprequl, nestatornicia, durerea, rizbunarea, ironia - in fine, toate pasiunile
inngscute ale omului =, $i, in acord cu ochii, fizionomia i pasii, 53 ma faca 53 infeleg
strigatul naturii, Mai vreau si ca pagii 53 fie fcufi cu tot atdta spirit catd maiestnie 3 s
raspund3 actiunii i starilor sufletesti ale dansatorului. Cer ca intr-o expresie vioaie 53
nu s¢ execute pasi lenti; ca intr-o scend grava 53 nu se facd pasi lejeri; ca in migcarile
de dispret 53 se evite acei pasi care, fiind usori, si-ar gasi locul intr-0 migcare jucausa.
In sfarsit, a vrea s& nu se mai facd asemenea pasgi in momentele de disperare 5t de
coplesire: doar fata trebuie sa descrie, iar ochii 53 vorbeasea; brafele ins3 trebuie 53 stea
nemiscate 5i, in asemenea scene, dansatorul, dacd nu va dansa, va fi mai minunat ca
oricand. [..]

C4t despre pozitii, toatd lumea stie ci existd cinci; se spune chiar ¢a ar fi zece, im-
partite, Tn mod destul de ciudat, In bune i rele: numdritoarea nu are nici o valoare si
n-0 voi contesta aici; voi spune doar ¢ e bine s3 stii aceste pozitji, dar e §i mai bine s3
le witi, 5 oA arta marelui dansator constd in 3 se departa cu delicatete de cle. Imv rest,
toate cele in care corpul este ferm si bine desenat sunt excelente; nu cunosc vreuneie
rele, poate doar atunci cind corpul e prost plasat, cand sovaie sau nu reuseste s se tind
pe picioare. [..]

As putea face dintr-un om obignuit un dansator ca mulfi alt i, cu conditia 53 fie cit
de cat bine cladit; I-as invita s3 miste brafele 5i picioarele i 55 intoarcd capul; 1-a§ da
fermitate, stralucire si vitezd, dar nu |-ag putea inzestra cu flacara, geniul, spiritul, gratja
si expresivitatea sentimentului care inseamna sufietul adevaratei pantomime: natura a
fost intotdeauna superioard artei, numai §i numal ea poate face miracolke

24 | Dansul Tn secobul XX

DE LA BALETUL DE ACTIUNE LA BALETUL ROMANTIC

in 1787, Pierre Gardel preia conducerea baletului Operei, pe care o va
detine timp de patru decenii. El va impune - in mod paradoxal in plind
perioada revolutionara - o forma botezata .balet anacreontic”, dupa
numele poetului grec Anacreon. Antichitatea si cortegiul de intrigi preluate
din mitologia galanta ii vor servi drept surse de inspiratie, luind pe vremea
Imperiului 0 tenta eroica - Achille & Scyros 1806 - sau chiar de propaganda
- Le Berceau d'Achille, cu ocazia nagterii Regelui Romei (1811). Controlul
riguros exercitat asupra baletului de catre putere - in schimbul unor sub-
ventii generoase -, precum si regulile dramatice - unitatea de timp,
respectarea verosimilitatii 5i a motivatiel -, mostenite de la Boileau si trans-
puse in balet de catre postul Jean-Etienne Despréaux, lasa prea putin loc
imaginatiei. De aceea, desi n-a dat opere majore, aceasti perioadi ne
intereseazd din nou prin dezvoltarea tehnicii si a virftuozitatii.

Inceputul secolului al XIX-lea marcheaza epoca de aur a dansului mas-
culin, in special prin Auguste Vestris, ai carui elevi - Jules Perrot, Auguste
Bournonville, Marius Petipa - ocupa un loc de frunte in istoria baletului. in
1800, entuziasmul publicului pentru tehnica indrézneat il inspird pe Pierre
Gardel sa pund in scena La Dansomanie, imitatie parodic a Burghezului
gentilom. Spectacolul trece in revista toti pasii in voga pe muzica lui Nicolas
Méhul. Baletul va fi reluat la Opera Comica din Paris de cétre Ivé Cramer,
in 1985, la cererea lui Rudolf Nureev, aflat la conducerea baletului Operei.
La randul lor, dansatoarele, pana atunci cantonate in miscar mici si de o
infinit mai putind virtuozitate decat partenerii lor masculini, incep sa-si
lucreze elevatia (sariturile si ridicarea pe poante) si deplasarea in spatiu.

In 1813, domnisoara Gosselin st in echilibru in varful piciarelor, prima
schita a ceea ce va deveni marca dansului clasic - poantele -, imitand ast-
fel la un minimum abia perceptibil contactul cu solul.

Toata aceasta perioada nu este marcata nici de mari opere coregrafice,
nici de inovatii deosebite, dar pregateste treptat venirea romantismului.
Premiera baletului Giselle, la 28 iunie 1841°, veritabild emblema a baletului
romantic, primit cu entuziasm de catre public si find méarturie a unei
perioade altminteri bogate in plan artistic, constituie mai degraba un
apogeu al deceniilor anterioare decat o rupturd estetica brutald. Tema
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supranaturalului si tema nebuniel, dezvoltate in Giselle, fusesera introduse
inainte de Revolutie, datoritd anglomaniei si gustului pentru povestile de
groazi. Alaturi de dramele tardnesti si de feeril, ele vor constitui mai apoi
temele recurente ale spectacolelor bulevardiere aparute dupa 1789.

Datoritd schimbérilor de decor la vedere si intrigilor complicate, tehnica
de scend si masinariile vor progresa considerabil. Astfel, in timp ce Opera
Imperiald se specializeaza in reconstituiri reci, Thédtre de I'Ambigu si
Théétre de la Porte-Saint-Martin sunt populate cu paduri misterioase i
palate din O mie si una de nopfi. Fiind ecoul violentelor de cosmar ale
Revolutiei sau avand un vag sentiment de culpabilitate, publicul se da in
vant mai ales dupa personajele confruntate cu experienta nebuniei, trans-
pusi scenic in mai multe balete. Acelasi gust pentru universurile stranii si
experientele-limitd confribuie la integrarea in balet a exotismului de
inspiratie romanesci.

Céderea Imperiului face ca aceste valori sa creasca si mai mult in ochii
unei generatii deceptionate, care se refugiaza in fantasmagorie si ireal. Arta
va culege roadele acestei stiri de fapt si va cunoaste o reinnoire profunda
a imaginarului.

Este momentul ca Opera s& iasé din relativul marasm in care alipise.
Premiera unui balet intr-un stil pe de-a-ntregul nou, la 12 martie 1832,
marcheaza inceputul perioadei romantice: La Sylphide (libretul de Adolphe
Mourrit, muzica de Jean Schneitzhoeffer, coregrafia de Philippe Taglioni),
pe un subiect inspirat din povestirea fantastica a lui Charles Nodier, Trilby,
prezintd un tanar sfasiat intre dragostea pentru o logodnica reala si atractia
pentru o fiicd a aerului, vazuta doar de &l.

Toate ingredientele baletului romantic sunt prezente aici: masinariile care
transporta silfidele prin aer, costumele lui Eugéne Lami, ale caror jupoane
umflate prefigureaza tutu-ul, precum si vocabularul coregrafic ce sugereaza
elevatie printr-o multime de sissonnes’, arabesques” si grands jetés’.

Bemarcam imediat folosirea poantelor, panad atunci simple ciudatenii,
care fsi indeplinesc pentru prima dat adevérata lor functie.

Odaté cu Giselle, prezentat in premierd la 28 iunie 1841 de catre core-
grafii Jules Perrot gi Jean Coralli pe muzica lui Adolphe Adam, baletul
romantic atinge apogeul. Libretul lui Théophile Gautier i Henri Vernoy de
Saint-Georges, inspirat dintr-o legendd germand de Heinrich Heine,
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infatiseaza povestea unei frumoase {ardncute care a murit pentru ca iubise
prea mult dansul - ca in Orientalele lui Victor Hugo -, fiind condamnata sa
rataceascd pe vecie in noapte, pe pajisti, impreund cu tovariigele sale,
iglele. Printul vinovat de moartea ei vine & se reculeaga la morméntul aces-
teia, este prins in capcand de cohorta lor nemiloasa si silit s& danseze pana
la epuizare. Giselie este chintesenta baletului romantic, care va impune
domnia balerinei, fAcind din ea o fiintd eterica gi imponderabild, mai mult
fantoma decat femeie.

Aceasta proiectie imaginard a dansatoarel, culme a dezvoltarii baletului,
ii va determina totodaté evolutia, mai cu seamé in ceea ce priveste tehnica,
orientatd in intregime catre elevatie si catre adificiile prin care uitam ca
balerinii §i balerinele sunt fiinte umane, supuse legii gravitatiei.

Giselle este 0 capodopera, dar dansul va epuiza repede poezia supra-
naturalului, iar acest balet va ramane un moment special in istorie. Dupa
1846, motorul incepe s se invérteasca in gol, iar introducerea subiectelor
cu contraste puternice, senzuale, exotice sau colorate nu mai serveste
decat la sporirea virtuozitatii, care frizeazd uneori acrobatia. Ridicata pe
poante, ca o insectd calugaritd, balerina isi reduce putin cate putin
partenerul masculin la rolul de porteur menit s& o pund in valoare, astfel
incat in timpul celui de-al Doilea Imperiu vor fi preferate ferneile in travesti.
Italia formeazi in acea perioada o serie de prim-balerine care ajung motive
de disensiune intre scoli - stilul francez versus stilul italian -, publicul Operei
fiind alcatuit de acum inainte din baletomani avizati.

Ceva mai supravietuiegte totusi din romantism, intr-o notad forfata, in
Coppélia de Arthur Saint-Léon si Charles Muitter, prezentata in premiera la
25 mai 1870 pe muzica lui Léo Delibes. Inspirat din povestirea lui Hoffmann
Neguiétorul de nisip, baletul aduce in scend o papusa care prinde viata si
incepe si danseze. Prezenta supranaturalului este incd manifestd prin
intermediul acestui personaj, dar intr-un mod foarte edulcorat.

Coppélia corespunde caderii celui de-al Doilea Imperiu, iar baletul
francez, in zorii regimului republican, isi pierde suflul; putin cate putin, core-
grafii Operei abandoneaza repertoriul romantic, in timp ce atentia publicu-
lui se intoarce spre genul liric, unde lucrarile lui Richard Wagner suscita
pasiuni contradictorii. Reinnoirea baletului va veni din Rusia, datoritd core-
grafului francez Marius Petipa, care va inaugura o nous erd: academismul,
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MARIUS PETIPA $I TRIUMFUL ACADEMISMULUI

La sfarsitul secolului al XiX-lea, in timp ce Franta, cuprinsd de entuzias-
mul pentru noutate, lasd s decadd baletul postromantic, golit de sub-
stanta, dansatorul si coregraful francez Marius Petipa gaseste la Sankt
Petersburg un microclimat care fi parmite si-i prelungeasca efectele.

Teatrul Imperial Mariinski este condus, incepand din 1735, de citre
minigtrii tarului, in general marii duci si apropiatii sai.

Publicul, format din descendenti al fondatorilor pentru care tehnica dan-
sului nu are secrete, isi lasd mostenire lojile din generatie in generatie, ca
pe stranele de la bisericd. Guvernul consacrd muli bani atdt baletului,
cat si scolii - jumatate cazarma, juméatate seminar - care obtine rezultate
excelente.

Apoi e vorba de traditia, de la inceputul secolului al XI¥-lea, de a apela la
coregrafi francezl. Acestea sunt conditiile angajéaril, la 24 mai 1847, indepli-
nite de tAnarul Marius Petipa, marsiliez nascut intr-o familie de dansatori.

Are doudzeci si noud de ani si va domni saizeci de ani, timp in care va
dezvolta, in aproximativ cincizeci de lucrdr, ceea ce se cheama de-acum
baletul academic.

Numit maestru de balet din 1857, se va stridui mai intai s& refaci marile
opere romantice precum Giselle, disparuta intre timp din repertoriul Operei
din Paris, salvand-o astfel de la uitare.

Petipa dispune de o trupa de 250 de dansatori, plus 80 de elevi ai scalii,
de o orchestra de 110 instrumentisti si de mai multi compozitori (Ludwig
Minkus, Cesare Pugni, Ricardo Drigo...).

Stapanind vocabularul coregrafic provenit din scoala franceza, cit si
tehnica remarcabila reusitd de scoala italiana, compune figuri de dans de o
frumusete a formei si de o virtuozitate extremd, reusind sa supuna aceasti
plastic subiectului si atmosferei baletului. Inzestrat cu un ascutit simt
teatral, creeaza adevdrate masini de dansat, inspirdndu-se mai ales din
povestile cu zane, asa cum se intdmplase in baletul romantic. Intriga se
dezvolta dupa o schema cu norme prestabilite, variatiile prim-balerinelor
sunt inserate cu precizie in scenele de ansamblu, reglate cu rigurozitate.

Petipa va apela si la mimicd pentru a sustine intriga, stabilind-o ins& cu
precizie pentru a corespunde stilului general al baletului,
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in sfarsit, dansurile de caracter” (spaniole, chinezesti, unguresti, indiene,
scotiene, rusesti...) dau o nota de originalitate fiec&rui balet si un relativ
_adevar istoric”.

Nu toate creatiile sale sunt capodopere: multe se sprijina pe librete destul
de slabe, unele conferd un loc excesiv mimicii, iar altele fac concesii
gustului pe care publicul il are pentru virtuozitate i zorzoane. Cea mai pro-
ductiva perioada a sa o reprezinta cei saptesprezece ani petrecuti sub con-
ducerea lui Ivan Vsevolojski, numit la directia Teatrului in 1881, barbat ener-
gic si cultivat, care a avut meritul deosebit de a asocia teatrului un compoz-
itor de geniu: Piotr llici Ceaikovski,

Din colaborarea strinsd a acestuia cu Marius Petipa iau nastere trei
lucrari importante, ramase in repertoriul international pand in zilele noastre:
Frumoasa din padurea adormitd (1890), Lacul lebedelor (1895) si
Spérgatorul de nuci (1882). Jn Frumoasa... - observd Tamara Karsavina -,
muzica a incetat s& mai fie un simplu acompaniament al dansurilor,
devenind sursa lor de inspiratie.”” Dintre cele trei balete, Lacul lebedelor
constituie fard doar si poate cea mai purd capodoperd, dublul rol
Odette-Odile rimandnd pentru prim-balerine o treapta obligatorie pe dru-
mul consacraril. Colaborarea cu Ceaikovski marcheaza totodata o etapa
noud in complexa evolutie a relatiei dintre dans si muzica.

Considerat multd vreme drept o emanatie a muzicii, dansul devine de
aceastd data preponderent, iar in 1889 Petipa ii comanda compozitorului
partitura pentru Frumoasa din pddurea adormitd aproape masurd cu
masurd; ,Nr. 14; Aurora o vede pe batrana care loveste cu andrelele, o
méasurd 2/4. Se trece treptat la un vals fermecator in 3/4. Pauza. Strigat de
durere. Aurora sangereaza. Opt masuri de 4/4, foarte largi. Aurora incepe
84 danseze si ameteste. Lumea & innebunita. Aurora se invarteste pe loc ca
si curn ar fi ciupit-o o tarantuld, prabusindu-se bruse. [...] Toate astea intra
intre 24 si 32 de masuri. La sfarsit, as vrea un tremolo (cateva masuri), ca
niste strigate de durere: Tata.... Mama..." Pentru dansurile Motanul incalfat
si Pisicuta albd, va cere: ,Un mieunat repetat, o dezmierdare si niste lovituri
cu ghearele. La sfarsit, un zgariat si niste sunete pisicesti. Se incepe in 3/4
amoroso i se precipitd catre sfarsit, tot cu mieunaturi si fard a schimba

* Danturi de caracten

ftilizare 2 dansurilor popu-
lare traditionale (fpaniole,
chinezesti, wauresti etc.).
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masura.” Acest tip de teleghidare nu pare 55 franeze inspiratia compozi-
torului: dimpotrivé, el se declara entu siasmat de liniile melodice detaliate de
libret.

Lunga domnie a prolificulul Marius Petipa, exigenta fata de cel mai mic
detaliu in repetitii, puternica sa amprenta asupra nvatamantului de dans au
facut din Teatrul Mariinski creuzetul faimosului stil academic rus, care avea
sa domine intreaga lume a dansulul. Acesta va ingadui unor balerine
rusoaice s4 iasa in prim-plan, in pofida virtuozitatii aproape acrobatice a
concurentelor lor italiene, foarte apreciate de public.

Si, chiar dacé batranul Petipa, usor depasit de tendintele noi, isi pierde
din autoritate in sénul Teatrului si al scolii catre sfarsitul secolului, cei mai
buni membri ai trupei lui Diaghilev, devenita celebra sub numele de Baletele
Ruse. sunt formati sub auspiciile sale. Nijinski, Fokin, Karsavina, Paviova...
au cunoscut sfarsitul suprematiel lui Petipa la Teatrul Mariinski: si, chiar D A N S U I_ C LAS | C
daca toti s-au revoltat impotriva maestrului, mai mult sau mai putin, cu totii
sunt urmasii Iui. - 4O o v

Pensionat de conducerea teatrului in 1904, Petipa moare in 1910, in pe- FA-[A I N FA A
ricada extrem de tulbure dinaintea revolutiei sovietice. Asimilata cu regimul
tarist, creatia sa intrd intr-0 perioadé de purgatoriu, inainte ca unele dintre
baletele lui de referinta, precum Frumoasa din padurea adormita, Lacul C U M 0 D E R N | S M U L
lebedelor sau Spérgatorul de nuci sa straluceasca din nou in toata lumea,
incepand din anii '30, facand parte de-acum inainte din repertoriul curent al
companiilor clasice.
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SEDUCTIA NOUTATII

Secolul XX se anuntd a fi o epocd a progresului, a descoperirilor
gtiintifice, a vitezei, a expansiunii coloniale, un amestec incitant ce nu mai
fusese cunoscut de pe vremea Renagterii, trecerea la o noua civilizatie. La
Belle Epogue, cum va fi numita, danseaza pe un vulcan: este preludiul unui

_W razboi mondial ce va bulversa traditiile si va accelera trecerea la era indus-

f triala. la nastere o noud societate si, odata cu ea, apar alte necesitati, alte

4 I dorinte. Acestea se cristalizeaz3 in jurul notiunii de modernitate, plasata

;f] _1L. sub semnul migcarii: cea a automobilelor, a avioanelor, a imaginii cine-

- 1 { matografice, a corpurilor eliberate prin moda si sport si puse in valoare de
i

: [umina electrica.
Pentru a participa la aceasta dinamic&, dansul va trebui sa-5i gaseasca
radacini in alti parte decét in batrana institutie a Operei, inchistata in tradiii
imuabile.
inca din secolul al X[X-lea, un poet sesizase ceva din esenta profunda a
baletului si o tradusese intr-un limbaj ce depdsea chestiunile legate de * C.L‘iu-nle ﬂ?bfﬁ“ﬁ \.F'rélﬁ?le
scoald si de stil: desi viziunile fulgurante ale lui Mallarmé sunt dincolo de E laP’éf'”"*'_ dun Faune
intelegerea contemporanilor sai, gandirea sa, de o acuitate remarcabila, wiwnaColurbia.edv/ e/
defineste mai bine ca oricare alta spiritul dansului clasic. Mallarmé frecven- Ivdioktrd
teazi asiduu teatrele si in special spectacolele de balet. Wagner 1 entuzi-
asmeaz4, la fel si una dintre primele balerine moderne, Lole Fuller, rasfatata
publicului parizian, cireia il apreciaza ,amestecul de nuante alunecoase™'.
Pentru poet, totul e spectacol, iar privirea este cea care transforma
lucrurile. Aceastd temd, ce ascunde toatd problematica teatrald, 1l inspira
83 scrie Dupd-amiaza unui faun (1876), coregrafiatd mai tarziu de catre
Nijinski. Dansul ii oferd unele dintre cele mai frumoase metafore: [...]
dansatoarea nu este o fameie care danseaza, intrucét ea nu este o femeie,
ci 0 metaford ce rezumd unul dintre aspectele elementare ale formei noas-
tre, sabie, cupd, floare etc., dupd cum nici nu danseazd, sugerdnd, prin
esentializérile sau elanurile ei miraculoase, prin scriitura sa corporal3, ceea
ce ar necesita paragrafe intregi de dialoguri si descrieri pentru a exprima in
prozi: un poem eliberat de toate instrumentele scribului*®,

i
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Poetul nu va fi ineles nici de contemporani si nici de mica lume a dansului
de la Operd care, in zorii secolulul XX, se impotriveste ~._rehement oricarei inma}ii.l

Prin urmare, noutatea va aparea in alta parte: la Eden Palace, doud strazi
mai departe, se joaca Excelsior, actiune coregrafica in gase pérti si unsprezece
tablouri a italianului Manzotti, prezentat in premiera la Milano in 1881, r:ar?
pune in opozitie progresul civilizatiei si obscurantismul trecutulul intr—uj'n sm_
eteroclit, anuntand deja spectacolele de music-hall, precum Folies-Bergere i
operetele-feerie de la Théétre du Chatelet.

Totusi, sunt putine sperante ca acest tip de balet, ce incurajeaza gustul pen:
tru exotism, sau dansurile pseudocambodgiene ori indiene, |a fel de la moda,
o4 o dovedeasci a fi punctul de plecare al unei noi ere in arta coregrafica.

Noul dans va fi personificat de catre doud americance, Loie Fuller si
lsadora Duncan”. Lipsite de arice formatie clasica, amandoud se intorc pie
firul istoriei baletului catre inaintasi, cum s-ar spune, punandu-si corpul |T
slujba expresivitati. Se spune cd amandoua - fireste, Duncan cu mai Tl'lL‘Jl'la
indreptitire decét Fuller - se afla la originea dansului modern, introduFand

o noud conceptie asupra dansului, Prea multe diferente, in special la nivelul
tehnicii si al abordarii corpului, le despart pe cele doua pioniere de lumea
baletului ca s& poata avea loc adevarate influente sau intrepatrunderi.
Dansul Iui Duncan 1l va tulbura totusi profund pe coregraful Mihail Fokin,
care va aduce odaté cu Baletele Ruse un sufiu nou clasicismului viaguit.
Tot la Paris se intélnesc muzicianul elvetian Emile Jaques-Dalcroze, unul
dintre teoreticienii precursori ai dansului modern, §i tanarul Rudolf Laban, a
carui operd polimorfa, orientat in esentd catre analiza miscarii - consti-
tuind péna astézi cel mai complet instrument de investigare creat vrap-
dati -, se afla la originea scoli expresioniste germane. Ruth Saint Denis,
marea personalitate a dansului liber american are, de asemened, cétav?
aparitii, in timp ce Colette, mai cunoscuta pentru opera sa |iterars, se deda
unei arte in plind expansiune pe bulevarde: pantomima.
in acest moment, la Paris domneste o atmosfera de puternica emulatie,
iar inceputurile dansului modern au un oarecare rasunet. Aceste manifestari
oarecum dezldnate sunt totusi rezervate avangardei pariziene, iar ceea L_:e
_marele® public va descoperi in curand rAmane in registrul dansului clasic.

Cat despre dansul modem, deocamdati el va produce miadite in alta parte:

Germania si Statele Unite, unde traditia clasic are mai putina greutate.
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DIAGHILEV $I BALETELE RUSE

[nnoirea baletului clasic va trebui s3 astepte stagiunile Baletelor Ruse de
la Paris. Create si insufletite de catre Serghei Diaghilev, un mecena
scipitat si inzestrat cu spirit de aventurier, ele reunesc elementele cele mai
talentate, mai tinere si mai hotardte ale Teatrului Mariinski din Sankt
Petersburg, usor inchistat In rutina instaurata de batranul Petipa, a carui
domnie tocmai s-a terminat. Nici vuietul scandaluriler publice care incon-
joara primii ani ai Baletelor Ruse si nici urmérile sinistre - si ridicole - ale
conflictelor mondene ce le insotesc, cu atét mai putin imaginea edulcorata
a unora dintre baletele care ne-au parvenit, nu trebuie s& oculteze ceea ce
a reprezentat cu adevarat crearea lor pentru istoria baletului.

Trebuie s& recunoastem ¢ parizienii care se ingrémédeau la Théatre du
Chételet in seara zilei de 9 mai 1909 au trait un soc, trecand brusc de la
cenusiul obisnuit al baletului academic la culorile fauves si sonoritatile
silbatice ale Baletelor Ruse.

Acestea oferd in somptuosul si excesivul lor program cinci lucrari de
inspiratie diversd, printre care Cléopétre, Le Festin, Le Pavillon d’Armide si
Dansurile poloviiene, create de tanarul coregraf Mihail Fokin, ale carui teorii
novatoare fac sé frisoneze conducerea teatrelor imperiale care, de altfel,
nu-l folosesc decat ca dansator si pedagog. Batrana institutie are totusi
niste avantaje: ,stelele” iesite din réndurile ei, provenind din scoala sa,
poartd nume de prestigiu care au rAmas péna in ziua de azi — Pavlova,
Karsavina si Nijinski participd la aceastd prima stagiune. Sunt tineri, inar-
mati cu o tehnicd uluitoare, iar spiritul nou al dansului lor, dinamismul si
ambianta scenica, conceputd nu de scenografi de profesie, ci de pictori

renumiti = Léon Bakst, Alexandre Benois, Nicolas Roerich -, dezlantuie
entuziasmul.

Anul urmétor, revin cu un program si mai uluitor; Pasdrea de foc, Cama-
val, Seherarada, unde se remarca, printre muzicienii rusi cu sonoritati colo-
rate, un tandr stipanit de ritm si menit unui viitor strlucit, Igor Stravinski.

Reludnd unele dintre punciele de vedere ale lui Noverre, Fokin militeaza
pentru expresivitatea artei sale si reactioneaza virulent impotriva virtuozitatii
gratuite si a dansului golit de substantd si intrat in rutind. El sustine ca
fiecare coregrafie trebuie sa aiba un stil propriu, un limbaj provenit direct
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din subiectul tratat, contrar obiceiului de a aplica tuturor baletelor, pe orice
tema, aceleasi figuri stereotipe de virtuozitate. Fokin fusese foarte impre-
sionat de intéinirea cu Isadora Duncan, care venise la Sankt Petersburg pe
cénd el termina scoala de balet. Intr-un anumit fel, viziunile lor se intdinesc,
desi Fokin nu respinge catusi de putin scoala clasicd: si unul, si celdlalt
sustin pana la urma adecvarea limbajului corporal la obiectul exprimérii.
Fokin refuza totodatd sa se supuna tutelei compozitorului si scenografului,
lasandu-le, dimpotriva, o totald libertate.

Desi nu se produc in Rusia, Baletele Ruse sunt efectiv rusesti pe durata
primelor stagiuni: nu doar dansatorii si coregrafii cu care lucreazé sunt rusi,
ci si compozitorii sl scenografil. Preferdnd s3 se inspire de fiecare daté din
trecut, Fokin abordeazd mai multe genuri tematice, pe care criticul ameri-
can Lincoln Kirstein le va ordona intr-un nomenclator simplu™: genul grec -
Dafnis i Chioe, pe muzica lui Ravel -, genul oriental - Seherazada, poemul
simfonic al lui Rimski-Korsakov -, genul franco-vienez - Spectrul trandaff-
rului, pe muzica lui Weber - si genul rus, pentru care Petruska (pe muzica
|ui Stravinski) este exemplul cel mai reusit. Fokin Tsi documenteaza core-
grafiile intr-un mod aproape etnologic, chiar daca baletele sale nu sunt
cétusi de putin reconstituiri istorice. Revizitind atit traditiile folclorice
respective, cat si costumele, el depéseste academismul si integreaza n
vocabularul clasic figuri noi, pline de energie si culoare.

in coregrafille lui Fokin, publicul parizian incepe sa remarce, iar mai apoi
s adore un tandr dansator sensibil, pe care Diaghilev il protejeaza, rezer-
vindu-i apariti rare $i preficase: Vaslav Nijinski. Inefabil in Spectrul
trandafirulul, unde pare sa-si ia zborul cu o sériturd ramasa celebrd, este
emotionant in Petrugka, una dintre capodoperele lui Fokin, a cérel premierd
are loc pe 13 iunie 1911 la Théatre du Chételet, in decorurile sclipitoare ale
lui Benois. Ideea ii apartine lui Stravinski, ale cérui teme antrenante, ritmica
obstinata si refrenuri populare (,Avea un picior de lemn”) creeazé o atmo-
sferd tulbure, cruda si, in acelagi timp, derizorie. Petruska este un personaj
din povestile populare ruse, un fel de Pierrot din commedia dall'arte. Fokin
aduce n scena trei marionete manuite de un sarlatan, intr-o ambiania de
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bélci tipic ruseasca. Coregrafia este compusa in stransa legaturd cu mu-
zica, imbinand cu maiestrie dansul clasic cu pasi de caracter inspirati din
folclor si cu miscari dezarticulate ce imitd gesturile papusilor de cérpa.

NIJINSKI SAU SARBATOAREA DANSULUI

Idolatrizat de publicul larg, Nijinski incepe si reflecteze asupra artei sale
5i @ ceea ce vrea sa exprime prin ea. Incurajat de Diaghilev, isi pregateste
primul balet, prezentat in premierd la 20 mai 1912, Tema aleasa este
poemul lui Mallarmé Dupé-amiaza unui faun, muzica e semnaté de Debussy,
iar decorul il apartine lui Bakst. Nijinski abordeaza creatia ca pe un demers
experimental, fiind astfel, fara indoiald, profund modern. Viziteaza indelung
Muzeul Luvru, unde studiaza atitudinile statuilor din Grecia si Egiptul antic.
Compune miscari inspirate din fresce, cu personajele reprezentate din pro-
fil, facAnd, ca sa spunem asa, abstractie de limbajul academic si neurma-
rind decét propria sa intelegere a poemului. incé de la primele repetitii, cele
sapte dansatoare sunt dezaméagite de dansul lipsit de virtuozitate, care nu
tine seama de formatia lor tehnica, precum si de muzica fard timpi tari sau
sustinere ritmica (Ida Rubinstein, ,starul* trupei, refuzi rolul Marii Nimfe),
Publicul este dezorientat de aceasta fresca fara sustinere narativa, unde
Nijinski in rolul titular abia daca executa vreo sariturd, socat de imaginea
finald a Faunului care se masturbeaza pe esarfa rdmaséa in urma Nimfei s,
desigur, de senzualitatea explicit erotica degajata de personaj. Dupd-amiaza
unui faun suscitd primul mare scandal al lui Nijinski, aratand limpede cé
lumea bund a Parisului se poate obisnui, la o adicd, cu un balet
<desprafuit’, dar e departe de a accepta o adevérata revizuire a codurilor
clasice. in schimb, va primi bine versiunea montata cativa ani mai tarziu de
Serge Lifar, care va transforma lucrarea intr-o reverie plastici de unde nim-
fele lipsesc cu totul. in 1976, Léonide Massine va relua cu succes versiunea
originald la Opera din Paris.

Dupd cum fsi propusese Diaghilev, exact dupd un an de la crearea
Faunuiui, la 29 mai 1913 sunt prezentate in premierd alte dou lucréri ale lui
Nijinski: Jeux, pe muzica lui Debussy, o idila intre trei jucatori de tenis (inter-
pretati de Nijinski, Karsavina si Schollar) intr-o ambianti impresionists, si
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Sirhafoarea primaveri, pe o partitura comandatd lui Stravinski, care
provoacd un scandal ramas unic in analele Théatre des Champs-Elysées.
|deea si libretul Sarbatoril priméveril i apartin pictorului Nicolas Roerich,
autorul decorului in stilul lui Gauguin si al costumelor inspirate din cele ale
taranilor rusi. Roerich este §i etnolog, specializat in paganismul tribal si
foarte la curent cu riturile samanice. El i indeamna pe coregraf i pe com-
pozitor s& se inspire din radacinile arhaice ale Rusiei. Baletul este compus
din doud pérti: ,Adoratia paméntului® si Sacrificiul®. Partitura extrem de
complexi ar fi fost cu siguranta suficientd pentru a provoca un scandal.
Nijinski, preocupat sa-i rimana fidel, trece prin chinurile jadului pentru a-i
stapani structurile ritmice labirintice. Asa c3, in pofida dispretului impartasit
de dansatorii din trupd si de compozitor fata de tehnica sa, recurge la
Leuritmie®, metoda creata de Emile Jaques-Dalcroze pentru a preda ritmul
prin migcare, care fusese una dintre principalele surse ale dansului modern.
Marie Rambert, eleva a lui Dalcroze si viitoarea fondatoare a primei com-
panii de balet britanice, il ajuta pe coregraf 3 descompuna structura muzi-
cali si s le imprime dansatoarelor, prea putin pregatite, miscari incredibil
de novatoare, picioarele marcand un ritm diferit de cel al bustului si al
bratelor. La indemnul lui Roerich, care il ghideaza in explorarea riturilor
primitive - intorcandu-se astfel la o sursa de inspiratie anterioara dansului
clasic, dupé cum au fécut majoritatea pionierilor dansului modern -, Nijinski
inventeazi o miscare cu adevirat noud, ce contravine codurilor.

Gestica din Sarbatoarea primaveril respinge cele cinci pozitii fundamen-
tale ale dansului clasic; ea cere miscari unghiulare, frante, ce fragmenteaza
axul vertical al corpului, renuntand la fegato-ul care dédea stralucirea dan-
satoarelor, si indoaie corpul cétre sol, respingand regula elevatiei, atat de
dragd tehnicii clasice. Dar mai ales dansul este compus in intregime &n
dedans, cu varfurile picioarelor catre interior, o adevaratd rastignire a
musculaturii si a sistemului de gandire al clasicilor, dar si o totald negare a
tehnicii lor. Exercitiul de contestare a obisnuintelor nu-i agreseaza doar pe
dansatori: publicul monden al primei reprezentatil isi arata cu tot atata viru-
lentd incapacitatea de a-gi modifica perceplia.

Nijinski® nu se mulfumeste sa inoveze doar in planul miscarii. Sprijinin-
du-se pe compozitia muzicald, el realizeaza ceea ce reprezintd fard indoiala
primul balet simfonic, lucrand cu ansamblul de balet asa cum Stravinski
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lucrase sintaxa ritmica, adica juxtapundnd masuri cu durata inegala. Faptul
ca baletul a fost abandonat imediat a fost pus, in bund masura, pe seama
pombanelilor lui Stravinski, care il acuza pe coregraf ca era nu doar incom-
petent, ci §i marginit in ceea ce priveste muzica. Abia in 1987 profesoara
universitard Millicent Hodson, folosindu-se de amintirile Iui Marie Rambert,
de notele lui Nijinski si de fotografii, a permis companiei Joffrey Ballet sa
reconstituie lucrarea, descoperind ca, in ceea ce priveste ,incompetenta®,
Nijinski nu se mulfumise doar sé urméreascé muzica pas cu pas, ci sporise
complexitatea partiturii ritmice a coregrafiei. [...] Cand am incercat aceste
miscar en dedans, scrie ea, am descoperit un dans pe care corpul meu 1l
recunostea; tehnica clasica a lui Enrico Cecchetti, dar folosita ca o haind
cusutd pe dos; dansul modern al Marthei Graham, dar cu o tensiune inte-
ricard si cu o cobordre a centrului de greutate mult amplificate; si chiar
charlestonul, care s-a nascut cu siguranta la Théatre des Champs-Elysées,
orice ar zice istoricii.**

Odata depésite reacfiile imediate, Jacques Riviére, critic la Nouvelie
Revue Frangaise, intreprinde o analiza patrunzétoare a spectacolului, incer-
cand s3 scoatd in evidentd originalitatea lui Nijinski: ,Frangand miscarea,
aducand-o la simplul gest, a readus expresivitatea in dans. Toate unghiu-
rile, toate fragmentérile din coregrafia sa impiedica sentimentul sa se risi-
peascd. Corpul nu mai este o cale de evadare a sufletului, ci, dimpotriva,
se adund in jurul acestuia. [...] [Coregrafia) nu mai are nici o legatura cu
dansul clasic. Totul este luat de la capét, reficut de la zero, reinventat.“®

Capodoperd a modernismului, avand o importanta istorica egala cu cea
a primelor lucrari ale lui Cunningham, Sarbdtoarea priméveril va ramane un
fel de referintd mitic, un rit de trecere, abordat de unii coregrafi abia mult
mai tarziu (Martha Graham si-a semnat varianta in 1984, la varsta de
noudzeci de anil), in care se regasesc, simbolic, clasici si contemporani:
Léonide Massine (avand-o pe Martha Graham ca interpretd) in 1920, Mary
Wigman in 1957, Maurice Béjart in 1958, John Neumeier in 1972, Pina
Bausch in 1875, Richard Alston pentru Ballet Rambert in 1981, Mats Ek in
1984... - ca sa citdm doar cele mai cunoscute versiuni™.
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Respinsd de public, urdta de dansatori, Sarbatoarea primaverii va fi o
povara pentru intreaga trupd. Nu va avea decat opt reprezentatii si va
ramane in uitare pana in 1955, cand directorul companiel americane Jofirey
Ballet o intalneste la Londra pe Mary Rambert. Aceasta evocé amintirea
repetitiilor, ii arata notitele sale si-i comunica lui Robert Joffrey dorinta de a
monta lucrarea. Descoperirea facutd in 1971 de catre Millicent Hodson,
care pregateste o tezi despre Baletele Ruse, apoi de cétre Kenneth Archer,
istoric al artei englez, specializat in opera Iui Roerich, declanseazé proce-
sul: sapte ani de cercetari, de studii, i dau lui Millicent Hodson posibilitatea
de a reconstitui pas cu pas baletul original. Acesta este reprezentat la Los
Angeles la 30 septembrie 1987, revelidndu-si emotionanta frumusete ca
intr-o fresca redescoperitd. Tanara trupa cucereste publicul; in septembrie
1990, vine si danseze Sdrbitoarea la Paris, Ia Théatre des Champs-
Elysées, unde vizuse pentru prima data lumina rampei.

DUPA NIJINSKI

Alungat din trupa Baletelor Ruse de cétre Diaghilev, care nu accepta
cisitoria sa in 1913 cu unguroaica Romola de Pulszky si lipsit de cadrul
structural al companiei, Nijinski nu-gi mai poate continua cercetérile, fard
indoiald prea avangardiste pentru epoca lui. Fragilitatea sa psihica deja
marcata se agraveaza, iar razboiul 1l scufunda intr-0 angoasd adanca.

Mai are fimp sé-si redacteze Jurnalul® si sa inventeze un sistem de notatie
care, desi incomplet, il permite s lase marturii ale lucrarilor sale, inainte ca
boala mintali si-1 copleseascé, in 1920; va tréi pana in 1880.

in 1913, Baletele Ruse ramén fara coregraf, intrucét Fokin, jignit pentru
ca fusese indepartat, se intoarce in Rusia. Diaghilev 1 preia atunci pe
Léonide Massine, argint-viu remarcat la Bolgoi. Ca si in cazul lui Nijinski, iar
mai trziu cu Lifar, Diaghilev se joaca cu el de-a Pygmalion, il duce prin
muzee si-| lanseaza in creafie. Razboiul bate la usé, iar mmpan_ia. careia
Nijinski | se va mal alétura o ultima data, pleacd in Statele Unite. In Europa
reficuta din 1917, spiritele s-au schimbat. intorcand spatele tinerei Uniuni
Sovietice, Diaghilev nu mai are legaturi cu pepiniera de noi talente de la

Jourmal ce Mginsk®, Gallimand, 1504
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Teatrul Mariinski, care isi mentine activitatea sub numele de Kirov. Va ciuta
deci 0 noud sursa de inspiratie in Parisul ,anilor nebuni®. incepe o alta
gpoca pentru Baletele Ruse, a céror alcétuire e din ce in ce mai cos-
mopolitd. Dansul devine doar un element printre altele, Diaghilev gasind
mai usor in randul pictorilor, al compozitorilor si al scriitorilor parizieni cu ce
53 satisfaca nepotolita foame de noutate si de uimire a publicului.

Alcineva il va ajuta si-si fixeze ideile: poetul Jean Cocteau®, un medium
genial in a inregistra spiritul vremil, de la jazz la cubism si de la cinema la
girc. Urmas al simbolistilor, Cocteau e un obisnuit al Baletelor Ruse. S-a
imbétat cu decorurile somptuocase ale lui Bakst si Benois, a asistat din
culise la aterizarea din acea sariturd fabuloasd a lui Nijinski din Spectruf
trandafiriul. A scris deja un libret de balet: Le Dieu blsu (1912; Fokin -
Reynaldo Hahn). Cocteau ii aduce la Diaghilev pe prietenii sai pictori avan-
gardisti (Picasso, Matisse, Derain) si pe compozitorii din Grupul celor sase
(Darius Milhaud, Francis Poulenc, Georges Auric, Arthur Honegger,
Germaine Tailleferre si Louis Durey). Astfel, va lua nastere o fantezie pe
gustul acelei epoci: Parade, care-i adund pe Cocteau, Erik Satie, Picasso si
Massine, are premiera la Théatre du Chatelet, la 18 mai 1917.

Cortina bucolica a lui Picasso starmeste furia prietenilor sai cubisti inca
dinaintea inceperii baletului. Aceasta dezvaluie un univers sfardmat, unde
plutesc elemente imprumutate direct din cotidian, intr-un climat nostalgic,
inspirat de circ. Parada de bélci oferd pretextul pentru a prezenta diverse
personaje: un prestidigitator chinez, un acrobat, o micutd americanca, doi
manageri uriasi.

Efectul de surpriza, obtinut prin juxtapunerea unor elemente cét se poate
de cotidiene si de stereotipe, 7l va face pe Apollinaire s& afirme ca baletul
constituie punctul de plecare al miscarii ,supra-realiste” ce va urma. Parade
a ajuns pana la noi datoritd cortinei, costumului prestidigitatorului, rosu-gal-
ben-negru, fustei plisate si lavalierei purtate de fetita, datoritd colantilor
acrobatilor si mai ales costumelor cubiste tridimensionale ale managerilor,
care evocau doud civilizatii: cea franceza (baston, pipé, pélérie de paie) si
cea americana (zgérie-nori, pantaloni de cowboy), ¢a $8 nu mai vorbim de
muzica lui Satie, bazata pe sunete de masina de scris si de zuruitoare.

Parade produce un scandal memorabil si marcheaza unul dintre marile
momente ale Baletelor Ruse In misiunea lor de realizare a sincretismului
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artelor. Importanta acestui balet consta, de fapt, mai mult in intainirea unor
artisti de geniu decét in inovatia coregrafica. De altfel, Cocteau este oare-
cum deceptionat intuind ¢4 ideile sale avangardiste nu s-ar putea obisnui
cu tehnica de balet conventionald. Dansatorul de méine va fi un acrobat.
Atunci, ceea ce | se va cere i se va pérea simplu si usor. Dansatorul de
scoald veche, confruntat cu cea noud, se chinuie..."’

Nu este prima oard cind crearea unui balet este asumata de cétre un alt
artist decét coregraful: am vézut deja importanta centrald a ideilor lui
Stravinski sau ale lui Roerich in creatiile dinaintea Primului R&zboi Mondial,
Dar cum s& pui in valoare idei noi fard a rediscuta vocabularul coregrafic?
Treptat, in lipsa marilor talente fumizate pana atunci de scoala Teatrului
Mariinski, Baletele Ruse vad cum se reduce rolul dansului in creatiile noi.
Si, desi Cocteau si prietenii sdi pictori, compozitori sau poeti au ambitii mari
pentru un balet ,nou®, nu reusesc s innoiasca munca dansatorilor,
Baletele Ruse vor ajunge astfel la capatul drumului.

Cu toate acestea, cateva lucrar foarte reusite abia acum urmeaza sé fie
create. In timp ce Cocteau std bosumflat, Diaghilev se cearta cu Massine
si 0 cheamé pe Bronislava Nijinska, sora lui Nijinski, care conduce la Kiev
o scoald de miscare inspiraté din teoriile lui Laban. Mereu insetat de nou-
tate, directorul apeleaza in acelasi timp si la avangarda din pictura rusa prin
intermediul lui Larionov si Natalia Goncearova, parintii miscarii reioniste
(versiunea rusa a futurismului). Nijinska semneaza premiera lucrarii Renard
(la 18 mai 1922 la Opera din Paris) alaturi de Larionov i capodopera sa cu
Goncearova: Nunta, pe muzica lui Stravinski, este prezentata in premiera,
in 1823, la Théditre de la Gaité-Lyrique. Continuand cercetarile fratelui sau,
ea aplicd maniera noua unei nunti taranesti rusesti, conceputa totodata ca
o cisitorie aranjatd si un ritual. Grupurile de dansatori sunt tratate ca un
material sculptat grosier, stamind furia criticului André Levinson, care cali-
fica aceasta coregrafie drept ,marxista®.

Diaghilev ii furnizeazd Nijinskdi subiectul pentru Les Biches, un flirt
caraghios intre vreo douazeci de ,pustoaice” dezghetate si trei gigolo mus-
culosi, intr-un salon alb mobilat cu o imensa canapea creatd de Marie
Laurencin. Muzica de atmosferd Ti apartine tandrului Francis Poulenc.

dmen. b ar Al [ - 1010 re Ty Cobrarde A it LY
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Ukima lucrare a Bronislavei Nijinska pentru Baletele Ruse va fi Le Train blau,
prezentatd in premierd pe 20 iunie 1924 la Théatre des Champs-Elysées,
unde asistam la revenirea lui Picasso.

Massine se intoarce, urmat curand de un nou talent, ultimul transfug de
la fostul balet imperial rebotezat Kirov: George Balanchine se impune cu
La Chatte (1927, muzica: Henri Sauguet), unde se face remarcat tanarul
Serge Lifar. Odata cu Le Bal (1929, muzica: Rieti, decorurile i costumele:
Giorgio de Chirico), Balanchine deschide poarta suprarealismului si, in
acelasi an, prin Fivl nisipifor, $i pe cea a expresionismului. Acest episod
biblic, realizat pe muzica lui Serghei Prokofiev si in decorurile lui Rouault,
interpretat la premierd de cétre Lifar, nu a parasit niciodata de-atunci reper-
toriul marilor companii clasice.

inca din 1928, Apollon musagete anunta intoarcerea lui Balanchine cétre
ordinea clasicA. Obosit, fiind nevoit s infrunte concurenta Baletelor
Suedeze, create dup@ modelul propriei sale companii si debordante ca
originalitate si provocare, Diaghilev moare subit la Venetia, in august 1929,
Dupé cateva peregrindri pe la Copenhaga si Monte Carlo si o intélnire
ratata la Opera din Paris, Balanchine va pleca sa-si dea frau liber talentului
peste ocean.
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Nunta

Bronislava Nijinska

In tabloul al patrulea, toata actiunea este 13satd in seama dansului §i & puteri®
interpreilor in ansamblu.

Cand coregrafia Munfii a fost aproape terminata, i-am expus ideea mea Goncearovei,
explicindu-i ¢& avem nevoie de costume simple rusesti monocolore, pentru a pdstra
integritatea compozitiei coregrafice. Eu mi le imaginam de un atbastru-inchis cu cimasi

Bronislava Nijinska - upd masa de prinz, Serghei Paviovici® m-a luat cu el la Stravinski ca sa-i bej, in timp ce ea $i le inchipuia maranii, i, desigur, in calitate de pictor si scenograf, ea
Création des Noces", in D ascultdm muzica. lgor Fiodorovici mi-a expus mai intdi actiunea din Nunta, apoi a fost cea care a hotdrat,
Gontcharova et Larionov, 5-a asezat la pian. Muzica m-a ametit, mi-a acaparat toate simfurile, m-a zguduit Costumele §i decorurile, regandite de Goncearova intr-o manierd remarcabild, au co-
Méridiens-Klincksieck, prin ritm. Nunto mi s-a parut profund dramaticd, intrerupta de rare izbucniri de veselie respuns intru totul coregrafiei mele. Dar cum trebuia coregrafia 53 interpreteze muzica?
Paris, 1971. care se reflectau Tn mine, patrunzandu-mi cu un sentiment rus profund g autentic; in Problema nu mi se pdrea rezolvatd prin imitarea pur academicd a complexitatii gi asime-
acea clipa, am avut imaginea Nunfiisi mi s-a conturat in minte proiectul coregrafic. [...] triei ce caracterizeazd ritmurile acestei muzici, calchiind masura §i fractiunile ei prin
Actiunea din Nunta se petrece intr-o familie de tarani. Casatoriile de tipul celor din transpunerea in coregrafie, astfel incat sd se muleze pas cu pas pe partiturd, 0 aseme-
vechea Rusie mi se pare c3 au ceva dramatic: soarta logodnicului §i a logodniced, a caror nea abordare mi se parea absurdd din punctul de vedere al dansului.
alegere fusese ficutd de pdrintj, cirora le datorau ascultare! Nici nu se pune problema Reunind mai multe masuri muzicale, pe care le consideram a forma o unitate, am creat
sentimentelor reciproce. Tandra fata nu stie nimic despre viitoarea sa familie sau despre o masurd coregraficd; desi nu-i corespundea intotdeauna prin ritm, ea rimanea totusi
ce o asteapta: oare soful o va iubi? Va fi bine primita de familia aceea necunoscuta? subordonatd sonoritdfilor muzicii. Coregrafia imi apdrea ca o ,voce” distinctd, o partiturs
Mu va trebui 53 se supund doar sotului, ci mai ales parintilor acestuia. Se prea poate independentd in interiorul partiturii globale, o parte integrantd a operei conceputd ca o
ca, jubitd si rasfitatd de ai s3i, 53 devind in noua familie o simpld slujnica. Sufietul sintezd. Dansatoril, .vocile® coregrafice, trebuiau s3 risune in acord, ca instrumentele
tinerel inocente este profund tulburat, par3sind viata liberd de fatd 5i pe mama ei orchestrei pe care urmau -0 completeze, amestecandu-se armonios cu ele.
iubitoare,
La rindul lui, nici tandrul logodnic nu stie cum va fi viata [angd o fatd pe care 0
+ Frte vorba defpre cunoaste prea putin sau deloc. Cum s-ar putea bucura aceste suflete la nunta lor? Sunt
mﬂde [wm. Tr) scufundate in cu totul alte sentimente, Mumai pdringii i imvitatii se distreaza, caci BALETELE SUEDEZE ALE LUI ROLF DE MAHE

casatoria tinerilor reprezintd pentru ei un festin, o srbatoare cu cantece, dezldnfuirea
dansurilor si bautura din belsug.

Spiritul mirilor este departe de toate acestea, degi sufietele lor vor trebui s3 se
cunoascd si inimile lor 53 se uneascd prin casdtorie. Aceasta a fost viziunea Nunfi, in
abordares montarii mele: reprezentarea riturilor de nunt3 intr-o manierd realista. Pan-
tomima, accesoriile erau de prisos.

Titlurile tablourilor mi-erau de-ajuns 5i totul mi-a fost sugerat de muzica; trecand
prin mine, aceasta se transforma in miscare, In acfiune dansata.

Ritmul ei, atmosfera profund3 5i apasatoare, atdt de rar veseld, dddeau nagtere de la
sine formei coregrafice, Astfel, mi s-a revelat posibilitatea unei noi cdi: dezvoltarea
Jcorpului de balet”,

in concepfia mea, ansamblul de balet e capabil 53 vorbeasca, putdnd la fel de bine ca
si cel orchestral s creeze toate nuaniele coregrafice. Actiunea personajelor principale
poate fi redatd prin actiunea ansamblului, $i nu prin comportamentul lor individual.
Logodnica §i tinerele fete sunt legate intre ele prin exprimarea comund a intregii actiuni,
in fiece moment, in timp ce anturajul logodnicului, b3ietii care sirbitoresc inainte de
nunts, formeazd un tot unitar cu el PAringii nu apar pe scend decdt ca personaje secun-
dare §i aproape mute.

Prezenta Baletelor Ruse la Paris di nastere unei atmosfere de efer-
vescentd creatoare. Este epoca in care dansul se amesteca cu celelalte
arte, cu riscul de a nu se mai vedea. ,Existd, observd criticul Fernand
Divoire, un dans-pictura, un dans-muzica, un dans-literaturd, un dans-arhi-
tecturd, un dans-balci**, ca sa nu mai pomenim revistele de music-hall si
baletele ecvestre. In timp ce Baletele Ruse devin tot mai palide, Parisul ii
vede evoluand pe Saharov, Ida Rubinstein, pe elevii lui Loie Fuller sau pe
cei ai lui Iréne Popard, creatoarea unei metode la mod, ,gimnastica
armonica”. In 1920, in acest climat apar Baletele Suedeze, dupa modelul
declarat al Baletelor Ruse. Sunt creatia unui mecena, Rolf de Maré, indus-
triag din Stockholm pasionat de teatru. Lui i se datoreaza La Revue Négre,
unde ,explodase” Josephine Baker. Intélnirea sa cu Jean Bérlin, dansator

* Découvertes sur la danse®, G, Crés & Cie., 1024
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suedez trecut prin méinile Iui Fokin, este la originea Baletelor Suedeze, ale
caror premiere vor fi create exclusiv de cétre Borlin. Dupa opinia lui Blaise
Cendrars, acesta se afla ,la nivelul marinarilor, al soldatilor, al mulatrilor, al
negrilor, al hawaienilor, al salbaticilor; la polul opus faté de rusi si de traditia
francezi emigrata la Sankt Petersburg, fatd de Restauratie, de Regenta sau
de italieni.“®

Apérute de nicdieri, in cinci ani Baletele Suedeze vor produce peste
doudzeci si cinci de premiere. Aparatorii Baletelor Ruse vad in ei niste con-
curenti. Sunt tineri, dinamici, dar mai putin profesionisti si cu mai putina
sigurant4 tehnica. Stilul coregrafiilor lui Borlin este hibrid, amestecand pan-
tomima cu music-hall-ul si cu influentele duncaniene. in consecint3,
stralucirea trupei se va datora marilor pictori, scriitori, compozitori care se
vor intalni aici pentru a face din balet noul lor cdmp de actiune, mai degraba
decat in vederea unei veritabile regandiri a limbajului coregrafic. Acesta
ramane doar un ingredient printre altele, fiind in plus si cel mai rezistent fata
de spiritul novator, care face legea.

Din start, Cocteau, mereu pus pe hartd, confera Baletelor Suedeze un
parfum de scandal, odata cu baletul fals naiv Les Mariés de la Tour Eiffel
(1921), conceput ca un montaj fotografic cu iz de farsé. Grupul celor sase
este insércinat cu muzica, Jean Hugo, cu mastile - gigantice -, iar Iréne
Lagut, cu decorurile. Dacé Baletele Ruse sunt marcate de Picasso, pentru
Baletele Suedeze influenta lui Fernand Léger, dintre pictorii avangardei, va
fi determinant la inceput. Cel mai important balet al acestora, Facerea lumii
(1923) demonstreazi una dintre orientdrile lor esentiale: permeabilitatea
fata de spiritul vremii. Lucrarea este imbibata de arta neagr, incepand cu
libretul lui Blaise Cendrars, extras din a sa Anthologie négre, pana la jazzul
care impregneaza partitura lui Milhaud si chiar la coregrafia lui Bérlin, inspi-
rata tot de Africa. ‘

La fel ca si Cocteau, Léger forteaza limitele dansului, restréns totusi la
vocabularul academic. Viseaza sé-| trateze ca pe un material, la fel ca lu-
minile, sunetul sau proiectia cinematografica: ,Pana in prezent, dansatorii,
cantaretii, vedetele de music-hall, cu totii au sacrificat personalitétii lor, mai
mult sau mai putin autorizate, ansamblul spectacolului.

° Text de prezentare pentru La Création du monde, 1923.
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.S-a spus si s-a vazut aproape totul in acest domeniu: baletul realist, unde
predomina individul uman tipologic (a se citi /'étoile sau vedeta), si-a atins
limita superioara. Pot exista variatii, dar curba interesului rimane egald, nu
mai urcd. S-a oprit. Un barbat, o femeie, cu sau fara talent, se impune si
conduce tot spectacolul, in functie de valoarea sa scenica. Asta am crezut,
asta trdim de cénd existd spectacolele. Ar trebui s iesim din aceastd
ordine scenicé si sa trecem la un plan diferit, in care vedeta isi regiseste
plasticitatea; in care o coregrafie mecanic, strans legata de decor si de
muzicd, rezolva intreaga unitate urmaritd; si in care decorul, pana atunci
imobil, devine mobil, iar interesul spectacolului se concentreazd asupra
scenei."

Cealalta lucrare cu adevirat importanta pentru existenta efemera a
Baletelor Suedeze este intitulatd Reldche: premiera are loc la 4 decembrie
1924 si fi adund pe Borlin, Francis Picabia, Erik Satie; René Clair semneazi
un film, care ocupa pauza dintre cele doud pari ale baletului. Totusi, se
spune mai degrabd ,Reldche, balet de Picabia“ decét ,de Bérlin“. in reali-
tate, pictorul, cap de coloana a dadaismului, inca slab receptat in Franta,
semneaza doar libretul si decorurile. Este o sfidare a valorilor burgheze, o
farsa anarhicé alcatuita din proiectii dezlanate ale unor imagini de dans:
répirea unei femei de catre opt bérbati in frac, care incep apoi un striptease,
in timp ce un pompier melancolic varsa apd in galeti... ,Cand te gandesti
ca existd oameni care prefera baletele de la Opera, sdraciil exclama
Picabia. Asta e viata pe care o iubesc, viata fira maine, viata de azi. Totul
pentru azi, nimic pentru ieri, nimic pentru maine. Farurile masinilor, colierele
de perle, formele rotunjite si gratioase ale femeii, publicitatea, muzica,
miscarea, zgomotul, jocul, apa limpede, plicerea de a rade: este Relache.
Nu exista scena... exista doar spatiul in care imaginatiei noastre fi place s&
hoindreasca.“™

Reléche provoaca scandal, iar succesul siu pe juméatate semneaza con-

‘damnarea la moarte a Baletelor Suedeze, al ciror mecena nu mai poate

suporta cheltuielile. Spre deosebire de Baletele Ruse, cele Suedeze nu lasa
urmasi. Desi importanta lor nu poate fi minimalizat, ele isi g&sesc locul,
fara indoiald, mai degraba in sanul istoriei artelor plastice decat in istoria

" Femand Léger, Bulletin de l'effort modemne, Paris, 1925.
"' Francis Picabia, La Danse, nolembrie-decembrie 1924,
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propriu-zisa a dansului; sau, mai precis, in sanul unei istorii a artei moderne
careia dansul nu i se alaturase inca.

De ce ne simtim atunci usor deceptionati in fata acestei perioade totusi
pline de inovatii si de succese? Cei mai mari pictori, poeti si compozitori ai
anilor 1910-1930 par sa fi fost cu atét mai indragostiti de balet cu cat au avut
mana liberd in totalitate in colaborarile lor cu aceste doud companii: dansul,
|4sat oarecum in afara cercetérilor intreprinse de alte arte, nu era decat un
pretext, un suport pentru experimentele muzicale s picturale. Dansatorii,
care au nevoie de ani buni de formare si ucenicie pentru a asimila codul se-
cular ce constituie tehnica lor, nu- pot sterge in cativa ani; mai mult decat
atat, ei se impotrivesc vehement rediscutérii acestuia, daca ne gandim la
respingerea cercetarilor intreprinse de Nijinski. Cocteau si Léger si-au
exprimat nemultumirea si presimtirea ca limbajul coregrafic va trebui sa se
reinnoiascé pentru a-si vedea intr-adevar implinite marile proiecte artistice.
insa numai dansatorii si coregrafii, cunoscatorii acestei arte, ar fi putut sa
reinventeze dansul; pictorii si poetii n-au facut decat sa incerce sa-|
racordeze la propriile lor competente, recunoscandu-i prea putin specifici-
tatea fata de alte arte, daca e sa judecam dupa comentariile lor.

Disparitia Baletelor Suedeze si moartea lui Diaghilev sunt semne pre-
vestitoare ale unei schimbari de epoca, trecerea de la ,anii nebuni la
perioada interbelica. Baletele Ruse se destrami: o parte dintre dansatori se
regrupeaza la Monte Carlo, Serge Lifar intra la Opera din Paris in 1930,
Balanchine pleaca sé aclimatizeze dansul european la New York; Massine,
Nijinska si Fokin umbla prin lume. Odata cu aparitia neoclasicismului, se
creeazi o legend, ba chiar un miraj al Baletelor Ruse, dand nastere nos-
talgiei unei unitati a artelor in jurul dansului.

in Franta, baletul va reveni la forme mai academice. Pentru a cunoaste
un adevarat reviriment, va trebui sa se confrunte cu spatiile de dans recent
inaugurate, aproape virgine, din Statele Unite. Totusi, umbra lui Diaghilev
va domni inca mult timp asupra baletului. Ea se va afla la originea aventurii
internationale a Baletelor marchizului de Cuevas si, putin mai tarziu, a
foarte parizienelor Ballets des Champs-Elysées.
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SERGE LIFAR:
iNTOARCEREA LA ACADEMISM

in 1929, la moartea lui Diaghilev, Baletele Ruse il au drept coregraf prin-
cipal pe Serge Lifar (1905-1986), unul dintre ,protejatii“ succesivi ai aces-
tui mecena, care il ajutase sa-si slefuiasca cultura. Cateva luni mai tarziu,
Lifar este angajat la Opera din Paris ca director al baletului, Ié initiativa
directorului general Jacques Rouché, care nu e la prima tentativa indréz-
neata de a scoate Palatul Garnier din letargie si rutind, de la numirea sa in
1914. Lifar va reda destul de rapid disciplina trupei nationale, va ridica
nivelul exigentei tehnice, va innoi si va largi repertoriul, addugéndu-i toto-
data lucrari pe gustul séu. Va conduce trupa pana in 1958, cu o intrerupere
de doi ani dupa razboi, din cauza unor acuzatii de colaborationism.

Punctul de pornire al carierei coregrafice a lui Lifar este o versiune noud,
realizata la cererea lui Rouché, a lucrdrii Créatures de Prométhée, con-
ceputé de Salvatore Vigano in 1801 pe o partitura de Ludwig van Beetho-
ven. Ea infatiseazi itinerarul launtric al eroului, combinand o pantomima
dansati cu pasi mai clasici. Dansul lui Lifar se caracterizeaza in aceasta
perioadd prin dinamism, expresivitate - mostenita de la Nijinska, cea care
l-a format - si prin cautarea unor gesturi inedite, n stilul ,modern” al
Baletelor Ruse. Putin cate putin, Lifar isi afirma gusturile si reabiliteaza dan-
sul masculin, devalorizat timp de jumatate de secol in onorabila institutie,
acordand prioritate propriilor roluri. Astfel, confera consistenta rolului Albert
din Giselle, transforma Dupa-amiaza-unui faun a lui Nijinski intr-un solo si se
in§piré din Petruska pentru La Vie de Polichinelle (1934).

IP 1935, lanseaza prima schita: /care’, balet fard muzica (Lifar aranjeaza
el insusi ritmurile de percutie care il acompaniaza), inspirat de aviatie.
Legenda Iui Icar il ajutd sa ilustreze un manifest in zece puncte, in care
revendica pozitia de autor a coregrafului, ca si Noverre inaintea lui si spre
deosebire de Baletele Ruse, care acordau un rol important pictorului si
compozitorului. Revine astfel la domnia coregrafului atotputernic — pe care
l rTumeste ,coreautor* - in genul lui Petipa. Manifestul coregrafului*® des-
chldfe 0 noua erd. Mai stapan pe mijloacele sale, Lifar isi incepe ciclul
,eroic’ cautandu-si inspiratia in Antichitate, pe care o prefera vietii

2 Serge Lifar, Le Manifeste du chorégraphe, L' Etoile, 1935.

1993
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moderne, si dovedeste o predilectie pentru episoadele din biografia eroilor
solitari si virili, interpretati de el insusi, punandu-i in valoare prin fraze
ritmate, axate mai degraba pe plasticitate decét pe energie.

in timp ce razboiul, ocupatia si infringerea fac ravagii, Lifar este absorbit
de perfectionarea stilului sau. Suite en blanc, pe muzica in stil oriental a lui
Edouard Lalo, prezentata in premiera in iulie 1943, este o antologie de pasi
de scoald, destinata si ilustreze calitatea prim-balerinilor formati de el.
Foloseste aici atat noile pozitii introduse de el (a sasea, cu picioarele lipite
paralel, si a saptea, tot paralel, dar in pointe, cu genunchii indoiti), unde
picioarele isi pastreazd pozitia naturald ca in mers, cat si arabesques,
dégagés’ si développés® cu axul vertical decalat, ceea ce aduce in dansul
academic un manierism pe gustul epocii, prin indoirea genunchilor si impin-
gerea labei intinse a piciorului peste varf.

Una dintre cele mai frumoase opere ale sale rimane Les Mirages (1947,
muzica: Henri Sauguet, decorurile: Cassandre), lucrare baroca si poetica
pe tema singuratatii: omul isi infruntd destinul, urmat pas cu pas de umbra
sa, un rol croit pe masuré pentru Yvette Chauviré.

in 1950, reapare Jean Cocteau, asociat la crearea baletului Fecdra; impre-
unad cu compozitorul Georges Auric, el fabrica una dintre masinile infernale
al caror secret 1l detine, un mic teatru in teatru care inlocuieste recitatorul.
Reticent fata de indicatiile poetului si creator neincrezator, Lifar inventeaza
o gestici emfatica i intortocheatd, salvata pana la urméa de talentul inter-
pretei sale, Tamara Tumanova.

Conceptiile Iui Lifar, exprimate abundent in diferite articole si cérti, con-
stituie punctul de plecare pentru ceea ce se numeste azi dansul neoclasic:
teoriile sale sunt un amestec unic de conservatorism si inovatie. De aceea
poate parea paradoxal cd acest sustinator fervent al statutului de coreautor
isi aroga in acelasi timp dreptul de a reface lucrarile predecesorilor sai.

Desi reda trupei Operei un nivel profesional indiscutabil, se poate afirma
c4 Lifar a consolidat spiritul conservator, impiedicand mult timp orice ten-
tativa de reinnoire si de deschidere catre lumea contemporana.
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Manifestul coregrafului
Serge Lifar

(inainte de orice, un balet trebuie sa fie dansantl), care nu imprumuta ritmul,
ci il descoperd in esenta sa proprie.

Asta nu fnseamnd ca vreau sa saracesc baletul, privindu-l de decoratia muzicald
(nimeni nu este mai potrivit decat coregraful pentru a masura actiunea emotionala a
muzicii asupra dansului si - s-o spunem deschis - asupra corpului nostru). Cu toate
acestea, recunosc ca poate exista un balet fara acompaniament muzical. Ba mai mult,
baletul - cu sau fara muzica - trebuie sd se nascd spontan din propriile sale elemente,
si nu din muzica. ’

in calitatea mea de coregraf, compun un balet, il notez si-I prezint publicului.
il notez... Pana in zilele noastre, doar traditia a permis unor balete si supravietuiascs,
imbogétind simpla transmitere orald a unor contexte muzicale. Dar in prezent avem un
mijloc de notare inca neexploatat: filmul. .

Cinematograful poate face ca baletul s fie cunoscut lumii. In plus, il poate inregis-
tra, Ti poate asigura perenitatea, devenind un fel de ,editie scrisa" a baletului.

.Consemnat” in felul acesta, baletul devine din toate punctele de vedere comparabil
cu o poezie tipdritd. Compozitorul se poate inspira ca dintr-o poezie, de exemplu, tot asa
cum eu ma pot inspira dintr-un mit antic, din Divina Comedie, dintr-o opera literard
moderna etc., si compun o partiturd pe schema mea ritmicd dansantd, imbogatind-o
apoi cu lumini noi.

0 poezie, chiar si atunci cand se bazeazd pe o schema ritmica riguroasa, poate da
nastere mai multor melodii diferite. De ce n-ar fi la fel si in cazul unui film coregrafic
mut? Tabloul meu ritmic lasd neatinsa libertatea de inspiratie a compozitorului. Mai
mult decat atat: sa presupunem ca descriu o miscare pe doud doimi, compozitorul poate
face din ea doud doimi sau patru patrimi s.a.m.d., cu conditia sa nu-mi modifice ritmul.
Compozitorul si coregraful se afld pe picior de egalitate, dar calea pe care o propun
eu - de la balet catre muzica, si nu de la muzica spre balet - imi pare a fi cea bung, pe
de o parte, fiindcd nu putem dansa totul si, pe de altd parte, fiindca orice dans are un
potential ritmic pe care il poate comunica muzicii.

Existd doud feluri de balete: cu sau fard muzica. Ce ar trebui s3 preferam? in calitate
de coregraf, rdspund fara ezitare: baletul cu muzicé. Ar fi prea putin sa spunem ¢ iubim
muzica: cel mai adesea, ne este indispensabild. In ea gisim accentele necesare miscarii
noastre psihofizice, ale elevatiei noastre. in ea gasim emotia, forta, inspiratia cerute de
elanul nostru: ,Excelsior!”

I\/I anifestul propriu-zis al noului balet autonom este cel al ,baletului-dans”
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Fdra indoiald, nu am dreptul sa abordez domeniul muzical propriu-zis, oricat de
familiar mi-ar fi. indraznesc totusi si fac o observatie timida cu privire la muzica de
balet: are nevoie de o orchestra speciald. Dar compozitorul, si nu coregraful, trebuie sa
se gandeasca la asta.

Altd observatie: coregraful nu trebuie sd incerce sa se impuna in domeniul unei alte
arte perfect autonome, pictura. in ceea ce-| priveste, scenograful trebuie s3 tin3 seama
de particularitatile baletului atunci cdnd compune o schitd, sd se inspire din coregrafie,
sd-i pregateascd dansatorului costumul care i se potriveste cel mai bine, s incerce sa
pund in valoare elementele plastice ale rolului, in loc s le striveasca, dupd cum tinde
uneori.

Ca sd aiba loc marea sinteza, e nevoie ca fiecare artd si se dezvolte mai intai liber.
Baletul - si nu vorbesc despre alte arte, ca s nu par un intrus - trebuie sa porneasca
pe o cale noud, care sa fie a sa proprie. E necesar s stim ca:

1. nu putem si nu trebuie sa dansam totul;

2. baletul trebuie sd rdmana legat de sursa sa: dansul;

3. baletul nu trebuie sa fie ilustrarea unei alte arte;

4. baletul nu trebuie sa imprumute schema ritmica a muzicii;

5. baletul se poate lipsi de acompaniamentul muzical;

6. baletul poate si trebuie sa fie notat;

7.Tn cazul Tn care baletul se asociaza cu muzica, baza ritmica trebuie sa fie

opera coregrafului, si nu a compozitorului;

8. baletul are nevoie de o orchestrd speciala;

9. coregraful nu trebuie sa fie in slujba scenografului;

10. e nevoie sa se infiinteze un teatru de balet autonom.

Acestea sunt principiile esentiale ale manifestului coregrafului.
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CAILE NEOCLASICISMULUI
iN FRANTA SI IN LUME

*Perioada postbelica si anii *50 se caracterizeaza prin mari reformulari si
framantari artistice, pe fondul bulversrilor produse de cel de-al Doilea
Razboi Mondial in constiintele oamenilor. Baletul va participa la aceasta
efervescentd in alte locuri decét la Opera, care devine, sub conducerea lui
Serge Lifar, péstrétoare a traditiilor.

Dat fiind ca scurta incercare de realizare a unei sinteze intre dansul cla-
sic si dansul modern operata de Nijinski a fost aproape ingropata de vie,
cele doud curente vor ramane separate in Europa, cu precidere in Franta.
Si totusi, aceleasi seisme istorice i scutura pe dansatori, fie ei moderni, fie
clasici, si, in mod indiscutabil, cele doud familii sunt strabatute de tematici
si influente comune. Dansul modern din Franta se afla inca in stare germi-
nald, céativa pionieri. ocupandu-se, intr-un mod oarecum subteran, de
pregatirea terenului pentru un dans ce va sa se nasca.

Ce-i separd deci pe dansatorii clasici de moderni, in acest punct al isto-
riei? Pur si simplu tehnica sau, mai precis, gandirea care st la baza ela-
borarii tehnicii. Dac trebuie s recurgem la etichete, Baletele Ruse si cele
Suedeze, inainte de razboi, precum si lucrérile Iui Roland Petit si Maurice
Béjart, améndoi debutand in anii ’50, apartin far4 doar si poate neoclasicis-
mului, pentru c& nici unul dintre ei nu contesta limbajul coregrafic mostenit
din traditia clasica. Ambii aleg colaborari artistice si teme ce reflectd epoca
in care tréiesc, dar nu renunta niciodata la vocabularul clasic; cel mult, i
aduc alterari superficiale. Aici rezida diferenta fati de curentele moderne, in
plind expansiune la acea vreme: pentru moderni, miza constd mai intai in
regandirea limbajului, in timp ce ,neoclasicii“ isi reinventeaza arta in interi-
orul codului mostenit.

Anii 50 sunt profund marcati de istoria inci recents a Baletelor Ruse:
baletul a patruns in universul pictorilor, al poetilor si al compozitorilor celor
mai moderni; dansatorii $i coregrafii s-au obisnuit s& frecventeze avangar-
da artistica, fara sa realizeze ce inseamnd cu adevarat insasi notiunea de
avangarda ca rediscutare permanenta a codurilor.
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Prin urmare, neoclasicismul va perpetua traditia, stabilitd de-acum, de a
colabora cu marii artisti, mentindndu-se totodata in limbajul coregrafic fixat
de patrimoniul clasic, cu pretul catorva entorse.

Inca dinaintea Primului Rizboi Mondial, suprarealismul desfiintase re-
gulile coerentei psihologice si narative, ridicase subconstientul 1a rolul de
stépan al actului de creatie si propusese reprezentarea realului tindnd cont
nu doar de aparente, ci si de ceea ce Breton si prietenii sdi, urmandu-I pe
Apollinaire, sustineau ca este mai degraba esenta naturii decat forma sa.
Mai tarziu, constiinta mortii exacerbata de atrocitétile razboiului va razbate
clar in opere, iar teoriile lui Freud si Jung vor deveni indispensabile pentru
a putea intelege o lume ale carei valori fuseserd in majoritate spulberate.
Stafeta este preluatd atunci de existentialism, de teatrul absurdului al lui
Camus, lonesco sau Beckett, care disloca regulile dramatice ale realismului
psihologic si ale continuitdtii narative. Féra a intreprinde o revizuire la fel de
fundamentald a formei sale, baletul este sensibil la constientizarea morbida
si la expunerea pulsiunilor inconstiente care se afla, printre altele, la origi-
nea miscarilor literare si filozofice ale epocii.

BALETELE MARCHIZULUI DE CUEVAS

In timp ce Serge Lifar se instaleazi la Opera din Paris, o parte din vechea
trupa a Baletelor Ruse se regrupeazé la Monaco, in 1931, sub numele de
Baletele Ruse de la Monte Carlo®, sub dubla conducere a colonelului de
Basil si a Iui René Blum. Tn 1936, trupa se scindeaza, iar Baletele Ruse ale
colonelului de Basil se instaleaza la New York. René Blum raméne singur la
Monaco, este deportat si moare in 1942. Succesorul sdu, Eugéne
Grlinberg, apeleaza atunci la Lifar, dat afara din Opera intre 1944 si 1947,
Dar banii lipsesc. Marchizul de Cuevas, mare iubitor de balet, casatorit cu
0 nepoata a lui John D. Rockefeller, contopeste propria sa trupd americana,
International Ballet, cu cea de la Monte Carlo, forméand Grand Ballet du
marquis de Cuevas. Astfel, ia nagtere o companie cosmopolitd ce va revela
Europei artisti americani precum maestrul de balet John Taras - venit de
la Balanchine -, William Dollar si extraordinarele dansatoare de origine
indiana Marjorie Tallchief si Rosella Hightower. Trupa ofera publicului
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parizian ocazia sa descopere lucrari prezentate in premierd de Baletele
Ruse in Statele Unite, precum si coregrafii de Balanchine, Massine sau
George Skibine. Repertoriul companiei este uluitor, dar inegal. Rosella
Hightower, azi directoare a unei scoli de dans la Cannes este o tehniciana
formidabila: miscarile ei executate au ralenti sau accelerando si ,echilibrele*
ei perfect controlate dau impresia de totala libertate. Marchizul moare in
1961. Trupa are ultimele sclipiri odata cu aparitia lui Rudolf Nureev, trans-
fug de la Kirov, si cu un mare fast: Cenuséreasa, montata de Raimundo de
Larrain, nepotul Marchizului, care are succes la primul Festival International
de Dans de la Paris, in 1963.

Disparitia Marilor Balete ale marchizului de Cuevas marcheaza sfarsitul
unei epoci, cel putin in Franta: vremea mecenatului s-a incheiat. Tn 1959,
se infiinteaza Ministerul Culturii si incepe sa se vorbeasca despre politici
culturale si despre descentralizare: stafeta este preluatd de epoca finantarii
publice a creatjilor.

ROLAND PETIT SI JANINE CHARRAT

Remarcat in 1943 de catre Serge Lifar, Roland Petit participa in acelasi
an la ,Vinerile dansante“ organizate la Teatrul Sarah Bernhardt de catre
Iréne Lidova - fostul ofiter de presa al marchizului de Cuevas -, avand-o ca
partenera pe Janine Charrat — cunoscutd incé din 1936, cand interpreta
rolul Soricelului Roz" in filmul lui Benoit-Lévy, Moartea lebedei, Formarea
unui nucleu parizian care i aduce impreund pe Boris Kochno (fostul secre-
tar al lui Diaghilev) si Jean Cocteau, tentatia de a reface aventura Baletelor
Ruse, precum si succesul unei lucrari poetice a lui Roland Petit’, Les
Forains (prezentatd in premiera la 2 martie 1945 la Théatre des Champs-
Elysées, pe muzica lui Henri Sauguet), vor fi la originea companiei Ballets
des Champs-Elysées, patronatd de Roger Eudes, directorul teatrului cu
acelasi nume. Roland Petit va fi coregraful titular. Prévert si Cosma sunt
solicitati pentru Rendez-vous (1945), prima productie; datorita fotografiilor lui
Brassai, mérite in chip de decor, baletul se scalda intr-o atmosfera popu-
lists, amintind de filmele lui Carné. Pe muzica lui Stravinski, Janine Charrat
monteaz4 unul dintre cele mai reusite balete ale sale, Jeu de cartes, a carui
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premiera are loc la 12 octombrie 1945. Dar triumful companiei i revine
trioului Jean Cocteau, Roland Petit, Jean Babilée, minunat dansator in
Le Jeune Homme et la Mort, in 1946. Intr-o atmosferd existentialist3, Cocteau
reia tema mortii si a dragostei, prefigurand astfel filmul sau Le Testament
d’Orphée. Cucerit de aceastd atmosfera, Roland Petit inventeaza o gestica
acrobatic, sarituri si cideri cu incetinitorul, expresii ale unei tulburéri inte-
rioare perfect stapanite de cétre Jean Babilée. Personajul sau, tanarul
dezaxat, nu va inceta sd bantuie baletele contemporane, la fel ca si
seducatoarea asasind, interpretatd de Nathalie Philippart. Decorul lui
George Wakhevitch, cu evadarea din final pe acoperisurile Parisului,
intregeste ambianta lucrarii care va ramane capodopera lui Roland Petit.

Succesul ii da o dorintd de independentd coregrafului, care fondeaza
propria sa companie in 1948: Ballets de Paris, in timp ce trupa de la Théétre
des Champs-Elysées este preluatd de Boris Kochno si condusé de Jean
Robin. Dar aceasta nu va rezista concurentei zgomotoase a Marilor Balete
ale marchizului de Cuevas si va disparea in 1952. La randul ei, trupa lui
Roland Petit prezinta in premiera la Londra, la 21 februarie 1949, specta-
colul Carmen, a cérui interpreta - Zizi Jeanmaire, sotia coregrafului — este
0 eroina totodatd vampa si béietoasa. Aceasta transpunere erotica a operei
lui Bizet, care-l face pe scriitorul Frangois Mauriac sa tune si sa fulgere, se
desfasoard in decorul sofisticat al lui Antoni Clavé, cu roti — simboluri ale
destinului -, scaune, manechine si culori violente. Efectul de soc produs de
regie este sustinut de un crescendo dramatic perfect condus.

In Le Loup, prezentat in premierd la Théatre de 'Empire in 1953, Roland
Petit abordeaza o tema in voga, fantasticul, nu fara legatura cu introspectia
si cu interogdrile subconstientului ce rasar de peste tot. Jean Anouilh si
Georges Neveux semneaza libretul, Henri Dutilleux, muzica si Carzou,
decorul. Coregrafia rapida si unghiulard serveste perfect aceastd poveste
crudd in care se face remarcata Violette Verdy.

In acest timp, Roland Petit pleacé la New York. Sensibil, mai presus de
orice, la curentele vremii, dupa ce aduna spuma existentialismului care
scaldd atmosfera pariziana, coregraful este sedus de comedia muzicala
americana si incearca s-o adapteze in Franta. Cea de-a doua perioada a sa
este alcatuita din lucrari picante si usoare, in care dansatorii incep sa si cante
(La Croqueuse de diamants, Ciné-Bjjou), pe muzica destul de nonsalanta a
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lui Jean-Michel Damase si Pierre Petit. Acest gust pentru show-ul american
il va face sa monteze pentru Zizi Jeanmaire spectacole de revista de mare
fast, in traditia lui Mistinguett.

Existentialismul este departe, dar succesul lui Zizi cantand mandra
sansonete ajunge pana in Japonia; publicul parizian insa este descumpanit
de acest amestec de genuri.

in 1965, Roland Petit monteazi la Operd Notre-Dame de Paris, in
decorurile construite de René Allio: este inceputul celei de-a treia perioade,
mai narative, cnd coregraful se ocupa de marile subiecte literare. Decupat
in planuri-secvente ca un film, cu ansamblul de balet subliniind momentele
de paroxism ale actiunii, Notre-Dame de Paris se distinge net de
traditionalele povestiri in trei acte obisnuite in epoca. Se remarc3, de
asemenea, Turangalila, in 1968, lucrare ambitioasd pe muzica lui Olivier
Messiaen, in decorurile lui Max Ernst. Dar, in Les Chants de Maldoror sau
L’Eloge de la folie, incercirile coregrafului de a denunta neajunsurile epocii
sunt stangace: nu se identificd mental cu subiectele pe care vrea s le
trateze, iar limbajul sau coregrafic are de suferit.

Instalat la Marsilia in 1972, devenit director al celei mai importante trupe
neoclasice din Franta dup& cea a Operei din Paris si, incepand din 1992, al
unei scoli nationale, Petit continua s& produca lucrari modeste, mereu bine
combinate, dar care nu aduc mai nimic nou baletului clasic. Foarte apreciat
in stréindtate, mai ales in ltalia, Roland Petit poate fi considerat drept
urmasul lui Serge Lifar. El este totodatd, alaturi de Maurice Béjart - care,
spre deosebire de acesta, nu a facut carierd in Franta -, singurul coregraf
francez care a stiut s& rivalizeze cu neoclasicii anglo-saxoni. E greu de spus
ce va dainui din cele cateva sute de titluri cate numara opera sa, insi
Le Jeune Homme et la Mort ramane pana in ziua de azi baletul cel mai bine
primit, in Franta si in stréinatate, poate pentru c fiecare noua generatie se
regaseste in el.

Eclipsata oarecum de cariera acestui urias, cu care a impértit aventura
companiei Ballets des Champs-Elysées, Janine Charrat ramane mult mai
apropiatd de Genet, Sartre, Adamov sau Beckett, inspirandu-se din ei in
repetate randuri si addugand propria sa sensibilitate temelor acestor artisti
fascinati de absurditatea unei lumi aflate in asteptare sau in refacere.
Cunoaste succesul cu Adame Miroir (1948), un balet pe un libret de Jean
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Genet, dar mai ales cu Les Algues (1953), unde vorbeste despre nebunie i
izolare, teme cu siguranta dragi dansului. ,La fel ca algele pe fundul acva-
riului, nebunii se misca in fata oamenilor tristi din lume, care ii observa plini
de remuscari“, scrie Bernard Castelli", autorul scenariului. Symphonie pour
le temps présent, a carei premierd are loc la Geneva in decorurile lui
Diakonov, pare sa se apropie de ideea unui limbaj coregrafic nou.

Dar Charrat este marcaté de stilul lui Lifar, iar simbolistica evidentd nu-i
va permite s& mearga mult mai departe in cercetarile sale. Mai remarcam
Les Liens (1957), unde cele doud personaje legate prin elastice par s&-I
prefigureze pe Nikolais. Un accident o face celebra intr-un mod tragic, in
anii '60: sufera arsuri grave in timpul unei filmari de televiziune. Cu toate
acestea, revine nu dupa mult timp la scena si la creatia coregrafica.

La sfarsitul anilor '50 si inceputul anilor '60, apar alti doi dansatori
promitatori. Michel Descombey, dansator, apoi maestru de balet la Opera
din Paris, este atras de problematica timpului sdu: Fréres humains are
premiera in 1958 la Opera Comica, a doua scena nationald franceza si
oarecum teatrul de incercari al Operei; ii lipseste insa vocabularul adaptat
discursului. Publicul il prefera pe Joseph Lazzini, directorul baletului Operei
din Marsilia intre 1959 si 1968, inainte de a fi numit de Ministerul Culturii la
conducerea Teatrului Francez de Dans (Odéon), in 1969. Mai degraba intu-
itiv decat organizat, el are un adevarat sim{ teatral, foloseste din plin
luminile, ritmurile, compozitile de grup. Se vrea a fi poetul vizionar al erei
atomice in Lascaux, £ = mc’... (balet mecanic, creat in 1964), Eppur si
muove (in 1965, in decorurile lui Calder) si Ecce homo (1968), care frapeaza
prin forta imaginilor lor, traversate de semne delicate si fragile si de miscéri
telurice. Decorurile lui Calder au o mare contributie la succesul spectaco-
Jului. Lazzini este pe val, e comparat cu alt marsiliez, Maurice Béjart, cu
care intra in concurentd pentru crearea unei companii nationale de balet
belgian, la Théatre de la Monnaie din Bruxelles, in 1959. Béjart castiga, dar
Lazzini continud sa monteze, alternand limbajul clasic, pe care il stapaneste
perfect, cu incercari moderne mai mult sau mai putin concludente. Pune in
scend Fiul risipitor pentru Jean Babilée in 1966, inspirandu-se din filmul
Rebel fard cauza. Patchwork (1974) este o incercare mai putin reusita de a-si
moderniza limbajul.

' Bernard Castelli, text din programul de sald, la premiera.
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MAURICE BEJART SI BALETELE SECOLULUI XX

Cu toate acestea, baletul neoclasic european se pregateste pentru o
decolare formidabild, care il va propulsa, cel putin pentru un timp, la rangul
de spectacol popular. Autorul acestei rasturnari este un marsiliez, trecut
pentru scurtd vreme pe la Roland Petit ca dansator: Maurice Béjart". Fiul
unui profesor universitar (tatal sau, Gaston Berger, este specialist in futuro-
logie), spirit curios, deschis catre celelalte arte, insetat de lectura, fondeaza
in 1953 o companie - Ballets de I'Etoile - cu ajutorul unui ziarist - Jean
Laurent —, fortand destinul.

Symphonie pour un homme seul, prezentata in premierd la 30 august
1955 pe muzica lui Pierre Schaeffer si Pierre Henry, este prima dintre
lucrarile sale importante. Béjart traduce aici intr-un limbaj dens si spontan
teama omului in fata multimii si in fata femeii. Recursul la gestul simbolic,
minimalist, este inrudit cu esentializarea din piesele Iui Beckett. Dar socul
vine din folosirea muzicii concrete, care desfiinteaza reperele obisnuite ale
dansului. Ea 1i permite Iui Béjart, intr-o prima etapa, sa elaboreze un stil
coregrafic intru totul personal, lipsit de floricele, futu-uri si coronite.
Alegerea acestei muzici, in opozitie cu ceea ce se aude de obicei in spec-
tacolele de balet, constituie mai degraba o rupturd decét o innoire a relatiei
sale cu dansul.

Totodatd, este si un mod de a cuceri un alt public, neparticipant la
traditia clasica veche de secole, public ce se va recunoaste in arta lui
Béjart. intr-adevar, stilul lucrarilor sale Haut Voltage (1956), Sonate & trois,
inspiratd din Huis Clos de Sartre (1957), Le Teck (1957), construité in jurul
unei sculpturi a Marthei Pan, zgomotele amplificate ale unor obiecte vehi-
culate de muzica concreta... totul afirma deja preferinta sa pentru alteritate.
O mica parte a publicului se ambaleaz, altii strimb& din nas. Excedat,
Béjart pleacd la Bruxelles, unde creeazd una dintre capodoperele sale,
Sérbatoarea primdverii (1959), in care pune in scend un fel de ritual de
apropiere intre cele doud sexe. Datorita succesului sau, Maurice Huisman,
pe atunci director al Théatre de la Monnaie, ii propune si se mute la
Bruxelles. Numele ales - Baletele Secolului XX - este graitor pentru ambitia
sa; compania este infiintata in 1960 si va raméne la Bruxelles pana in 1987,
dezvoltandu-se pana la a deveni o masinarie enorma.

* Mavrice Béjart, L Esprit
danse | Entretiens avec

René Zahnd, La Biblio-
‘I‘héq've des Arts, col.
Paroles Vives, 2001
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Plasandu-se in centrul unei opere definite mai tarziu ca autobiografic,
asemenea lui Malraux, Béjart capteazd atat preocupdrile epocii,
amenintdrile care apasa asupra lumii occidentale, cat si aspiratia contem-
poranilor sai catre o civilizatie universald. Isi asuma indraznetul pariu de a
reda primatul corpului si de a exprima prin dans omul total, incununarea
tuturor filozofiilor si a tuturor credintelor. Dupa cum se intAmpla uneori,
odata depasita perioada de inovatie adevarata, aceasta vointd ecumenica,
amestecata cu o evidentd megalomanie, va incepe sa apese asupra formei,
turnénd-o intr-o matritd monumentald, refractara fata de orice innoire.

Tn acest timp, Béjart paraseste scena traditionald optand pentru circ sau
Palatul Sporturilor si castiga foarte repede un public nou. latd omul seco-
lului XX proiectat in mitologia béjartiand, in care Dionysos este preferat de
obicei lui Apollo. Coregraful prefera zonele de umbra: de la Germania lui
Nietzsche la India lui Shiva, de la Sfantul loan al Crucii la Mahomed, periplul
lui se orienteazd de-a lungul axei nord-sud, unde Eros-Thanatos
explodeaza in mii de sori, in nuantele unui misticism evident. in panteonul
lui sunt poftiti, prin intermediul referintelor, al metaforelor si al simbolurilor,
Wagner, Baudelaire, Mozart, Rimbaud, Mahler, Moliére, Mishima, Ludovic
al ll-lea al Bavariei, Heliogabal sau Malraux. Toti incearca sé-si asume pro-
pria lor conditie umana, iar erotismul, nebunia si actiunea sunt pretexte
pentru aducerea in scend a unor cohorte de efebi musculosi, de care
femeia, mam&, sord sau zeitd lunard, abia daca se apropie in vérful
picioarelor.

Béjart-demiurgul amestecd gestul cu cuvantul, adagio® cu tangoul, incél-
zirea la bara cu transa africand, orientandu-se in mod firesc cétre vechiul
vis al teatrului total; este pretextul perfect pentru o formuld de colaj din
secvente variate, dezvoltate in Njinski, clown de Dieu (1971), evocare oni-
rica a Baletelor Ruse, splendid servitd de cétre dansatorul sau fetis Jorge
Donn. in mijlocul acestor spectacole-fluviu, in care miturile se intersec-
teaz, iar coregrafia dispare sub straturile de regie, Béjart isi ofera lucréri
exclusiv dansate, castigand astfel atasamentul baletomanilor. Printre ele se
afla Sérbatoarea primdverii, conceputa ca o intalnire si o acuplare intre un
barbat si o femeie, sau Bolero (1960, pe muzica lui Maurice Ravel), unde
dezvolta cresterea dorintei colective in jurul unei dansatoare - sau al unui
dansator, in functie de versiune.
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in cercetarea sa, ii va intalni pe majoritatea marilor artisti ai vremii, par-
ticipand si la aventura Festivalului de la Avignon, condus de Jean Vilar.
Acesta, impresionat de abordarea sa ecumenicd a Simfoniei a [X-a de
Beethoven, transformata intr-un dialog al popoarelor si raselor, il invitd in
1967. Dansul intra astfel pentru prima data in cetatea papilor cu Romeo si
Julieta (creat in 1966), recitire contemporana a mitului shakespearian, in
care Béjart exploateaza sloganul la moda in randul tinerilor: ,Faceti dra-
goste, nu razboi.“ Dar abia Messe pour le temps présent, cel de-al doilea
program, pe muzica lui Pierre Henry, are efectul unei bombe. Este vorba
despre un fel de liturghie terestrd, in spiritul comediei muzicale Hair, care
triumfa in acel moment la New York, cu tablouri tematice: Corpul,
Respiratia, Concentrarea, Lumea, Dansul, ale céror concepte sunt totusi
mai curand ilustrate decét traite din interior. Anul urmétor, reia un subiect
drag lui, o transpunere in spatiu a unor poezii mistice ale Sfantului loan al
Crucii, Nuit obscure’, unde Maria Casarés reuseste o adevarata perfor-
manta verbald trecand prin toate registrele, in fata lui Béjart insusi.

Tandemul Vilar-Béjart este la fel de celebru ca o formatie rock, si, desi améan-
doi viseazd, dupd modelul Teatrului National Popular al lui Vilar, un BNP (Balet
National Popular), care n-avea sa vad niciodaté lumina zilei ca structura,
un lucru e sigur: Béjart reda dansul publicului si baletul vremurilor noastre.

Cu toate acestea, dupa primul val de entuziasm si primele experimentéri,
vechiul vis al artei totale va impune forme greoaie, inchistate in tematici al
caror unic autor se doreste a fi Béjart, readucandu-I cétre un neoclasicism
apasator. Si aici, absenta regandirii limbajului coregrafic, considerat prea
curand drept o achizitie finitd, un ,depozit de gesturi“ de unde coregraful
poate sa se adape pentru a-si servi discursul, conduce la o inchistare pe
care Pierre Henry o identificd rapid: ,Revelatia a avut dublu sens. Cu
Symphonie pour un homme seul, Béjart a gasit o cale originala. Doar c& nu
a persistat in exprimarea acelei muzici. [...] Njinski, clown de Dieu [...] nu se
indrepta catre cautarea economiei gestuale si a liniilor formale pe care o
concepusem eu. [...] Messe pour le temps présent a creat confuzie in randul
publicului, ficdndu-ma sa trec drept un instrumentist pop; dar, in fond, de
ce nu?! Treptat, ieseau la suprafatd antagonismele dintre noi. Pe masura ce
se accentuau, colaborarea dintre noi nu mai era asa cum visasem.“

% Interviu, Le Monde, 18 iunie 1980.
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Din acel moment, avem impresia unei opere care nu doar ca se repeta,
in pofida uluitoarei diversitati a temelor abordate, ci séraceste treptat. Jinca
de la inceput, declara coregraful, fac mereu acelasi balet, tindnd totodata
un jurnal al intalnirilor mele, al prieteniilor, al iubirilor, al descoperirii mele a
universului. Ma multumesc s pun la punct o dare de seama a starii mele
interioare, pe masura ce trece timpul.“®

fn 1975, ajuns la cincizeci de ani, Béjart se intoarce cétre trecutul sdu de
creator. Notre Faust este o cugetare metafizica asupra a doudzeci de ani de
creatie, in care coregraful, revenit pe scend, se lasa célcat in picioare de
niste dricusori simpatici, apoi dispare in podul scenei, répit de un
arhanghel. Dar, dupa ce a tot pritocit miturile, pretinzand ca fiecare core-
grafie a sa continea universul, sperand sé géseasca o modalitate de expri-
mare pe placul si pe intelesul tuturor, Béjart ajunge sa producé poncifuri.
,Modernitatea“ tehnicii sale, scuturata de spiritul decorativ ce incérca scena
clasica, ii uluise pe toti in anii '60: se credea ca fusese descoperit un om
nou, un corp nou. Din toate acestea, rdman azi mai ales cateva clisee atle-
tice, pentru care Jorge Donn a fost un exemplu splendid si totodatd cari-
catural: dansatorul béjartian este musculos, bine infipt in podea, cu
picioarele arcuite si spatele cambrat pentru a-si exagera proiectarea in
spatiu, cu pieptul inainte, cu cvadricepsii reliefati; cat despre dansatoare,
coregraful le cere o virtuozitate extremd, care sa-i asigure succesul la marele
public, desi e clar ca preferinta sa se indreapta catre dansul masculin.

Crearea scolii Mudra, unicd in felul sdu, in 1970, nu este cea mai
neinsemnata dintre realizarile lui. Teoriile despre ,teatrul total” trebuiau,
intr-adevar, sa- faca pe Béjart sa se gandeasca la formarea unui dansator
deschis catre toate artele si catre multiple forme de dans. Cu mult inainte
ca adevarate scoli de dans sa existe in Europa, Mudra a oferit o ocazie
exceptionald pentru numerosi viitori coregrafi de a-si cultiva talentul.
Dominique Bagouet, Maguy Marin, Anne Teresa de Keersmaeker, care au
poposit in scoala sau in compania lui, sunt doar cateva exemple. In 1987,
obosit sa tragd dupid el o companie atadt de masiva, dizolvd Baletele
Secolului XX si paraseste Bruxelles, instalandu-se la Lausanne. Aici

recreeaza trupa, numind-o Béjart Ballet Lausanne, apoi o scoala:
Scoala-Atelier Rudra (1992).

3 Interviu, Le Monde, 10 februarie 1976.
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BALANCHINE Sl CREAREA BALETULUI AMERICAN

In timp ce in Europa se inchisteaz4 intr-o traditie seculara, neoclasicis-
mul gaseste in Statele Unite un spatiu liber, unde se va regenera profund.
Toate formele de dans se pot contopi, in sfarsit, in creuzetul american:
cautari, experiente, recuperari, interactiuni... totul e posibil. Lincoln Kirstein,
absolvent al Universitétii Harvard, isi asumi realizarea grefei. In 1934, il
cauté la Paris pe George Balanchine®, ultimul dintre wprotejatii” lui Diaghilev
si-l aduce la New York cu misiunea de a ,derusifica“ baletul, de a-i inven-
ta o identitate americana. Inceputul este dificil: America se afl3 in criza,
baletul nu este o arta foarte populard, iar Balanchine nu e catusi de putin
tentat de temele folclorice de tipul Coliba unchiului Tom. Vor trece zece anyi
pana sé cunoasca adevaratul succes, ani in care nu se va da in Iaturi sa
lucreze pe Broadway. Aceasta experientd, impartasita si de pionierii dansu-
lui modern, contribuie féra indoiald la intelegerea identititii americane, cu
care isi va impregna propriul limbaj.

Prima sa coregrafie newyorkeza, Serenade (1934, pe muzica lui
Ceaikovski), este conceputa cu mijloacele de care dispune, cateva dansa-
toare pe care nu avusese incé timp sa le formeze, folosite in grup, in lipsa
unei soliste experimentate: trebuie si se adapteze si se adapteazi.
Serenade afirma deja vointa sa de a scoate baletul de sub tutela libretului,
in favoarea unei abstractizéri debarasate de orice nevoie de naratiune.
Prima sarcina la care se inhami este aceea de a fonda o scoald. Aici,
»Mister B.“, cum i se spune, formeazi un nou tip de dansatoare, al caror
stil e mai degraba glamour decét romantic. Cu picioare interminabile Si bust
plat, cap mic si gt lung, aceste ,minunate pasiri de gheati* sunt niste
instrumente docile, al caror antrenament de galera le permite si impinga
tot mai departe distorsiunile vocabularului clasic. Mereu sub atentia
nedezmintita a maestrului, scoala cunoaste numeroase restructurdri de la
Crearea sa. Instalata in cladirea luxoasa a Julliard School de la New York,
ea numard azi peste 300 de elevi, din randul cdrora Balanchine si ficea o
datorie de onoare s recruteze membrii trupei. Nu-i trebuia mult ca sa
repereze in scoald acele orhidee cultivate cu dragoste, care deveneau
soliste la saisprezece-saptesprezece ani.
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Tn 1948, munca sa cunoaste o prim& consacrare, odaté cu crearea com-
paniei New York City Ballet, trupd oficiald subventionatd de primarie.
Lincoln Kirstein saluta aceasta reusita: ,Balanchine a creat, pornind de la
stilul academic rus, un stil american nou, tot asa cum, in secolul al XIX-lea,
Marius Petipa plasmuise stilul academic rus pornind de la dansul francez...
Nu suntem sovini atunci cand vorbim despre stilul national, dar in mod evi-
dent constitutia fizica a dansatorilor nostri si destinul poporului nostru dau
nastere unui repertoriu foarte diferit de cel al Europei.**

De fapt, mai recunoaste Kirstein, Balanchine ,avea un fel de predispozitie
pentru tempoul tarii. In scurtd vreme, lucra cu Rodgers si Hart pentru
comediile de pe Broadway. A colaborat, de asemenea, la Hollywood cu
Sam Goldwyn si fratii Gershwin... recunostea caracteristicile ritmului
newyorkez, simbolizat prin spirit atletic, vitezd, energie extrovertita,
dinamism impins pana la pericol, sincopat si asimetric... cerea dansatorilor
s& se miste mai repede si sd execute mai multi pasi, in secvente mai
dense.“®

Agon (1957) este prototipul artei balanchiniene, cu unghiurile frante ale
cou de pied si turatiile cu genunchi indoiti, cu modul séu de a impinge
soldul in afard si de a proiecta bazinul inainte. Viteza, intreruperile,
dezechilibrele sunt de o facturd moderna ce respinge mimica, draga seco-
lului al XIX-lea, precum si orice gestica expresionista, in favoarea unui dans
epurat, ale carui linii sunt totusi savante, asemenea celor din dansurile
baroce.

Desi gustul pentru abstract il apropie pe Balanchine de Merce
Cunningham, alter-ego-ul séu contemporan, comparatia se opreste aici:
Balanchine nu contesta forma academic3, iar divergentele dintre ei devin
opozitie absolutd in ceea ce priveste relatiile dintre dans si muzica. In timp
ce Cunningham propovaduieste, impreund cu John Cage, independenta
dansului fati de muzica, George Balanchine si Igor Stravinski formeaza un
cuplu a carui importanta istorica este la fel de mare, dar a carui functionare
se bazeaz4 in primul rand pe traditie: Balanchine este convins ca structura
dansului trebuie sa fie strict supusa celei a muzicii. Pentru coregraf — care
beneficiaza de o culturd muzicald aprofundata -, este vorba de a oferi, prin

¢ Bermard Taper, Balanchine, Lattés, 1980.
® Ibidem.
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intermediul dansului, o interpretare a partiturii muzicale; prin urmare, nu se
pune in nici un caz problema unei transcrieri de tipul ,nota si pasul®.
Alegerea lui Stravinski ocupa un loc primordial in creatia lui Balanchine, dar
si in efortul sau de a epura limbajul clasic. ,Muzica lui Stravinski - scrie
biograful sau Bernard Taper - i-a dat lui Balanchine cea mai importanta
lectie din cariera: isi putea curata arta si el, reducand toate variantele la o
singura posibilitate, cea inevitabila.“®

Toat estetica sa se afla deja in Apollon musagéte, creat pentru Diaghilev
in 1928. Aici isi manifesta gustul pentru rigoare, pentru exigenta si lucidi-
tate, prevestind sensul evolutiei operei sale. ,Acest balet a marcat o coti-
turd decisiva in viata mea... Mi se pérea cd, pentru prima data, puteam sa
nu-mi folosesc toate ideile; ca puteam indrdzni s elimin cateva. Am
inceput s@ vad in ce fel le puteam clarifica, limitand si reducand ceea ce
parea a fi o infinitate de posibilitati, pentru a ajunge la una singurd, cea
absolut necesara.*’

La randul lui, Stravinski se entuziasmeaza: ,Ca maestru de balet, George
Balanchine a compus dansuri care mi-au convenit perfect - cu alte cuvinte,
erau in acord cu scoala clasica... pentru coregrafia la Apollon a imaginat
grupuri, miscéri si linii de o mare demnitate si elegantd plastica, provenite
direct din frumusetea formelor clasice...“®

Complimentul capatd si mai multd valoare dacd ne amintim de
imprecatiile pe care si le atrasese Nijinski pentru coregrafia la Sarbétoarea
primaverii. Agon (1957) ramane un fel de apoteoza a colabordrii de cursa
lung dintre cele doud genii ale secolului XX. ,Stravinski si cu mine am dis-
cutat mult despre detaliile baletului: am hotérat durata, fixand-o la doudzeci
de minute, si timpul alocat fiecarei secvente. Am prevazut lucrarea pentru
doisprezece dintre cei mai tehnici dansatori ai nostri. Nu are alt argument
in afard de dansul insusi; este nu atat o luptd sau o competitie (sensul
cuvantului «<agon») - cel mult, o posibilitate pentru dansatori de a se intrece
in inteligentd, forta si agilitate —, cat o constructie in spatiu, devenita sensi-
bild datorita corpurilor in miscare. O muzica precum cea a lui Stravinski nu

& Ibidem.

7 George Balanchine, Stravinsky in the Theatre, citat in Histoire de mes ballets,
Fayard, 1969.
® lgor Stravinski, Chronique de ma vie (1936), citat de Balanchine, op. cit.
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poate fi ilustratd; trebuie gasit un echivalent vizual pentru ceea ce se aude.
Si, chiar daca partitura pentru Agon a fost scrisa pentru a fi dansata, nu-i
usor sa inventezi o coregrafie de o asemenea densitate, calitate, varietate
si mestesug al formei, etalate atat in simetrie, cat si in asimetrie. Este o
munca de' mozaicar (asa cum ebenistul aduna diverse forme si esente de
lemn), pentru a revela ochiului ceea ce Stravinski ofera urechii.“

Muzica lui Stravinski este o scoala a rigorii; pornind de la ea, coregraful
va indrazni sa abordeze orice partitura: Bach, Mozart, Ceaikovski, Ravel...
fécand vizibile linia melodica, ritmul si compozitia. in 1972, verva pe care
compozitorul i-o inspira lui Balanchine izbucneste intr-un adevarat foc de
artificii: opt balete noi unul dupa altul, cu ocazia unui Festival Stravinski,
miracol pe care il va repeta in 1975 cu Ravel, intr-un stil si mai dezgolit. in
acest sens, a fost comparat cu Picasso, care a pornit si el de la o tehnicad
academica pentru a ajunge, prin epurdri succesive, la esential. O parte a
publicului continua sa accepte cu greu metaforele dansate, percepute ca
abstracte, ale acestui urias al istoriei baletului. Si totusi, Balanchine nu
recunoaste ca ar fi abstract; o emotie palpita in fiecare opera: cea a core-
grafului-compozitor, aplecat asupra desenului partiturii pentru a-i vizualiza
polifonia, sau cea a lui Pygmalion, ale carui perioade de creatie sunt legate
fiecare de o noua iubire, o alta femeie-copil pentru care inventeaza pasi,
precum Suzanne Farrell, una dintre sotiile sale prim-balerine succesive.

De altfel, nu toate baletele lui sunt la fel de austere; stau marturie fitlurile:
Western Symphony (1952), Stars and Stripes (1958), Bugaku (1963), Who
Cares? (1970), dar mai ales Union Jack (pentru bicentenarul Statelor Unite,
in 1976), de unde izbucnesc melodiile lui Gershwin si ale unor compozitori
de music-hall. De aceste lucréri ,golase” este cel mai atasat si stie ca vor
ramane in posteritate, chiar daca sunt si cel mai putin accesibile publicului.

Balanchine este astazi o adevarata institutie a baletului, lucrarile lui fiind
interpretate de numeroase companii din intreaga lume. Pragmatic,
placandu-i s& spuna ca se considerd un mestesugar, pastreaza fata de
interpretii sdi o rezerva pudica, ce il apropie de Cunningham. Nu foarte
vorbaret, isi invaluie dansatorii cu o privire atenta: ,Sa nu ma intrebati de
ce asta se face asa, sa nu va ganditi prea mult, faceti-o pur si simplu... -

¢ Bermard Taper, op. cit.
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spune el. Am nevoie de corpuri vii in fata mea. Le privesc: unul se intinde,
altul sare, al treilea se invarte, si-ncep s&-mi ving ideile.“"°

Pragmatic si mistic totodatd, creand roluri pe méasura interpretilor si
impreund cu ei, ii trateazd cu o exigenta implacabild: ,Nu mi intereseaza
dansatoarele care vor s&-si arate sufletul; sufletul e greu de vazut. Scanteia
se aprinde in privire. Dansatorii sunt ca ingerii, pot comunica emotii fara sa
le traiasca.“""

Alimentat de propria sa scoald, New York City Ballet trieste in autarhie
si se crede ca stilul balanchinian, cultivat ca o planta in sera, ar fi greu de
exportat. Sunt rari artistii care reusesc sa se integreze in trupa. Foarte
mediatizatul Mihail Barisnikov s-a aventurat cu propria sa versiune a bale-
tului Don Quijote, in 1978; desi a triumfat in Fiul rétacitor sau in lucréri din
repertoriul academic revazute de Balanchine, precum Spérgatorul de nuci
(1954) sau Coppélia (1974), s-a poticnit la baletele de dans pur, care nece-
sitau o interpretare mai instrumentala. Tn 1980, Barisnikov abandoneazi
ménastirea balanchiniana pentru a prelua conducerea companiei American
Ballet Theatre. Din ce in ce mai obosit, Balanchine se stinge din viati la
New York, la 30 aprilie 1983. Jerome Robbins, cel mai apropiat colabora-
tor al sdu, va prelua conducerea companiei impreuna cu dansatorul Peter
Martins, responsabilitate la care renunta in 1990.

" Le Monde, 11 septembrie 1980.
"' Bemard Taper, op. cit.
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Cum sa apreciezi un balet
George Balanchine

George Balanchine,
Histoire de mes ballets,
trad. fr. de Patrick
Thévenon, Librairie
Arthéme Fayard, 1969.

nora nu le plac dansatorii ,reci” si folosesc cuvantul in sens peiorativ, ca si cum

ar fi vorba despre un defect. Cel mai nostim e cd, la un dansator, raceala este

adesea o calitate ce da rezultate remarcabile. Descoperim astfel rapid cd aceia
care pretind cd preferd dansatorii ,infldcarati”, ,pasionati”, isi fac de fapt idei false, si ar
face mai bine s3 se uite la ce se petrece pe scend. Ar vedea ca dansul nu e nici rece, nici
cald, ci amandoua pe rand, cand rece si limpede ca cristalul, cand sclipitor si arzdtor ca
diamantul.

Atunci, ce calitati trebuie apreciate la un dansator? Ce gen de spectacol trebuie sa
vedem pentru inceput?

Auzim adesea vorbindu-se despre calittile tehnice pe care trebuie sd le aiba dansa-
torii. Se spune: ,Nu conteaza cate fouettésface o balerind, important e sa aiba de fiecare
datd piciorul de baza in acelasi loc." Sau: ,Dansatorul trebuie sd aibd intotdeauna
picioarele intinse cand executa entrechats." Toate acestea sunt corecte si existd incd
multe altele si mai complicate, mai rafinate, descoperite putin cate putin pe masura ce
asistdm la spectacole de dans. Totusi, acest fel de limbaj pedant, pretentios, ar trebui sa
fie ocolit i sa nu impresioneze pe nimeni.

Trebuie sd stim cum sa apreciem un artist care n-a avut inca mari succese. Mai
tarziu, ne vom da seama ca am avut privilegiul de a asista la inceputurile unui star. Este
o0 senzatie nemaipomenita. Cu toate acestea, nu astfel de ganduri ne vin in minte atun-
ci cand dam peste un mare dansator. Privindu-l dansand de-a lungul vremii, ajungem
sa-I cunoastem bine si sa pandim cutare pas, pe care stim cd-I va face in cutare loc, in
cutare moment; un pas foarte dificil, dar pe care pare sa nu-I coste nici un efort.
Interpretarea lui refractd si amplificd emotia continuta in muzicd si in coregrafie.

Nu este o persoand de care suntem indragostiti sau de care am dori sa ne indragos-
tim, si totusi unele aspecte ale artei sale ne aduc in minte fericirea, intelegerea, bucu-
ria, tandretea dragostei. [...]

In ceea ce priveste interpretarea dramatica a rolurilor, trebuie s ne ferim de ideile
preconcepute. Majoritatea oamenilor isi imagineaza cd eroina din Lacul lebedelor tre-
buie neaparat sd fie fragila, micutd, sa aiba parul negru, pieptanat cu carare pe mijloc
si sa danseze ca o pasdre intr-un extaz liric. De altfel, ceea ce inteleg ei prin extaz liric
seamand mult mai mult cu o stare de letargie. Am vazut o multime de ,lebede”. Unele
pareau a fi pasdri, altele nu, desi toate erau interpretate de niste dansatoare remarca-
bile. Marile balete nu au fost niciodata scrise pentru un anumit tip de balerina. Din cand
in cand, aud: ,Dar cutare nu seamand deloc cu Pavlova." Oamenii uitd cd, daca Pavlova
- sau oricare altd dansatoare din trecut - ar reveni azi, nu ar dansa la fel ca atunci.
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Acelea erau balerine profesioniste. Ar aprecia marile dificultdti tehnice ale coregrafiei
moderne, ar admira dansatorii contemporani, pe care i-ar placea si i-ar intelege. Si ar
incerca sa danseze la fel de bine ca ei. [...]

Stim cu totii cd perceperea muzicii este auditiva. Nu este suficient si citim notele, mai
trebuie sd le si auzim. Baletul, dimpotrivd, este o arta vizual, la fel ca pictura sau arhi-
tectura [...]

Abia am zdrit o migcare de dans deosebitd, cd se si transforma intr-o alta, complet
diferita. Miscdrile se succedd si se acumuleaza rapid, si, dacd nu ne uitdm cu atentie,
le-am ratat. Avem nevoie de antrenament ca sa vedem.

Cred ca trebuie sa facem asta din aceleasi motive si cu aceleasi mijloace care ne per-
mit sa apreciem celelalte arte. A citi o carte, cum facem cu totii uneori, nu inseamna
neapdrat a o intelege. in acelagi mod, a asculta nu inseamnd a auzi, iar a privi nu
inseamnd a vedea. Adesea, ca sd ardtdm ca am perceput un lucru, spunem c3 l-am
vizut. Cu putina stradanie si atentie, baletul poate fi si vizut, nu doar privit.

Mergem la spectacol ca sa vedem balete si sa privim dansatori. Acestia sunt fiinte
umane ca gi noi, cu corp, cap, brate si picioare. Aleargd, sar si zboard pe o partitura
muzicald. Ne intrebdm, pe buna dreptate, de ce o fac. Raspunsul e simplu: pentru ca
baletul posedd cea mai frumoasd gama de miscari pe care corpul uman le poate realiza.
Desigur, corpul omenesc are limitele sale. Putem sd-I indoim, s3-1 indreptam, sa-I intin-
dem, dar pana la un anumit punct. Putem forta totusi aceste limite prin antrenament.
Dupd ce am ridicat obiecte ugoare, vom putea ridica unele mai grele. Problema
dansatorului este aceea de a folosi la maximum posibilitatile corpului siu, mentinan-
du-se totodata in limitele frumusetii.

Dar indeménarea dansatorilor rdméne fara rost daca nu este folositd intr-un fel
anume. Nimanui nu i-ar pldcea sa vada un grup de dansatori care sar pe scend oricum
si la intamplare. Corpurile trebuie sd se miste in armonie. lar aceastd armonie este
dictatd de muzica.

Nu doar natura sa efemera face din balet o arta diferitd de celelalte arte vizuale. Mai
este si legatura strénsa dintre muzica si dans: trebuie s vedem si s auzim in acelasi
timp.
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JEROME ROBBINS: FLIRTUL CU BROADWAY

Existenta baletului in Statele Unite capata in doar cativa ani o alta
infatisare; in timp ce Balanchine trece incad prin momente dificile, o alta
companie vede lumina zilei: American Ballet Theatre este fondaté in 1939 -
sub numele de Ballet Theatre - de catre Lucia Chase, care isi investeste
averea si energia in compania pe care o va conduce impreuna cu Richard
Pleasant. Spre deosebire de New York City Ballet, centratd pe opera unui
singur coregraf, American Ballet Theatre se organizeaza incd de la inceput
ca o companie de repertoriu. Lucia Chase mizeazd mai intéi pe trei creatori:
Agnes de Mille, nepoata cineastului'?, Antony Tudor (ambii formati la
Londra de citre Marie Rambert) si Jerome Robbins (1918-1998). in Statele
Unite, unde gustul publicului este cét se poate de eclectic si unde dansa-
torii clasici si moderni convietuiesc in mod firesc, Lucia Chase - constienta
de nostalgia publicului pentru baletul traditional — alcatuieste programe in
care marile productii precum Giselle sau Lacul lebedelor alterneaza cu
lucrari contemporane.

Antony Tudor, elevul, apoi colaboratorul lui Marie Rambert la Londra, se
stabileste la New York in 1939. Exceleaza intr-o arta a semitonurilor si a
sugerdrii, in care se framantd stari psihologice complexe. Pillar of Fire
(1942), pe muzica de Schénberg, in care analizeaza frustrarea sexuald, este
cel mai intens dintre baletele sale; Jardin aux filas (1936, muzica: Chausson)
este cel mai subtil. Agnes de Mille, interpreta in lucrarile lui Tudor in peri-
oada in care acesta se afla la Rambert Ballet, se ocupa in mod special de
folclor (Black Ritual, 1940, pe muzica de Darius Milhaud; Rodeo, 1942, pe
muzica compozitorului american Aaron Copland). Marea sa reusita ramane
insa Fall River Legend (1948, muzica: Morton Gould), unde grefeaza pe stilul
academic o exprimare dramatica, interiorizat, care ii permite sa descrie
delirul paranoic al unei tinere fete.

Jerome Robbins, marea descoperire a Luciei Chase, se pregateste sa
joace un rol major in americanizarea baletului. Tn 1940, la doudzeci si doi de
ani, este angajat ca solist al American Ballet Theatre (ABT) si debuteaza in
Barba Albastrd (1941) de Fokin. Robbins este exact tipul de intelectual

2 Cecil B. de Mille (n. tr.).
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evreu newyorkez. A practicat toate tipurile de dans, a studiat actoria cu Elia
Kazan, a trecut prin spectacolele de revista de pe Broadway si prin teatrul
idis. Si el intalneste un compozitor impreuna cu care va repurta cele mai
mari succese: Leonard Bernstein. Alaturi de acesta, pune in scena pentru
ABT primul sdu balet si primul sau succes: Fancy Free (1944), un dans
pitoresc al marinarilor ce hoindresc, devenit baletul sdu emblema. Dar
Balanchine va fi cel care va sti s& si-l apropie pe tanarul-minune, propunan-
du-i s& imparta cu el conducerea artistica a New York City Ballet (NYCB),
intre 1948 si 1958. Aici, Robbins va produce lucrari in spiritul vremii, mai cu
seama The Age of Anxiety (1950, pe muzica de Bernstein), unde trateazi
despre teama de razboiul atomic in America, in perioada Razboiului rece.
The Cage (1951, muzica: Stravinski) face din femeie o insectd calugérita
devoratoare de bérbati, personificata intr-o manierd vehementa de cétre
Nora Kaye, interpreta principald a primelor sale balete de la ABT. Aceste
succese vor fi umbrite de triumful comediei muzicale West Side Story (1957) _
in care, tot alaturi de Bernstein, Robbins i transportd pe Romeo si Julieta
in New York-ul cartierelor populare, cu incéierarile lor intre bandele rivale
de americani si portoricani. Filmul, turnat in 1961, il face celebru in lumea
intreagd, transformand West Side Story intr-un adevarat mit modern.

fn anii ’50, mccarthismul ravaseste mediile artistice. Este vremea suspi-
ciunii si a delatiunii. Robbins preia fara tragere de inima conducerea Ballet
USA, companie trimisa in Europa pentru a face cunoscuti ,diversitatea
tehnicilor, a stilurilor si a cautérilor teatrale ce constituie evolutia aparte a
Americii in materie de dans, de la baletul clasic in tutu-uri si costume
strnse pe corp la stilul nostru specific de jazz, adesea executat in pantofi
de sport si cu genunchiere“'®, dupd cum se exprima coregraful insusi.
Moves (1959), unul dintre baletele sale prezentate la Paris, dansat fara
muzica, i impresioneaza pe coregrafii francezi.

Revenit acasd, in 1969, isi dizolva compania si reface NYCB unde, dupa
ce popularizase dansurile practicate de catre tineri, de la boogie la rock i
Jerk, produce un adevarat foc de artificii de balete, de o asemenea frumu-
sete gestuald, incat o parte a publicului le prefera in locul unora dintre
capodoperele, mai austere, ale Iui Balanchine. Personaj deconcertant, se

' Programul spectacolului, Teatrul Sarah Bernhardt, 1959.
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las# tentat de filozofia zen (Watermill, 1972, muzica: Teiji lto), compune niste
variatiuni admirabile pe o partitura repetitiva de Philip Glass in Glass Pieces
(1983), 0 uluitoare evocare a multimii newyorkeze, inainte de a se deda fara
retinere bucuriilor ultimei provocari: dansul clasic. Dintre tofi americanii,
Robbins reda, fara indoiald, cel mai bine, prin dans, acel melting pot speci-
fic tarii sale. Eclectismul lui se datoreaza in bund masura absentei acelei
scari de valori care face ca, in Europa, unele forme sa fie considerate mai
impunétoare sau mai nobile decét altele.

intre anii ’30 si ’50, marea majoritate a coregrafilor americani, clasici si
moderni deopotriva, lucreazd pe Broadway, ca sa supravietuiasca.
Balanchine si Robbins vor face din aceastd activitate mai mult decat un
mod de a-si castiga painea. Bucurandu-se de respectul conferit de eticheta
clasica, de care nu beneficiaza catusi de putin primii moderni, ei considera
comedia muzicala drept un spatiu de lucru tipic american, iar contributia lor
va face din aceasta un gen veritabil, cu o identitate puternica.

PREEMINENTA SOVIETICA IN PERIOADA POSTBELICA

Dupa 1945, deschiderea frontierelor si reluarea relatiilor internationale
sunt deosebit de favorabile pentru dezvoltarea baletului, pana atunci rezer-
vat doar catorva metropole. Turneele internationale iau avant, iar compani-
ile din intreaga lume se inghesuie la festivaluri, mai ales la Paris, care
ramane locul ravnit al consacrarii. Din acest moment, baletul infloreste si
prinde radécini in moduri felurite in tari unde nu prea existase mai inainte.
Rasturnarile politice care au urmat dupa cel de-al Doilea Rézboi Mondial isi
vor gasi in el o oglind4 adesea paradoxal; simbol al unei traditii respec-
tabile in tarile occidentale bogate si dezvoltate, depasind cu usurinta fron-
tierele lingvistice si incurajand competitii interesante, baletul va servi tot-
odat3 drept instrument de prestigiu pentru autoritaile politice de toate
culorile. Festivalul International de Dans de la Paris, creat in 1963 si animat
de Jean Robin, preia stafeta de la Théatre des Nations, evidentiind, pe
langa elanul exceptional al dansului, o linie de demarcatie intre Est si Vest
ce corespunde sciziunii dintre cele dou blocuri ale Europei.
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Tn Uniunea Sovietica, venirea Iui Stalin la putere in 1924, la doar cétiva ani
de la Revolutie, oprise brusc entuziasmul pentru_dansul liber, cautérile
teatrale ale constructivistilor si toate miscarile de avangarda in plind expan-
siune. Trupa Teatrului Mariinski de la Sankt Petersburg - devenit Petrograd,
apoi Leningrad, iar acum din nou Sankt Petersburg - si cea a Teatrului Bolsoi
de la Moscova, simboluri ale tarismului si promotoare ale unei arte
burgheze, par sortite disparitiei. Stalin ins, intuind fari indoiala folosul dis-
ciplinarii corpurilor si al controlarii lor, se multumeste s reboteze Teatrul
Mariinski in Kirov (dupd numele unui patriot comunist asasinat) si sa incura-
jeze subiectele inspirate din ideologia bolsevica, revenind in bloc la baletul
narativ in trei acte, instaurat de Petipa. Abia in 1956 parizienii au ocazia s&
realizeze amploarea regresiei, atunci cand Teatrul Bolsoi se produce la
Thééatre du Chételet, exact acolo unde avusese loc uluitoarea revelatie a
Baletelor lui Diaghilev. De asta data, ei descoperd, in versiuni remaniate,
Lacul lebedelor, Giselle, precum si unele noutati: Fidcarile Parisului, un oma-
giu adus Revolutiei Franceze si Fantana din Bahcisarai, o exaltare a folcloru-
lui rus. Decorurile si costumele sunt incredibil de prafuite, dar dansul este
superb; sdriturile béietilor iti taie rasuflarea, ca si prizele® spectaculoase, cu
ridicari ale balerinei deasupra capului partenerului. Totul cu o fervoare si o

disciplind ce nu se mai gasesc in teatrele de opera occidentale.

Fiecare revenire a sovieticilor va constitui ocazia de a aplauda ,stelele®
formate de cétre Agrippina Vaganova la Kirov si Leonid Lavrovski la Bolsoi,
laurii revenind Galinei Ulanova, marea doamni a anilor *50. Naturaletea cu
care foloseste o tehnica perfect stapanita si interiorizarea Ulanovei dau
dansului séu o extrema libertate in cadrul regulilor clasice. Ele ii permit sa
treaca rampa in Romeo si Julieta a lui Lavrovski, balet a carui partitur -
care i-a dat mult de furc Iui Prokofiev - e nemuritoare.

Entuziasmul lumii occidentale pentru baletul sovietic face publicitate
Uniunii Sovietice. Turneele frecvente vor face cunoscuta o generatie noua
de coregrafi, care cedeaza in fata neoclasicismului: Oleg Vinogradov, direc-
tor al baletului Teatrului Kirov intre 1977 si 1996, autorul unui fel de west-
?rn sovietic, laroslavna (1974), dar mai ales luri Grigorovici, tarul Bolsoiului
lntr.e 1964 si 1995, al carui Spartacus (1968) il va revela pe unul dintre cei
r.nall mari dansatori ai momentului, Viadimir Vasiliev. Dar absenta perspec-
tivei artistice si atractia Occidentului favorizeaza fuga prim-balerinilor:
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Nureev d& un exemplu in 1961, cu ocazia unui turneu al Kirovului, urmat de
Natalia Makarova si Mihail Barisnikov.

Cu toate acestea, putin cate putin, menghina slabeste, jar rabdarea lui
Vinogradov da roade: incepand din 1978, introduce in repertoriul Kirovului
Notre-Dame de Paris al lui Roland Petit si, in 1982, extrase din Bhakti Il si
Notre Faust ale lui Béjart. ,Glasnost“ le deschide dansatorilor sovietici atat
portile scenelor europene, cét si pe cele ale New York City Ballet.
Faramitarea Uniunii Sovietice va face restul: cu ocazia unui turneu al
Kirovului la Opera din Paris in 1990, dansatorii executd Simfonia scofian in
coregrafia lui Balanchine, repusa in scena de catre Suzanne Farrell, in timp
ce Vinogradov prezintd o creatie foarte béjartiana, pe muzica baletului
Petruska, in chip de omagiu adus ,perestroikdi lui Gorbaciov.

Dar perioada postperestroika anunt stingerea acestor deschideri: bale-
tul rus nu conteneste sa se sclerozeze, in timp ce turneele tot mai rare limi-
teaza din nou circulatia ideilor si a practicilor coregrafice.

Nici tarile inrudite nu scapa de directivele sovietice. Astfel, dupa cel de-al
Doilea Razboi Mondial iau nastere trupe nationale in térile Europei Centrale
reimpértite. Scolile, organizate si formate dupd modelul sovietic, produc
buni tehnicieni, dar creatia rimane in mod vizibil tributard. Existenta vie a
dansurilor folclorice, in continuare protejate activ si intretinute in tarile din
Est, le ing&duie totusi unora sa-si mentind o identitate relativa.

Tn Cuba, Alicia Alonso, fosta stea a American Ballet Theatre, creeaza in
1948 o trupa ce va deveni, sub regimul lui Fidel Castro, Baletul National
Cubanez, una dintre cele mai importante - si mai conservatoare — companii
actuale. Simpatica si omogena, aceasta a dobandit un stil propriu; totusi,
nici un mare coregraf nu pare sa se fi remarcat in intreaga sa existenta de
peste cincizeci de ani.

Blocul socialist va suferi dramatic din cauza lipsei de circulatie si de
schimburi artistice, care permit baletului occidental, in aceeasi perioadd, sa
evolueze rapid. Prabusirea acestuia va marca, intr-o serie de tari din Europa
Central3, inceputul unor aparitii ale dansului modern. Dar baletul clasic,
grefa recentd, simbolica pentru perioada socialistd, si o institutie costisi-
toare, este in declin si se inchide tot mai mult in practicile sale desuete.
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NEOCLASICISMUL EUROPEAN

Unele tari occidentale, pana atunci prea putin sensibile in privinta baletu-
|ui Tsi fac, dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial, un motiv de mandrie din a
se aldtura natiunilor baletomane. Grefele prind in mod inegal; in aceasta
perioada, istoria este marcatd mai ales de aparitia baletului contemporan
anglo-saxon. Terenul britanic, unde cateva femei cu personalitate puternica
joaca un rol determinant, fusese pregétit de cétre Marie Rambert, eleva lui
Jaques-Dalcroze si asistenta lui Nijinski la Sarbatoarea primaverii. Marie
Rambert isi creeaza propria companie la Londra, in 1926, si Ti repereaza
foarte devreme pe talentatii Frederick Ashton si Andrée Howard, viitorii
stalpi ai neoclasicismului britanic, dar mai ales pe Antony Tudor, care va
face carierd la American Ballet Theatre. Compania va alimenta cu dansatori
si coregrafi inhegalé masurd Royal Ballet, creat de catre regina Elisabeta
all-ain 1957. In 1966, in momentul in care baletul sau este oficializat, Marie
Rambert si-l ia aldturi pe Norman Morrice, care orienteaza repertoriul ctre
un dans mai contemporan. Richard Ashton, care ii urmeaza intre 1986 si
1994, este renegat din cauza afinitafilor sale cunninghamiene, ceea ce
duce la deriva companiei.

Royal Ballet ia fiinta din fuziunea a doud trupe create de catre Ninette de
Valois, dansatoare irlandeza trecutd prin mainile lui Diaghilev: Sadler’s
Wells Theatre Ballet si Sadler’'s Wells Royal Ballet. Angajand tineri dansatori
exceptionali, printre care Anton Dolin si Alicia Markova, si coregrafi precum
Robert Helpmann si Frederick Ashton, care devine rapid mana sa dreapts,
I\linette de Valois vegheaza la crearea unei forme a baletului tipic britanica.
Inca din 1936, ea inaugurase acest deziderat cu o coregrafie personalg,
Rake’s Progress, dupd gravurile lui Hogarth, pe muzica compozitorului bri-
tanic Gavin Gordon, inspirata din universul tulbure al lumii interlope lon-
doneze. Aceeasi tema i va inspira mai tarziu lui Stravinski propriul sau
Rake’s Progress. Dupa ce asigura crearea companiei Royal Ballet, Ninette
de Valois se retrage treptat, ldsand locul talentelor la formarea cérora con-
tri?uise, in special Frederick Ashton si Kenneth MacMillan.

In Germania, orasele distruse de bombardamente n-au incetat s-si
reconstruiasca teatrele; in Republica Federald se dezvolta o activitate core-
grafica in acelasi timp cu ,miracolul economic german®. Structura landurilor
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si autonomia oraselor favorizeaza aparitia trupelor municipale pe langa
teatrele de oper3, institutii greoaie care se produc foarte putin in afara zonei
de resedintd. Publicul burghez - din care provin obisnuitii acestor specta-
cole - tine foarte mult la baletul clasic, prin intermediul caruia intré in relatie
cu comunitatea internationald dupa episodul nazist. Dar nu dispretuieste
nici expresionismul, ce corespunde fard indoiald mai bine identitatii sale
nationale.

Astfel, unele companii de balet vor gasi moduri de a colabora cu
dansatori moderni: la Miinchen, Heinz Rosen se ocupa de gasirea unui
limbaj care s& imbine academismul cu o gesticd imprumutaté de la Kurt
Jooss. Tatiana Gsovska, animatoare a scolii de pe langé Berliner Ballet,
produce Sarbatoarea primaverii a lui Mary Wigman. Neavénd insa o traditie
bine implantaté in Germania, inscrisurile de noblete ale dansului clasic se
vor datora recrutdrii unor coregrafi veniti din straindtate. John Cranko
(1927-1973), produs pur al britanicului Royal Ballet, preia in 1961 conduc-
erea Stuttgart Ballet, unde instaureaza un tip de spectacol bazat exclusiv
pe tehnica clasica. Cranko este interesant mai ales ca descoperitor si cre-
ator de talente: in scoala sa, el formeaza si reveleaza, in cadrul ,matineelor
Noverre®, cétiva coregrafi de mare viitor, cum ar fi John Neumeier, Gray
Verdon, Jiri Kylian si William Forsythe. Intre 1976 si 1995, dupa un interimat
al lui Glen Tetley (destul de marcat de tehnica Marthei Graham), Marcia
Haydée preia fraiele companiei, alimentand-o cu creatii ale coregrafilor
formati la Stuttgart sau ale unor prieteni invitati, precum Maurice Béjart.

Tot un american, John Neumeier, va prelua conducerea baletului Operei
din Hamburg, reorganizat in anii 50 de catre Peter van Dijk. Avand o
formatie de tehnici clasici si modern&, admirator al lui Petipa si Nijinski -
ciruia i consacra un festival anual -, Neumeier se lasa impregnat total de
cultura germana, punand la punct o dramaturgie coregrafica in care opune
in mod constant visul si realitatea. Sta marturie Visul unei nopti de varé
(1977), unde amesteci partituri extrem de diferite, precum cele ale lui
Mendelssohn si Ligeti.

in Tarile de Jos, dansul se organizeazi in jurul a doud companii mai
curand complementare decét rivale. Het Nationale Ballet din Amsterdam,
condusi de catre Rudi van Dantzig intre 1969 si 1994 se complace in
lucrari introspective ce aduc in scena fiinte tinere, solitare, obsedate de
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pierderea inocentei si a puritatii. Nederlands Dans Theatre din Haga, fon-
dat in 1959 de cétre cativa disidenti de la Het, demareaza datorita Iui Hans
van Manen. Foarte motivat de evenimentele politice si de luptele pentru
emancipare, acesta se orienteaza cétre tehnicile moderne americane, fara
s se elibereze totusi de dansul academic. Gustul il poart4 inspre pictori
(Mondrian), iar curiozitatea il face sa se joace foarte de timpuriu cu imagi-
nea video. Sub imboldul s&u, NDT devine una dintre companiile inter-
nationale cele mai pluridisciplinare, trecand fir4 probleme de la neoclasi-
cism la stilul modern destul de spectaculos al unor coregrafi invitati precum
Louis Falco sau Jennifer Muller. In 1975, Van Mannen ii predi stafeta lui Jiri
Kylian, care raméne la conducerea companiei pana in 1999. Sansa cehului
este aceea de a fi fost remarcat de catre John Cranko la Stuttgart Ballet,
unde face primele incercari coregrafice inainte de a conduce Nederlands
Dans Theatre. Forta sa consta in a fi stiut s& realizeze o osmoza intre bale-
tul clasic, tehnica Graham si folclorul din tara sa (in special in dansurile
bérbatesti). Vocabularul bogat si variat, expresiv, dansul acrobatic si tot-
odaté suplu, in care poantele nu sunt rezervate doar fetelor, i permit sa
exprime fard emfaza angoasele epocii. Simfonia psalmilor pe muzica Iui
Stravinski (1978), una dintre lucrarile sale majore, pune, fara si rispunds,
eterna intrebare: Cine suntem? Incotro ne indreptdm? Mestesugul nu lipsit
de umor al lui Kylian, dansul séu spiritual fac din el, la sfarsit de secol, unul
dintre cei mai solicitati coregrafi din lume.

Suedia s-a simtit investitd cu o vocatie moderna incepand din 1930,
datorita turneelor expresionistilor germani Mary Wigman si Harald
Kreutzberg. Doud femei intruchipeaza aceasta deschidere: Birgit Akesson,
eleva a lui Mary Wigman, impulsioneaza in anii ‘60 un dans axat pe ritualul
primitiv; Birgit Cullberg, formata si ea in spiritul expresionismului german,
amesteca si transgreseaza tehnici diferite, precum expresionismul germa-
nului Kurt Jooss, dansul academic ,invatat ca o limb stréin&*, dupa cum
spune ea insasi, si tehnica Marthei Graham. in 1982, Birgit Cullberg” preda
stafeta unuia dintre fiii sai, Mats Ek, care se intoarce citre probleme pre-
cum apartheidul (Soweto, 1977), tratate cu o asprime coroziva. Lui Ek fi
place insé cel mai mult sa reviziteze marii clasici, romanele, baletele, privin-
du-le intr-o lumind psihanalitica (Casa Bernardei Alba, Carmen). Versiunea
baletului Giselle semnata de Ek, transpusa intr-o casa de nebuni, cunoaste
un succes indiscutabil oriunde e reprezentats. Politica sa de creatie este
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continuaté de catre Carolyn Carlson, care preia conducerea Baletului intre
1993 si 1995.

ltalia nu a uitat niciodata ca se afla la originea artei baletului, aparut la
curtile italiene inca din timpul Renasterii, inainte de a fi exportat in Franta.
Teatrul Scala din Milano a devenit, incepand din 1778, un fel de Mecca a
dansului clasic, unde vor face carierd mari artisti si pedagogi: Salvatore
Vigano, creatorul lui Prométhée (1801), puternic marcat de teoriile lui
Noverre; Carlo Blasis, elevul sdu, mare formator de vedete; sau Enrico
Cecchetti, care avea s& predea la Scala pand la moartea sa, in 1928.
Anterior profesor la Teatrul Mariinski, apoi dansator in compania lui
Diaghilev, Cecchetti era insarcinat de catre mecena sa ,slefuiasca“
viitoarele ,stele” ale Baletelor Ruse. Pavlova, Karsavina, Nijinski, Fokin,
Massine, Lifar au trecut prin méana lui. Pedagog exceptional, se afla la origi-
nea unui curent din dansul clasic, iar Balanchine ii chema pe discipolii
acestuia ca sa predea la scoala lui.

Dar italienii, indragostiti de bella danza, la fel ca de bel canto, si primind
cu bucurie trupele straine, pe ale caror balerine le adora, sunt poate mai
mult dansatori decat coregrafi. Dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial, nici
un mare creator nu pare sa se fi remarcat in balet, iar dansul contemporan
prinde cu greu radacini.

DANEMARCA: BOURNONVILLE

Danemarca ocupa un loc aparte in aceasta panorama a Europei seco-
lului XX, asigurand legatura dintre traditia clasica si practica baletului din
anii '80: Baletul Regal din Copenhaga si scoala acestuia au devenit, in se-
colul XX, adevérate conservatoare ale stilului si repertoriului unui coregraf
pe care succesul academismului lui Petipa I-a ocolit vreme indelungata:
Auguste Bournonville®. Tatal sdu de origine franceza, Antoine Bournonville,
fusese elevul lui Noverre la Lyon, inainte de a prelua postul de maestru de
balet la Baletul Regal Danez, in 1816. Supunandu-se traditiei, acesta fsi
trimisese fiul sa se formeze la Paris, pe langa Pierre Gardel si Auguste
Vestris. Intors la Copenhaga in 1828, Auguste Bournonville aduce in bagaje
si stilul francez, in toatd puritatea sa, pe care o va pastra ca sub un clopot
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de sticlé. Tehnica mostenité de la Vestris ii puhe in valoare in mod special
pe dansatorii barbati.

Veritabil zeu al dansului pentru generatia de la 1800, Vestris nu s-a
multumit sa interpreteze figurile stereotipe mostenite din baletul de curte, ci
a indréznit sa introducd pasi rezervati pand atunci doar antrenamentului —
in special piruete, terminandu-le in attitude sau arabesque, precum si o
serie de proiectii ale corpului in spatiu, si a amestecat genurile nobil, de
demi-caracter, de caracter'®, pana atunci strict separate. La fel ca William
Forsythe in zilele noastre, a dat peste cap sintaxa baletului. Din aceasti
tehnicd, Bournonville a facut baza invatdmantului scolar la Baletul Regal
Danez, exact in perioada in care ea disparea de la Paris si din alte parti in
favoarea unui dans mai mult pentru fete si a tehnicii 4 I'italienne, care reduce
treptat dansatorul la simplul rol de porteur.

Baletul danez s-a identificat in asemenea masuri cu aceasti mostenire
- prin care se deosebeste atat de academismul rus sau italian, cat si de
gcoala franceza neoclasica -, incat s-a rupt de creatia si influenta lui
Diaghilev. Tn 1932, dupa o intalnire cu Fokin in Statele Unite, coregraful
danez Harald Lander modernizeaza putin invatdmantul, fira s& renege insa
stilul Bournonville. Acesta va reveni in forta atunci cand publicul va
recapdta gustul pentru dansul barbitesc. Axati pe ,coordonarea
miscérilor, constientizarea centrului corpului i hipermobilitatea in spatiu“'®,
dup& cum spune Frank Andersen, directorul Baletului Regal Danez, tehni-
ca produce dansatori exceptionali, precum Eric Briihn, Helgi Tomasson,
Peter Schaufuss, Ib Andersen, Peter Martins... cu care Balanchine isi ali-
menteaza din belsug propria sa companie.

Initiativa, ca si instalarea la New York a lui Stanley Williams, dansator si
profesor la Baletul Regal Danez, contribuie in mare masur la voga stilului
Bournonville si la descoperirea prin intermediul acestuia a scolii franceze, a
finetii si a spiritului sau. Un prim festival, organizat la Copenhaga in 1972,
atrage baletomanii din lumea intreaga; un al doilea, in 1992, este un bun
pretext pentru a relua alte lucrari ale coregrafului, care a compus, intre 1835
si 1860, aproximativ 50 de balete si 200 de divertismente. Unul dintre cele

" Nqbil, de demi-caracter si de caracter: pana la Vestris, dansatorii erau ,Clasificati" in aceste
frei categori, dupd temperamentul si capacitatile lor tehnice, iar rolurile erau distribuite n
functie de aceasta clasificare.

** Le Monde, 17 noiembrie 1987.
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mai celebre, La Sylphide (1836), este o adaptare a baletului lui Philippe
Taglioni, pe care Bournonville il vézuse cu ocazia sejurului sau parizian.
Versiunea sa nu se pierde in stari sufletesti, ci opune realul si supranatu-
ralul, viguroasele pasaje de gigd scotiand cu pasii mérunti si delicati ai
Sylfidei. Lumina cade nu atét asupra acesteia, cat a iubitului ei, James.
Variatiile stralucitoare, plié-urile suple si numeroasele grands jetés, ,bateria"
rapida, totul denotd un stil viril. Comparat cu Petipa, Bournonville poate
parea desuet. in mod paradoxal, odata cu avantul dansului modern, gene-
ratia interpretilor din anii 80 ii gaseste calitati noi, perfect analizate de catre
Josseline Le Bourhis cu referire la Napoli (1842): ,in baletele lui
Bournonville, interpretul nu se opreste niciodata din dansat. Dansul e ca un
flux continuu, miscarea nefiind niciodata intrerupta, ca dintr-o singura curg-
ere [...] Pe de alta parte, in timp ce dansul academic avea sa prezinte in
continuare - prin Marius Petipa — dansatorul cu fafa la public, cu perspec-
tiva ansamblului impéarita in doud diagonale, Bournonville se straduia sa
desfasoare in spatiu un dans pe care I-am putea numi «multidirectional»:
aflat tot timpul in miscare, dansatorul isi proiecteaza pasii in toate directiile,
de face, de profil, de trois quarts, mergand uneori pana la a executa
entrechats cu spatele.

Aceasta ocupare nestingherita a spatiului (care anunta, cu un secol mai
devreme, conceptii asupra dansului contemporan precum cele ale lui
Merce Cunningham) devine posibild prin eliberarea miscarii [...]. Ea este
obtinutd pornind de la o tehnicd bazatd pe épaulements, pe mobilitatea
bustului, pe schimbérile bruste ale axului sau ale directiei privirii...'®

REPERTORIUL CLASIC N ZILELE NOASTRE

Interesul baletomanilor fata de coregraful Auguste Bournonville se inscrie
in miscarea generalizata de intoarcere la origini, avand drept corolar, in
acest sfarsit de secol destabilizat, o oarecare nostalgie a trecutului si o
standardizare a tehnicii clasice, generata de libera circulatie a dansatorilor,
din America pana in Rusia. La acestea se adauga criza creatiei neoclasice
care, in lipsa unei stafete coregrafice, determina marile scene mondiale sa
exploateze sistematic repertoriul clasic.

'® Josseline Le Bourhis, programul Operei din Paris, noiembrie 1985.
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Dupé conducerea lui Serge Lifar la Opera din Paris, baletul francez pare
sa fi palit in fata scolii academice ruse. Aceasta le permite dansatorilor sovi-
etici s compenseze lipsa de inventivitate a creatiilor oficiale printr-o subli-
mare a tehnicii. in anii ’50, baletomanii occidentali n-au ochi decat pentru
stelele de la Kirov si Bolsoi. in cautarea identittii, Opera din Paris incepe
sa-si reviziteze trecutul: ea géseste in Pierre Lacotte un arheolog inspirat,
care creeaza un eveniment reinviind La Sylphide, in 1972, in versiunea origi-
nala a lui Philippe Taglioni, dupa care ataca versiunea integrala a baletelor
Coppélia (Arthur Saint-Léon, 1870) si Marco Spada ou la fille du bandit
(Joseph Mazilier, 1857). Franta isi recapatd oarecum primatul odata cu
numirea lui Rudolf Nureev ca director al baletului Operei intre 1983 si 1989.
in varstd de patruzeci si sapte de ani, acesta dansase deja in lumea
intreagd si meditase indelung asupra artei sale. Nureev intentioneaza sa
realizeze o sinteza a diferitelor stiluri ale scolii clasice, provenite toate din
cea franceza: ,Am o admiratie fara margini, marturiseste el, pentru scoala
franceza a secolului al XIX-lea. 1i admir fira rezerve pe Bournonville si
Petipa, dar nu dintr-un gust pentru tot ce e retro. Astézi, coregrafii neocla-
sici folosesc un vocabular sarac, sec, in timp ce la Bournonville frazele
coregrafice sunt chiar mai lungi decét la Petipa.“'”

Nu este deci de mirare ca face apel, in 1984, la Ivé Cramer ca s& remon-
teze La Dansomanie, balet al lui Pierre Gardel, dansat la premierd de catre
Auguste Vestris, in care sunt consemnati toti pasii de scoald. Aceastad
intoarcere in timp avea sa-1 conduca in mod inevitabil catre dansul baroc.
1l va redescoperi prin intermediul unei profesoare universitare, Francine
Lancelot care, impreuna cu grupul ei Ris et Danceries, prezinta reconstituiri
ale unor dansuri baroce: Bals et Ballets a la cour de Louis XV, dup& core-
grafiile lui Pécour (1981), sau Rameau I'Enchanteur (1983). Nureev este
primul dansator clasic care se intereseazd de acest repertoriu, din care a
provenit in mod direct baletul clasic. Tot in 1983, el ii comanda lui Francine
Lancelot o Suita, pe muzici de Bach. Invati astfel courante, gigue. bourrée’,
codurile foarte complexe ale miscarilor decorative ale bratelor si delicatul
glissé-tombé* al picioarelor. Chiar daca unii puristi strimbé din nas in fata
interpretarii sale, este evident cé aceasta ii da un imbold nemaipomenit
doamnei Lancelot, eclipsatd pana atunci de reconstituirile englezoaicei
Bilinda Quiry si ale americancei Catherine Turocy. in 1985, recidiveaza cu

' Interviu, Le Monde, 9-10 iunie 1985.
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Quelques pas graves de Baptiste, construit pornind de la dansuri extrase din
operele-balet si din tragediile lui Lully (Alceste, Psyché, L’Amour malade),
ordonate in jurul unei actiuni ce sugereaza intoarcerea de la razboi a
Regelui-Soare. in mod paradoxal, practica barocului este mai putin accesi-
bilda dansatorilor de la Operd, neobisnuiti cu amplitudinea redusa, decat
celor contemporani, care se intereseaza primii de virtuozitatea specifici
acestui dans. Logica combinatiilor, rigoarea deplasarilor, constructiile geo-
metrice ale desenelor si reversul lor, lucrul cu partitura i-au atras nu doar
pe interpretii de dans contemporan, ci si pe coregrafi, printre care mini-
malistii americani Lucinda Childs si Andy Degroat sau francezii Dominique
Bagouet si Frangois Raffinot, cel din urmé conducand compania Ris et
Danceries impreund cu Francine Lancelot timp de cétiva ani.

Probabil dintr-o nostalgie a Kirovului, tocmai cand incepe cursa impotriva
mortii, Nureev remonteaza integral doud lucrari ale lui Petipa, Raymonda
(1898) si Baiadera (1877), ambele incursiuni in exotism si pretexte pentru ,, -
ansambluri superbe. Vointa sa de a motiva baletul corespunde aparitiei ‘ i
unei noi generatii de dansatori, inzestrati cu o tehnica puternica, dobanditi
sub conducerea de fier a lui Claude Bessy, al carei prototip cel mai desa-
vérsit ramane Sylvie Guillem. Cu increderea recéstigatd, dinamizata, trupa
triumfa la Metropolitan Opera din New York in 1985, cu ocazia unui turneu
memorabil.

Astfel, Opera din Paris, pastratoarea unui patrimoniu coregrafic acumulat
de trei secole, reconstituie putin cate putin istoria baletului, ldrgindu-I cu
capodoperele Baletelor Ruse (de la Fiul risipitor la Petruska sau Sarbéatoarea
primaverij), cu neoclasicismul Iui Lifar, Balanchine, Tudor... Dar aceastd
politica trebuie sa fie insotitd si de creatii contemporane. inca din 1973, Rolf
Lieberman, directorul Operei la acea data, ii comandase Iui Merce Cunnin-
gham un balet, Un jour ou deux (pe muzica lui John Cage), care a marcat un
moment de referintd. Au urmat Paul Taylor, Douglas Dunn, Nikolais. Nureev
a amplificat efortul predecesorilor si, ficand apel mai ales la tinerii coregrafi
William Forsythe (pe atunci necunoscut in Franta), Karole Armitage, Andy
Degroat, Dominique Bagouet, Maguy Marin, Daniel Larrieu, Odile Duboc,
Angelin Preljocaj... Sala Garnier fiind rezervatd dansului odata cu
deschiderea Operei Bastille, politica de creatie pentru baletul Operei va fi
insotita de-acum inainte de cateva invitatii lansate unor companii straine.
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ORIGINILE DANSULUI MODERN

Dupa cum am vazut, inceputul secolului XX zguduie constiintele si cor-
purile. Industrializarea, viteza, tehnologia in curs de reinnoire rapida devin
realitatea comuna. Baletul clasic incearca sa se adapteze cuceririlor recen-
te. Cum orice traditie coregrafica e inscrisa si transmisa prin intermediul
corpurilor, intelegem conflictul care i-a zguduit pe dansatorii Baletelor Ruse,
formati trup si suflet intr-un limbaj venit din secolele precedente, atunci
cand Nijinski a incercat sa-i impinga spre modernism.

Aparand chiar la inceputul secolului XX, dansul nou nu se va constitui mai
intai ca o contradictie fatd de mostenirea clasic, ci se va naste pur si sim-
plu in alté parte, in spatii, culturi si corpuri mai putin marcate de aceasta
traditie. Precursorii si pionierii, unii nascuti in Europa, altii in Statele Unite,
vor cdlatori prin lume, iar gandurile lor se vor incrucisa, deschizandu-se
unor transformari complexe.

fn mod traditional, nasterea dansului modern este asociatd cu Isadora
Duncan. In realitate, el apare aproape simultan in doua tari: Statele Unite -
si nu doar cu mitica Isadora, ci si cu Loie Fuller” si Ruth Saint Denis - si
Germania - cu Rudolf von Laban si Mary Wigman, care e cu doar opt ani
mai tanara decat Duncan; aici, dansul modern este de fapt rezultatul unei
multimi de alti dansatori, mai putin cunoscuti. in timp ce Ruth Saint Denis’
si asociatul ei Ted Shawn creeaza o scoald de unde vor iesi primii mari
maestri ai dansului modern american, Duncan si Fuller se bucura de un
mare succes, in principal european.

In ceea ce-o priveste, Mary Wigman este cea mai cunoscuta reprezen-
tantd a unei puternice miscari de exprimare coregrafica, ce ia avant in
Germania in anii 20, dar care va fi stirbitd ani intregi de cel de-al Doilea
Rézboi Mondial.

Fiecare, in felul sau, sub influenta diferitelor filozofii, inventeaza dansul de
la inceput. Cele trei americance isi incep cariera fara nici o formatie aca-
demica; ele se concentreaza asupra corpului modelat de epoc3, de familie,
si prin educatia primita, dar nu sunt nevoite s se desprindi de vreo traditie
coregrafica.
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Dimpotriv, constatdm cu uimire ca aceste pioniere - la fel ca Martha
Graham si Doris Humphrey in generatia urmatoare — se apropie de dans cu
sprijinul familiilor lor, in timp ce Mary Wigman e nevoita sa se rupa de fami-
lia sa.

Americancele au tot viitorul in fata: sunt vizionare, dedicate cu pasiune
dorintei de a crea un dans nou, care sa le reprezinte, conform aspiratiilor si
credintelor lor. Faptul c& aceste ,pioniere” sunt exclusiv femei are legatura
si cu epoca lor: in cea de-a doua jumétate a secolului al XIX-lea, puritanis-
mului american incepe s& i se opuna miscarea feminista, care reactioneaza
mai cu seama impotriva purtarii corsetului si a harnasamentelor greoaie ce
tin literalmente in chingi corpul feminin. Eliberarea corpului si a exprimarii
sale este 0 miza impartasiti atat de feminism, cét si de dansul modern in
curs de aparitie. Catre sférsitul secolului, aceeasi miscare face sa fie ad-
mise primele femei in universitati, nu fard anumite discriminari in privinta
programelor de invatamant (la medicing, de exemplu).

PRECURSORII SI TEORETICIENII MISCARII

Desi se constituie mai intai fara vreo legatura directa cu traditia clasica,
dansul modern nu se naste din neant. Aparitia acestei prime generatii a fost
pregatita de ,precursori“ - in mod ciudat, cu totii barbati, in timp ce genera-
tia ,pionierilor va fi aproape in exclusivitate feminind - care nu au fost ei
insisi dansatori, dar au elaborat teorii ce au stat la baza dansului. Desi nu
reprezinta forme coregrafice propriu-zise, teoriile lor au marele merit de a
se fi aplecat in mod obiectiv asupra miscarii umane, oferind instrumente de
analiza si de observatie independente de orice estetica coregrafica. Mai
mult decat atat, sub forme vulgarizate si adesea foarte indepartate de con-
ceptele originale, ele contribuie la acele formidabile curente de ,eliberare a
corpului“ sau cel putin la generalizarea diverselor gimnastici si practici de
grup, aparute de la sfarsitul secolului al XIX-lea pana in anii 20 in Statele
Unite, Germania, iar mai tarziu in Franta.

Autodidact, insetat de cunoastere si spirit riguros, Francois Delsarte
(1811-1871) este un personaj tipic pentru secolul al XIX-lea. De formatie
cantaret, se confruntd cu dificultati vocale insurmontabile, vocea lasandu-I
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pe neasteptate. Negasind nici la profésorii sdi, nici la medici explicatii sau
solutii pentru problemele lui, incepe sa studieze indeaproape relatia dintre
gest si voce. Analizeaza continuu comportamentul oamenilor de pe strada,
in Jardin du Luxembourg, dar si in spitalele de psihiatrie, asist4 la disectii
si urmeaza cursuri de anatomie. Pornind de la observatii, construieste, iar
mai apoi preda o teorie ce codifica relatiile dintre gest si emotie. Actori,
cantareti, compozitori, dar i oameni ai legii, politicieni si oratori se inghe-
suie sa-1 asculte la Sorbona.

Delsarte nu este un progresist. Sistemul sau, compus din trei pari - sta-
tica, dinamica si semeiotica” (studiul relatiilor dintre gesturi si sentimente) -,

- frimite la Sfantul Augustin, la gandirea scolastica medieval, la cea neopla-

tonica. Dar mai ales se situeaza in cea mai pura traditie crestini a Sfintei
Treimi, incercand sa gaseascd o cale pentru a-I lega pe om de Creatorul
séu intr-un joc nesfarsit al reactiilor, pornind de la unitatea centrala: tri-
unghiul. Totodata, el defineste trei limbaje: cel afectiv, al carui organ este
vocea; cel eliptic, exprimat prin gest; si cel filozofic, care inseamné vorbirea
articulata.

Stabileste astfel o scard cét se poate de riguroasa a functiilor fiecarei
pérti a corpului, in relatia lor cu emotiile. ,Nu ceea ce spunem fi convinge
pe ceilalti, afirmé el, ci felul cum o spunem. Discursul este inferior gestului,
deoarece corespunde fenomenului spiritului. Gestul este agentul persuasiv
al inimii. Uneori, o suta de pagini nu pot reda ceea ce poate exprima un sin-
gur gest, pentru ca aceasta simpld miscare ne afecteaza intreaga fiint4.'
Dacd mai precizam cé el considera picioarele - ,lacasul vietii animale® -
drept ,vite de povara“ si ca dispretuieste gestul golit de semnificatii, vom
intelege de ce dansul clasic al epocii sale nu se simte deloc afectat de
speculatiile lui.

Desi Frangois Delsarte este francez si preda la Paris, delsartismul va servi
drept instrument pentru inceputurile dansului modern american, in mod

- direct sau indirect, prin intermediul elevilor sai. Cel mai celebru dintre ei,

Steele MacKaye, I-a cunoscut pe maestru in ultimele luni de viati ale aces-
tuia. MacKaye si unii dintre elevii lui ii vor duce mai departe invataturile in
cea de-a doua jumatate a secolului al XIX-lea, sub forma usor desueti a

i

' Alain Porte, Frangois Delsarte, une anthologie, .P.M.C., 1992.
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harmonic gymnastics, metoda de gimnastica foarte indepartatd de preo-
cuparile filozofice ale lui Delsarte, studiata insa de multe tinere din familii libe-
rale. Ruth Saint Denis, Isadora Duncan sau Ted Shawn au cunoscut aceasts
metoda, intr-o forma mai mult sau mai putin indepartaté de conceptia orig-
inala. Intorcandu-se la origini, Ted Shawn va extrage din ea elementele
esentiale ale dansului modern, in special intelegerea ,fundamentelor mis-
carii in functie de sex", sursa a pedagogiei specifice pentru baieti. ,Una
dintre contributiile fundamentale ale lui Delsarte este recunoasterea torsu-
ui drept sursa si mijloc al emotiei [...] una dintre modalitatile dansului mo-
dern este aceea de a lucra torsul prin tot felul de exercitii, intinderi, indoiri,
rostogoliri, caderi, combinatii la sol, tensiuni succesive, pana cand fiecare
vertebra a coloanei poate fi miscati separat, si nu ca un tot monolitic*?,
scrie el. De fapt, urmarind punctul de pornire al miscérii si trasand demar-
catia dintre corp si spirit, Delsarte deschide dansatorului un cadmp gestual
larg. Dar, mai ales, delsartismul ofera pionierilor dansului modern inceputul
unei metode de lucru, premisele unui vocabular si o experienta a miscarii,
de mare pret pentru acesti inventatori porniti in cautarea aventurii fara
bagaje, ca s& spunem asa.

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) este elvetian; e tot atat de dansator
ca si Delsarte, si totusi munca sa, la fel ca si cea a francezului, va contribui
la punerea bazelor dansului modern. in timp ce Delsarte influenteaza mult
Statele Unite fara sa fi parasit Parisul, teoria lui Dalcroze le va fi de folos mai
ales viitorilor dansatori germani. Cercetérile sale pornesc de la reflectarea
asupra educatiei muzicale: el insusi muzician, constata ca predarea muzicii
e inlesnita de integrarea corporald a elementelor ritmice. Metoda pedago-
gica pusa la punct de el consta in a descompune intregul - in primul rand
ritmul - si a-i da o interpretare prin intermediul miscarii. Reprezentarea
fizica a partiturii muzicale, care poate duce la miscari de grup, are inainte
de toate un scop pedagogic. Ca si in cazul lui Delsarte, cercetarile sale iau
nastere din observarea atentd a miscarii oamenilor: a elevilor sai, de asta
datd, cérora le analizeaza cauzele eventualelor dificultati. Pedagogia sa se
bazeaza pe ameliorarea comportamentului psihomotor, punand in valoare
economia de energie in cadrul miscérii si rapiditatea de reactie a individului.

2 Ted Shawn, Every Little Movement, Dance Horizons, Brooklyn si New York, reed. in 1974,

Tot asa cum Delsarte propunea o codificare extrem de normativa a
raporturilor dintre gest si emotie, la fel si ,ritmica“ lui Dalcroze instaureazé
o relatie de strénsa dependent intre miscare si muzica, de care nu atat
Dalcroze insusi e responsabil, cat, fireste, discipolii care i-au convertit prin-
cipiile muzicale in principii coregrafice. in 1910, Dalcroze deschide la

- Dresda un prim Institut de ritmica, mutat in anul urmator la Hellerau.

Numerosi artisti se vor intalni aici pentru a-i urma cursurile; actori si regizori
mai cu seama, dar si multi viitori dansatori si dansatoare moderne: Suzanne
Perrotet, Mary Wigman, Rudolf Laban (acesta va aborda ritmica indirect,
prin intermediul unei eleve a lui Dalcroze), Hanya Holm, cea care a dus
tehnica in Statele Unite, sau Marie Rambert, care, dupa ce il ajutd pe
Nijinski la Sérbatoarea priméverii, va pleca sa-si creeze propria sa companie
la Londra.

RUDOLF LABAN: VIZIUNEA SA iN STUDIUL MISCARII

Rudolf von Laban (1879-1958), ungur crescut in Germania, apoi emigrat
in Anglia - unde va trai pana la sfarsitul vietii si unde va renunta la particu-
la din numele sau, devenind Rudolf Laban -, ocupa un loc fundamental in
istoria dansului modern, iar influenta sa este infinit mai directa si mai ime-
diatd decét cea a lui Delsarte sau a lui Dalcroze. Desi orientat in principal
catre studiul miscarii, de-a lungul formarii sale eclectice e interesat de arhi-
tecturd, de artele plastice si nu ezitd sa urce el insusi pe scend. Mai tarziu,
opera sa polimorfa va fi legata in principal de domeniul dansului, dar si de
miscare sub toate formele, mergand pana la a face cercetdri asupra
ergonomiei muncii in uzine, catre sfarsitul vietii, in Anglia. El ofera dansului
primul corpus teoretic, ramas pana in ziua de astazi cel mai cuprinzator,
mai amplu si mai complet in materie de intelegere a miscarii. Nu se limi-
teazd la dans si nici nu alcatuieste o scoald de dans (Laban a initiat
numeroase cercetari, pe care le vor termina colaboratorii s&i; pana la urma,
inintreaga sa activitate prolificd, a dansat si a creat destul de putine core-
grafii propriu-zise). in opera sa, expresivitatea, urmrita constant de catre
dansatori, gaseste un instrument, o metoda de lucru si cateva elemente
pentru intelegerea si analiza complexitatii corpului in miscare.

f www.friuifylaba».ac.uk ]
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Cercetarile sale, concretizate in nenumarate lucrari, scrise direct de el
sau prin intermediul colaboratorilor, abordeaza punct cu punct diferitele
elemente ale miscarii umane: componentele spatiale, gravitationale, ritmul,
diferitele ,calitati“ — unul dintre aspectele cel mai greu de definit - etc.
Asemanand miscarea cu o arhitectura vie, Laban propune drept figura de
referinta ,kinesfera“; pornind de la ea, poate explica destul de usor organi-
zarea complexd a miscarii umane. Kinesfera este o sferd imaginara avand
dansatorul in centru, formata din toate punctele din spatiu ce pot fi atinse
de extremitatile corpului sau, fara ca el sa se miste din loc.

Centrul corpului dansatorului si centrul kinesferei coincid, iar atunci cand
dansatorul se deplaseaza in spatiu, deplaseaza odata cu el si aceasta bula.
Posibilitatile miscarii sunt apoi descompuse in functie de liniile de directie
care trec prin centru. Se obtine un paralelipiped, unind extremitatile
diferitelor directii: verticala ,sus-jos”, orizontala ,dreapta-stanga“ si trans-
versala ,inainte-inapoi“. Adaugand acestor trei directii diagonalele interme:-
diare, se obtine figura de baza a icosaedrului, cu douasprezece colturi.
Pornind de la aceasta analizd, Laban compune ,game” de miscéri, care
exploreaza diferitele traiectorii ce leaga cele doudsprezece puncte
obtinute. Astfel, el introduce aceastid notiune fundamentald a dansului
modern, care il diferentiaza de tehnica clasica: miscarea consta din traiec-
toria parcursa intre diferite puncte ale spatiului, si nu dintr-o succesiune de
poze. Prin urmare, miscarea este strans legata de spatiu, nu exista dife-
renta intre una si cealalta. ,Poate fi util, aici, s& concepem spatiul ca un loc
in interiorul caruia se petrec schimbéri [...] deoarece miscarea este un flux
continuu in acest loc, acesta fiind aspectul fundamental al spatiului. Spatiul
este un aspect ascuns al miscarii, iar miscarea este un aspect vizibil al
spatiului.“®

Pornind de la constatarea initiala, Laban analizeaza componentele rit-
mice, actiunea gravitatiei asupra miscarii, observand ca aceeasi miscare
poate avea diferite ,calitati“. Astfel, el analizeaza diferitele tipuri de ,,flux”,
ale caror extreme sunt curgerea libera (miscarea fluida, cu o tensiune mus-
culard redusa la minimum) si curgerea obturata (miscarea solicitd mai multa
tensiune musculara, ca si cum ar intalni in cale un obstacol, antrenand un

® Rudolph Laban, Choreutics, MacDonald & Evans, 1966.
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consum mai mare de energie). Aceastd abordare a ,calitdtilor” este, pana
in ziua de azi, una dintre putinele care ajung sa codifice oarecum notiunea
de energie, mereu vaga si totusi esentiala pentru dansator.

Lucrérile lui Laban au cdpatat o amploare imensa, iar lectiile sale sunt
predate si perpetuate in scoli si centre de cercetari, in special la Londra si
New York. Dar mai cu seama Laban a pus la punct un sistem de notatie,
numit Labanotation sau kinetografie - astézi unul dintre cele mai complexe
si mai réspandite sisteme -, finalizat de citre elevii séi, constituind partea
cea mai vizibild si mai seducétoare a operei sale. Laban nu este insa doar
un tehnician, un chirurg riguros si obiectiv al corpului in miscare. La origi-
nea cercetarilor sale si printre motivatiile sale esentiale exista o filozofie de
un umanism ambiguu, care face obiectul a numeroase dispute de-atunci
incoace, conferindu-i o pozitie delicatd in timpul ascensiunii nazismului. Tn
Germania anilor '20, Laban dezvolta notiunea de ,dansuri corale®: ambitia
acestor proiecte vaste consta in folosirea notatiei si in numeroasele scoli
Laban, raspandite pe tot cuprinsul tarii. La inceput motivate de obiectivul
dezvoltarii corpurilor si a indivizilor, aceste ample manifestari se puteau
transforma, dupa cum banuim, in extraordinare unelte de supunere a popu-
latiei. Hitler nu s-a inselat atunci cand i-a dat lui Laban unele responsabili-
tati oficiale, incredintdndu-i intr-un final regia faimoaselor Jocuri Olimpice
de la Berlin din 1936. Dezavuat de catre Goebbels in ajunul ceremoniei de
deschidere, Laban emigreaza in Anglia in 1937, la invitatia lui Kurt Jooss,
unul dintre elevii sai, care fusese constrans sa paraseasca Germania mai
demult.

Pozitia sa este imposibil de judecat in mod univoc: la fel ca in cazul mul-

tor artisti si intelectuali germani din epoca, unii cred ca ideile sale s-au pre-
tat fara sa vrea la presiunile contradictorii ale ascensiunii nazismului, altii
cred ca Laban a participat direct la acestea. In mod paradoxal, opera lui
ramane nsa unul dintre instrumentele cele mai deschise catre eliberarea
corpului prin miscare.
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sunt create de si prin miscare. lluzia opririlor creeazd o separatie artificiala intre
spatiu si miscare. Privit dintr-un astfel de punct de vedere, spatiul pare s fie un
vid in care obiectele se afld si, ocazional, se misca.

Spatiul vid nu existd. Dimpotrivd, spatiul este o supraabundentd de miscari simultane.
lluzia spatiului vid provine din impresia cliseelor pe care le primeste spiritul. Totusi, ceea
ce percepe spiritul este mai mult decat un detaliu izolat; este o oprire pret de o clipd a
intregului univers. O asemenea viziune a momentului inseamna totdeauna concentrarea
asupra unei faze infinitezimale din marea curgere universala.

Totusi, suma acestor clipe nu constituie curgerea propriu-zisa. Nu tdind un film in
bucdti si ingramadind imaginile una peste alta se obtine impresia unei miscari. Doar
dacd ldsdm imaginile sa se deruleze miscarea devine vizibila. Instantaneele derulate pot
fi aratate in diferite moduri. Amestecandu-le la intdmplare, vom obtine un film fantas-
tic, ca intr-o lume a viselor, plind de sdrituri neasteptate, de intreruperi, suprapuneri sau
repetitii. Spiritul recunoaste irealitatea unui astfel de film. O miscare nu are sens decat
dacd se dezvoltd intr-o maniera organica, ceea ce inseamna cd diferitele ei etape tre-
buie alese in asa fel incat sd se succeadad in mod natural.

Astfel, este esential sd descoperim caracteristicile naturale ale fiecdreia dintre aceste
faze, pe care vrem sa le aldturam intre ele pentru a crea o secventd care sd aibd sens.
Luam in considerare instantaneele separat numai in scopul de a analiza caracteristicile
curgerii in ansamblu. Observand fiecare instantaneu, mai trebuie sa si sim{im si sd
intelegem faza precedentd si totodata pe cea urmatoare. De cele mai multe ori, e nece-
sar sa fim constienti de conexiunile ce ne pot conduce si mai departe, in trecutul sau Tn
viitorul curgerii din care face parte instantaneul. [...] Copiii si oamenii primitivi vad
lumea dintr-o perspectiva corporald, adicd prin intermediul experientei fizice. Ei vad
uluitoarea unitate a intregii existente. Omul epocilor mai tarzii pierde aceasta viziune
atat din cauza iluzoriei sale reflectivitati, cat si din cauza accentuatei sale incapacitati
tactile. EI hotaraste stabilitatea din spiritul siu, ca pol opus al mobilitatii. In felul acesta,
isi pierde relatia cu anturajul sau, In sens mai larg, cu universul, pierzandu-si totodata
personalitatea, care are nevoie de transgresarea lui Eu in Tu pentru a putea fi o parti-
cica din ordinea armonioasa a marii curgeri universale. [...]

Numesc ,coreutica" arta sau stiinta analizei si sintezei miscarii. Prin intermediul
cercetarii si al diverselor exercitii, coreutica incearcéd sé opreasca procesul de dezinte-
grare si de dezmembrare. Perspectiva corporald, cu toatd semnificatia ei pentru
personalitatea umana, poate avea un efect regenerator asupra formelor individuale si

Formele sunt indisolubil legate de miscare. Fiecare miscare are forma sa, iar formele
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sociale ale vietii noastre. Putem aprofunda acest efect printr-o folosire constienta i
constantd, ceea ce ne ajutd sd explicam rolul jucat de dans in acele epoci ale civilizatjei
noastre cand se realiza o adevdratd armonie. [...]

Coreutica cuprinde atat toate felurile de miscari corporale, emotionale si mentale, cat
si notarea lor. Sinteza coreutica include miscarea in diferitele aplicatii ale sale in munca,
educatie, artd, dar si ca proces regenerator in sens larg.

Asadar, acest aspect al spatiului-miscare poate fi numit aspectul coreutic. Desi Tsi afla
radacinile intr-o experienta practicd la fel de veche ca si muntji, aspectul coreutic este
complet nou. A fi pe deplin constient de acesta devine un fapt deosebit de important in
epoca noastrd, perturbata pe toate planurile, in care iubirea-urd a miscarii afecteaza
viata, stiinta gi arta.

PIONIERII AMERICANI:
LOIE FULLER SI ISADORA DUNCAN

Primele dansatoare moderne sunt americance, pioniere care preceda cu
doar cativa ani Inceputurile dansului modern german. Ele apar intr-o tara in
care traditia dansului este mai putin puternica decat in Europa, iar dansul
clasic e aproape inexistent. Profund european, mérturie durabila a marilor
monarhii apuse, impregnat de mirosul teatrelor seculare, dansul clasic nu a
prins inca radacini in aceasta tard noud, unde corpurile se confrunta cu
spatii largi, infinit mai putin incércate de istorie.

Duncan moare in Franta inainte ca Balanchine sa fi pasit dincolo de
Atlantic. Dansul modern va fi un produs american pur; atunci cand delsar-
tismul se raspandeste si devine foarte cunoscut, oferind o prima des-
chidere tinerelor din aceasta tara unde puritanismul e la putere si pregatind
terenul pentru primele dansatoare moderne, America si-a cristalizat deja
propria sa identitate. A avut loc perioada imigratiei, guvernata de expe-
rienta lumii noi; dar au existat si valurile succesive de imigranti, care au
facut din metisaj un element primordial al fondului cultural american. Astfel,
dansurile traditionale de proveniente diferite s-au intainit si s-au contopit in
faimosul melting pot american, tot asa cum dansurile negrilor care au urcat
dinspre campurile de bumbac din sud catre orasele industriale din nord nu
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mai au nimic de-a face cu ritualurile africane. O serie de viitori mari maestri
ai modernitatii s-au intalnit cu dansul, in copilarie, sub forma dansurilor de
salon sau a celor colective, care le-au trezit vocatia. Totodata, evolutia reli-
gioasa specific americana si-a pus amprenta asupra unor persoane (Saint
Denis si Duncan evolueazé catre un oarecare misticism) si asupra unor
practici gestuale: de la gospel la secte precum shakers, in Statele Unite se
manifestd o intoarcere cétre corp si se reactualizeaza forme de transa in
care dansul are un rol important.

Filozofia transcendentald a lui Ralph Emerson face legatura intre acest
spirit religios si o alta trasaturd esentiald a culturii americane: vointa de a
se afirma in fata Europei. in 1860, Statele Unite sunt deja cea de-a patra
putere mondiald, asa ca pot privi Europa fard complexe. Se naste ideea
identitatii; artistii si intelectualii vor slefui aceasta imagine: sentimentul unui
spatiu nelimitat si cautarea radacinilor specifice. Sta marturie orgoliul
Marthei Graham, care declard ca nu va merge in Europa inainte de a se
putea prezenta acolo in calitate de americanca. Dansul este menit sa
serveasca drept varf de lance in aceasta cautare a identitatii: in timp ce pe
batranul continent corpurile dansatorilor rdman intepenite in institutii

incarcate de cateva secole de traditie si intr-o istorie ce se impotriveste
schimbarii, America isi simte corpul nou, plin de experiente noi, iar dansul
este menit sa le exprime.

Tnceputurile carierei lui Loie Fuller (1862-1928) nu lasa catusi de putin s&

se intrevada ca se pregateste o revolutie. In anii 1880, Loie Fuller danseazi
in teatrele de revistd americane; prinde gustul Europei in turneu, inainte sa
descopere, intAmplator, din cate se pare, puterea iluziei scenice pe care o

au luminile proiectate asupra costumului in miscare. Isi va explora desco-

perirea in solo-uri, inventand modalitati noi de a lumina scena, drapandu-se

in voaluri largi, animate prin miscare, cu bratele adesea prelungite cu bete
pentru a le mari anvergura. incepénd din 1892, ea evolueazd mai ales in

Europa, cu precadere la Paris; devine obiectul unui entuziasm formidabil, al

nenumdratelor imitatii, iar influenta sa marcheaza arta si moda epocii.
Se spune adesea ca munca lui Loie Fuller a fost mai ales cea a unui

LJuminist, mai degraba spectaculoasa decat revolutionara. Intr-adevar, nu

a fost nicidecum dansatoare, iar obiectul cautérilor sale era nu atat misca-

rea in sine, cat efectele acesteia. Totusi, desi aportul in planul miscarii este
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minim, dansul s&u exploreaza pentru prima data circulatia si legaturile din-
tre spatiu si miscare, punand in evidenta puterea poeticd vehiculata de
jocurile de transformare si de schimburile dintre corp, spatiu si lumina.

Lisand sa se vada spatiul din jurul corpului sdu, voalurile nu sunt foarte
departe de kinesfera despre care va vorbi peste cétiva ani Laban, care
duce o viatd studenteasca la Paris in timp ce ,marea Loie Fuller” este in
culmea gloriei. lar curbele savante si fluide ce transforma dansatoarea in
fluture vor urma anumite traiectorii care vor constitui ,gamele de miscare*
ale lui Laban. Mai térziu, explorand la randul sau fascinantele jocuri de
metamorfoza a corpurilor prin teséturi si proiectii luminoase, Nikolais pare
sa mearga pe urmele lui Fuller.

Aura Isadorei Duncan (1877-1927) depaseste cu mult sfera publicului de
dans. Personalitatea ei charismatica si eliberata de orice conventii impre-
sioneaza pe toatd lumea, iar moartea sa spectaculoasa, la doar cincizeci de
ani, cristalizeaza imaginea jumatate angelica, jumatate eroica a unei dansa-
toare care a socat si a fascinat epoca in egala masura. in mod paradoxal,
desi a fondat mai multe scoli, in mai multe tari, nu a lasat nici o succesiune
artisticd, In pofida nenumaratilor sai elevi. Legenda potrivit céreia Isadora
nu a dezvoltat nici o tehnicd este in bund masura nedreapta: a reflectat
intens asupra artei sale, a studiat miscarea, iar spontaneitatea pe care o
propovaduia nu trebuie confundatd cu absenta studiului. In timp ce com-
patrioata si contemporana sa Ruth Saint Denis se inspira din formele de
dans preexistente, Duncan, dupa ce consulta cu grija lucréri despre toate
formele de dans, declara: ,Am inteles ca singurii mei maestri de dans vor fi
intotdeauna doar Jean-Jacques Rousseau (Emile), Walt Whitman si
Nietzsche.“

Cuprinsa de o vocatie precoce si convinsa ca are ceva nou de adus in
arta dansului, respinge invitaturile codificate ce i se propun. in 1897,
pleacd in Europa, pe care o considera mai receptiva la nou si unde isi va
desfasura cea mai importantd parte a carierei. De la Londra la Paris, de la
Paris la Berlin, trecand prin Grecia, Duncan devoreazi istoria artei, se
cufundd in muzee si se face inteleasd de timpuriu de catre cei mai mari
artisti ai vremii. Se imprieteneste cu Eugéne Carrigre, Auguste Rodin,

* Isadora Duncan, My Life, Liveright Publishing Corporation, New York, 1927.
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Gordon Craig, ca s&-i citam doar pe cativa, infiinteaza scoli in Germania,
Grecia, Franta si Rusia.

Importanta Isadorei Duncan in evolutia dansului modern tine nu atat de
impunerea unei tehnici, cat de ideile sale novatoare. Dansul este pentru ea
0 expresie spirituald, care isi trage seva mai mult din sufletul omenesc
decét din forme prestabilite. in loc sa-si determine forma dansului, Duncan
se apleaci asupra unor surse diferite: propriul sau corp, muzica - dansurile
ei pe lucréri de Chopin sunt remarcabile —, peisajele sau poezia.

Astfel, pune bazele esentiale ale modernismului: notiunea de inventare a
limbajului gestual, de adecvare a miscérii la proiectul artistic si, mai ales,
eliberarea de codurile conventionale ce constrang corpul, nu doar in
formele de dans existente, ci si in societate, in general.

Aparitiile sale, descultd — o mare indrézneald la acea vreme - si goala pe
sub voaluri transparente, nu trebuie confundate pur si simplu cu spiritul
provocator. Ele sunt dovada unei libertati de gandire ce nu admite compro-
misuri, fiind, fara doar si poate, cu un mare pas naintea epocii sale.

RUTH SAINT DENIS SI SCOALA DENISHAWN

fn timp ce Fuller si Duncan lasa o impresie de neuitat asupra publicului
european, Ruth Saint Denis (1877-1968), cea de-a treia mare ,preoteasa“,
contemporana cu Duncan, ale carei invatdminte vor constitui punctul de
pornire pentru valul de dansatori moderni americani ce va urma, este un
produs pur american. Mama sa este una dintre cele dintéi studente admise
la universitate; fiind feministd, refuza s& poarte corset si e printre primele
adepte ale homeopatiei ce abia se nastea.

Copildria lui Ruth Saint Denis este scéldata in tot felul de gandiri reli-
gioase orientale, precum teozofia sau scientismul; la fel ca multe tinere din
generatia sa, se initiaz in delsartism. Mama este cea care o impinge catre
scend, mizand pe talentul ei pentru a intretine familia.

Cariera lui Saint Denis incepe, ca multe altele, in spectacolele de revista
din New York, sub stricta supraveghere maternd. Ce-i drept, dintre toate
profesiile scenei, dansul este cel mai dispretuit in aceasta tara puritana,
unde reputatia dansatoarelor nu e tocmai una de virtute. Fécand cariera in
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Europa, Duncan si Fuller trebuie sa-si dovedeasca mai putin statutul de
dansatoare ,serioase”. Saint Denis se va lupta toatd viata cu aceasta
prejudecaté, iar discursul filozofic si mistic cu care fsi insoteste opera o va
ajuta sa se afirme. Atrasa de orientalismul ce infloreste la inceputul seco-
jului, Imbind cu abilitate simtul innascut al spectacolului, rafinat de practica
music-hall-ului, cu o gandire mistica ce face din dans instrumentul uniunii
cu divinitatea.

Cariera sa de dansatoare ,serioasd" incepe in 1906. in plina ascensiune,
il intalneste pe Ted Shawn (1891-1972) si fondeaza impreuna cu el prima
scoald de dans modern din America: Denishawn School, pe care o
instaleaza la Los Angeles in 1915, in umbra studiourilor de cinema.

Mai tandr si mult mai putin cunoscut decat ea, Ted Shawn adauga
charismei si patimii lui Saint Denis o anumita rigoare. Dorind sa géseasca
radacini dansului masculin, se intoarce la textele originale ale lui Delsarte,
care devin bazele unei noi pedagogii. In timp ce partenera si, pentru o
vreme, sotia sa incearca sa promoveze imaginea dansatoarei cu o morali-
tate ireprosabild, Ted Shawn lupta impotriva imaginii, la fel de raspandita,
a dansatorului in mod inevitabil efeminat.

In cei cincisprezece ani de activitate, scoala Denishawn aduna pedagogi
pasionati, printre care Lester Horton (1884-1964), care isi va fonda mai
tarziu propria companie; Michio lto, specialist in tehnicile teatrale japoneze;
dar mai ales Louis Horst, pianist si profesor de muzica, spirit deschis si cul-
tivat, a cérui influentd asupra dansatorilor se va prelungi pana la moartea
sa. Predand compozitia muzicald, pretioasd pentru viitorii coregrafi, acesta
ii iIndruma pe tinerii Doris Humphrey, Charles Weidman si Martha Graham,
céreia ii va fi tovaras de viatd, sfatuitor si compozitor timp de mai bine de
dousizeci de ani. Invitamantul de la Denishawn este unul eclectic: cursurile
de dans clasic stau alaturi de cele de yoga, de religii orientale, precum si
de tehnicile lui Delsarte si Dalcroze.

Compania este alcatuita din elevii scolii, ale caror familii finanteaza partial

- costisitoarele turnee. Aici vor face primii pasi Doris Humphrey, Charles

Weidman si Martha Graham. In timp ce Shawn incearca s puna bazele

~ Unei tehnici - tentativa infinit mai reusitd de generatia urmatoare -, Saint
- Denis isi desfasoara ,vizualizarile muzicale®, reprezentéri ale muzicii prin
migcare, ce constituie un prim pas cétre abstractizare.

Originile dansului modern | 97




In 1931, Denishawn se dizolvé, epuizati de conflictele tot mai mari ale
cuplului. Saint Denis se cufunda in misticism, in timp ce Ted Shawn
creeaza prima companie in intregime masculind si un loc, Jacob’s Pillow,
in statul Massachusetts, unde formeaza atleti musculosi, acreditand defi-
nitiv imaginea dansatorului sportiv si viril. Facand turnee prin tara, mai ales
in universitati, Shawn va atrage catre dans numerosi tineri cu un nivel
intelectual ridicat. Dupa moartea sa in 1972, Jacob’s Pillow raméane un
centru de prim-rang al dansului modern, atét ca universitate de vard, céat
si ca festival.

Toti dansatorii care vor urma provin, direct sau indirect, din scoala
Denishawn, creuzet al acelui modern dance despre care criticul John Martin
afirma pe buna dreptate: ,,Dansul modern nu este un sistem, ¢i un punct de
vedere.*®

Dansul, o experienta de viata
Ruth Saint Denis

Fragment dintr-un articol
semnat de Ruth Saint
Denis, publicat in revista
Denishawn Magazine
(1924-1925).

razele ca sofranul ale unui rasrit de soare. Ii vid cum se misca incet, cu gesturi
fluide si senine, in incandescenta lunii pline. Ti vid cum celebreaza sirbitoarea
cerului si a pamantului, a marii si a colinelor, cu miscdri libere si radioase, ca tot atatea
proiectii ale sentimentului lor de pace si de adoratje.
Véad cum dansul e folosit ca mijloc de comunicare, de la suflet la suflet, pentru a
exprima ceea ce este prea profund sau prea subtil pentru cuvinte.
Vad cum copiii cresc drepti si bine proportionati, vioi, siguri pe miscdrile lor, plini de
demnitate si de gratie, purtandu-si corpul cu usurintd si forta.
Viad cum rasa noastra devine mai find si mai rapida in a se corecta singurd - fiindca
Dansul dezvaluie sufletul.
Dansul este miscare, si asta inseamnd viatd, frumusete, dragoste, fortd. A dansa
inseamnd a trdi viata in vibratjile ei cele mai fine si mai inalte, in armonie, puritate si

Véd barbati si femei care danseaza ritmic cu bucurie, in varful unui deal scaldat in

5 John Martin, The Modern Dance, Barnes & Co., New York, 1933; reed. la Dance Horizons,
Brooklyn, 1972.
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autocontrol. A dansa inseamna a te simti o parte din lumea cosmicé, inradécinat in reali-
tatea interioard a fiintei spirituale. [...]

Dansul pur nu cunoaste limite. Bebelusul incepe sa danseze pe genunchii mamei sale.
Varsta ar trebui sa aibd gesturi proprii pentru a exprima dragostea si seninatatea.
Fiecare perioadd a vietii are propria sa activitate, propria sa frumusete. Ar fi stupid si
inutil sd fortam sau sd intarziem desfagurarea naturala a spiritului, a tineretii si matu-
ritatii, asa cum se face pe scend, in numele artei si al divertismentului.

Opiniile artificiale si limitate asupra dansului i-au fécut pe slujitorii acestuia sd treaca
prin incercdri crude, aga cum s-a intdmplat cu majoritatea artistilor scenei. Spectacolul
pe care-| da cantdretul, dansatorul sau actorul care continua sa joace roluri prea tinere
pentru el este unul tragic - dar si mai tragica e situatia artistului care, la maturitate,
atingdnd momentul cel mai interesant si mai frumos al constiintei sale, este fortat sa se
retragd din cariera din cauza cerintei infantile a publicului de a vedea artisti tineri.

Candva, conceptiile noastre vor fi destul de largi ca sa acceptdm, cu adorabila
prospetime a copildriei, demnitatea plina de gratie a vérstei, atat in arta, cat si in viatd.
Atunci dansul Tsi va dezvalui adevarurile multiple ale existentei, numeroasele bucurii
incd necunoscute sau invizibile, care ne vor fi mereu accesibile.

Deschideti poarta dansului! Veti fi rdsplatiti insutit, veti vedea. Va va largi orizontul,
va da sens multor lucruri ascunse incd, o noud putere fiecdruia, o noud valoare
existentei.

" Dansul ca experienta de viatd nu e ceva ce se poate lua din afard - si care trebuie
invatat cu efort - sau ceva ce trebuie imitat.

Dansul este miscarea ritmica in mod natural a corpului, care a fost vreme indelun-
gatd negat, chinuit; iar dorinta de a dansa ar fi la fel de naturald ca si cea de a ménca,
de a alerga sau de a inota, dacd civilizatia noastra, din diferite motive, n-ar folosi
numeroase mijloace pentru a respinge aceastd actiune instinctivd si plind de bucurie a
fiintei armonioase. Religiile noastre formale, orasele noastre intesate, hainele noastre,
mijloacele noastre de transport sunt in buna parte responsabile de inertia masei umane,
care pand nu demult era stransa in corsete. Dar, treptat, scoatem capul, ne aruncdm in
lume si cerem spatiu ca sd gandim si s3 dansam. —

0, dansatori i indragostiti de frumusete, veniti si meditdm impreuna si si facem o
lume mai bund, ,mai aproape de dorinta inimii noastre"!

latd, vad un loc al Frumusetii magice, care e si nu e din lumea cunoscutd, o lume
creatd din lucruri familiare, dar aranjate intr-o ordine noua si armonioasa.

Vad o viatd trdita aruncand un pod intre doud lumi, interiorul si exteriorul, concep-
tul si exprimarea sa, Natura si Arta.

Vad locuri de meditatie, unde Adevarul este invatat si iubit, si spatii de Frumusete,
unde se exprima eul divin.
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GERMANIA ANILOR 20

Opera lui Rudolf Laban oferd dansului modern german fundamente teo-
retice solide, cu atat mai mult cu cét, in utopia sa despre educatia corpo-
rald a maselor, Laban deschide numeroase scoli in tard. Dar munca sa, ca

si cea a pionierelor americance, n-a rasarit din neant. Germania inceputului
de secol a asistat la nasterea diferitelor scoli de gimnastica unde, in am-

biante mai mult sau mai putin militariste ori liberale, tinerii si tinerele isi
cladesc un corp radiind de sanatate.
Dezvoltarea si formarea personalitatii trec prin sport si infruntarea naturii;

se face simtita influenta lui Rudolf Steiner, parintele antropozofiei, la fel si

cea a lui Jaques-Dalcroze, iar fotografiile de epoca arata grupuri de tineri si
tinere plini de bucurie lasandu-se in voia activitatilor fizice in peisaje natu-

rale. In fine, Isadora Duncan isi inmultise inca din 1902 reprezentatiile in

tara si marcase deja constiinta spectatorilor; in 1905, ea creeaza, impreuna
cu sora sa, prima scoala la Griinewald.
Odatd incheiat Primul Razboi Mondial, creatia cunoaste un puternic

avant in toate domeniile si un nou curent devine predominant: expresionis-

mul. Inflatia, triumfalismul celor care profitad de pe urma regimului, scan-

dalurile Republicii de la Weimar sunt solul fertil pe care se dezvoltd aceasta
artd stranie si macabrd. Sub stindardul ei se regasesc pictori, cineasti si
oameni de teatru. In sfarsit, creatia artistici germana dé nastere in aceast
perioadd unei experiente de avangarda exceptionale, care nu tine de ace-

leasi postulate teoretice ca si expresionismul, desi putem identifica unele

problematici comune: scoala de arhitecturd si de arta Bauhaus constituie,
incepand din 1919, un centru fundamental de gandire si creatie.

Dezvoltarea ,culturii fizice", purtitoare deja a unor ambiguitati ce anunta
nazismul, nu denota altceva decat cautarea unui echilibru al individului in

relatiile sale cu mediul social, politic si urban, aflat de asemenea in pling

schimbare. Conceptia lui Laban, dupd cum subliniaza Isabelle Launay in

lucrarea sa consacrata scrierilor Iui Laban si Wigman', isi gaseste sursa in

nostalgia lumii rurale si a unei culturi festiviste, in care munca, timpul liber,

" Isabelle Launay, A la recherche d'une danse modeme: Rudoif von Laban, Mary Wigman,
Chiron, Paris, 1997.
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activitatea si odihna se armonizeaza in ritmuri naturale, dansul fiind elemen-

tul central.
Multe dintre scrierile artistilor si intelectualilor din epoca exprima

ciutarea utopica a unei armonii intre fiintd si cosmos sau ntre individ si
societate, imbricand adesea forma necesitatii de a regési starea originara
— vechiul mit al paradisului pierdut. in acelasi timp, spatiul mental si politic,

ca si mediul urban si industrial nou par s se inchidd. Dupa lipsa de spatiu
si senzatia de sufocare exprimatd de majoritatea operelor de artd din

aceast’ epoci, ne ddm seama cé nazismul aflat in ascensiune si ideologia

sa expansionistd au avut un ecou foarte puternic.

Dansul modern nu scapa acestor contradictii; impartasind cu alti artisti

experienta unei epoci haotice, unii dansatori si coregrafi se confrunta cu o

parte din problematica expresionistd. Denumirea ,dans expresionist‘,

astézi larg raspandita pentru a desemna acea perioadd, este totusi abuziva:

in realitate, dansul modern abia n&scut isi propune nu atat sa se inscrie

intr-o anumiti miscare, cat si se constituie pe sine si si-si gaseascd o

identitate, ce se dovedeste a fi polimorfa. Pedagogia lui Laban, apoi cea a

lui Mary Wigman, cea mai cunoscuta dintre elevele sale, favorizeaza proli-
ferarea dansatorilor ,modemi®, dintre care istoria nu-i retine decét pe cei

mai marcanti. Perioada 1920-1930 cunoaste totusi o dezvoltare conside-

rabila a formelor, care isi aleg denumiri diverse: dans liber, de expresie,

modern, natural, de recital... Formula ,,dans expresionist”, folosita astazi,

este mai ales o aproximare a denumirii care circuld in realitate printre

dansatorii epocii: dans de expresie; in plus, ea unifica in mod artificial o

realitate multipl3, din care cea mai mare parte ne scapd, intrucét traiecto-
fia majoritatii artistilor va fi bulversata de cel de-al Doilea Razboi Mondial.
Putem desprinde totusi cateva trésaturi comune acestor dansatori. in

primul rand, practica solo-ului, forma predilectd pentru cautarea unui
vocabular gestual nou. La polul opus, dansurile de grup sau dansurile

corale, introduse de citre Laban si reluate de Wigman, fac legatura cu

practicile de amatori si ocupa un loc important in conceptiile acestor doi

lideri: grupul ca masa de sculptat, in contrapondere - de cele mai multe ori

amenintatoare - cu solo-ul.

De altfel, majoritatea dansatorilor isi tréiesc arta ca pe o cale catre 0 viatd

noud. In aceste vremuri tulburi, ambitia lor imbracé forme diverse: in timp
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ce Wigman isi pune intrebari asupra relatiei dintre om si fortele cosmice,
Jean Weidt isi pune arta in slujba luptei pentru o societate mai buna,
imbratisand cauza comunismului. Neincadrandu-se in nici o miscare
etichetatd, opera Valeskai Gert este o denuntare acida si virulenta a soci-
etatii burgheze...

in fine, comunitatea coregraficd este, mai ales sub imboldul Iui Laban,
incredibil de profesionalizata si de structurata. Sindicatele nationale, con-
ferintele, revistele de specialitate se inmultesc, reunind - fapt remarcabil -
-dansatori clasici si moderni. Dansul ocupa spatii noi, mai ales séli de con-
certe, dar Laban si Wigman nu dispretuiesc nici conducerea trupelor
municipale de pe langa teatrele de operd. Notiunea de comunitate core-
grafica exista dincolo de tendintele estetice, féra s stearga totusi diver-
gentele si discutiile artistice. Prin urmare, recunoasterea oficiald a dansului,
inclusiv a celui modern, este mult mai timpurie in Germania decét in alte
tari. Laban si Wigman contribuie mult in acest sens; ocupand o pozitie insti-
tutionala in momentul venirii la putere a lui Hitler, dansul nu va fi totusi scu-
tit de miscarile complexe de presiune, influentd, antrenare sau rezistenta in
care se vor gasi cu totii, vrAnd-nevrand, fie pe traiectoria nazismului, fie in
opozitie.
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MARY WIGMAN

Mary Wigman (1886-1973) este pe drept cuvant simbolul acestei
perioade a dansului german. La doudzeci si patru de ani, se desprinde de
familie si intré in scoala Iui Dalcroze de la Hellerau. Absolva trei ani mai tar-
ziu, pregétita sa predea ritmica intr-o scoald Dalcroze, dar e incurajata sa
se alature Iui Laban la Ascona de cétre pictorul Emil Nolde si Suzanne
Perrotet, una dintre profesoarele sale din scoald, care nu va intarzia s-o
urmeze. Devine asistenta lui Laban aproape imediat si rémane aici pana in
1919, prezentandu-si propriile dansuri in public incd din 1917.

Pana la sfarsitul vietii, in 1973, si in conditii uneori foarte dificile, Wigman
danseaza, creeaza coregrafii si preda, in scolile infintate de ea sau in pro-
priul apartament. Prin méinile ei vor trece o multime de dansatori: Gret
Palucca, Dore Hoyer, Harald Kreutzberg, Yvonne Georgi, Kurt Jooss, iar
mai aproape de noi Susanne Linke si coregraful Gerhard Bohner, disparut
in 1992. Lucreaza in paralel cu Laban, adoptand valoarea pe care acesta o
acorda spatiului, dar distantandu-se in privinta altor aspecte ale teoriei lui.
Mult mai concentrati decat maestrul siu asupra dansului si a triplei sale
directii - creatie, interpretare, pedagogie - si profitand de cercetdrile intre-
prinse de acesta, Wigman se preocupd mai ales de relatiile intime dintre
spiritualitate si miscare. Numeroasele si pasionantele sale studii incearca
s& descrie procesul complex al creatiei, iar forma privilegiata a solo-ului i
permite sa rafineze la maximum jocul cu spatiul, pe care il considera
esential: ,Spatiul este regatul activitatii reale a dansatorului si ii apartine,
intrucét el insusi il creeaza.”

Wigman isi descrie propria experienta creatoare ca fiind transpunerea in
miscare si in spatiu a puterilor invizibile ce o anima. In conceptia sa,
dansatorul este un medium, iar dansul se apropie de transa, recdpatand
intrucatva functia cathartica ocupat in societatile arhaice. In solo-urile din
perioada interbelicd, de la Dansul vrdjitoarei (1926) la Pastorald, Invocatie
(1929) si mai ales in Dansul mortii (1928), Wigman reprezinta teama
crescandi in fata fortelor raului, pe care le simte in ascensiune. Oare de

2 Mary Wigman, Die Sprache des Tanzes, Emst Battenberg Verlag, Stuttgart, 1963; ed. fr.: Le
Langage de la danse, trad. de Jacqueline Robinson, Actes Sud Papiers, 1986.
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aceea o fluierd publicul burghez? E primita mai bine in striinatate, in Suedia
si mai ales in America, unde suscita vocatii. John Martin, critic american si
exeget al Marthei Graham, fi recunoaste talentul: n dansurile sale,
Wigman reflecté tendinta filozofica generald a spiritului german; sunt mai
degrabé dansuri de introspectie, reveland stari interioare, decét dansuri de
actiune. Dar, avand in vedere intensitatea pasiunii, stérile traduse nu sunt
catusi de putin statice sau distante, ci vibrante, pline de vitalitate, incitante.
Ea trece de la liricul cel mai duios la grotesc si la obsesia demonica,
regasind apoi retinerea si nobletea tragediei. [...] Vitalitatea si magnifica
elocventd a corpului sdu, profunzimea si autenticitatea emotiei, capacitatea
de a-si comunica senzatiile in sfera experientei extraintelectuale, confer
dansului sdu o putere de evocare constanta, desemnand-o drept una din-
tre cele mai proeminente figuri ale artei moderne.“?

Desi Graham si Wigman fac parte din aceeasi generatie, destinele lor
sunt divergente. In timp ce Graham devine o adevarati preoteasa a modem
dance-ului, recunoscuta ca atare inca din timpul vietii si onorata ca un bun
national, Wigman se confrunta cu nazismul.

In 1936, participa alaturi de Laban si de alti dansatori la ceremoniile
legate de Jocurile Olimpice; dupa exilarea lui Laban, ocupd o pozitie ofi-
ciald in dansul german. Cu toate cd nu-si exprimd in mod deschis
impotrivirea fatd de regimul lui Hitler, nu va intérzia s fie etichetata drept o
Lartistd degenerata“; scoala sa de la Dresda va fi inchisa, iar dansurile ei vor
fi interzise pe scend. Wigman continud totusi sa predea la Leipzig; abia la
sférsitul razboiului va redeschide o scoald la Berlin, va incepe din nou s
creeze coregrafii, sa scrie si sé predea.

# John Martin, The Modemn Dance, ed. cit.
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Scoala
Mary Wigman

The Mary Wigman Book,
editie si traducere in limba
franceza de Walter Sorell,
Wesleyan University Press,
Middleton, Connecticut,
1973-1975.

pianistul stipaneste pianul, violonistul vioara, iar cantéretul vocea. Mai mult

decat atat: dansatorul trebuie s3-si creeze propriul instrument, cdci nici macar cel
mai inzestrat corp nu reda imediat ceea ce spera dansatorul si ceea ce doreste dansul.
Lucrurile par simple cand sunt explicate, dar gasirea mijloacelor pentru rezolvarea pro-
blemelor, ficand corpul s3 functioneze corect, e cu totul altd miza, mult mai dificild.
Rezistenta si tenacitatea, forta, neinduplecarea fatd de sine, entuziasmul, fanatismul si
ribdarea sunt calitatile necesare pentru ca dansatorul sé se dezvolte, facandu-si corpul
<3 treacs de la starea naturald la cea de instrument. Exigenta dansatorului fatd de
corpul siu ca instrument imbina déruirea si efortul fizic cu disciplina cea mai severa cu
putinta.

Procesul de formare a dansatorului este lent si constant, desi abia perceptibil pentru
cel care 1l triieste si se cizneste. Dar vai de dansatorul care isi pierde rabdarea! Nu-si va
croi niciodata drum catre propriul siu dans si propria sa fiintd de artist. Cel mult, poate
s3 rimana un dansator egoist, al carui limbaj reflectd multumirea de sine. Dar nu va fi
niciodatd capabil s3 formuleze lucrurile care, dincolo de eul sau, i ating si-i afecteazd
pe ceilalti.

Tanrul dansator, expus noii lumi a miscarii, se poate simti coplesit - mai ales la inceput
- de preocuparea pentru propriul corp. Ar trebui s formuleze, s& comunice si sa se con-
feseze. Ar trebui si dea form3 viselor si si-si lase fantezia si zburde in voie. i toate
acestea, doar prin intermediul expresivitatii corpului.

Schimbirile prin care trece o persoana dotatd pentru dans ne permit sa observam clar
diferitele etape ale dezvoltrii sale, care, desi depind de datele individuale, suntin esenta
aceleasi.

PRIMA ETAPA

Dorint3 de exprimare tatonanta, féra o preocupare pentru continut sau forma. Expri-
mare de dragul exprimarii. Dificultate, incoerentd, lipsa controlului, agitatie, exaltare
produsa de experienta constiintei propriului corp, jubita si exageratd. (Experienta in-
congtientd totald)

A DOUA ETAPA

Aparitia orientérii rationale. Poate fi urmata de argumentatii, n incercarea de a da o
explicatje fortelor instinctive. Expresia, continutul, forma si functia par sa fie separate.
Tipicul se opune individualului si invers. Talentul dansatorului incepe s se cristalizeze.
Elementul semnificativ al acestei faze a dezvoltdrii este manifestarea framantdrii
l3untrice, a oscilarii intre exprimarea de dragul exprimérii si forma de dragul formei.
Corpul, care nu mai e un simplu corp, dar incd nu este un instrument, devine scena unor
lupte interioare i exterioare. (Experienta divergentei si a dependentei)

Dansatorul trebuie si-si cunoascd bine instrumentul ca sd poatd dansa, asa cum
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A TREIA ETAPA

Se instaleaza o stare de clarificare. Exprimarea si functia dansului ca experienta devin
o forma gratificanta si completd. Miscarea dansantd isi gaseste articularea; stapanirea
mijloacelor si a materialelor devine recognoscibila. Incetand s3 mai fie o materie
incapatanatd, corpul se dovedeste a fi vectorul unui discurs, un instrument. Treptat,
devine posibila recunoasterea capacitatii dansatorului de a dobéandi o eficacitate profe-
sional3. (Experienta constientd totald.)

Profesorul are sarcina de a gasi o cale cdtre elev pentru a-i recunoaste caracterul tal-
entului, pe care trebuie sa-| respecte ca pe un univers independent. Este esential ca pro-
fesorul sa nu-si impund personalitatea asupra elevului sau sd se dea pe sine drept cri-
-teriu. Profesorul trebuie sa realizeze cd numai o cooperare activd din partea elevului
poate duce la rezultate efective. Limbajul vital al dansului, latent in fiecare tandr
‘dansator, arg‘nevoie de sfaturi si de un ecou pentru a se trezi si a se coace, astfel incat
s3 atingd o capacitate de formulare convingdtoare. '

Cel mai mare pericol este rutina programului de lucru, resimtita ca atare. Monotonia
provenitd din confort si din oboseald este ddunatoare atat pentru profesor, cét si pen-
tru elev, avand drept rezultat o instructie bazatd pe imitatie.

Profesorul trebuie sa poatd inventa exercitii i secvente de miscdri bazate pe o
metoda rationald si pe principii stimulatoare, care sa-i permitd sa ia in considerare par-
ticularitatile fiecarui elev. Corecturile nu trebuie sd se faca pe corpul sau pornind de la
principii generale, ci de la intelegerea umand si artisticd a personalitatii si a
manifestarilor sale esentjiale.

Exercitiul mecanic nu are nimic de-a face cu lucrul asupra unui instrument viu!
Antrenamentul de dragul antrenamentului este un act de tradare fata de dans. Dansa-
torul trebuie sa execute exercitiile fiind total constient de ceea ce face si sd inteleaga cd
lucrul sistematic Ti-ajuta corpul, din care va face instrumentul creatiei si proiectia operei
dansate.

Obligatiile elevului sunt respectul absolut pentru ideea de scoald si increderea in sfa-
turile profesorului, bazatd pe discutii deschise. Cu toate acestea, supunerea oarba nu
produce valori reale. Trebuie sa existe confruntdri, daca e nevoie. Atunci cand se poarta
discutii virulente intr-un spirit de onestitate, rezultatul nu poate fi decat unul pozitiv.

Prin cooperarea dintre maestru si elev, scoala isi indeplineste misiunea de invatare a
lucrului in echipa. Este punctul focal pentru toti cei ce doresc sa-i sustind ideile funda-
mentale. Scopul fiecarui individ, implinirile sale personale ca dansator i confera forta

de coeziune, creand spiritul comun in ceea ce priveste convingerile si conceptiile asupra
vietii. Oricat de diferite ar fi talentele si temperamentele, le unesc aceeasi nazuinta si

aceeasi luptd.
In sensul cel mai adevarat si mai pur, scoala este pazitorul productiilor si al specta-
colelor, al lucrului cu dansul care creste in ea si prin ea.
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* www.folkwang-uni.de

KURT JOOSS $I FOLKWANG HOCHSCHULE

Kurt Jooss (1901-1979) este celebru atat ca autor al baletului Masa
verde, pastrat pana in zilele noastre in repertoriul mai multor companii, cat
si ca fondator al Folkwang Hochschule® din Essen, pepiniera a noului dans
german postbelic. Cariera lui Kurt Jooss este strans legata de cea a lui
Laban, cu care Tsi incepe in 1921 studiile de dans, imbogatite mai apoi cu
unele de tehnica clasica. In 1927, creeazi o scoali care va ramane cele-
bra: Folkwang Hochschule din Essen, oras in care compania sa devine
trupa oficiald a Operei municipale; cu aceasta ocazie, isi pune compania la
dispozitia lui Laban, iar in 1928 scoala Laban fuzioneaza cu cea a lui Jooss.
Laban preda la Folkwang Hochschule, in timp ce compania lui Jooss inter-
preteazd la Bayreuth ,Bacanala“ din opera Tannhduser (in coregrafia lui
Laban, asistat de Jooss).

Tehnica pusd la punct de catre Jooss in aceasta perioadd e adesea
descrisd ca fiind un amestec intre dansul clasic si principiile Iui Laban.
Baletele sale, cuprinzdnd de obicei o parte de pantomimi, reflectd
nelinistea epocii. in 1932, o lucrare a lui Jooss primeste premiul intéi la
Concursul Arhivelor Internationale ale Dansului, organizat la Paris de catre
Rolf de Maré. Masa verde este un rechizitoriu impotriva razboiului si a
manipularilor morbide ale oamenilor de afaceri care conduc lumea, inspirat
din dansurile macabre ale Evului Mediu. Piesa este atat de impresionant3,
incat reputatia coregrafului depaseste granitele... iar caracterul ei premoni-
toriu nu va intarzia sa se arate, din nefericire. Somat de puterea germana
sa se desparta de numerosii sai colaboratori de origine evreiasca, Kurt
Jooss fuge in 1934 impreund cu grosul echipei si se instaleazi in Anglia,
unde continua s& predea si s creeze coregrafii. In 1949, se intoarce la
Essen, unde isi reface scoala, rdmasa pana astazi o institutie esentiald a
dansului modern. Reinhild Hoffmann, Susanne Linke si Pina Bausch fac
parte din elevii formati la Essen in perioada postbelica.
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SUCCESORI Al LUI LABAN $I WIGMAN

Dupa cum am mai spus, dansul german din perioada interbelica freaméata
de individualitati cu traiectorii variate; cele mai multe trec, direct sau nu,
prin méinile lui Laban sau Wigman. Acestia din urma fondeaza scoli impre-
und cu Jooss, raspandind astfel adevaratul nou curent de gandire care este
dansul modern. Cei mai multi preferé sa practice solo-ul si toti predau.

Desi este imposibil de realizat o lista a tuturor dansatorilor germani din
anii 20, semnalam totusi o personalitate exceptionald, refractara fatd de
orice scoald, autodidactd vehementd si impertinentd: Valeska Gert
(1892-1978), venita in lumea dansului dinspre cabaret si music-hall.
Dansatoare si actritd, produs pur al Berlinului din anii ’20, circuld prin
Europa, sustine spectacole in foarte tAnara Uniune Sovietica la invitatia
cineastului Serghei Eisenstein si participa la un recital ,suprarealist® la
Théatre des Champs-Elysées in 1924, unde stareste un scandal in toatd
regula. ,Pentru ca nu-mi placeau burghezii, dansam personajele pe care
acestia le dispretuiau, prostituate, codoase, marginali, depravati“, scrie ea.
Filmeaza cu cei mai mari regizori ai vremii, il frecventeaza - si il criticd - pe
Bertolt Brecht. Cineastul Volker Schléndorff, care i-a consacrat un film, va
spune despre ea ca, dintre artistii din perioada antebelica, este cea mai
apropiata de propria sa generatie. Spre deosebire de majoritatea dansato-
rilor epocii, nu preda si nu creeaza nici o scoald. La inceputul anilor 80,
coregrafa Maité Fossen i-a redat in Franta imaginea sfasietoare, in rezo-
nanta cu confuzia si tulburérile sfarsitului de secol.

Trebuie sa-i amintim si pe Harald Kreutzberg (1902-1968), inger bizar ras
in cap, format de Wigman, implicat atat in mediul teatral, cat si in cel cine-
matografic, ale cérui turnee americane, in special cele cu Ruth Page, au
trezit vocatii masculine - sa-i amintim aici mai ales pe Jose Limén, pe Dore
Hoyer (1911-1967), Aleasa din Sarbdtoarea priméverii a lui Wigman, si pe
Jean Weidt (1904-1989), elev al lui Laban, care s-au instalat in noua
Republicd Democrata Germana, increzatori ca socialismul se va dovedi
primitor cu noul dans...

“ Valeska Gert, Ich bin eine Hexe. Kaleidoskop meines Lebens, Rowohlt, Hamburg, 1978;
ed. fr.: Je suis une sorciere. Kaléidoscope de ma vie, fragmente traduse in limba francezé
de Maité Fossen, Empreintes. Ecrits sur la danse, martie 1983, nr. 5.
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BAUHAUS SI DANSUL

Instalatd mai intai la Weimar in 1919, Bauhaus (in traducere literal3,
,casa de construit*), scoala de arta si arhitecturd in cautare de forme noi,
este condusd de citre Walter Gropius. Laszlo Moholy-Nagy, Oskar
Schiemmer, Paul Klee, Vasili Kandinsky - ca sa citdm doar cétiva artisti -
trec pe la Bauhaus. Trebuie si distingem perioada de la Weimar,
1919-1925, si pe cea de la Dessau, pana in 1932, cand scoala este trans-
feraté la Berlin, inainte de a fi inchis de nazisti, in 1933. In ciutarea unei
estetici noi care sa corespundd omului nou, Bauhaus pune sub semnul
intrebérii toate aspectele relatiilor dintre om si mediul sdu; entuziasmati
de revolutia industriald in curs, fondatorii séi vor o artd capabild sa
exploateze tehnologiile noi, o arta aplicatd ce poate fi reprodusa si pusa
in slujpa celor multi. Asadar, problematica lor este, pentru majoritatea
dansatorilor ,moderni“ ai epocii, departe de naturalismul presupus de
c3utarea unor miscari noi.

Totusi, animatorii séi pictori si arhitecti se intereseaza de artele specta-
colului, ca spatiu al experimentului privilegiat de noile teorii; ideile lor vor
afecta dansul din plin.

Moholy-Nagy realizeaza la inceputul anilor '20 proiectul unui balet care
nu va vedea niciodatd lumina zilei. Axat pe o reprezentare obiectivé a
miscérii, el intentioneaza s pun in locul dansatorului, limitat de mecanis-
mul natural al corpului su, organizarea abstractd a spafiului scenic.
Mecanica excentricd, dupa cum se intituleazd proiectul, foloseste tehnici
diferite, in special proiectii cinematografice. Kurt Schmidt, elev al scolii,
realizeaz si el, in 1923, un Balet mecanic, formula ce avea sa se bucure de
un mare succes.

Kandinsky, care se alatura scolii Bauhaus in 1922, in cautarea unei
Lvibratii* a sufletului omenesc, denuntd inutilitatea baletului traditional,
,mostenire a secolului al XIX-lea, conceput ca o dramé, dedicat exprimérii
dragostei sub forma sa infantild si rdmas la o forma atat de naiva a rapor-
turilor exterioare incat orice dans poate fi addugat sau téiat, chiar siin prac-

tica, dupa bunul plac al oricui®.

® Wasslly Kandinsky, Regards sur le passé et autres textes, 1919-1922, Herman, Paris, 1974.
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Propunand aplicarea teoriei sale despre miscérile interioare fiecarei arte
implicate in spectacol - arhitectura, pictura, muzica si dansul -, el se va
aventura in realizarea unui spectacol ,total“: Schauspiel, inspirat din Tablouri
dintr-o expozitie de Musorgski. Este o combinatie de culori, tablouri si lumini,
inspiratd de muzica; doar in doua dintre scene apar dansatori.

Dar cel mai mare rasunet il au experientele lui Oskar Schlemmer: in cali-
tate de profesor la Bauhaus intre 1920 si 1929, el face loc dansului in ate-
lierele scolii si elaboreaza pentru studentii sai exercitii corporale, incercand
s3 puna fata in fatd mecanica si organicul. Acestea constituie un corpus de
actiuni scenice elementare: ,Actiunea este determinata aici de parcurgerea
unor linii simple de la sol care dau totodati motivul miscarii.“®

Astfel, Schlemmer abordeazd manevrarea accesoriilor, conflictele cu
mobilierul (mici structuri spatiale aflate in scend), un dans al formelor; un
dans cu bastoane... tot atatea exercitii menite s le dea viitorilor pictori sau
arhitecti simful spatiului. Cautérile sale se concretizeaza in Baletul triadic,
prezentat la Stuttgart in 1922. Trilogie geometrica, compozitie in miscare
de forme, culori si lumini, Baletul triadic foloseste corpul uman exclusiv
metamorfozat de accesorii si costum.

Experimentele de la Bauhaus sunt fundamentale pentru istoria artelor
spectacolului, introducand mai ales notiunea de abstract. Si de asta data
faptul c& nu s-a realizat un adevérat studiu al limbajului gestual - animatorii
[miscarii] Bauhaus sunt pictori sau arhitecti, echipa lor neavand dansatori —
a franat, féra indoiald, inovatia in ceea ce priveste dansul propriu-zis. Desi
estetica dansatorilor de expresie contemporani din jurul scolii Bauhaus e
destul de departe de teoriile lui Kandinsky sau ale lui Oskar Schlemmer,
intrebarile lor se intalnesc in acelasi punct: ca si ei, Laban elaboreazi o
teorie a spatiului care cap&ta tot forma definitiei geometrice a capacitatilor
de miscare ale corpului uman.

In 1933, Bauhaus se inchide; pusi la index, mai multi dintre animatorii sai
emigreazd in Statele Unite. New Bauhaus Institute se deschide in 1937 la
Chicago, in timp ce Josef Albers devine initiatorul universitatilor de vara de
la Black Mountain College, unde se vor intalni Cage, Cunningham,
Rauschenberg: istoria dansului modern abia incepe.

® Citat dintr-o conferinta sustinutd la Nassau in 1929, in Théatre et abstraction, col. , Théatre
des années vingt", La Cité, Lausanne, 1978.
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SUCCESIUNI

,Cei care s-au intors din exil au fost numiti artistii anilor 20. De ce doar
atat? Daca Hitler nu ne-ar fi sugrumat carierele, am fi devenit artistii anilor
’30, ’40, ’50, ’60 sau 70, sunt posibile numeroase evolutii cand soclul nu
este sfirdmat’, scrie Valeska Gert.

Tntr-adevar, rézboiul a subtiat mortal miscarea coregrafici germana din
anii '20. Fie ca a ramas in Germania, fie ¢4 a fugit, s-a opus in mod deschis
sau a incercat vreo relatie cu regimul, niciun artist german n-a ramas teafér
in urma cataclismului. Dansul e afectat chiar in corpul sau. Amploarea
mostenirii germane va fi diminuatd, mai ales in Franta, pana in anii '80.
Totusi, prin intermediul dansatorilor, Germania s-a raspandit in lumea
intreaga. Franta ii datoreaza, fard indoiald, primele radacini moderne: Karin
Waehner si Jacqueline Robinson, doud eleve ale lui Wigman se vor numara
printre pioniere si vor forma primii dansatori moderni, la fel ca Frangoise si
Dominique Dupuy, initiati de Jean Weidt, care fugise de regimul hitlerist cu
mult inainte de razboi, simpatiile sale comuniste facand din el una dintre
primele tinte ale acestuia.

in Marea Britanie, invatdmantul lui Laban este astizi oficial: la Londra,
Laban Center este una dintre cele mai importante scoli de dans modern din
Europa, iar Marie Rambert, adepta a lui Dalcroze, devenita eleva a Iui Laban
si Kurt Jooss, isi fondeaza propria sa companie. Hanya Holm, eleva si asis-
tenta lui Wigman, deschide la New York, in 1931, o scoala Wigman, care
va renunta mai tarziu la acest nume; aici se va forma Nikolais. In fine, scoala
lui Wigman de la Berlin si cea a lui Kurt Jooss de la Essen vor pregati noile
generatii de coregrafi germani. Ramura germand este o sursé esentiald a
dansului modern, mai putin vizibild decat cea americana, care nu a suferit
aceeasi intrerupere, dobandind o reputatie internationald in perioada cand
cultura germand se confrunta cu o respingere masiva in lume.

7 Valeska Gert, Chat de Kampen, R.S. Schultz, 1973; citat si tradus in limba franceza de Maité
Fossen in ,La Diagonale du fou", Empreintes, nr. 6, februarie 1984.

FILIERA AMERICANA

in Statele Unite, anii de dupa scoala Denishawn constituie prima mare
perioadd a dansului modern american. E momentul in care se creeaza ma-
rile filiatii, se formeaza limbajele de baza si apar maestrii. Mai putin afectata
de seismul celui de-al Doilea Razboi Mondial, prima generatie de ,maestri“
traverseaza fara multe oprelisti anii 40, si, spre deosebire de Germania, nu
se observa nici o ruptura intre generatia antebelica si cea postbelica. Desi
exista lideri, in special cei carora li se poate atribui stabilirea unei tehnici,
prin care i vor asigura succesiunea mai bine decét altii, nu trebuie s&
uitdm abundenta de personalitéti si de companii ce apar in anii 30. Cu si-
gurantd, America gaseste in dansul modern o expresie care ii convine si
care creste proportional cu aceasta tara in plina expansiune.

0 ampla miscare transforma dansul modern intr-o artd majora, mult mai
practicata aici decét in Europa. Pe de alta parte, inmultirea dansatorilor si-
a companiilor face mai desueta ca oricand insasi notiunea de filiatie: influ-
entele se incruciseaza si se intrepatrund, studiourile stau unele langa altele,
dansatorii la fel. Datorita evolutiei incredibil de rapide a dansului modern,
distanta ce separa ceea ce numim doua ,generatii“ de coregrafi e uneori
doar de cétiva ani. Prin urmare, notiunea de suprapunere este mai potrivita
decat cea de succesiune: Paul Taylor a fost dansator la Cunningham, care
a fost dansator la Graham, dar toti trei sunt in acelasi timp coregrafi in
peisajul newyorkez. Totusi, pana in anii '60, peisajul dansului american se
organizeaza in jurul catorva monstri sacri, al caror ultim prototip va fi
Cunningham, pivotul dintre doud epoci ale dansului.

HANYA HOLM, EXPRESIONISMUL A L'AMERICAINE

De obicei, se considera ca acesti deschizatori de drumuri se impart in
patru ramuri, dintre care una se intersecteaza cu dansul german: Hanya
Holm (1898-1991), discipola a Iui Wigman. in 1930, cand Mary Wigman
face primele sale turnee americane, are deja discipoli, printre care Harald
Kreutzberg si Hanya Holm. Presata sa deschida o ,scoala Wigman“ la New
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York, maestra o deleaga pe Hanya Holm in 1931. Aceasta a trecut pe I3

Institutul Jaques-Dalcroze nainte de a fi fascinata de Wigman, pentru 3
carei companie creeaza, de altfel, prima sa coregrafie, Povestea soldatului,

in 1929. Privitd mai intai cu suspiciune, determinata s renunte la deny-

mirea ,Mary Wigman School“ in 1936, intr-un moment in care antigerma-
nismul se accentueaza in Statele Unite, Holm se adapteazi foarte repede

coara la stagiile de la Bennington College, in umbra maestrilor: Graham,

Humphrey, Weidman.
Treptat, tehnica sa incepe s fie apreciata; circuld sub numele de Holm

Lyricism si nu prea mai are de-a face cu expresionismul friméantat al luj

Wigman. La baza pedagogiei sale se regasesc totusi unele dintre principiile
lui Laban, in special analiza spatiului, care raméane o caracteristica funda-

mentald a operei Hanyei Holm. Acest demers o duce catre o abordare maj

abstracta a miscarii. Trend, capodopera sa creata la Bennington pe muzici

de Varése si Riegger, in 1937, abordeaza o tematica draga Americii la acea

vreme: pierderea individualitatii in sanul unei civilizatii, reusind totusi si

afirme optimismul - tipic american - al increderii in om.

La fel ca Balanchine si ca multi alti coregrafi ai vremii, Holm incearca si

comedia muzicald, triumfand pe Broadway cu Kiss me, Kate (1948), My Fair

Lady (1956) si numeroase show-uri de televiziune. Pedagog pasionat si

deosebit de creativ, va forma la rAndul ei 0 noud generatie de coregrafi,

destul de diferitd de cea produsa de Denishawn. Nikolais si ,complicele®

sau Murray Louis sunt cei mai de seama reprezentanti ai acesteia.
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la spiritul si spatiul tarii sale de adoptie. Facandu-si uitate originile, se stre-.

Emotie si interioritate
Hanya Holm

s& aprinda o lumanare in interiorul tdu sau sa-ti puna o postd la talpi. Excitatia
exterioard produsa de explozie este aproape opusul excitatiei de care ai nevoie. Ea
~ trebuie sa provind din concentrarea ta launtricd. Nu poate exista o concentrare inte-
k rioard dacd nu esti constient de ceea ce face capul, de ceea ce fac bratele, trunchiul i
' "patele. Trebuie sa-ti cunosti Tntrequl corp inaintea oricarei concentrari. Cand vei
escoperi aceasta concentrare interioard, ea se va manifesta in aspectul tiu exterior.
“Publicul o va recunoaste imediat. Lumea nu va avea nevoie s priveasca inlduntrul tau
pentru a descoperi rezonantele emotionale. Pieptul va fi cum trebuie, soldurile vor sta
* cum trebuie, toatd atitudinea iti va reda intentia asa cum trebuie.

~ Pe scen, nu foloseste la nimic s3 practici politica strutului. Publicul recunoaste tot

T rebuie sa ai In tine Insuti surse de inspiratie exceptionale. Nu astepta ca altcineva

cé te poti ascunde in spatele unor gadgeturi, mica extravaganta pe care ai invitat s-o
~ manuiesti cu abilitate. Si cea mai simpla miscare va fi minunatd daci o umpli cu
‘adevarata ta fiintd.

~ Cénd dansezi, esti descoperit.

Nu exista solutie facild pentru a nvdta sa dansezi. Nu te plimba de colo-colo lamen-
tandu-te ca nu ti-e bine sau cd nu simti una sau alta, ca miscarea nu e potrivita pentru
~ tine sau ca ai ajuns tarziu acasa aseara. N-ai scuze. Trebuie si fii in stare s3 faci fatd
solicitarii. Toatd viata ta, cu suisuri si coborasuri, trebuie si aibd o directie. Asta nu
fnseamnd sa traiesti ca o pasdre in colivie. Dimpotriva, deschide-te si ia-ti zborul. Existd
un mic magnet in centrul tau care te adund. la in stdpanire ceea ce-ti apare in cale si
bucura-te. Fard provocdri nu existd muncd, nu existd implinire, nu se produce nici o
valoare, nu-ti pui la incercare fortele. Forta trebuie provocatd, testat, altfel se pierde.
Provocarile sunt la fel de necesare in viata ca si hrana, sau poate chiar mai mult.
Dansurile tale trebuie sa fie construite pornind din interior. Nu-i nevoie sa fie ceva
- concret. Poate fi ceva intangibil, motivul poate fi minunat si eteric. Nu poti s creezi un
dans si s decizi abia pe urmd ce anume este. Forma trebuie s3 decurgs din ceea ce
~ exprima. Ceea ce produce comportamentul trebuie s determine si forma.

Linia care separd patosul de emotie este diferitd la fiecare dintre noi. Trebuie s3
descoperi inlduntrul tdu momentul in care tehnica ajunge in punctul in care miscarea
devine o experientd in sine. Trebuie si stdpanesti experienta fizicd pentru ca ea s3
devina experienta chinestezicd. Vei descoperi, prin intermediul acesteia, c3 s-a stabilit o
relatie in interiorul corpului, care coordoneazd fluxul miscarii cu fluxul vietii. Vei
descoperi cd miscarea poate contine doar-o anumitd cantitate de emotie, inainte ca

_ ceea ce incerci sd ascunzi. Fiecare gest pe care-| faci dezviluie ceva din tine. Sa nu crezi

Hanya Holm, Biography of

an Artist, Walter Sorel,

Wesleyan University Press,

1969, Middletown,
Connecticut.
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emotia si depaseascd experienta fizica. Cand se produce aceasta supralicitare inseamna
cd ai mers prea departe. Emotia e un stimul, nu un rezultat final. E o implinire, nu o
exagerare. Emotia este stimulul care da culoare miscarii, ratiunea ei de a fi. Desigur,
Tntrucét e stimulul miscarii, ea este totodatd si o parte din rezultat.

Chipul este, in mod firesc, oglinda a tot ceea ce se intdmpld, dar nu trebuie sa fie mai
proeminent decat ti-ai propus si nici sa ia locul a tot ceea ce se ntdmpld in corp.
Muschii fetei sunt foarte mici si foarte sensibili. Un chip prea activ pare agresiv. Devine
ceva in sine. Chipul adauga ceva atunci cand corpul nu intelege ce trebuie sa faca: el
inlocuieste corpul. Fata trebuie sa se afle in legatura cu atitudinea generald, sa o faca
mai vie si s-o completeze. Chipul dansatorului nu este o masca. Uneori eu privesc ochii
in locul miscarii si se-ntdmpld sa vad niste ochi total absentj, ai unui corp ce se misca
in toate partile.

Eul interior este acel punct minuscul unde se regdseste toatd fiinta noastrd. Daca
I-am putea exterioriza, n-ar fi mai mare decat varful unui ac cu gamalie. Ca volum, n-ar
fi nici mécar o frantura dintr-un atom. Acest eu interior e precum centrul unui ciclon.
Secretul ciclonului std Tn ochiul sau. Ochiul e calm. Dacd distrugi ochiul, distrugi si
ciclonul. Daca nu poti fi la fel de calm ca acest ochi, care contine toate raspunsurile la
violenta devastatoare din exterior, nu vei putea rezista in fata multimii de dileme si de
lupte. Nu exista forta care s3 nu provina dintr-un calm absolut. Sensibilitatea, aceastd
putere de a absorbi i de a inregistra, este calmul ochiului aflat la originea vibratiilor si
a pasiunilor exterioare.

DENISHAWN: LASTARUL CALIFORNIAN

Lester Horton (1906-1953) urmeaza o traiectorie neobisnuitd in randul
marilor filiatii ale modern dance-ului american. Dupa studii de dans clasic si
de tehnici traditionale japoneze sub indrumarea dansatorului Michio Ito,
ajunge profesor la scoala Denishawn, pe care o péraseste rapid pentru a-si
urma propriile cautari. Pasionat de etnologie, dar si de coregrafie, Horton
se orienteazd catre studiul obiceiurilor indienilor si se stabileste in
California. Datoritd interesului sdu pentru problemele etnice, ajunge sa-|
preocupe un aspect de actualitate: oprimarea si violenta rasiala. Tn univer-
sul esentialmente alb al dansului modern american, nu e de mirare ca apare
in jurul lui o intreaga filiatie de dansatori negri: James Truitte, Carmen de
Lavallade, Joyce Trisler si Alvin Ailey.
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Horton este creatorul unei tehnici specifice, influentate mai ales de
frecventarea celor japoneze: bazata pe analiza organizarii musculare si
acordand un loc primordial raportului cu solul, ea se caracterizeaza printr-o
mare fluiditate a miscarii si un lirism pe care-l vom regési in special la Ailey
si Trisler, fiind inrudit intrucatva cu abordarea migcérii dezvoltata de Doris
Humphrey. Cunoscut ca un dansator mediocru, Horton isi gaseste de tim-
puriu alter-ego-ul in Bella Lewitsky, care surprinde perfect si multiplica pro-
portile maestrului sdu. Dansatoare principala a companiei (interpreta
remarcabild a rolului titular din Lysistrata, in 1936), Lewitsky este totodata
codirectoare. Dupd moartea prematurd a lui Horton, n 1953, si dupé o
intrerupere de cativa ani, devine continuatoarea acestuia, acceptand in
1966 s predea din nou tehnica lui, sé-i remonteze repertoriul, si incepand
s3 creeze si ea.Vizibil marcatid de marea fluiditate a lui Horton, evolueaza
totusi catre o mai mare abstractizare, catre jocul liniilor si al volumelor,
dupa cum o dovedeste lucrarea Spaces Between (1974).

DORIS HUMPHREY SI JOSE LIMON

Cand intra la Denishawn in 1917, la doudzeci si doi de ani, Doris Humphrey*
(1895-1958) are deja in spate o carierd de profesoara de dans, desfasurata
pentru a-si intretine parintii; a mostenit de la mama sa o mare sensibilitate
muzicald, iar imensa ei dorintd de a dansa e intetitd de spaima de a nu
ramane doar un profesor de provincie.

Integrata rapid in compania lui Ruth Saint Denis si profesoard la De-
nishawn, responsabild cu o filiald a scolii de la New York, Doris Humphrey
este, fard indoiald, cea mai apropiata si cea mai constanta colaboratoare
a tandemului Saint Denis/Shawn. Pred, danseaza pentru ei, participa la
epuizantele turnee ale companiei in America si in Asia pana in 1926, cand
conflictele deschise cu maestrii ei o determina - sau o forteaza - sa devina
independenta. De-a lungul acestor ani, la Denishawn se formeaza ,trioul
infernal“, cum Tisi spun chiar ei: Doris Humphrey, Charles Weidman
(1901-1957) si Pauline Lawrence, cea din urma pianista-corepetitoare ce
avea sa devina costumiera, bucatareasa, administratoare, consolatoare...

* www.dorishumphreyiorq
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Compania creatd in 1927 se numeste Humphrey-Weidman; cele douj
nume vor raméane asociate pana in 1944. Pauline Lawrence asigura toate
celelalte sarcini in afara coregrafiei, iar Jose Limén (1908-1972), elevul lor
incepand din 1928, li se va aldtura curand ca dansator. Desi respecta un
adevérat ascetism artistic, ca reactie la excesele comerciale ale lui Saint
Denis, Doris Humphrey va lupta toata viata pentru a-si intretine compania si
familia. Preda cu frenezie, dar accepta si contracte in spectacole de revist,
pentru a-si mentine trupa pe linia de plutire. Weidman va face la fel; ca s
Humphrey, se dovedeste sensibil fata de violenta din lume, dar ni-l amintim
mai ales ca pe un om plin de umor, inzestrat cu un simt innascut al teatrului
si al pantomimei, chiar daca refuza s& implice si expresivitatea fetei.

inca de la primii pasi in calitate de coregrafa independentd, Humphrey
lasa sa se intrevada ceea ce va constitui, dincolo de tehnica specifica, rolul
sau major in istoria dansului: compozitia de grup. Dansul modern a fost mai
int&i unul al indivizilor, care au dezvoltat un mod de expresie original, legat
de corpul, emotiile sau personalitatea lor. Doris Humphrey, al carei tem-
perament rezervat nu si-ar fi putut gasi expresia intr-o forma egocentrica,
lucreaza inainte de toate cu si pentru altii, desi continud si danseze ea
insasi pana in 1944,

Humphrey este poate primul dintre coregrafii ,moderni” care abordeaza
cu adevarat compozitia, privind grupul ca pe o entitate multipla, nu doar ca
pe un ansamblu sau ca pe o contrapondere a solistului; in aceasta privinta,
intelegerea muzicii o ajuta foarte mult, si nu ca suport al dansului -l
respecta prea mult -, ci ca exemplu: ,,0data cu noua conceptie asupra sem-
nificatiei grupului, dezvoltatd in ultimii zece ani, dansul promite sa-si
gaseasca adevarata sa dimensiune, tot asa cum muzica a inflorit datorita
simfoniei. Un grup de corpuri reprezinta un instrument tot atat de variat si de
colorat ca si orchestra, oferind creatorului un material la fel de bogat pentru
a-si transpune viziunea sa globald. Noul ansamblu are totodata atributele
arhitecturale si impersonale ale orchestrei, care trebuie diferentiate de
calitatile personale, expresive si unice, necesare, din nefericire, pentru ca
dansul s& ocupe o pozitie mai serioasa printre celelalte arte.“’

' Doris Humphrey, citata de Selma Jeanne Cohen, Doris Humphrey. An Artist First, Wesleyan
University Press, Middletown, 1972.
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Water Study (1928), prima sa piesa de grup, este compusa féra fundal
sonor, pe liniste. Ea concentreaza mai multe date esentiale ale creatiei lui
Humphrey: absenta muzicii impune dansatorilor o subtila ascultare reci-
proca; ritmul se bazeaza pe cel al respiratiei, care ocupd un loc central in
tehnica sa. In fine, pornind de la o temé aparent simpla - studiul miscérii
apei si a valurilor -, Doris Humphrey realizeaza un gest coregrafic major:
compune miscarea mai mult pentru grup decéat pentru corpurile individuale:
miscarea valului ce trece de la corp la corp, creand o forma de grup dife-
rit4 atat de unison, cat si de masele compacte sculptate de Wigman sau de
Graham, contemporana sa.

La fel ca Graham, dar spre deosebire de maestra sa Ruth Saint Denis,
ingropata sub zorzoanele Orientului, Humphrey isi preia uneori temele din
universul specific american; astfel, una dintre capodoperele sale, The
Shakers (1931), se inspird din practicile rituale ale sectei religioase cu
acelasi nume, care recurge la dans si la trans3 pentru a alunga pacatul. Isi
exprima sensibilitatea in fata violentei lumii in numeroase lucrari, precum
Theatre Piece (1936), unde evoca problema competitiei intr-o tara aflata in
criza, sau Inquest (1944), axata pe nedreptatea sociala.

‘La fel ca Graham, Humphrey pune la punct un nou limbaj gestual: mai
mult insa decét ilustra sa rivald, isi bazeazd experimentele pe observarea
miscarii, preferand s-o combine cu analiza intelectuald, si nu cu simplul
dicteu al pulsiunilor. Esentialul tehnicii sale consté in observarea jocurilor
gravitatiei asupra corpului uman: ,Miscarea se situeazd pe un arc intins
intre doud puncte moarte.“ Aceasta este formula care ii rezuma, metaforic
si intrucatva eliptic, conceptia: cele doua puncte moarte sunt echilibrul ver-
tical, corpul imobil in picioare si echilibrul orizontal, corpul imobil in pozitie
culcata. Miscarea - observa ea - incepe in momentul in care individul cul-
cat da si se indrepte catre pozitia verticald si, invers, de indata ce da sa
paraseasca pozitia in picioare, indreptandu-se catre destinderea absoluta
la orizontald. Fireste, intre aceste doua ,puncte moarte” arcul intins pre-
supune o infinitate de miscari posibile, definite prin raportarea la aceasta
luptd permanenta impotriva gravitatiei. Ca majoritatea limbajelor core-
grafice moderne, tehnica sa se bazeazd pe o bipolaritate ce conferd o
forma logica acestui ,arc*: in timp ce Graham predica alternativa intre con-
traction si release (contractie si relaxare), Humphrey propune alternativa
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fall and recovery (cadere si revenire). Fall and recovery introduce astfel
notiunile de greutate corporala, revenire si suspensie.

Aceasta propunere, bazatd mai degraba pe realitatea gravitationald
decét pe un continut expresiv predeterminat, este totusi plina de continu-
turi esentiale, atét fizice, cat si simbolice: mai intai, Humphrey este prima si
una dintre putinele coregrafe care isi bazeaza miscarea pe dezechilibru.
Dimpotriva, majoritatea tehnicilor, in special cele ale lui Graham si Wigman,
incearca din rasputeri sa creeze miscarea fara sa dezechilibreze corpul.
Caracterul organic al tehnicii lui Humphrey, care confera respiratiei un rol
central, contine elementele esentiale si asigura bazele compozitiei, arta de
a varia diferitele elemente ale unui dans: notiunile de flux si de dinamica fac
parte integranta din ea; ritmul aparent binar al fall/recovery este infinit mai
complex, cele doud miscari avand o duratd in mod natural inegala.

Cariera lui Doris Humphrey este cu atadt mai eclipsatd de cea a lui
Graham cu cat este mult mai scurtd: Humphrey inceteaza sa mai danseze
in 1944, la vérsta de patruzeci si noud de ani, paralizatd de o artroza
avansata a soldului. Dar apare oficial ca directoare artistica a companiei
Jose Limén incé de la crearea acesteia, in 1945. n 1946, vede lumina zilei
prima opera majora a lui Doris Humphrey, creatd pentru companie: Lament
for Ignacio Sanchez Mejias, pe un text de Garcia Lorca. Doris Humphrey
tocmai inventase o noud modalitate de a crea, dirijandu-i cu vocea si cu
mana pe Jose si pe dansatori. Lament este una dintre capodoperele sale;
vor urma Days on Earth (1947), Night Spell (1951) si multe altele. Se stinge
din viata in 1958, bolnava de cancer, nu inainte de a fi reusit sa termine o
opera esentiala si unica in genul ei: The Art of Making Dances, un adevérat
tratat de coregrafie, unde expune o stiinta uimitor de organizata, ce ramane
de referinta pana in zilele noastre.

Compania Limén fsi ia zborul sub privirea altruista a lui Doris Humphrey,
pe care Limén (1908-1972) nu va inceta niciodata s-o numeasca maestra
sa: ,Humphrey inovatoarea, Limén continuatorul®, cum fi place s& spuna.
Dar, dupa disparitia lui Doris, Limén va deveni un adevarat monument
national, in ciuda mortii sale la fel de premature. Influenta lui asupra Europei
poate fi perceputd cu mult inaintea celei a lui Graham, Nikolais si
Cunningham. Tehnica sa - imprumutatd de la Humphrey - este printre
primele importate de Franta din Statele Unite, extinzandu-se apoi in
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Germania si Europa Centrald; nu-i e strdind nici Pinei Bausch, al carei
dansator, Ludz Forster, isi asuma codirectia companiei Limon in anii *90.

Mexican de origine si fiu de imigranti, Jose Limon este profund marcat
de Revolutia [mexicana]. Mai tarziu, Razboiul civil spaniol, apoi cel de-al
Doilea Razboi Mondial, atunci cand este mobilizat, ii trezesc si mai mult
constiinta precaritatii omului si a necesitatii unei forte spirituale pentru a
supravietui. Aceste preocupari strabat operele sale dramatice, sclipitoare,
ce evocd saga Mexicului (La Malinche, 1949; Carlota, 1972) sau destinul
tragic al popoarelor aflate in luptd, de-a lungul istoriei omenirii.

Tn anii ’50, compania sa este considerat cea mai bun dintre companiile
moderne - Graham trece printr-o perioadd nefastd -, bucurandu-se de
primele succese internationale, in special cu intaiul sezon la Paris, in 1950.
Pavana Maurului (1949), celebra sa capodoperd, ramasa pana astazi unul
dintre cele mai dansate balete din lume, este o tratare eliptica a tragediei
Othello sub forma unui cvartet. ,Tehnica Limon*“ e preluata fidel din princi-
piile elaborate de Humphrey: ca o ironie a sortii, lumea o cunoaste sub
numele elevului sdu. Cand Limén moare in 1972, la un an dupd Pauline
Lawrence, compania este suficient de bine organizata si de cunoscuta pen-
tru a continua si a mentine repertoriul. Cu toate acestea, majoritatea
pieselor lui Humphrey au fost abandonate de mult.

Primii dansatori ai companiei, Lucas Hoving, Carla Maxwell, Betty Jones,
Ruth Currier vor deveni niste pedagogi extraordinari. Dar cei din generatia
urmétoare, mai cu seama Jeniffer Muller si Louis Falco, vor forma propria
lor companie in 1970, facand sa circule prin lume, in forme destul de spec-
taculoase, lirismul degajat de miscarea Humphrey-Limon.
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Pedagogia dansului
Doris Humphrey

Selma Jeanne Cohen,

An Artist First, Wesleyan
University Press,
Middletown, Connecticut,
1972

DESPRE MUZICA

eea ce distinge probabil ritmul muzical de alt ritm este pulsatia masuratd; asa cd
Ca fost eliminata din Water Study, iar ritmul se scurge n fraze naturale, in locul

masurilor cerebrale. Nu se numard pentru ca dansatorii sa se miste impreuna in
acest ritm foarte lent si deschis, exista doar senzatia de lungime a valului care curbeaza
spinarea grupului.
DE LA SOLO LA DANSUL DE GRUP

Nu pot sd nu traiesc intre patru pereti pentru a deveni dansatoarea care am ales sa fiu.

Mai intai, studioul si cursurile. lar in New York nu lipseste competitia - sunt o multime de
scoli... Apoi incerc sa dezvolt personalitatea fiecaruia - si, cum nimeni n-a facut asta cu
mine, tatonez terenul in cutarea celui mai bun mod de a proceda si nu reusesc intotdeau-
na. Ma tot gandesc la profesorii mei, de la draga domnisoara Hinman la Ruth Saint Denis
si Ted Shawn si nu reusesc sd-mi amintesc nici macar o lectje in care vreunul dintre ei sa-
mi fi lasat de inteles cd puteam face o miscare doar a mea. Am primit o instructie, nu o
educatie - iar eu singura, ocazional, n-am facut decat sa-mi capat independenta fata de
batrana si marea familie, la care se adaugau diverse imprejurdri si nevoi: am facut-o in
pofida propriei mele formatii, si nu datoritd acesteia. Dar, cand vine vorba de aplicarea
acestor teorii unor elevi in came si oase, drumul e anevoios. In primul rand, acestia nu
coopereaza. Majoritatea lor, si mai ales fetele, sunt niste mielusei ascultatori, carora le
place sa fie ménati - si, cum mediul e plin de personalitati puternice care nu vor decét si-
i indrume, nu prea poti sa-i impiedici. Cei mai dificili sunt cei care au trecut deja prin cativa
ani de antrenament academic - in sensul ca in fiecare clipa |i se spunea ce trebuie sé faca.
insa cu marii debutanti obtin rezultate foarte bune, folosind metoda cea mai spontana.
Ideea general3 este urmétoarea: ,Imi spui sau imi arati ce vrei s3 faci, iar eu fti spun daci
redai intr-adevar ceea ce vrei sa faci sau iti arat cum sd ajungi acolo daca n-ai reusit inca."
Ei bine, e doar una dintre problemele mele, suficient cat sa-mi ocupe tot timpul si atentia.
Exista si grupul. Pe de o parte, incerc sd-i incurajez sa se comporte ca individualitati, sa se
buie sa contrazicd toate acestea si sd devind constienti unii de altii, putin cate putin, pen-
tru a se putea misca in acelasi ritm. Stiu, sunt nebuna cé vreau s fac lucruri total opuse
cu aceiasi oameni. Fireste, md intereseaza in principal grupul: din punct de vedere strict
artistic, sunt convinsa ca acesta ar aduce dansului cea mai Tnaltd pozitie artistica, fiind in
stare sa exprime mai multe subtilitdti, mai multd fortd si diversitate decat ar putea s-o
faca vreodatd un dansator singur, oricat ar fi de talentat si de inteligent. Numai
compozitia pentru grup si antrenamentul necesar pentru a face din el o entitate, si ar fi
de-ajuns ca sa ocupe tot timpul de lucru al cuiva. Apoi mai sunt si eu - fard indoiald, cea
mai mare problemd a mea fiindcd, dacd nu reusesc sa-mi armonizez fiecare particica din
mine si sd lucrez in liniste, nimic din toate acestea nu se poate realiza.

122 | Dansul in secolul XX

MARTHA GRAHAM: MAREA PREOTEASA

Din pepiniera de la Denishawn, Martha Graham® (1894-1991) este fara in-
doiala cel mai celebru viastar, avand o importantd monumentald. Datorita
longevitatii sale — se spunea ca e nemuritoare -, precum si temperamentului
ei de ,star” - prea putin dispusa sa-si imparta gloria -, lumea o considera
inventatoarea dansului modern, onoare pe care o imparte totusi cu alti.

Tatal sdu, medic psihiatru, a fost cel care i-a determinat vocatia. ,Misca-
rea nu minte niciodatd", o nvata el aproape premonitoriu. Graham intra in
1916 la Denishawn, unde lucreaza mai ales cu Ted Shawn, care fi incredin-
teaza in 1921 un rol principal intr-o coregrafie de inspiratie azteca, Xochitl.
Tot la Denishawn il intalneste pe Louis Horst, profesor de muzica si pianist
corepetitor, care o incurajeaza s paraseasca scoala si sa se mute din Los
Angeles la New York; ceea ce si face in 1923. Acolo, la fel ca multi altii,
cocheteaza o scurtd perioada cu music-hall-ul si cu comedia muzicala;
danseaza la Greenwich Follies si incepe sa lucreze solo-uri in propriul ei
studio. E pasionata de pictura, il descopera pe Kandinsky, se imprieteneste
cu Calder. Sustine primul recital personal in 1926.

La fel ca alti mari contemporani, stie sa-si maturizeze arta de-a lungul
timpului: la Graham exista cicluri (primitiv, grec...) asa cum la Picasso existd
perioade. Opera ei acoperd aproximativ saizeci de ani, in decursul cérora
exploreaza mai multe categorii de teme, cu ajutorul tehnicii de miscare pe
care o pune la punct.

Identitatea americana, spatiul in care se manifesta exaltarea spiritului de
pionier, dar si provocérile lansate puritanismului si 0 anumita spiritualitate
misticd sunt constantele nenumaratelor sale opere. Unii colaboratori i-au
fost alaturi mai mult timp decét altii: Louis Horst, devenit tovards de viata,
contribuie in mod esential la evolutia ei, incd din perioada de formare si
pana in anii 50, cand este detronat de catre Erick Hawkins; acesta devine
dansator principal, apoi coregraf al companiei... dupa care sot pentru
scurta vreme. Trebuie s&-1 amintim si pe Isamu Noguchi, care semneaza
incepénd din 1936 majoritatea costumelor si a decorurilor. Aceste
intovarasiri n-o impiedica sa apeleze la alte ,staruri“ de la acea vreme:
Aaron Copland si Samuel Barber se afla in registrul compozitorilor, iar
Calder in cel al scenografilor.

o http://marthaqraham.org
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Primii ani din cariera sa de coregrafd sunt marcati de orientalismul
maestrilor de la Denishawn. Tns& in 1930, Martha Graham creeaza una din-
tre primele sale opere importante: Lamentation, pe o partiturd de Kodaly,
este un solo executat in pozitie asezata, in care exprima durerea prin jocul
corpului inchis intr-o rochie-tub. Semnaland piesa ca pe o cotitura in isto-
ria modernitatii, istoricul american Marcia Siegel remarcd faptul ca acest
dans, asezat si ,prizonier®, realizeazi ,0 concentrare a dinamicii corporale
de o intensitate nenatural. [...] din clipa in care ea incepe s& se miste, tubul
se intinde in diagonale care traverseazi centrul corpului.” Ceea ce va
constitui baza esentiala a tehnicii Graham - concentrarea asupra centrului
corpului - se defineste aici probabil pentru prima data.

Primitive Mysteries (1931, muzica: Louis Horst) exprima dorinta de a se
intoarce in timp, de a regasi sufletul universal mergand pe urmele
stramosilor, ceea ce ea numeste ,,divina stangacie“. Este perioada ,primi-
tiva“, iar aceste tentative de revenire la radécinile memoriei i permit sa-si
puna bazele tehnicii, pornind in creatiile sale de la elemente simple cum ar
fi respiratia, mersul, contactul cu solul si faimoasa alternanta contraction/
release (contractie/relaxare). Miscarea incarcata astfel cu fortd dramatica i
va permite s& abordeze apoi adevarate introspectii dansate.

Mai inainte trecuse, intr-un mod destul de logic, de la ciutarea
radacinilor la identitatea americand, pe care o asemana cu experienta
istorica irepetabild a pionierilor. De la Frontier (1935) la Appalachian Spring
(1944) sau American document (1938), Graham isi ancoreaza creatia intr-o
culturd americana pe deplin asumata.

Tn 1944, pune in scena Hérodiade, prima dintre lucrérile ,grecesti“, unde
Graham reafirma ideea, la care nu va renunta niciodatd, ca dansul
actioneaza asupra memoriei ancestrale. Ca multi alti artisti din vremea sa,
este profund influentata de teoriile lui Carl Gustav Jung. Notiunea de incon-
stient colectiv corespunde propriilor sale criterii, din doud motive: pe de o
parte, ofera o explicatie valabild propriei sale experiente a miscarii guver-
nate de pulsiunile dorintei, inclusiv in aspectele sale cele mai sumbre; pe
de alta parte, ii sprijind convingerea ca dansul trebuie sa fie o revelare a
memoriei, inteleasa ca o vasta miscare de traversare a timpurilor, nelipsita

de un anumit misticism, in ceea ce o priveste.
-

2 Marcia B. Siegel, The Shapes of Change, University of California Press, 1979.

mpreun cu scenograful Isamu Noguchi, care-i transpune ideile in sim-
boluri splendid de epurate, Graham incepe un ciclu in care face inventarul
arhetipurilor unei societati bazate pe matriarhat. Femei castratoare, framan-
tate de libido, conduc jocul in ciclul grec: Cave of the Heart (1946), pandant
contemporan al baletului Medeea si lason, atét de drag lui Noverre, pune in
scena mitul monstruos al Medeei; in Night Journey (1947), capodoperd mult
mai eliptica, locasta retrdieste drama care a condus-o la incest;
Clitemnestra (1958) este un balet-fluviu. Alte piese, mai simple, cum sunt
Hérodiade sau Judith (1950), contureazd peisaje interioare ale sufletului
feminin. in Errand into the Maze (1947), Ariadna infrunti Minotaurul, simbolul
fricii sale de a trai. Vorbind despre decorul mereu stilizat al lui Noguchi,
Graham precizeaza: ,Usa seamand cu niste maini care implora, ca un
pelvis de unde iese copilul pe care nu I-am avut niciodata, dar de unde sin-
gurul copil care iese sunt eu insami.*®

Fara indoiald, acestui ciclu tragic i se potriveste cel mai bine tehnica
Marthei Graham; alternanta contraction/release, miscarea de inchidere si de
eliberare a abdomenului inferior, confera un ritm binar dansului sau, facand
din bazin - centrul corpului si zona primordiald in exprimarea dorintei -
motorul miscarii. Gestica sa - expresie directd a conditiei ei de femeie, a
libidoului, a frustrarii - i-a socat adesea pe spectatori: profund legaté de
corpul feminin, Graham e si mai strans legata de propriul corp.

Compania sa este exclusiv feminind pana in 1938, cand intalneste un
dansator care fi bulverseaza intregul univers: Erick Hawkins, primul bérbat
din trupa caruia, nu dupa mult timp, i se vor aldtura Merce Cunningham,
Paul Taylor si multi alfii.

Tim Wengerd, partenerul ei mai ales in Night Journey, unde se consuma
incestul intre Oedip si locasta, da dovada de un admirabil spirit de analiza:
,La Martha, totul se petrece intre picioare. De altfel, este o contradictie in
termeni sa vorbim despre dans modern in ceea ce o priveste. Dansul ei se
intoarce la originile omului... in ciclul grec [...] este dominatoare, castra-
toare. Cu toate astea, dansul masculin nu e sacrificat. Faimoasele contractii
n-au acelasi sens pentru un barbat; e vorba de o repliere asupra lui insusi
pentru a se proteja de lovituri. La fel ca si pe Cunningham si pe ceilalti, m-a

% Isamu Noguchi, in ,Martha Graham", L’Avant-scene Ballet Danse, nr. 9, iunie-august 1982.
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deranjat mereu caracterul visceral al dansurilor ei... sunt un puritan. De alt-
fel, Martha este si ea o puritana, iar in baletele sale erotismul are intotdea-
una o contrapondere tragica. Tot asa, in privinta tehnicii, incarcatura erot-

ica a miscarii este neutralizata de rigoarea efortului muscular.“*

in anii ’60, e nevoita s renunte la dans. Graham, care s-a considerat

mereu mai degraba dansatoare decét coregrafd, cade in depresie, dar are

o revenire spectaculoasa in 1973, cand isi reface trupa si sustine turnee si

conferinte pentru a-si prezenta baletele si tehnica. Reia vanatoarea de

demoni ai puritanismului american, ai ipocriziei, ai materialismului si ai

rizboiului endemic care bantuie prin lume. Intalnirea cu Nureev, stea a

baletului de talie mondial, e un adevarat coup de foudre. In timp, pierzand

contactul cu propria sa miscare, gestica ei devine mai blanda, iar dansatorii

companiei se remarca tot mai mult prin virtuozitate decét prin specificitatea

tehnicii grahamiene.

Devenita un adevarat monument national al Americii anilor ’60, Graham
nu se las& ingropaté sub onoruri. in 1984, Nureev fi invita trupa la Opera din
Paris, caz istoric de gazduire a unei companii moderne de catre batrana

institutie. Constienta de intoarcerea la credinta a tinerilor, Graham ataca in

acelasi an Sdrbatoarea primaverii de Stravinski.- Dansatoarele dispuse in

frize evolueaza in grupuri, cu umerii plasati frontal, soldurile de profil si
poartd la glezne brétarile grele de Xochitl. Coregrafia este inspiratd de un

ritual mexican de invocare a ploii: Martha s-a intors la propria sa sursa,

primitivismul. Cercul s-a inchis. Desi lumea o crede nemuritoare, se stinge

din viata la New York pe 1 aprilie 1991, in varst de noudzeci si sase de ani.

Dupa ce paraseste compania Graham, Erick Hawkins se inchide intr-o

creatie solitard, refuzand sa ia vreo pozitie fata de viata sociald si politica

prin dans. Se intoarce catre armonia universului, revenind la filozofia pan-

teista ce a animat, sub diferite forme, numeroase conceptii coregrafice. Se

inspird, de pildd, din miscarile animalelor; piesele sale, calme si senine,

ntorc spatele pasiunilor si conflictelor, in favoarea unei detaséri cat se
poate de aristocratice. Desi o parte a esteticii sale se apropie destul de mult

de cea a lui Graham, Hawkins se distanteazd clar in privinta gesticii.

Filozofia sa armonista il face sa privilegieze curgerea si libertatea miscarii.

¢ Consemnari de Marcelle Michel, Le Monde, 28 ianuarie 1984.
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Diferenta constd mai ales in raportul profund cu muzica: Lucia
Dlugoszewski compune pentru el partituri originale pentru instrumente mai
putin originale si insoteste cea mai mare parte din cariera coregrafului,
cedénd uneori locul unor compozitori contemporani (Ohana, Varése etc...).
Tntr-un repertoriu neted ca apa, Black Lake (1969) este considerata opera
esentiala a lui Hawkins; dar Here and Now with Watchers (1975), micé fabuld
ecologica prezentat la Paris in 1980, raméne absolut adorabila.

Calatorie in noapte
Martha Graham

Este de un erotism extrem. N-am crezut niciodatd cd dansul trebuie sa redea o

poveste sau 0 muzicd. Cred cd dansul scrie un scenariu gestual, dupa cum com-
pozitorul scrie un scenariu muzical. Cele doua se pot asambla si reusesc impreund. in
privinta locastei, viziunea mea ncepea inainte de momentul in care o descoperim pe
scena. [...]

locasta ingenuncheaza langa pat, se indreaptd cu un picior strans la piept, apoi l
duce la cap, dupa. care piciorul ajunge deasupra capului, cu corpul arcuit intr-o con-
tractie profunda. Numesc asta tipatul vaginal: e tipatul care vine din vagin. isi plange
iubitul, sotul, sau fsi plange copiii. Dansul isi urmeaza cursul, cu detalii intime pe care
nu le-am dezvaluit niciodata in cuvinte. Toate acestea conteaza enorm pentru mine. Nu
vorbesc niciodatd despre ele, pentru cd lumea m-ar crede cam nebund. Dar, cind alti
dansatori au reluat rolurile, mi s-a pdrut necesar sa explic unele mici secrete care insu-
fletesc momentul, pentru a reconstitui povestea.

Printre altele, e cel in care locasta cade la pamant, apoi se ridica si alearga salbatic pe
scena, dupa care se arunca pe pat cu mainile in fatd. Se lasa sa cada pe jos, incearca din
rdsputeri sd se strecoare sub pat, vrand sa se ascunda din fata unei constiinte de nesu-
portat. D3 sa se tarasca sub pat. Nu reuseste. Ridica un picior, se catdrd pe pat si se ros-
togoleste inspre partea ei, partea femeii. Se rasuceste, isi ridicd rochia si si-o strange
stramb pe corp, ca si cum aceasta i-ar da in vileag rusinea, ca si cum ar fi goal.

Incearca sa ascunda aceasts rusine. In acest moment, Oedip intrd in viata ei, iar ea il
primeste, in sfarsit. O duce pe micul tron unde devine regind. Danseazd pentru ea, iar ea
se ridica. Aici faceam trei sau patru pasi in jurul tronului, o fandare larga inainte, apoi

N ight Journey, baletul meu din 1947, e un dans intre locasta si Oedip, mama si fiu.

Martha Graham, Blood
Memory: An autobiography,
ed. Doubleday, N.Y., 1991;
Mémoire de la danse, trad.
fr. de Christine de Boeuf,
Actes Sud, 1993.
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trei pasi mici si ezitanti inapoi. Dupd care incé o fandare largd inainte, urmatd de trei
pasi mici si ezitanti inapoi. A treia oard locasta se impiedica.

Tine in mana ramurile pe care i le-a dat Oedip cand a dus-o de la pat la tronul unde
a devenit regina. Cade intr-o fandare ampld si-i intinde, timid, o floare lui Oedip,
asezandu-se la loc, cu picioarele incrucisate, apoi deschise, incrucisate, deschise i iar
incrucisate. E o migcare pe care unele dansatoare o evitd, ezitand sa inteleaga ca locasta
il invita astfel in intimitatea corpului sau. El inainteazd, fsi scoate mantia si o infdgoara
cu ea. Culege floarea de pe jos 5i amandoi se-ndreapta spre pat. E momentul de invitatie
care lipseste uneori din balet. Nu toate dansatoarele sunt in stare sa-I redea. Nu este o
simpla miscare, e gestul prin care locasta il invita pe Oedip s patrunda intre picioarele
¢i. Mai existd un moment, sau poate mai multe, cdnd tindem s uitdm aceastd intimi-
tate, acest mister. Primul e cel in care ea se acopera cu rochia, ca sa-si ascunda goliciu-
nea. Al doilea, cand se-ntoarce cu el inspre pat, sub mantia lui.

Un alt moment de intimitate e atunci cand tanarul sot sta culcat pe genunchii ei, ca
si cum ea |-ar legana, iar locasta crede cd aude un bebelus plangand. Aude cu-adevarat
acest ipat; el vine din sufletul ei. E strigatul iubitului care urmeazd sa-si dea frau liber
dorintei. E strigatul bebelusului care-si cheamd mama. in alt moment, amandoi merg
drept inainte, pasind usor. De fiecare datd, vad acest episod ca pe o procesiune de
nunts, cand barbatul si femeia isi impartasesc in fata intregului univers puternicul lor
angajament, ca rege si regind.

Apoi, la sfarsit, misterul este revelat: el isi dd seama cd a comis Ingrozitorul pacat al
incestului. Ea st intinsd pe pat. El ii smulge bijuteria pe care o poartd pe rochie, isi
strapunge ochii cu ea ca si n-0 mai vada niciodat, sa nu-i mai vadd frumusetea, sa n-o
mai doreasca, si iese clatinandu-se.

Si aici existé o clipd de mister. Ea se ridica, se-ntoarce spre pat cu un gest invaluitor,
ca un adio. Isi schimbi directia si se-ntoarce in fata scenei. Oedip a luat cordonul ombi-
lical si, plin de violenta si furie impotriva zeilor care au permis o asemenea situatie, I-a
aruncat departe, inainte de a se orbi, nducit. Ea inainteaza lent - cel mult un metru.
Depinde de locul in care a cazut cordonul, acolo unde I-a aruncat Oedip. in timpul mer-
sului, locasta face pagi marunti, goi, desficandu-si totodatd rochia de la spate. La un
moment dat, dup trei sau patru pasi, dupa caz, fsi lasd rochia sa-i cada la picioare.
Toat3 regalitatea, toatd maiestatea ei cad impreund cu aceasta rochie. [...]

Odat3, pe cand mai dansam inca Night Journey, am racit rau si n-am putut sa md duc
la o repetitie. Am incercat, dar pur si simplu n-aveam puterea sa ies din casa. Eram
locasta, iar baletul incepe cu ea pe punctul de a se strangula cu o curelusd, la avanscena,
aproape de pat. Piesa se termina asa cum incepe: e un flash-back. Eu eram acasd, si o
alt3 tanara dansa rolul locastei la repetitie. Unul dintre asistenti mi-a telefonat de la
teatru: ,Martha, tu mori 1anga pat, in Night Journey?" Nu-mi puteam crede urechilor,
asa ca i-am raspuns: ,Sigur cd da! Cum s mor in fundul scenei? Niciodata!"
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ALWIN NIKOLAIS

Nikolais (1912-1993) este unul dintre cei mai populari coregrafi din lume.
Spectaculoasd, seducatoare, opera sa polimorfa e, probabil, prost inte-
leasd, in parte, de catre un public caruia ii e greu sa distingd conceptele din
spatele efectelor vizuale si al scamatoriilor. ,Nik“, asa cum fi spun prietenii,
a avut parte de un parcurs eclectic: pianist - la saisprezece ani acompa-
niaza imaginile tremurate din filmele mute —, devine directorul unui teatru de
papusi... si, in final, dansator. E mobilizat, participa in 1945 la debarcarea
in Franta, ramanand marcat de experienta razboiului. Dupa intoarcerea la
New York, se hotdraste sa studieze serios dansul si o alege pe Hanya
Holm, careia ii apreciaza tendinta catre abstractizare. ,Trecuse razboiul
peste mine, nu mai aveam chef sd povestesc istorioare tampite. Am fost
nevoit sa-mi redefinesc dansul si am ajuns la concluzia ca esenta acestei
arte este miscarea, asa cum este culoarea pentru pictor sau cum sunt cele
trei dimensiuni pentru sculptor. Eram naiv si sincer, nu incercam s& provoc.
in 1955, am pus in scena Kaléidoscope, care a fost bine primit.“®

O lucrare profetica, intr-adevar, caci Nikolais, magician, fauritor de feerii
luminoase si plastice, este un mestesugar genial care nu ezité sa realizeze
el insusi scenografia, costumele, luminile si chiar muzica. Nikolais-vrajitorul
va iesi in evidenta folosind cu talent efectele optice, colajele, tablourile,
proiectiile si toate accesoriile ce-i permit crearea iluziilor scenice. Ca un
adeviérat cercetator, trece prin perioade diferite: prima este abstracta si
gésim aici dansatori impopotonati cu proteze sau stransi in spuma elastica,
care fi transforma in obiecte neidentificabile (Tensile Involvment, 1953).
,Mi-a incoltit in minte ideea unui teatru total prin 1950. [...] Foloseam masti
si accesorii — méstile pentru a transforma dansatorul in altceva, iar acce-
soriile pentru a-i largi dimensiunea fizica in spatiu (acestea din urma nu erau
doar instrumente utilitare, cum sunt lopetile sau sabiile, ci mai degraba
carne si oase suplimentare). intrevedeam potentialul acestei creaturi noi...
si incepeam sa-mi definesc filozofia omului ca tovards de drum in meca-
nismul universal mai degraba decét ca zeu atoatecreator. Aceasta idee era

® Dialog cu Susan Buirge, Libération, 1 iulie 1985.

Filiera americand | 129




totodata umilitoare si valorizanta: omul isi pierdea astfel dominatia, dar se
inrudea cu intregul univers.“®

Aceste mobile abstracte, aceste forme stranii care se oferd ca un ecran

instabil unor proiectii luminoase la fel de uimitoare, constituie cea mai
raspanditd imagine a lucrarilor lui Nikolais. Cea de-a doua perioada, in anii

’70, face concesii unui gen mai clovnesc (Gallery, 1978) si burlescului, fa-

cand cu ochiul vodevilului, in care coregraful si-a scaldat copildria. Uneori,

intre doud metamorfoze, dansatorii se lasa in voia unor momente de dans

pur, in care explodeaza virtuozitatea lor tehnica. Dar tot coregraful fine iar

sforile creaturilor sale si elaboreazi o comedie umana in care, ca un mora-

list cumsecade, schiteaza parabola unei epoci framéantate: este cazul pie-

sei Graph (1984), unde dezvoltd convingerea cd oamenii cedeaza mai

degraba in fata ideilor primite de-a gata decéat in fata propriilor lor motivatii.
Tn mod paradoxal, acest coregraf care isi manevreaza dansatorii asa cum

facea Tnainte cu marionetele sale, fara sa se.considere deloc dansator, este

un genial formator, a carui pedagogie dezvoltd inainte de orice inventivi-

tatea elevilor. intr-adevir, in spatele unei opere ce arata pe alocuri usor

superficial, se ascunde o adevarata gandire, inventia unei tehnici de mis-

care originale si o practica pedagogicd remarcabild. Nikolais a mostenit,

prin intermediul Hanyei Holm, unele concepte spatiale dezvoltate de Laban;

de altfel, se poate spune ca utilizarea accesoriilor nu este altceva decét o

materializare a teoriilor maestrului german. Dar, in timp ce Laban isi foca-

liza toata gandirea miscarii asupra centrului corpului, Nikolais, om al seco-
lului XX, constient de bulversarile aduse mai ales de teoria relativitatii a lui

Einstein, propune ,descentrarea“ miscarii. Toata tehnica lui se bazeaza pe

constientizarea a ceea ce el numeste motion, pe dinamica, iar miscarea

este explorata pornind de la ideea c& orice punct al corpului poate deveni

un centru de gravitatie. Bazata pe o grija rafinatd asupra calitatii miscarii,

metoda de predare a lui Nikolais nu separa tehnica de improvizatie,
permitdnd dansatorului sa-si exploreze propria sa gestica si sa-si dezvolte

totodata intelegerea legilor miscarii si a legii compozitiei.

Astfel, fard a se multumi doar sa formeze niste dansatori remarcabili,

Nikolais a vazut iesind din randurile companiei sale coregrafi exirem de

® Nik: A Documentary”, culese de Marcia B. Siegel, Dance Perspectives, nr. 48, 1971,
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diversi, cum ar fi Murray Louis, Carolyn Carlson si Susan Buirge, ultimele
doua stabilite in Franta in anii '70. Mai tarziu si tot in Franta, o serie de core-
grafi vor fi formati la prima scoald nationald de dans contemporan, a carei
conducere i se incredinteaza in 1978: Centrul National al Dansului Contem-
poran din Angers (CNDC).

De numele lui Nikolais este strans legat cel al lui Murray Louis - discipol,
colaborator -, devenit asociatul sau la scoala-studio Playhouse, pe care o
conduce incepand din 1948, apoi in cadrul Nikolai-Louis Dance Theater
Lab, fondat in 1970. Coregrafiile acestuia sunt urmarite cu plécere pentru
muzicalitatea si umorul lor, dar succesul international i este asigurat mai
ales de formidabilul s3u talent de dansator, remarcat de timpuriu de catre
Nikolais. Fiul unui brutar din Brooklyn, Murray Louis este un newyorkez
tipic, cu o mimicd incredibild care il aseamana cu Buster Keaton sau cu
mimul Marceau.

PAUL TAYLOR, OMUL CU DOUA CHIPURI

Humphrey, Limén, Graham, Holm, Nikolais sunt primii maestri ai dansului
american, inventatori de limbaje, creatori de scoli, incitatori de vocatii. Alti
cativa coregrafi vor ocupa, la randul lor, un loc privilegiat in istoria dansului
american; aproape contemporani cu primii, la diferenta de doar cétiva ani,
sunt si ei adevarati inventatori, dar intr-o masura mult mai mica decat aceia.
Dar, desi diferd ca generatie, epoca sau mentalitate, companiile lor sunt
facute pe acelasi model.

Paul Taylor (ndscut in 1930) e unul dintre ei: dintre coregrafii aparuti spre
sfarsitul anilor ’50 sau inceputul anilor ’60, este, fara indoiald, reprezentan-
tul tipic al Americii. Fost campion la natatie, fost student la arte plastice,
fost dansator in compania Marthei Graham, fost membru al curentelor de
avangarda legate de Merce Cunningham, bucura astazi atat marele public
insetat de spectaculos, cat si specialistii, care ii recunosc locul in istoria
dansului modern. Ambivalenta lui pare inscrisa dintotdeauna in paradoxul
corpului sdu de atlet masiv, surprinzator de rapid si de usor. Dansator
exceptional, solicitat de cétre majoritatea coregrafilor moderni in anii '50,
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se bucurd de luxul unui rol creat special pentru el de catre Balanchine
(Episodes, 1959).
fn 1962, cand péraseste compania Graham ca s&-si fondeze una proprie,

are deja o experientd, dobandita alaturi de avangarda ce graviteaza in jurul

lui John Cage: Merce Cunningham, Rauschenberg i-au fost tovarasi de

aventurd. In 1957, ascultand cu atentie sfaturile lui Cage, maestrul in hap-

" pening, prezentase un ,dans” imobil, care i-a atras o criticd fard cuvinte
- un spatiu gol - in revista Dance Observer. Dar aceste speculatii il plicti-

sesc curand; lui i plac muzica, dansul, elanul spontan. Isi orienteaza expe-

rimentdrile cétre stilizarea gesturilor obisnuite, elaborand un impresionant

repertoriu de sarituri si turatii care vor deveni marca sa. Isi raporteazi tehni-
ca la ,expresionismul abstract: ,Ideea e s se vada mai degrabé actiunea

decét linia sau forma*’, cu ajutorul careia descrie pand la urma societatea

americana si defectele ei intr-o manierd caraghioasa (Sports and Follies,

1974, sau Sérbéatoarea priméverii, 1980, tratat in cheia rapirii unui copil). Dar
umorul poate deveni unul scrasnit, ca in The Big Bertha (1970), o poveste
cruda despre fantasmele sexuale ale unei familii. Caracterul dual al omului

(in Orbs apare cu fata dublé a lui lanus) tinde tot mai mult catre malefic:
Cloven Kingdom (1976) sugereaza substratul de animalitate al omului civi-

lizat, Last Look (1985) vorbeste despre violentd si droguri in cetate,
Speaking in Tongues (1989) reia tema perversiunii si a ipocriziei, atat de
dragd Marthei Graham. Bizar amestec de kitsch si rafinament, dansul s&u

prezintd inainte de orice o dimensiune fizica uluitoare care cucereste o

multime de spectatori si, dupa spusele interpretilor insisi - ,ii place s& vada
cum dansatorii gisesc resurse suplimentare pe scend“® -, produce un

efect vecin cu hipnoza. O versatilitate extrema, amestecata cu o mare stiin-

t4 a compozitiei — in asta constd farmecul sdu, acelasi dinamism puténd fi

regasit in compania Twylei Tharp, pe vremuri dansatoare in trupa lui.

7 ,Down with Choreography”, in The Moderm Dance. Seven Statements of Belief, selectie si
prezentare de Selma Jeanne Cohen, Wesleyan University Press, Middletown, Connecticut,
1966.

8 (Citat de Sally Banes, ,The World of Paul Taylor's Dances - Meaning in Motion®,
Connoisseur, martie 1986.

132 | Dansul in secolul XX

ALVIN AILEY SI DANSUL NEGRU MODERN

in peisajul foarte alb al dansului modern american, Alvin Ailey’
(1931-1989) este unul dintre primii care sustin dansul bazat pe cultura
negrilor, fard sa fie totusi folcloric. Venit de la Paris, legat in parte de muzi-
ca de jazz, dansul asa-zis afro-american a fost asociat cu diferite forme de
spectacol, printre care minstrel show, cu caracter caricatural si rasist,
interpretat de albi deghizati in negri. El va hréni, de asemenea, comedia
muzicald, careia ii aduce ritmul si tehnica tip tap sau tap dancing (stepul
american), practicatd mai ales la Cotton Club’ in anii ’30. Foarte curand,
comedia muzicald va fi insusita de catre albi, care vor face din ea o forma
de spectacol specific, supus legilor show-business-ului, cu starurile (Fred
Astaire, Gene Kelly), coregrafii si regizorii sai (Bob Fosse, Twyla Tharp). in
domeniul modern dance-ului exista, dimpotriva, influente reciproce intre
negri si albi, insufletite de un spirit de emancipare.

Paralel cu Ruth Saint Denis, Ted Shawn si Lester Horton, doud femei se
afirma ca pioniere ale noului dans negru: Pearl Primus, care isi consacra
viata explorarii surselor acestuia, si etnologul Katherine Dunham, interesata
de interferentele dintre dansul african si diferitele tari din Lumea Noua.
Piesele sale, ce transpun dansuri ale diferitelor etnii si rituri voodoo, au fost
raspandite in toata Europa, mai ales la Paris, in anii ’50. In jurul lui Dunham,
un mic nucleu de artisti lucreaza pornind de la muzica, gesturile si ritmurile
negre: Talley Beatty, originard din New Orleans, Donald McKayle si mai
ales un student la limbi romanice, Alvin Ailey. Acesta paraseste grupul in
1949 pentru a se alatura lui Lester Horton, dupa care ajunge la New York,
unde studiaza in special cu Doris Humphrey si Martha Graham. Lucrarea lui
Ailey Revelations (1960) este o capodopera si totodata simbolul cel mai
elocvent al orientarii coregrafice bazate pe exprimarea sentimentelor
oamenilor de culoare. Profund lirica, la fel ca negro spirituals pe care este
compusa, marcata de tehnica Graham, piesa e scaldata de dublul climat de
spiritualitate si revolta ce caracterizeaza cantecele traditionale ale negrilor
americani. Ailey, care, ca mulii alti dansatori, a trecut prin comedia muzi-
cald si spectacolele de pe Broadway, exceleaza si in reprezentarea unor
personaje pitoresti din Harlem ce evolueaza pe ritmuri de jazz, in ambiante
colorate (Night Creatures, 1975).

in timp, odata cu notorietatea si cu turneele in strainatate, va cauta sa
iasa din acest specific. Mai intai, componenta exclusiv de culoare a

* wwwalvinaileyorq
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companiei sale devine multirasiald: Ailey revendica pentru arta si cultura sa
0 recunoastere separatd, in afara ghetourilor. Dar diversitatea coregrafiilor,
a stilurilor (compania trece de la clasic la jazz si de la step la modern), in
pofida unor dansatori straluciti precum Judith Jamison - care preia condu-
cerea companiei Alvin Ailey American Dance Theater in 1990 -, pare sa
impiedice stabilirea unui limbaj veritabil. Chiar inaintea mortii premature a
coregrafului, la varsta de cincizeci si opt de ani, o noua generatie, mai radi-
cal angajata in luptele artistice si politice, se intoarce catre alte partitur,
catre alte stiluri de dans. Ailey va riméane insa cel care a deschis calea si
mai ales cel care a oferit un spatiu dansurilor multirasiale, apoi unor noi
coregrafi, prin intermediul scolii sale si al propriei sale companii, mereu
deschisa si altor coregrafi in afara de el.

MODERN JAZZ

Aceasta panorama a dansului modern american ar fi incompleta fara un
ocol prin jazz dance. Expresia te duce cu gandul la imagini de ritmuri,
miscéri sincopate, corpuri libere, improvizatie, libertate extrema.

De fapt, jazz-dansul este supus unor tehnici precise, in care policen-
trismul corpului, mostenit din dansurile africane, s-a transformat sub influ-
enta dansatorilor albi si a music-hall-ului. Element esential in spectacolele
de pe Broadway, in filmele muzicale sau in spectacolele de televiziune, jaz-
zul a vazut inflorind - in principal la New York - scoli de stiluri diferite, in
functie de personalitatea pedagogului: Frank Wagner, McKayle, Luigi sau
Matt Mattox. Newyorkez intre 1956 si 1966, cel din urma se stabileste apoi
in Franta, unde tine cursuri la mare cautare, la fel de riguroase ca si cele
ale lui Yvette Chauviré la scoala Operei din Paris sau ca atelierele lui
Cunningham. ,Jazzul nu este o provocare vagad care rdspunde unei
chemari a ritmului. Trebuie sa stapaniti corpul si sa dobanditi un vocabular
bogat. Abia apoi puteti sd va preocupati de calitatea miscérii, de dinamica.
Dar amintiti-va cd nu este niciodata gratuit, iar combinatiile raspund intot-
deauna unei logici“® - declara el.

Jazzul isi extrage feeling-ul inainte de toate din muzica. Saxofonistul Otto
Jansen defineste astfel relatia dintre ele: ,in muzica, numim beat un anumit

¢ Consemnéri de Marcelle Michel, Le Monde, 12 februarie 1981.
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ritm de baza. Pulsiunea regulatd e cea care sensibilizeaza corpul fatd de
timpi. Sunetele, care nu au nimic de-a face in sine cu beat, le determina pe
cele care urmeaza. Atunci cand sunt foarte accentuate, ele formeaza un
contrapunct si se numesc off-beat. Prin sincronizarea beat cu off-beat se
produce un ritm perceptibil la diferite niveluri ale corpului, ritm care se lasé
abordat in dans prin tehnica izolarii.“*°

fn aceasta tehnica de baza a jazz-dansului, fiecare parte a corpului e pri-
vitd ca un centru autonom al miscarii si necesita exercitii si combinatii ce
dezvolta o coordonare foarte complexa.

Jazz-dansul are puristii séi: ei considera c& baletele Iui Alvin Ailey, inspi-
rate din negro spirituals, din blues, din compozitiile lui Mingus, Coltrane sau
Duke Ellington, nu sunt jazz dance, cu atat mai putin West Side Story al lui
Robbins. In schimb, Twyla Tharp, candva eleva a lui Luigi si autoarea unora
dintre cele mai interesante coregrafii pe muzica de jazz, respinge aceasta
filiatie; intorcandu-se catre muzica pop si disco, Tharp reproseaza jazzului
actual caracterul sau sofisticat.

Problema cu jazz-dansul, fixat |a fel ca dansul clasic in tehnici si combi-
natii precise, este aceea de a scapa de stereotipuri si de a nu-si ingheta
propria creativitate.

In Europa, se bucura de un succes imens in randul amatorilor, uneori sub
forme pervertite - la cursuri, de multe ori muzica disco inlocuieste muzica de
jazz, iar dansul insusi aluneca catre aerobic —, dar cu greu isi gaseste locul ca
forma de spectacol. O noud generatie de coregrafi de jazz sustin ca provin
din dansul modern, ceea ce ii conduce la o redefinire a limbajului. Majoritatea
sunt albi; ei vor sa termine cu compartimentarea, sa iasa din ambiguitatea ce
face adesea din jazz-dans o forma minora si frivola. Unii, precum Mat Mattox,
n-au stat pe ganduri si-au parasit Statele Unite in acest scop. Asa cum spune
Molly Molloy, formata la Pearl Lang si stabilita la Paris, ,jazzul € un dans per-
sonalizat... ca orice forma de arta, dar acesta este exemplul extrem. Desigur,
mai e si tehnica, inventatd de Jack Cole si Katherine Dunham. Numai ca jazz-
dansul e folosit in proportie de 90% ca facand parte din altceva si doar 10%
ca dans pur. As vrea sé- pot aduce in starea de dans pur, sa particip la acest
demers. E, de altfel, visul nostru, al tuturor.*

' Ibidem.
" Pour la danse, iunie 1987.
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MERCE CUNNINGHAM
RASTOARNA ISTORIA

Merce Cunningham® reprezinta un moment esential in istoria dansului mo-
dern, cu o influenta directd, dincolo de istoria dansului propriu-zis, asupra
istoriei artelor in general. Nascut in 1919, el apartine, la fel ca toti coregrafii
mentionati mai sus, generatiei care a trait razboiul si care abordeaza munca
de creatie fie cu putin inainte de cel de-al doilea conflict mondial, fie in anii
de dupa, in plind perioadd maccarthysta. Dar intre el si Martha Graham, de
exemplu, exista aceeasi distantare istorica - in plan estetic - ca intre Rudolf
Laban si Mary Wigman. ,Marii inaintasi“ - Graham, Humphrey, Limén -
sunt ocupati si puna bazele unei arte noi: dansul modern. Totul trebuie
inventat: limbajul, dar si modernitatea. Pentru Cunningham, nu se mai pune
problema aceasta: dansul modern existd deja atunci cand il abordeaza
ca student, si, in timp ce maestrii se dedica total noilor lor descoperiri,
Cunningham resimte in special nonmodernitatea lor.

LAspiratiile dansului modern, antiacademic inca de la inceputuri, au fost
in acelasi timp primitiviste si moderniste. Gravitatia, disonanta si o puter-
nica orizontalitate erau folosite ca tot atatea mijloace pentru a descrie stri-
denta vietii moderne, coregrafiile pastrand atintit un ochi cétre viitor si pe
celdlalt asupra dansurilor rituale neoccidentale*', rezuma Sally Banes,
exeget al perioadei postmoderne. De fapt, cel interesat de acest aspect,
observa ci in anii ‘50 se mentine un decalaj major intre practicile de avan-
garda din pictura, muzica, literatura si cele din dansul ,modern“. Preocupat
s& exploreze corpul ca pe un camp nou, dansul nu reanalizeaza cu adeva-
rat practica spectaculara.

Majoritatea lucrarilor ,moderne” respectd o reguld narativa sau cel putin
se referd la o tematic; relatiile cu muzica sunt deschise, dar nu sufera o
rasturnare radicala. Mai ales cé spatiul scenic continua sa respecte legile
perspectivei stabilite, odatd cu scena italiang, in secolul al XVll-lea. Merce
Cunningham constata persistenta conceptiilor de odinioara si, inca de la
primele sale lucrdri, rastoarna istoria spectacolului din secolul XX.

' Sally Banes, Terpsichore en baskets: post-modem dance, trad. fr. de Denise Luccioni, CND,
Chiron, Paris, 2002.

* www.Merce.orq
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Solist in compania Marthei Graham intre 1939 si 1945, se plictiseste de
climatul de capeld si de ambianta matriarhald ce o inconjoard pe marea

preoteasa a dansului modern. i place s& hoinareasca singur prin galeriile
de picturd, frecventate de numerosii artisti europeni pe care razboiul i-a

obligat s se refugieze, unde prezenta curentului suprarealist si a celui
dadaist pregatesc sosirea, in 1947, a operei inovatoare a lui Jackson

Pollock, identificatd rapid ca dripping (proiectii aleatorii ale vopselei pe

panza) si ca action painting (abordare a picturii in care gestul pictorului

primeaza asupra rezultatului).
Dar intalnirea cu compozitorul John Cage va fi hotératoare pentru

inscrierea lui Cunningham pe drumul avangardei. John Cage, elev al lui

Schénberg, sugereaza ca muzica este de fapt zgomot, ca tot ceea ce se

aude este zgomot, iar el isi propune sa-| controleze si s&-| foloseasca nu

pentru a produce efecte sonore, ci ca materie muzicald. Compune, asadat,

un cvartet pentru motor cu explozie, vant, metronom si alunecéri de teren.

Problemele de compozitie (ritmul, sunetele, linistea) sunt rezolvate datorita

unor procese aleatorii, in special cu ajutorul manualului chinezesc /-Ching,

L,Cartea transformarilor, ce repertoriaza combinatii ale unor diagrame pen-

tru a determina viitorul. Aceasta rigoare absolutd, imprumutata din filozofia
zen, il incanta pe Merce Cunningham. inlocuind cuvantul ,sunet” prin cuvan-

tul ,miscare”, elaboreaza o gandire complet inovatoare pentru dans, con-

siderat de acum inainte drept miscare in stare pur. incepe o perioada de

experimentari si de aventuri, in care Cage, mai mare decét el cu sapte ani,

conduce jocul, dar in care tanarul coregraf isi aduce partea sa de inovatie

inca de la primele happening-uri si improvizatii, intr-o complicitate artistica

ce nu cunoaste nici o intrerupere pana la moartea lui Cage, in 1992.

Incepand din 1948, céteva invitatii la Black Mountain College le vor per-

mite sd-si pund in practica ideile. Situat in Carolina de Nord, Black

Mountain College era pe-atunci un loc stimulator, unde pictorii, muzicienii,

dansatorii, scriitorii, cercetatorii produceau idei, sub impulsul lui Josef

Albers. Fost membru al Scolii Bauhaus, alungat de catre nazisti, acesta

continua in Statele Unite o cercetare interdisciplinara, preocupandu-se mai

degraba de proces decét de rezultat.

Black Mountain este un fel de creuzet, unde prevaleaza dubla reguld a

libertatii si rigorii si unde Cunningham va intalni numerosi artisti care vor
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deveni atét lideri ai avangardelor, cat si propriii séi tovarasi de drum. Acolo
ii cunoaste mai ales pe pictorii Willem si Elaine De Kooning, pe Robert
Rauschenberg si pe pianistul si compozitorul David Tudor, care se va
alatura mai tarziu companiei sale. Cage si Cunningham participa activ la
efervescenta de la Black Mountain cu mai multe demonstratii, dintre care
una, datand din 1952, va marca miscarile artistice din anii '60: o piesa fara
fitlu, cu o duratd de patruzeci si cinci de minute, in care Cunningham
danseaza, in timp ce Cage tine un curs, David Tudor cantd la pian,
Rauschenberg proiecteazd diapozitive ale tablourilor sale si pune discuri
vechi la un fonograf, iar Mary Caroline Richard si Charles Olson Tsi citesc
poeziile. Intervalele la care participantii isi desfasurau activitatea dupa
bunul plac fusesera stabilite prin procedee aleatorii. Evenimentul a fost mai
apoi considerat prototipul happening-ului, forma de interventie teatrald
interdisciplinara, dezvoltata initial de catre artistii plastici in anii 60 in locuri
neconventionale (de exemplu, in galerii de pictura sau in aer liber), care
solicita spectatorii, tinzand sa le modifice perceptia asupra mediului incon-
jurator.

BAZELE UNEI NOI GANDIRI

Ca urmare a acestei suite de performances si de experimentari,
Cunningham dezvolta o gandire complet noua asupra dansului.

Tratamentul este radical: ludnd in considerare, una cate una, conventiile
ce guverneaza spectacolul coregrafic, dintre care unele sunt comune pen-
tru baletele clasice si cele moderne, le repune in discutie, chestionand
ratiunea lor de a fi, si le trece prin sita imparabila a rationamentului obiec-
tiv. Convins ca dansul e alcatuit esentialmente din miscare, respinge mai
intai conventia conform céreia baletul trebuie sa povesteasca ceva: aban-
doneaza intriga, implicatiile psihanalitice sau simbolice, considerate ca fiind
superflue, si expune privirii doar miscarea, obiect al unor infinite experi-
mentari si inovatii. ,Sunt profund convins ca miscarea este expresiva din-
colo de orice intentie*® - sustine coregraful.

2 Merce Cunningham, Le Danseur et la danse. Entretiens avec Jacqueline Lesschaeve,
Belfond, Paris, 1980 si 1988.
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Tot asa, sub imboldul Iui John Cage, Cunningham isi pune intrebari
asupra relatiilor curente dintre dans si muzica. In timp ce coregrafii clasici
si moderni isi marturisesc dependenta fata de muzica, obligatoriu coerenta
in raport cu dansul, impunandu-i tempoul, viteza, ba chiar si atmosfera dra-
maticd, Cunningham afirma ca nimic nu leaga un limbaj de celdlalt: ,Mul-
tora le este greu sa accepte ca dansul nu are nimic in comun cu muzica, in
afara tempoului si a diviziunilor sale. Spiritul poate fi surprins, in timp ce
muzica se insinueaza sau izbucneste In culori.®

Pe aceasta constatare se bazeaza decenii de colaborare cu mai multi
muzicieni, in frunte cu Cage, in decursul cérora coregraful si compozitorul
isi dau intalnire in ajunul premierei, dupa ce au convenit pur si simplu
asupra duratei piesei pe care o va crea fiecare pe cont propriu. Acest drum
paralel, ce las3 fiecaruia o perfectd autonomie de creatie, evitd din partea
coregrafului cliseele emotionale sau expresive, adesea legate de regula
adecvarii la muzica. Obligand dansatorii sa evolueze féra un suport ritmic
si temporal exterior, Cunningham le cere sa stdpaneascé tempoul si durata
prin simpla perceptie interioard; timpii sunt reglati cu cronometrul, iar
dansatorii dobandesc capacitatea de a memora viteze si durate.

Frecventarea pictorilor avangardei il determina pe Merce Cunningham sa
reconsidere spatiul scenic: desi pictura a depasit de mult legile perspec-
tivei, el observa ca spatiul baletului, clasic si modern in egald masura,
respecta in continuare regula perspectivei si a simetriei instaurate de bale-
tul de curte si confera valori ierarhice diferitelor puncte ale scenei - centrul
fiind cel mai important. Constient de inadecvarea dintre aceastd gandire
spatiald formalizata de scena & /'italienne si epoca noastrd - epoca a tehni-
cii, a vitezei si a cuceririi spatiului -, Cunningham reinterpreteaza teoria
relativitatii a lui Einstein, conform careia nu existd puncte fixe in spatiu. ,Am
ales sa deschid spatiul, sa-1 consider egal din toate punctele de vedere,
fiecare loc, ocupat sau nu de céte cineva, devenind la fel de important ca
oricare altul.“ Propune chiar o demonstratie: ,Imaginati-va ca intr-un grup
de opt dansatoare, de exemplu, fiecare se comportd simultan ca solista.
Veti vedea imediat c4 ati creat o situatie complexa. Reluati acum diviziunea
corpului de balet clasic: cate opt dansatoare cu miscari simetrice, de o
parte si de alta a scenei, in asa fel incat privirea trece usor de la una la alta.

3 Ibidem.
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Dar faceti urmatorul lucru, cat se poate de simplu, iar situatia va deveni deja
ceva mai subtild: cele doud serii de opt dansatoare pot avea de executat
miscéri diferite. Nu e foarte complicat, dar e mai neasteptat.“ Continuand
rationamentul, ajungand sa atribuie celor saisprezece dansatoare fraze
total distincte, Cunningham conchide: ,Desigur, complexitatea a crescut,
dar ati deschis un nou cAmp de posibilitati care trebuie explorat.*

Ne putem imagina amploarea si complexitatea lucrului, in acest spatiu
destabilizat, intr-un timp diversificat, fara a se recurge la referinta emotio-
nala sau figurativa. Tot atatea conditii care asteapta de la spectatori un alt
mod de a vedea lucrurile. Acestia sunt confruntati cu un dans total nou,
nenarativ, fara vreo legatura vizibild cu muzica; pe scend le sunt prezentate
evenimente multiple, simultane si diferite, fara unitate ritmica sau formala si
fara ca ceva anume sa indice o ierarhie a lor. Spectatorii vor trebui s invete
sd aleaga ceea ce privesc sau s priveascd mai multe lucruri in acelasi
timp, fard sa poata identifica de la bun inceput logica sau coerenta, in
absenta unui fir muzical sau dramatic. ,Lumea exista in jurul nostru, nu
doar in fata noastra. Fiecare dintre noi este un centru, iar asta duce la o
situatie libera, in care totul se schimba in permanenta. E ca pe strad4, unde
vedem mai multe lucruri deodata si trebuie sd ne schimbam tot timpul
directia privirii“®, declard coregraful, care nu se osteneste sa recurga la
compromisuri pentru a spori confortul unui public educat in sensul formelor
spectaculare negate de propria sa forma de dans.

HAZARDUL SAU DESCATUSAREA GANDIRII

Aceste principii in aparenta simple au ceva din oul lui Columb: era de
ajuns sa-i fi venit ideea. Cunningham lucreaza inca din primii ani la proce-
sul de deblocare a spiritului si a gandirii, de dezalienare a mentalului inchis-
tat in deprinderi de gandire si de reprezentare. Face apel mai intéi la jocurile
hazardului pentru a-si largi propriile posibilitati ca dansator; apoi le aplica
la toate nivelurile de elaborare a spectacolului coregrafic: compozitia
miscarii, spatiul si durata. Folosirea procedeelor aleatorii constituie altceva

“ Ibidem.
° Consemnari de Marcelle Michel, Le Monde, 12 august 1976.
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decat o simpla tehnica. Din punct de vedere filozofic, ea distruge pozitia
artistului inspirat, postulatul potrivit caruia opera de arta este expresia indi-
vidului, precum si criteriile de evaluare bazate pe frumusete sau pe calitétile
expresive. ,Nu exprimarea propriului eu, ci transformarea propriului eu,
conchide Cage, principalul promotor al folosirii aleatoriului in arta.

Locul privilegiat al cérii /-Ching printre instrumentele jocurilor aleatorii,
precum si referintele la gandirea zen, constante si foarte explicite la Cage,
permit 0 mai bun intelegere a acestor postulate: in studiul combinatiilor
posibile pornind de la diagramele fundamentale, /-Ching transpune expre-
sia starii de perpetua devenire a lucrurilor din univers; gandirea zen insista
asupra calitatii ,nonobstructive, de neinterferentd reciproca a lucrurilor
care coexisti in naturé: doud obiecte pot coabita, in acelasi timp si spatiu,
fara ca existentele lor sa se incruciseze. in esent3, e vorba despre ,a imita
procesele folosite de natura insasi“, dupa spusele lui Cage sau, dupa
Cunningham, de ,,a imita modul in care natura creeaza un spatiu unde pune
o gramada de lucruri, mai grele si mai usoare, féra legétura intre ele, fiecare
avand ins3 o influenta asupra celorlalte®.

Este vorba despre un fel de abandonare a prerogativelor creatorului, mai
ambigua in cazul coregrafului decat in cazul compozitorului, caci primul
depinde, mai mult decét cel de-al doilea, de constrangerile gestionérii si
conducerii trupei de dansatori. El revendica totusi acel laissez-faire, concept
fundamental al filozofiei zen, in ceea ce priveste procesele de creatie si
alegerile coregrafice: ,,Cand tin un atelier, elevii md intreabd mereu: «Si daca
dati cu zarul si iese ceva ce nu va place, ce faceti?» Le raspund ca acum
cativa ani am hotarat s nu resping nimic, ci s& accept orice ar aparea.®

Tn afara acestor postulate filozofice, procedeele aleatorii deschid conside-
rabil cdmpul de posibilitati. De fapt, odatd abandonate sistemele de valori
traditionale, mai trebuie si sa recunoastem conditionarea propriului nostru
spirit. ,intr-un fel sau altul, ceea ce credeam c& era imposibil era cét se
poate de fezabil, daci mentalul nu s-ar fi interpus.“®

® Citat de Richard Francis, In ,If Art is not Art, then what is it?*, Dancers on a plane — Cage.
Cunningham. Johns, Anthony d'Offay Gallery, Londra, 1989.

7 Citat de David Vaughan, in ,Merce Cunningham", Dancers on a Flane.

8 Le Danseur et la danse, ed. cit.

° Ibidem.
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Aplicand aceste principii aleatorii mai intdi propriului sdu corp de
dansator, Cunningham géseste calea pentru a depési obiceiurile gestuale
insusite in lungile ore de antrenament de la Graham si in studiile de dans
clasic. ,imi aduc aminte c3, odat3, mi-au iesit impreuna cinci miscari dis-
tincte, si am petrecut zile-n sir, fard muzica, incercand s& le pun laolalts,
sa-mi amintesc continuitatea lor, intr-atat erau de complexe. Sistemul meu
de coordonare a fost complet remaniat. [...] Reactia instinctiva este «O, nu,
e imposibil», dar, daca incercati, de cele mai multe ori se dovedeste fezabil.
Si, chiar daca nu este, afi invatat ceva ce nu stiati mai inainte.*"°

EVENTS

Spatiul cunninghamian este in esentd unul urban; ceva din traseul core-
grafiilor sale aminteste de oras, de impartirea Iui pe orizontald, de liniile ver-
ticale multiplicate la infinit, de curgerea neintreruptd a masinilor, de tra-
versarile pietonilor, totul alcatuind un fel de tesut molecular ciudat, ca o
péanzé de Pollock. Viteza, schimbérile imprevizibile de ritm si de directie,
obtinute adesea prin determinare aleatorie, le cer dansatorilor o stare de
spirit inrudita cu vigilenta impusa de New York locuitorilor s&i.

Coregraful merge si mai departe in aceasta imprevizibilitate cu seria
Events, concepute pentru a se adapta celor mai neobisnuite locuri: in 1964,
invitat s& sustind o reprezentatie la Muzeul [secolului XX] din Viena, con-
statd ca dispunerea locului nu permite recrearea conditiilor necesare unei
reprezentatii traditionale. Refuzand propunerea organizatorilor de a monta
o estradd provizorie, preferd s compuna un spectacol pornind de la
extrase din diferite lucrari, in functie de posibilitatile oferite de locul respec-
tiv: este primul Event, botezat Museum Event. Principiul, reluat in decursul
aceluiasi turneu la Stockholm, este apoi adoptat ca mijloc de asumare a
unor locuri neconventionale.

»Gompun un Event pornind de la fragmente din opere diverse, cam asa
cum se trece de la un canal de televiziune la altul. incredintez muzica unor
instrumentisti, care produc, fiecare, alt sunet. Acestea sunt uneori separate,

" Ibidem.
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alteori nu. De asemenea, astept sa cunosc spatiul scenic ca sa compun
structura serii, in asa fel incat s nu fie niciodatd doud Events la fel.“"
Alegerea fragmentelor, ordinea aparitiei, organizarea in spatiu, stabilite in

functie de loc, dar si dupa reguli aleatorii, sunt determinate in ajunul sau in
chiar ziua reprezentatiei.

Dansatorii trebuie s fie destul de deschisi si de rapizi ca sa se adapteze
la conditiile locului si s3 memoreze secventele. Lucrari unice, aceste Events
s-au diferentiat la inceput doar prin numere de la 1 la 200, apoi prin titluri,
de cele mai multe ori legate de locul in care erau create.

TEHNICA CUNNINGHAM

Necesitatea de a pregati dansatorul in cel mai eficient mod cu putinta
pentru acest demers cu totul nou, atat in plan fizic, cat si mental, il face pe

Cunningham sa elaboreze o tehnicé de antrenament noud, mai intai pentru
el insusi, apoi pentru dansatorii care i se alaturd. Cu aceeasi curiozitate si

acelasi simt al rigorii, imbinate cu pragmatismul si siguranta ce il caracteri-
zeaza, observa tehnicile existente si constata: ,Am incercat s& aflu cum sa
fac ca spatele si picioarele, torsul si picioarele sd lucreze impreuna. In dan-

sul modern, credeam c# interpretii se folosesc destul de bine de corp, dar

prea putin de picioare. In dansul clasic, jocul picioarelor era foarte dez-

voltat, la fel ca bratele in marea scoala rusd; dar spatele, sprijinul esential ;

pe care se articuleaza si se sustin bratele si picioarele, este destul de putin
folosit, pana la urma.“'

Analizand strict obiectiv posibilitatile de miscare ale diferitelor parti ale

corpului, mai ales in ceea ce priveste spatiul si directiile, Cunningham ela-

boreazi o ,tehnica“ (desi respinge acest termen) ce variaza in functie de
creatie si care va evolua, de-a lungul anilor, cétre o adevérata virtuozitate.
La Cunningham, prima caracteristica a miscérii este totusi diversitatea rit-

mica fard egal, un soi de muzicalitate interioard, nascuté in mod evident din

separatia dintre dans si muzica.

' Avant-scéne Ballet Dance, nr. 10.
2 | e Danseur et la danse, ed. cit.
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Detractorii dansului modern, in general convinsi ca interpretii nu poseda
nici o competenta tehnicd, au considerat mai intai ca tot ceea ce face
Cunningham nu e dans; prin urmare, ei subliniaz - iar succesul lor o con-
firma - c& foloseste pasi academici si ¢ practici orientarea en dehors,
aparent respingénd orice originalitate acestei opere deranjante. Coregraful
se amuza: ,Mi se spune ca picioarele sunt [deschise] in linie dreaptd; eu
raspund c& asta nu e dans clasic, ci un cadou; iar daca vrem s3 ne invar-
tim, am face bine s& orientam picioarele in directia dorit3.“'®

Cu timpul, ajunge s& conceapa un corp capabil si raspunda tuturor
proiectiilor miscarii in spatiu prin combinatii aleatorii, facand astfel din vir-
tuozitate un instrument al experientei, spre deosebire de ceea ce caracteri-
zeazé baletul clasic, unde este cultivati virtuozitatea in sine. Astfel, atunci
cand compune Pictures (1984), baletomanii subliniaza c3, daca n-ar exista
incongruentele muzicii, |-ar egala pe Balanchine in privinta frumusetii
dansului.

PLANETA CUNNINGHAM

Dupé cum am vazut, formidabila rasturnare produsa de gandirea cunnin-
ghamiand in istoria dansului este departe de a se desfisura separat de
celelalte forme artistice. intr-adevar, Cunningham face ca, in cativa ani,
dansul s& ajungd din urma stadiul de modernitate atins de celelalte arte:
pictura, sculptura, dar mai ales muzica. inci de la inceput, se inspird din
conceptiile muzicale si picturale cele mai avansate pentru a-si formula pro-
pria conceptie. Dar pentru coregraf aceasta circulatie interdisciplinard nu e
un simplu catalizator. Ea devine - si rAmane pana astazi - o forma de gan-
dire si de lucru caracteristica companiei sale, unde se aduna unii dintre cei
mai reprezentativi creatori din avangarda artistica, de o productivitate si o
longevitate exceptionale in istoria artei. Cei mai mari pictori americani con-
temporani au colaborat cu compania lui Cunningham, iar unii au fost chiar
membri permanenti (de exemplu, Robert Rauschenberg, ca artist rezident,
si Jasper Johns, in calitate de consilier artistic). Acestia au fost totodat3,

'* Consemndri de Marcelle Michel, Le Monde, 12 august 1976.
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inca din primii ani, principalii s&i sponsori; vanzarile lucrérilor in beneficiul
companiei au contribuit substantial la finantarea turneelor.

Astfel, Robert Rauschenberg, intalnit la Black Mountain si devenit mai

apoi complice si mecena, a fost colaboratorul, scenograful, costumierul si

luministul companiei pentru majoritatea pieselor create intre 1954 si 1964.

Primul din seria de consilieri artistici ai companiei, Rauschenberg il intro-

duce ca asistent pe Jasper Johns, care ii va urma in 1967. In cautarea

realittii si refuzand spatiul euclidian, pe care il considera depasit de reali-

tatea istorica si sociala, Rauschenberg e interesat de introducerea materi-

alelor recuperate in lucrérile sale, iar ,obiectele gasite”, adunate si

colectionate, ingreuneaza considerabil bagajele din primele turnee ale

companiei. Scenografia si costumele poantiliste din Summerspace (1958),

concepute, ca si eclerajul, pornind de la o indicatie a lui Cunningham

(,Putem spune ca acest dans nu are centru“'), reiau o paletd de nuante de

rosu deja folosita intr-unul dintre tablourile sale, Red Paintings. Pentru Story
(1963), Rauschenberg concepe o scenografie aleatorie: pentru Winterbranch

(1964), niste agresiuni luminoase, coregraful cerandu-i s ,faca intuneric* -
A - exprimandu-si, de fapt, dorinta de a avea o lumind nocturna, mai degraba
0 electrica decét lunara. De altfel, rispunde unui alt consemn al creatorului

piesei: acela de a proteja dansatorii de numeroasele socuri si cazaturi la

/Y care ii expune coregrafia.
Daca Rauschenberg isi descopera pasiunea pentru constrangerile lucru-
lui in teatru, Jasper Johns, succesorul sdu, se teme de ele: ,Nu-mi plac

}/ termenele, montarile si demontarile, schimbarile permanente de loc,

I / lucrurile folosite si rupte care trebuie reparate, comunitatea personalitatilor

k 4 cu problemele, durerile, religiile, regimurile lor etc.“'® Dupa angajarea sa in
TN calitate de consilier artistic in 1967, preferd sa invite artisti din afara:

colaborand la piesa Scramble (1967), Frank Stella creeaza niste elemente

montate pe roti care modifica spatiul; dansatorii si pot alege singuri

ordinea secventelor. In 1968, vizitind o expozitie a Ilui Andy Warhol,

Cunningham fi cere pictorului sa foloseasca un fel de pernute argintii, um-

flate cu heliu, care vor masca prin miscérile lor imprevizibile continuitatea
coregrafica din Rainforest. Robert Morris deplaseaza o banda luminoasa

" Le Danseur et la danse, ed. cit. .
5 Merce Cunningham, de James Klosty, Limelight Editions, New York, 1986.
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verticala de-a lungul avanscenei in timpul reprezentatiei cu Caulfield (1969),
iar in Inlets (1977) Morris Graves desfisoara un disc mare argintiu de la un
capt la altul al scenei, in timp ce o draperie de tul mascheazi din cand in
cand dansatorii. ‘

In 1968, la initiativa Iui Jasper Johns, apeleaza si la Marcel Duchamp, cu
doar céteva luni inainte de moartea acestuia. Acest pictor francez foarte
admirat de cétre André Breton, aflat in marginea sau la baza miscarii dada
si promotor al curentului ready-made, ramasese la New York dupa rizboiul
din 1940. Lucrarea sa Nud cobordnd scara (1912), in care descompune
miscarea precum cronogramele Iui Etienne Marey, l&sase o impresie puter-
nica in cercurile avangardiste. Duchamp acceptd s&-i incredinteze Iui
Jasper Johns adaptarea operei sale majore, La mariée mise & nu par ses
célibataires, pentru o creatie a lui Cunningham, numita si Pocalul, rod a zece
ani de reflectie. Este vorba despre un tablou animat, ale c&rui diferite ele-
mente sunt raspandite si recompuse intr-un spatiu descentrat. Jasper
Johns realizeazd pentru Cunningham scenografia la Walkaround Time,
spectacol in care elementele tabloului sunt pictate pe diferite cuburi mobile
din plastic transparent, printre care evolueazi dansatorii si care, la cererea
lui Duchamp, sunt stranse la sférsitul piesei in asa fel incat sa reconstituie
tabloul. La mijlocul reprezentatiei, e previzutd o pauza de sapte minute
-in timpul careia artistii elibereaza scena -, aluzie subtila la filmul Entr'acte,
strecurata de René Clair in baletul Reldche (1924, muzica Satie, decorurile
Picabia, sustinut de Baletele Suedeze). Atat muzica lui David Behrman, cat
si miscarile dansatorilor printre elemente amintesc de caracterul mecanic al
tabloului lui Duchamp, o masin care, asa cum ii plicea pictorului sa subli-
nieze, nu serveste la nimic. Cat despre evocarea striptease-ului miresei,
acesta este realizat de cétre Cunningham insusi, alergand pe loc in timp ce
isi schimba hainele.

Colaborator inca din 1975, Mark Lancaster preia functia de consilier
artistic in 1980, inlocuindu-I pe Jasper Johns; in 1984, e urmat de citre
William Anastasi, adept al abstractiei conceptuale, impreuna cu sotia sa,
Dove Bradshaw, care, in Fabrications (1987), imbraca pentru prima data
dansatoarele in fuste vaporoase retro, aproape romantice.

Si cum sa nu evocam la final Enter, creat la Opera din Paris in noiem-
brie 1992, la trei luni dupa moartea Iui Cage, capodopera elaborati pe
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calculator?! Enter este o célitorie de saizeci de minute in inima iluziei
teatrale, intr-o lumind de aurord boreald creatd de Marsha Skinner, ce
aminteste de rachetele lansate de pe minarete — evocare neasteptata a
razboiului din Golf -, in special prin umbra find, malitioasd, a lui John Cage,
prezent prin cortina oferita de acesta lui Cunningham cu ocazia premierei:
o schitd un pic tremurata a pietrelor din grédina Ryoanii din Kyoto. )
Din pacate, tumneele internationale din ce in ce mai numeroase constrang
compania s& reducé folosirea scenografiilor greoaie. Coregraful remarca
filozofic: ,E ca un peisaj pe care l priviti $i unde nu mai exista copaci. {\sta
schimbi peisajul, dar puteti continua sé vi-i inchipuiti acolo. Daca ar aparea
vreo ocazie si lucrez din nou cu artistii vizuali, intr-un mod mai global, as
face-0.“'® o
Deschis colaborarilor, coregraful va strange in jurul lui o intreaga echipa
de compozitori. Compania lui Cunningham este singura din lume care
include in permanentd mai multi instrumentisti si care sustinfe ‘toate
reprezentatiile, fard exceptie, cu muzica electroacusticd, interpretata live de
trei muzicieni aflati la butoanele unui ansamblu impresionant de mese de
mixaj, magnetofoane si alte instalatii complexe. Toti sunt in acelasi timp
compoxzitori i interpreti: interpreteaza proprile lor lucrari sau pe cel'e ale.
confratilor lor, prelucrate pe loc, fard a tine cont de actiunea dansatorilor si
adesea dupd niste ,grafice“ care permit manipularea unor elemfar‘wte
aleatorii. Cage, care n-a mai putut participa la turneele epuizante cu ca'tlva
ani inainte si moara, David Tudor, Gordon Mumma, Takehisa Kosugi au
fost sau sunt inca tovarasi fideli ai coregrafului, lideri recunoscuti in mediul
restrans al muzicii contemporane, dar si tinte benevole ale furiei constante,
desi mult atenuate azi, a publicului fata de Cunningham. Dintre toat? revo-
\utiile realizate de coregraf, se pare cé detasarea dansului de muzica a fost
cel mai greu de acceptat, daca nu cumva publicul nu e pur si simplu refrac-
tar fata de muzica folosita. De pilda, la premiera lucrarii Un jour_ ou geux
(1973) la Opera din Paris, in timp ce Cunningham incerca sé-! faca pe
dansatori s treaca prin niste experiente complet stréine pentru ei, orches-
tra s-a enervat, fiindca trebuia s& manevreze niste cutii de carton si fiindca
era pusé s circule intre trei grupuri de executanti, si a amenintat ca refuza
s4 interpreteze partitura lui Cage.

' Ibidem.
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Arta nepermanent3
Merce Cunningham

ultimii ani. incd nu s-au pus etichete, dar ideile exista. Este vorba inainte de toate

de a considera fiecare lucru ca fiind ceea ce este in timpul si spatiul sau, sinuin
relatiile sale, reale sau simbolice, cu alte lucruri. Un lucru este pur si simplu acel lucru.
Se cuvine sd acorddm fiecruia aceasta recunoastere si aceasts afectiune. Desigur, lumea
fiind ceea ce este - sau ceea ce incepem si Intelegem c3 este acum -, stim ca fiecare
lucru le contine pe toate, fie in mod real, fie potential. Prin urmare, cred c3 este inutil
sd ne straduim sa stabilim relatii, continuitati, retete si structuri - suntem deja toate
acestea noi ingine, materialele noastre si mediul nostru inconjuritor. Atunci cand
dansatorul danseazd - iar asta nu echivaleazi cu a avea teorii despre dans, a dori si
danseze, a incerca s& danseze sau a avea in propriul sau corp amintirea dansului altcui-
va -, dansul sdu contine totul. Aici se afl3 sensul, daci asta cautati. E ca apartamentul
in care stau: m uit In jur dimineata s ma intreb: ,Ce inseamna toate astea?” inseamna:
aici locuiesc eu. Cand dansez nseamni: asta fac eu. Un lucru este pur si simplu acel
lucru. In pictura, abia acum incepem sa vedem tabloul, si nu pictorul sau ceea ce este
pictat. Incepem s vedem cum arats un spatiu pictat. In muzic3, Tncepem sd auzim cu
urechile libere si cu o dispozitie echilibrata.

In dans, o sarituri este pur si simplu o sariturd, plus forma pe care o ia acea sarituri.
Atentia acordata sariturii elimina necesitatea de a simti c3 sensul dansului const3 in tot
ceea ce nu este dans. In plus, aceasta elimin grija cauzalitatii, i anume cirui moment
trebuie s-i urmeze un altul, ne elibereaza de nevoia de continuitate, stabilind clar c3
fiecare fapt de viatd poate fi propria sa istorie trecuts, prezent3 si viitoare si poate fi
observat ca atare, ceea ce contribuie la ruperea lanturilor ce impiedicd adesea picioarele
dansatorilor.

Nu mi se pare necesar sa dezvolt ideea cd dansul face parte din viata, la fel ca orice
altceva. Sub o forma sau alta, dansul are loc intr-un mod suficient de constant pentru
ca aceasta sa fie o evidentd. Un joc al corpurilor in timp si spatiu. Cand lucrez la o piesd
la noroc, adicd lasandu-ma in voia hazardului, imi gdsesc resursele in acest joc, care nu
este produsul vointei mele, ci al unor energii si legi cdrora si eu ma supun. Unii cred c3
€ mai inuman si mai mecanic si creezi un dans ,cap sau pajura” decat sa cauti idei
rozandu-i unghiile, dandu-te cu capul de pereti sau frunzarind notite vechi. Cand com-
pun in felul acesta, am sentimentul ¢ ma aflu Tn contact cu resurse naturale mai vaste
decdt ar putea fi vreodata propria mea inventivitate, mult mai universal umane decat

obiceiurile propriei mele practici, care se ridici in mod firesc mai presus de schemele
comune.

Centrul de interes in practica picturii, a muzicii si a dansului s-a modificat in
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Desi pare destul de evident faptul cd dansul face parte din viatd, nu-i deloc usor sa
spui cateva cuvinte despre ce este dansul. ,Nu e asta sau cealalta." Dansul nu e facut
din relatii sociale, desi poate s3 le influenteze; nu este emotia, pasiunea pentru cutare,
furia impotriva lui cutare. n esentd, in goliciunea energiei sale, e 0 sursa a carei pasiu-
ne sau furie pot tasni intr-o formd specifica, de unde poate proveni energia exprimata
prin diferitele comportamente emotionale. Marea betie e produséd de expunerea acestei
energii acumulate, pe care unii dansatori o duc la un grad indeajuns de ridicat ca sa
topeascd otelul. Nu e un sentiment legat de ceva, ci o biciuire a spiritului si a corpului
intr-o actiune atat de intensa incat, pentru o clipd, spiritul si corpul formeaza un tot.
Dansatorul stie in ce masurd trebuie si fie constient de aceasta contopire atunci cand
danseaza. Aceastd fuziune, aceastd caldurd impinsa la incandescentd nu dau impresia
de obiectivitate si de seninatate decat in cazul unui dansator foarte bun.

Tn dans, extazul nostru provine din darul libertatii posibile, acel moment imbétator ce
ne e oferit prin expunerea energiei pure. Nu este vorba despre permisivitate, ci despre
libertate, adica despre constiinta totald a lumii si, totodatd, despre starea de detagare
fata de lume.

Cat despre dansul contemporan - m3 refer la dansul de spectacol -, cred ca relatia
cu caracterul imediat al actiunii, cu unicitatea momentului e cea care da sentimentul de
libertate umana. Un corp lansat in spatiu nu este o idee a libertatii omului: este un corp
lansat in spafiu. lar aceastd actiune contine toate actiunile, este libertatea si totodata
nonlibertatea omului. Vedeti cat e de usor si fii profund cand vorbesti despre dans!
Dansul pare a fi dublura naturala a paradoxului metafizic.

Cat despre ideea curentd potrivit cireia dansul trebuie sa exprime ceva legat de
imaginile profunde ale constientului si inconstientului nostru, am impresia cd este inutil
s le provocam. Daca aceste imagini primordiale, pdgane sau in vreun fel arhetipale,
sunt Inscrise adanc in noi, vor apérea de indatd ce calea va fi deschisa, fara sd le pese
de qusturile sau dezgusturile noastre. Trebuie pur si simplu sd lasam lucrurile sd se
intample. Putem concepe astfel disciplina dansatorului, ritualul sdu cotidian: a intretine
posibilitatea ca spiritul sa-i circule prin membre, iar manifestdrile sale sd se extindd in
spatiu, cu toatd libertatea si necesitatea lor. [...]
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O LECTIE ISTORICA: DOBANDIREA LIBERTATII

Octogenar” linistit, acceptat, in sfarsit, de publicul larg, solicitat sa intre-
prinda turnee in lumea intreagd, Cunningham nu inceteazi sa se reinven-
teze. Si nici s& danseze - un batranel schiopatand printre tinerii sai par-
teneri, de o virtuozitate uluitoare. Pictures, unde apare sustinand o tanar
dansatoare intr-un contre-jour romantic, ar putea trece drept testamentul
sdu; dar el deja porneste catre alte aventuri ale miscarii... Fara mari discur-
suri filozofice, nefdcand decét s inventeze, iar si iar, noi moduri de a
dansa.

Nu e nici o scamatorie, ,trebuie doar sa dansezi“. Singur in studioul sau,
in timp ce dansatorii sunt in vacantd, incearcé diverse combinatii, isi pune
intrebari. O scoald Cunningham? Respinge ideea: ,Exercitiile nu sunt fixe;
se schimba in functie de nevoile coregrafiei in pregétire.“ Stilul? Raspunde
ironic: ,,Avem cu totii doud picioare si un spate.“'” Discipoli, posteritate? Se
eschiveaza. Si totusi, majoritatea dansatorilor care particip la miscarea
contestatara din anii '60, intorcandu-se la punctul zero al dansului si lan-
sand de-aici postmodernismul, vin din compania Iui - nici nu puteau s3 vina
din alta parte!

Istoria dansului modern este literalmente impartita in doud de aceasti
opera totodata revolutionar si fondatoare: exista epoca pre- si cea post-
Cunningham. Desi parcursul sau in ansamblu pare sa se rezume la cAteva
principii simple, marea lectie a lui Cunningham este cea a libertatii, doban-
dité prin explorarea constanta a unui domeniu artistic aflat intr-o perpetua
innoire. Tn urma lui, unii coregrafi au vrut sa faca din principiile acestuia pro-
pria lor lege. Ar fi insemnat sa rastalmaceasca gandirea unui artist care nu
enunta precepte, preferdnd aventura creatiei in locul rigiditatii grilelor teo-
retice, fiind preocupat mai ales sa se intoarca la originile actului de creatie,
in ideea de a-| elibera de constrangerile mostenite de la vechile traditii.

Pentru coregrafii de dupd el, opera Iui Cunningham deschide campul
tuturor posibilitatilor, legitimandu-i sa intreprinda orice experients, in timp
ce pe spectatori ii invata sa observe; ca mijloc de intelegere a lumii, dansul
sau rdmane de o actualitate nestirbita.

" Consemndri de Marcelle Michel, Le Monde, 12 august 1976.

oln aprilie 2009, cv citeva
Luni Tmainte de disparitia fa,
Merce Cunningham fi-a . .
sdrbitorit Tmplinirea a
novizeci de ani prezentind
premiera vltimei sale
creatil, WNearly Ninety, pe
scena Brooklyn Academy
of Music din New York (n.tr).
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INCURSIUNE IN LUMEA IMAGINII

Acest tur de orizont in opera Iui Cunningham n-ar fi complet fara o privire
asupra incursiunilor sale in lumea video. Instrument din ce in ce mai
raspandit in randul dansatorilor pentru a pastra memoria dansurilor, inre-
gistrarea video este si mijlocul, folosit prea rar si inca insuficient stapénit,
de a ajunge la marele public al televiziunii. Cunningham se intereseaza de
lumea video in anii °70, cu ajutorul lui Charles Atlas, si 0 supune gandirii
sale pragmatice si total inovatoare. In loc s& incerce sa ,capteze® si si
retransmita fidel dansul, asa cum poate fi vizut intr-un teatru — misiune in
cadrul careia inregistrarea video dezvaluie mai ales punctele slabe, din
cauza méarimii ecranului, a pierderii contactului direct dintre spectatori si
dansatori si a dimensiunii frontale si plate a viziunii oferite -, Cunningham
reflecteaza asupra efectelor diferite si inedite pe care acest instrument nou
le produce in raport cu spectacolul.

Dotat cu o camera video mica, isi reia intrebarile legate anterior de spatiul
scenic, tindnd cont, de data aceasta, de realitatea ecranului si mai ales de
faptul ca ochiul selectiv al camerei se substituie privirii globale a specta-
torului. Dupa ce destructurase spatiul baletului traditional, se trezeste ast-
fel confruntat cu un spatiu plat si cu o viziune bidimensionald. Pe de alta
parte, observa ca folosirea mai multor camere video permite multiplicarea
punctelor de vedere, lucru complet imposibil pentru spectatorul instalat in
fotoliu. Tot asa, orizontalitatea nu mai e obligatorie, iar susul si josul pot fi
deplasate dupa bunul plac. Cunningham isi da seama de cdmpul de explo-
rare oferit de aceste noi posibilitati, care se adauga tuturor tehnicilor pro-
prii ale inregistrarii video - inserturi, fondus enchainés” etc. ,Faptul cé se
filmeaza cu trei camere nu e de-ajuns pentru a schimba spatiul. E mai bine
daca si unii, si ceilalti - dansatorii si camerele - isi schimba pozitia in
acelasi timp. Cu trei camere, se multiplica unghiurile de vedere; cu patru,
mai avem unele. Se obtine astfel un cdmp coregrafic in care actiunile pot fi
distribuite intr-un spatiu in continua schimbare. Pentru dansator, este difi-
cil: trebuie sa ramana mereu intre camere, sa danseze cu ele. Aceasta pre-
supune un simt al secventjalitatii, o perceptie vizuald foarte dezvoltat. [...]
Inregistrarea video este mai mult decat un mijloc practic de difuzare, e un
extraordinar instrument de creatie. Ea face ca tehnica dansului s evolueze,
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plasénd coregraful intr-o situatie periculoasa. De pilda, intrarile, iesirile la-
terale nu mai merg, tempoul e mai rapid. Se observa o pierdere de energie
ce trebuie compensata. Ma intereseaza s explorez posibilitatile acestei
tehnici. Dar coregraful, si nu cameramanul, e cel care conduce. Trebuie si
credm pentru camera video.“'

In colaborare cu Charles Atlas, produce lucrari special pentru televiziune,
precum Blue Studlo (1975), o adevérata sarbatoare de imbinari si explorari,
Locale (1979), a cérei coregrafie, creata pentru camera video, a fost imediat
»adaptatd“ pentru scend, Coast Zone (1984)... In Channels/Inserts (1981),
versiunea filmata urmareste doua grupuri de dansatori dup4 tehnica fondus
enchainés, obiectivul fiind acela de a crea iluzia ca sunt proiectate in acelasi
timp doué filme si ca trebuie s3 alegi in fiecare moment pe care sa-| arati.

*® Consemnéri de Marcelle Michel, Le Monde, 9 octombrie 1979.
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RUPTURA ,POSTMODERNA"

Merce Cunningham este ultimul dintre ,monstrii sacri“ ai dansului mo-

dern, atat in Statele Unite, cat si in Europa. Generatiile ce urmeaza intra
intr-o altd dimensiune temporald a istoriei: dansul modern exista, are repere,

referinte si un inceput de trecut. Dupa Cunningham, asistam la o proliferare
de coregrafi noi care, faré exceptie, nu se vor a fi nici inventatori de tehnici,

nici maestri, nici profesori. Prima generatie, calificatd curand drept ,post-

modernd“, este alcatuitd din personalititi diverse: e momentul crucial al
criticarii trecutului, chiar si cel mai apropiat, cand dansatorii devin

congtienti de apartenenta lor la o istorie. Vor lua nastere apoi miscéri atat
de critica a istoriei, cat si de integrare - sau de recuperare - a mostenirilor

si achizitiilor.
In timp ce Merce Cunningham se refugiaza in intelepciunea zen, cu capul

in norii studioului sau din Wesbeth, in anii '60 se dezlantuie miscarile con-

testatare. Dansatorii se aldtura artistilor de toate felurile, reactionand atét

cat si a pietei de arti si a elitismului locatiilor conventionale... Pictorii ies din

ﬂ impotriva societatii de consum si a razboaielor ce zguduie Statele Unite,

muzee si galerii, actorii ies din teatre. Este epoca happening-urilor, a acelor
events al céror mare initiator a fost Cage, cand discursul artei se depla-

seazd dinspre produs - i, in cazul pictorilor mai ales, dinspre obiect - cétre

actiune. Este si epoca stergerii granitelor dintre diferitele genuri: pictori,

actori, dansatori, muzicieni se trezesc toti cu un statut egal ca performers,

altfel spus ,,cei care realizeaza actiunea“.
Dar sunt si vremuri de profunda reconsiderare pentru o parte a poporului

american, in special pentru acei intelectuali care, dupa anii negri ai vanatorii

de vrajitoare maccarthyste, iau cunostinti de violenta extreméa a societatii:

miscarea hippie strange mii de tineri in demersul de a refuza caile trasate pen-
tru ei de societate, sperand ca pot schimba ceva. in aceastd tara, unde nici

kg un partid politic cu adevarat de stanga nu a reusit sa-si croiascé drum, rasis-

mul si puritanismul pun la index categorii sociale din ce in ce mai diverse.

Astfel, miscarile antirasiste, pacifiste, feministe sau gay joaca un rol
esential in luptele ideologice din anii '60. Toti sunt angajati impotriva puri-
tanismului, care justificd o parte importanta a violentelor sociale din tar.
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Fireste ca, din acel moment, practicile artistice care pun corpul in centrul

preocuparilor lor sunt strans legate intre ele.
Ruptura operata de noii dansatori, cei din generatia de dupa Cunningham,

se inscrie in ansamblul miscarilor de avangarda din aceasta perioadd si

este totodata diferitd: apropiindu-se de aceste miscéri, dansatorii post-

moderni indeplinesc un act complex fatd de propria lor istorie.

MIZELE POSTMODERNITATII

Termenul de ,postmodern este folosit in diferite domenii artistice in
decursul anilor 60 si '70, mai ales in arhitectura si in artele plastice, desi nu

acoperé concepte comune. In dans, el apare la inceputul anilor '60 in
cadrul unui grup de dansatori care, asa cum se va vedea, vor juca un rol

istoric capital. La inceput, termenul ii ajutd pur si simplu sa se diferentieze

de ,modernii“ generatiei anterioare: conceptul de postmodernitate indicd in

dans mai intai o simpla schimbare de epoca. De fapt, generatia care il intro-

duce se situeaza in mod deliberat, constient si violent in opozitie fata de

doua istorii artistice: cea a baletului clasic, ceea ce pare de la sine inteles,
dar si cea a dansului modern, care ,nu si-a respectat promisiunile in ce

priveste folosirea corpului si functia sociala si artistica a dansului. In loc s3

elibereze corpul si sa faca dansul accesibil chiar si pentru copii, in loc sa
ducd la schimbari atit sociale, cat si spirituale, modern dance-ul s-a

institutionalizat, evoluand inspre o forma de arta ezoterica, rezervati elitei

intelectuale, si mai rupta de marele public decat baletul.”!
Relatiile dintre postmodernisti si Cunningham sunt mai complexe: toti au
trecut prin studioul lui, primele lor incercari au pornit din atelierul condus

acolo de Robert Dunn in jurul diagramelor aleatorii dezvoltate de Cage.
Libertatea redatd dansului de cétre Merce Cunningham le este de mare
pret; cu toate acestea, i reproseaza elitismul, virtuozitatea tehnica ce-l

indeparteaza de miscarea si de corpurile nedansatorilor, iar in final inte-

grarea in traditia recuperata a tehnicii clasice. Prin urmare, postmodernistii

vor stopa accesul la modernitate, prelucrand cuceririle lui Cunningham, in

' Sally Banes, Terpsichore en baskets: post-modem dance, ed. cit.
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special in domeniul procesului de creatie, dar respingand ceea ce il leagd
incé de ,institutia dansului modern®. Sally Banes expune clar ruptura facut
de acestia si complexitatea istoricé a pozitiei lor: ,[...] din punct de vedere
istoric, modern dance-ul n-a fost niciodata cu adevirat modemist. Adesea,
problemele ridicate de modernism in celelalte arte apar chiar in arena post-
modern dance-ului: inventarul calitatilor acestui mediu, expunerea calitatilor
esentiale ale dansului ca arta, disocierea elementelor formale, eliminarea
oricarui continut exterior dansului. Asa se face c&, in multe privinte, abia
postmodern dance-ul are un demers modernist.*?

DIN CALIFORNIA LA JUDSON CHURCH

Totul incepe in California, unde acesti tineri furiosi ai dansului se aduna
in jurul Annei Halprin®, care in anii ’50 are 0 metoda de predare cu totul orig-
inald, bazatd numai pe improvizatie si pe dezvoltarea capacitatilor de
miscare, prin constientizarea corpului si asocierea liberd. In preajma ei se
afla cétiva dansatori - Simone Forti, Yvonne Rainer, Trisha Brown... - si
actori (John Graham), muzicieni (La Monte Young, Terry Riley), artisti plas-
tici (Robert Morris). Majoritatea se adun la New York, in atelierul condus
de Robert Dunn la Cunningham. In afara folosirii aleatoriului, acest fost stu-
dent al lui Cage incurajeaza procedeul repetitivitatii ca instrument de com-
pozitie; in principal, el inlocuieste judectile de valoare cu observatia si
analiza, notiunile de ,,bun“ si de ,rau* fiind alungate din atelierul siu: aici se
pun bazele generatiei postmoderne, care in acest moment e inca departe
de a-si fi gasit numele. Intre 1960 si 1962, se aduna in acest atelier Simone
Forti, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Judith Dunn, apoi Trisha Brown®, David
Gordon, Deborah si Alex Hay, Elaine Summers. Au loc ateliere, experi-
mente, si astfel ia nastere un grup informal, fiecare participand la expe-
rientele celorlalti. Acest grup sustine primul ,recital* pe 6 iulie 1962, intr-o
biserica: Judson Church’.

Trei ore de performance - termen de-acum preferat in locul celui de spec-
tacol, desemnénd actul, mai degraba faptul de a actiona decat notiunea de

2 Ibidem.

. www.amahalprin.org

wiww.T¥ishabrownCompanyiorg

* Sally Banes, \Democracys.
Body . Judson Church
Theater 1961-1964" Duke
University Press, Durham
and L0h0|0h. 1913
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reprezentatie si de spectacular; se va vorbi si despre performers pentru a
desemna interpretii unui performance, evitandu-se termenii specializati de
dansator, actor, muzician etc., care nu se mai justifica —, intr-o atmosfera

incinsd, marcand astfel inceputul unei noi ere pentru dansul modern.

Judson Church este adoptata, urmeaza alte spectacole, mai tarziu vor fi
gézduite aici si repetitiile fara public, iar grupul isi gaseste numele: Judson

Dance Theatre. Alte figuri importante ale generatiei postmoderne se vor
alitura grupului, printre care Lucinda Childs si Meredith Monk. La aceste
performance-uri participa artisti plastici sau muzicieni. Daca Robert Morris

este integrat de la bun inceput, sosirea lui Rauschenberg, al carui statut de
pictor recunoscut pe plan international e foarte diferit de al celorlalti mem-
bri de la Judson, va fi unul dintre factorii faramitarii grupului. Judson isi gru-
peaza artistii pornind de la puncte de vedere comune, pe baza solidaritatii
si a gustului pentru experiment, mai mult decét pe apartenenta estetica.

Importanta esentiald a grupului tine de valorizarea ideii de cercetare si
experimentare, ce va permite tinerilor artisti sé-si puna bazele propriilor lim-

baje. De asemenea, grupul oferd o structurd nouad in ceea ce priveste dan-
sul modern, deja relativ institutionalizat, capabil s& compenseze constran-
gerile economice legate de locatia teatrelor, organizarea turneelor, céuta-

rea fondurilor, care devenisera blestemul companiilor moderne, impunand

ritmuri si forme de productie predeterminate si reprezentand, in final, tot
ceea ce generatia hippie respingea. Terrain, prezentat in 1963 de catre
Yvonne Rainer, cu luminile realizate de Rauschenberg, ar putea fi conside-

rat drept unul dintre primele ,manifeste” ale postmodernismului, ilustrand

principiile de baza ale acestuia: pe scend, spatiu alb si tacut, dansul s-a

intors la punctul din care a plecat si, abandonand toate resursele de iluzie
teatral3, reinventeaza intrucitva componentele elementare ale miscarii cor-

porale.

Putem observa unele teme specifice perioadei Judson. in afara de criti-

ca formelor preexistente, una dintre teme este apropierea artei de viata,
tradusa prin experimentele in locuri diferite, mai ales in strada, sau prin
cooptarea de performers nedansatori. Consecintele apar pe doud planuri:
pe de o parte, recunoasterea miscarilor cotidiene de bazd — mersul, aler-

garea, imbracatul, dezbracatul - drept elemente dansante constituie un fel

de ,grad zero al dansului“, care le va permite unora sa elaboreze un limbaj
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gestual fara a pomi de la tehnicile preexistente (clasice sau moderne); pe

de alta parte, demersul permite explorarea mizelor ideologice inscrise in
practicile gestuale.

Pornind de la discriminarea vizibila dintre corpul antrenat prin tehnicile
traditionale si corpul ,civil, dupa elocventa expresie americana, se vor

pune alte intrebari, ce rdman actuale pan in anii ’90, intr-o tara unde puri-
tanismul apare iar i iar: migcarea poate fi marcata de feminin sau de mas-
culin? de culoarea pielii? de apartenenta sociald? Astfel, mizele politice
asumate de catre creatorii de la Judson se intalnesc cu cele artistice si

istorice, corpul fiind obiectul muncii atat al unora, cét si al celorlalti. Aceste
mize aveau sa fie dezvoltate in paralel, atat timp cat au existat Judson
Church si Grand Union, colectivul de improvizatie care a preluat stafeta in
1970. Aceste performance-uri solicita participarea publicului; in 1971, se

formeaza un colectiv de improvizatie exclusiv feminin, iar angajamentul

politic devine direct atunci cand Grand Union da ,recitaluri“ in beneficiul
organizatiei Black Panthers’. * Black Panther Party

Postmodemistii danseaza pe strad3, pe acoperisuri si pe peretii verticali (it inifial Black Panther
ai cladirilor (Trisha Brown), in lofturi, in galerii de arta... Formele postmodern  Party For Self-defense),
dance-ului sunt multiple, iar personalititile ce anima acest colectiv in anii organizafie afro-americand
'60 si 70 vor evolua inevitabil in directii diferite. inflinfatd Cofcopoldea

Unul dintre aspectele importante ale multiplelor activititi intreprinse de Prorova i carea oameh":or
catre membrii Judson este abordarea improvizatiei, deosebit de favorabili de culoaf'e Fm '“Tew?ed"'l
pentru asumarea mizelor politice. Improvizatia este esentiala in demersul :::;:&9??;?3#3{'9
Simonei Forti, una dintre primele care observa animalele si miscarea copi- gﬁfé[; Ov;i:‘e ')‘,,CQ::I;? "
ilor mici, transferand-o apoi asupra unor corpuri adulte pentru a le observa 1‘1(,0—1‘)10 (. fy)
calitatile diferite de ordin strict dinamic, fiind vorba despre miscari de 7
dinaintea socializdrii. Foarte angajata in miscarea feminists si evoluand
ulterior cétre cinematograful experimental, Yvonne Rainer se foloseste si ea
de aceasta sursé; la fel va face si Trisha Brown.

Steve Paxton®, adept al culturii contestatare, initiaza o miscare ce poarti
in mod explicit o dubld mizi artistica si politica: contact improvisation, dupa
cum indica si numele, se bazeaza pe contactul dintre dou sau mai multe
persoane. Contact improvisation va deveni o adevirati tehnica, de viitor,
care bulverseaza relatiile sociale conventionale si inlaturi tabuurile in pri-
vinta atingerii, oferind totodata un nou camp de explorare a miscarii.

o Material for the SPINE"

wwwyovtvbe.com
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O alta directie este datd de influentele filozofiilor orientale care, pe langa
faptul ca propun generatiei anilor ’60 tehnici corporale diferite (yoga, tai-

chi, arte martiale...), au meritul de a nu separa spiritul de corp, gandirea de
miscare, spre deosebire de traditia occidentala.

¢ www.deborahhay.com

Deborah Hay", angajata la inceput in cautéri formale, evolueaza progre-

siv catre dansurile sacre, colective, accesibile oricui, dansul fiind - spune

d wwwyovabe.(or‘/

ea - un bun al tuturor, la fel ca respiratia.
Meredith Monk’, a carei opera pare un recviem pentru timpul prezent, isi

Meredith Monk - 2/8 5

https//vimeo.com/9316961

asuma dubla vocatie de dansatoare si cantareata. Personalitate remarca-

bild, Monk este legata la fel ca Lucinda Childs de curentele minimaliste;

vartejul repetitiilor vocale si gestuale apropie demersul ei de experientele

de transa care o fac sa reving, in anii ‘90, la forme de creatie mai narative

si mai conventionale, relatdnd povesti initiatice inspirate din modelele

mitologiei orientale.

De fapt, repetitia este unul dintre campurile de experimentare cele mai
fructuoase de la Judson - si, fara indoiald, cel ce va cunoaste evolutia cea
mai durabila -, pentru care scriitoarea Gertrude Stein facuse deja o propu-
nere poetica. Procedeul ii leaga pe coregrafi de compozitori minimalisti
precum Steve Reich, Philip Glass sau Laurie Anderson.

Trisha Brown, dupa perioada de equipment pieces, cand realiza perfor-
mance-uri pe peretii cladirilor sau pe orice alt suport instabil sau neorizontal

- de unde si necesitatea unor echipamente precum hamuri, curele etc. -,
intrd intr-o alta faza, odatd cu ,acumularile” sau ,depozitul de miscari,
dupa cum remarca Laurence Louppe: ,Repartizarea in mod egal a greutaii

pe sol faciliteaza transferurile gravitationale localizate, conferindu-le o cali-

tate unicd, vatuitd, de moliciune si de libertate.*
Principiul e acela de a adauga o a doua miscare celei existente deja, apoi

0 a treia celor doua precedente etc. Acumularile, mai intai solo, pe urmain
grup, apoi transpuse la sol, sunt specifice pentru ceea ce este si astazi

esential in demersul Trishei Brown: dupa Laurence Louppe, caracterul lor

profund formalist le apropie de curentul minimalist, cu care sunt contem-

porane. Dar tocmai acest formalism le transforma intr-un instrument de

cercetare a miscarii (ce miscare poate fi repetata de un numar infinit de ori,

3 Laurence Louppe, ,Voyage dans I'ceuvre de Trisha Brown", Nouvelles de danse, nr. 17,
octombrie 1993.
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fara oboseald si fara pericol?), cercetare ce rimane, doudzeci de ani mai
tarziu, constanta primordiald a unei opere in continua innoire.

Lucinda Childs” exploreazd si ea fascinatia repetitiei, iar marsurile ei
obstinate si elastice se transforma pe nesimtite in broderii, numérand pasii
si desenand pe podea figuri geometrice din ce in ce mai complexe, in
maniera celor din dansul baroc.

Aceasta perioada cunoaste apogeul cu un spectacol care, desi nu e unul
de dans propriu-zis, aduce laolalta elementele de pluridisciplinaritate cu
repetitivitatea, precum si pe unii dintre artistii de frunte ai acestei generatii.
E vorba despre Einstein on the Beach (1976), o operd contemporand de
Robert Wilson si Philip Glass, la care participa Lucinda Childs, lucrare esen-
tiala a secolului XX cu un puternic ecou in Franta, unde Festivalul de la
Avignon o prezinta chiar in anul in care a fost creata.

Dansul, muzica, teatrul se desfasoara in paralel, neavand in comun decat
decupajul temporal, dupd principiul drag Iui Cunningham. Pe partitura
repetitivd a lui Philip Glass, cantaretii insira cuvinte sau cifre, in timp ce
dansatoarele (Lucinda Childs, Dana Reitz) se afla intr-un du-te-vino care nu
duce nicaieri. Sheryll Sutton, tanara actritd-dansatoare de culoare, cu o
alurd androgina, viseaza in stare de imponderabilitate, iar Andy Degroat isi
desfasoara compania in planuri coregrafice asemanatoare unui zbor de
pasari migratoare, concepute ca niste antracte sau articulatii: asa-zisele
kneeplays®.

Einstein on the Beach este o superproductie cu o duratd de aproximativ
cinci ore, inspirata de unul dintre miturile contemporane - personajul Albert
Einstein, interpretat de un violonist cu parul zburlit si alb -, in care omul este
plasat in spatiul reconsiderat de catre marele savant, cu deschiderea sa
asupra cosmosului si relativitatea timpului ce se scurge picatura cu
picatura. Astfel, este redus la starea de particuld microscopica vazuta de
sus, dintr-o nava spatiala stralucitoare.

Senzatia de infinit este obtinuta gratie vechilor artificii ale scenei a /'ita-
lienne rasturnate cu ajutorul luminilor, al tehnologiilor si resurselor picturale
ale artei newyorkeze din anii '70, procedee al caror maestru incontestabil a
devenit Bob Wilson si care invitd spectatorul sa vada si altfel. Einstein on the
Beach este opusul teatrului total: este o recompunere si o de-ierarhizare a
elementelor spectacolului traditional. Aceasta lucrare majora marcheaza

* www.lucindachilds.com
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totodata integrarea generatiei postmoderne, pana atunci marginala, in soci-
etatea si in spatiile de spectacol traditionale.

Nu toti fondatorii generatiei de la Judson si cei care li s-au aldturat pe
drum vor rdméne coregrafi, nu toti vor putea continua formidabila dinamica
creatoare inceputa in aceasta perioada. Si totusi, printre acesti revoltati ai
societdtii americane, printre acesti cercetatori pasionati ai corpului si ai
spatiului contemporan, se gésesc cei mai mari artisti americani ai vre-
murilor noastre. Conceptiile lor estetice, modul de lucru si publicul lor au
evoluat in directii extrem de diverse, si nu toti s-au mentinut in zona
cercetarii si a avangardei, care fusese marca lor originald, unii dintre ei
facand parte astazi din establishment-ul cultural american.

MATURIZARI S| DEVENIRI

Lucinda Childs este cea mai fideld practicanta a repetitivitatii din ,gasca“
de la Judson. Impreun cu Philip Glass formeaza un cuplu solid de artisti
care impértasesc aceleasi convingeri estetice. In timp ce repetitia ca moda-
litate isi gaseste in mod evident sursa - pe de o parte - in traditii din afara
Europei (Philip Glass adopta aceasta cale dupa ce studiaza structurile muzi-
cale indiene) si desi constituie un punct comun al majoritatii experientelor
legate de transa, trasatura cea mai marcatd a abordarii Lucindei Childs este
nu atat misticismul, cat observarea si experimentarea intr-o maniera origi-
nald a datelor perceptiei, mai ales a modului in care spectatorul percepe
miscarea. Acesta ,fie realizeaza ca un lucru e diferit de altul atunci cand in
fond nu este, fie, constient de modul in care ceva a fost modificat in raport
cu felul in care fusese initial prezentat, isi d& seama cd acel lucru a rdmas
la fel. Zbatandu-se intre predictie si speculatie, el se indeparteaza in fond
de orice punct de vedere univoc.“

Lucinda Childs recurge la repetarea unor miscéri sau structuri cu modi-
fic&ri subtile, ceea ce necesitd realmente o atentie fina pentru a repera dife-
rentele, strecurate progresiv in dans. Traiectoriile sale geometrice compli-
cate, trasate pe hartie dupa calcule savante, deseneaza curbe rapide si

*Lucinda Childs, ,Notes 64-74", The Drama Review, 19 martie 1975, citat de Sally Banes,
Terpsichore en baskets: post-modern dance, ed. cit.
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infinite, sustinute de viteza tehnicii picioarelor, precisi si destul de acade-
micd, pentru o mai mare intelegere a deplasérilor in spatiu.

Dupa bresa deschisé de Cunningham, Childs reinvesteste scena clasica,
aducand insa o perspectivé originald. Pornind de la mers, pasi alunecati,
apoi sariti, accelerati sau cu bolté, revine la parcursurile geometrice ale
dansurilor de curte. Frazele scurte se inléntuie in mod firesc; putin cate
putin, structurile se complicé, alegerea calculului de pasi atribuiti dansato-
rilor se diversifica: ,Jocul provine din Iungimile inegale, din directii, din
raportul distantelor dintre dansatori, din pasi. Numé&rul ales de mine deter-
mina atat desenul de pe scena, cat si muzica, cu bataile din picior, plutirile,
alunecarile, scartaitul piruetelor. [...] Fiecare dansator are un desen, dar
niciodatd nu traseaza imaginea completa a acestuia, ci intretaie mereu
desenul celorlalti.*® -

Lucinda Childs introduce apoi un element nou integrand muzica si creeazi
piesa Dance pentru Festivalul Sigma de la Bordeaux, in 1979, colaborand
indeaproape cu Philip Glass: ,Pe alocuri, explica ea, dansul este o vizua-
lizare a muzicii, iar progresia celor doua se face simultan. Alteori, coregrafia
constituie 0 bazé neutra, regulatd, servind drept masd armonicé pentru
complexitatea polifoniilor muzicale. Raporturile pot deveni mai complexe,
creand o armonie diferitd. Fiecare dans e construit pe o schema geometric
in care frazele se schimba in functie de propunerile muzicale ale lui Philip
Glass.“®

Contributia muzicii modifica gestica Lucindei Childs; ea trece de la mer-
sul sportiv la o frazare elastica, o fluiditate corporald ce da mai ales solo-
urilor un farmec cu totul aparte. Opera sa exercit asupra privirii o fascinatie
nedezmintité de trecerea vremii. Si, desi pare s exploreze dintotdeauna
aceeasi directie, spre deosebire de Trisha Brown, care abordeazi forme
extrem de diverse, ultimele piese afirm3 si mai mult actualitatea ciuta-
rilor sale.

Twyla Tharp®, care se detaseaza devreme de Judson prin gustul siu pen-
tru muzicg, intr-o epoca in care postmodernistii preferd linistea, este un
fenomen special, la polul opus purismului minimalist al Lucindei Childs.

® Consemnari de Bemadette Bonis, L'Avant-scéne Ballet Danse, ,Post-Modern Dance’,
aprilie-iulie 1980.
5 Ibidem.

* www.twylatharp.org
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Tharp reuseste mai bine decét oricine sd realizeze trecerea de la statutul de
artist de avangarda la cel de artist popular. Din experienta sa de la Judson
pastreaza gustul pentru structurile riguroase si savante, fiind totodata
strans legata de cultura pop, mai ales prin muzica pe care o foloseste.
Produce primul soc in 1973, cu ocazia unei creatii pentru Joffrey Ballet: in
Deuce Coup amesteca dansatorii clasici de la Joffrey cu dansatori din pro-
pria sa companie, pe piesele formatiei rock Beach Boys. Timp de cétiva
ani, Tharp va reusi acest amalgam rar de atractie populara si de cautari,
aventurandu-se in domeniul sportului (cu o superba variatie pentru campi-
onul la patinaj John Curry) si consumand o energie si o vitalitate din ce in
ce mai fenomenale. Forta ei, care continua sa-i asigure succesul, consta in
pozitia ambigua, intre avangarda si show-business, dar dimensiunea de
cercetare a pierdut in mod incontestabil teren in ultimele productii.

Mai tanara Karole Armitage frapeaza puternic publicul francez, aventu-
randu-se si ea in metisajele ce marcheaza sfarsitul de secol. Tanara dansa-
toare-minune balanchinian este remarcata de catre Merce Cunningham la
sfarsitul anilor ’70. Se apropie de coregrafie mai ales prin duetul Vertige
(1980), impreuna cu Rhys Chatham, un chitarist implicat in miscarea de
avangardi a epocii; ceva mai tarziu, o regdsim in compania unui grup muzi-
cal punk. Armitage trece direct de la un stil muzical la altul si incearcé ceea
ce inaintea ei era considerat imposibil: amestecul stilurilor de dans.

Revenind la tehnica clasica, supune academismul celor mai rele trata-
mente, dislocand frenetic soldurile si spatele, cu poantele impecabil infipte
in sol, si confruntd romantismul desuet al balerinei cu rigorile aspre ale

‘modernitatii. Armitage isi afirma propria vointd: nu cea a c&utarii avan-
gardiste, ci folosirea unei tehnici vechi de 400 de ani pentru a crea un ,balet
modern®“.

Dorind ca opera ei s& nu fie confundata cu stilurile populare exploatate,
se asociaza cu David Sallé, reprezentant al noii picturi figurative americane,
in speranta de a realiza o experientd plasticd comparabila cu aceea con-
dus& de Diaghilev. Vor produce Elisabethan Phrasing of the Late Albert Ayler
(1986), in care coregrafa propune un dans clasic rasturnat, dar foarte usor
de identificat, urmat de Contempt (1989), reflectie asupra cuplului si a mi-
tului iubirii in cinematografie, insotit de un film pornografic al pictorului ce
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provoaca mai degrabé consternare. Armitage cocheteazd de pe-acum cu
dansurile de strada, rap si break-dance, confruntand dinamica propriului
sau dans cu cea a adolescentilor furiosi din orasul modern.

TRISHA BROWN: A CADEA SAU A NU CADEA

Dintre toti supravietuitorii eroicei epoci de la Judson, Trisha Brown a
avut, fard doar si poate, un parcurs care n-a dezmintit niciodat dorinta de
experimentare si de cdutare formulatd atunci. Structura creatiei sale,
desfasuratd in perioade, opereaza aceleasi rasturnari ametitoare pe care le
impune propriului corp si celui al dansatorilor séi. De-a lungul mai multor
decenii, unul dintre firele conductoare ale creatiei ei este explorarea
jocurilor gravitatiei. Primele sale Equipment Pieces, experimentari asupra
unor miscari elementare, precum simplul mers, pe suprafete neorizontale
(peretii unor cladiri, stalpi etc.), i permit sa examineze efectele greutitii
asupra corpului scos din conditia sa gravitationala obisnuit3.

Perioada urmatoare - asa-zisa ,a acumuldrilor - continui demersul
experimental asupra miscarii. Dar, invitatd pentru prima oara s3 creeze
intr-un teatru adevarat, in 1979, Trisha Brown isi va deplasa curiozitatea
fireascd inspre aceste spatii conventionale care ii sunt straine.

Glacial Decoy, cu o scenografie bazatd pe diapozitive, semnati de
Rauschenberg, rastoamna cu malitiozitate scena a /'italienne, folosind con-
tinuu trecerile laterale ale celor trei dansatoare in rochii transparente, si
ofera publicului o prima imagine a miscarii Trishei Brown, cici, abordand
acest cadru nou, ea nu abandoneaza problemele primordiale ale corpului:
miscarea sa este o spirald ondulatorie, transformand ciderea in sériturs si
invers. Glacial Decoy ofera o exemplificare blanda, usoara si senzuali.

Set and Reset (1983), pe o partiturd obsedanta de Laurie Anderson, reia
explorarea spatiului vertical, ocupat de ecranele plutitoare ale lui
Rauschenberg, care proiecteaza imagini sfardmate ale lumii de azi. Asa
cum spune chiar ea, este ,perioada structurii moleculare instabile® a unei
coregrafe care produce putin si incet, fiecare lucrare facand obiectul unor
cautdri autentice. De asta dat, intensitatea jocurilor de caderi si reveniri se
indreapté cétre un plus de violent3, dansatorii proiectati si interceptati in
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plin zbor fiind virtuozii unei tehnici total originale ce exclude orice imprumut
din traditia coregrafica. Pentru a-si defini stilul, prefera termenul de
Lelocventa abstracta“. Dezechilibrele sale, tensiunile dintre verticala si ori-
zontald, depésirea cadrului scenic se refera direct la orasul New York, la
configurarea si dinamica sa. Asigurandu-si colaborarea unor artisti plastici
incepand cu Glacial Decoy, Brown extinde asupra spatiului jocurile vertigi-
noase si exaltante ale miscarii: dupa pictorul Rauschenberg (primul com-
plice la alterarea spatiului teatral conventional, pentru Lateral Pass, creat in
1985), apeleazd la Nancy Graves, situdnd elanurile dansatorilor intr-un
mediu colorat si dinamic. E momentul in care, dupd cum subliniaza
Laurence Louppe, fin analist si exeget al operei Trishei Brown, ,compania
se schimba. Barbatii capata tot mai multd importantd. Trisha isi pune
intrebdri cu privire la identitatea lor... Pentru ea, masculinul si femininul fac
parte aici din functiile fiintei, nu sunt doar atribute. Fiinta ca un continut, ca
prezentd. Pentru a descifra greutatea bérbatilor, Trisha petrece ore intregi
impingand mobilele prin apartamentul sau.*’

Experimentul rimane o etapi necesara pentru toate actele de creatie.
Donald Judd", specialist in specific object - forme elementare realizate din
materiale ieftine —, va insoti aventura Newark, piesa creatd in 1987 la
Angers, intercaland intre privirea spectatorului si dans mari ecrane colorate,
a caror intensitate corespunde cu intensitatea miscarii, ca 0 masa fixa pe
care Trisha Brown o introduce in fluiditatea insesizabild a dansului sau. In
Astral Convertible (1989), revine Rauschenberg, care construieste niste tur-
nuri inalte si mobile din metal.

incepand din anii *90, Trisha Brown e un adevérat star al dansului con-
temporan. infloritoare si sening, isi continud neobositd cautérile. Ramane
acea dansatoare plina de strilucire a carei miscare inimitabild strabate
spatiul in jocuri senzuale si uluitoare. Si, in timp ce lucrérile sale devin tot
mai complexe, ea continu& s exploreze corpul, sursa profundé a celor mai
extravagante inventii. Inspirandu-se din unele tehnici de analiza a miscarii
nedansante - cum ar fi metoda Alexander (bazata pe studiul posturii cefei)
si chineziologia (analiza miscarii) - i din tot ceea ce-i permite sa-si rafineze
propriile capacitéti de miscare dupd criterii mai degraba functionale decat

7 Laurence Louppe, ,Voyage dans I'osuvre de Trisha Brown", ed. cit.
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estetice, vorbeste despre ,,corpul-mobilier*, ,nu neaparat la fel de folositor
ca 0 mobila, dar solid, patratos, construit dupa principiul echilibrului, al
sustinerii, si capabil sa-si pastreze forma, fie ca sta in picioare, fie culcat
pe-o parte. Corpul neorganic. Corpul ca obiect.“® Si deja porneste in alte
cautari. Dac solo-ul If you couldn’t see me (1994) reda chintesenta dansu-
lui sdu, neldsind sa se vada decét spatele coregrafei, acolo unde fsi
gaseste sursa gestul infinit, in anul urmator abordeaza un camp nou cu
lucrarea M.O. Aici, Brown creeaza pentru prima datd pe o muzicd
masurata, preexistenta coregrafiei si care, in plus, este clasica: Trio Sonata,
dupé Ofranda muzicald de Bach. Aceast3 pies, in care dansul devine mai
decupat si mai conturat, deschide un ciclu muzical (Twelve Ton Rose, 1996,
muzica: Anton Webern; £/ Trilogy, 2000, muzica: Dave Douglas), Trisha

Brown ajungénd astfel in cercurile consacrate ale operei (Orfeu de
Monteverdi, 1998).

8 Tn'gha Brown, ,Un mystere concret”, Bulletin du Centre national de danse contemporaine
d'Angers, nr. 5, ianuarie 1990.

Ruptura postmodernd | 167




Un mister concret
Trisha Brown

Text inedit de Trisha Brown;
versiune originala pentru
Brockpost State University
Press; editia franceza in
Bulletin du Centre national
de danse contemporaine
d’Angers, nr. 5, ianuarie
1990 (trad. fr. de Denise
Luccioni).

stiinta, dar, cum practic de multd vreme tot felul de stiluri de dans, prefer poezia
in locul analizei. Ma simt bine acolo unde stiu eu ce stiu, fard sd recurg la cate-
gorii sau la teorii.
Si totusi, exista corpul real. Mai intai, exista corpul, iar al meu e in primul rand in sluj-
ba artei.

E greu sd vorbesti despre corpul care face arta, pentru ca este real, cum spuneam mai
sus, si stim prea bine asta; dar i se cere sa se consume in fata celorlalti, in reprezentatie,
iar noi stim atatea lucruri complexe.

Lucruri complexe exact la timpul potrivit si la locul potrivit, avand o marja care e ca
un altfel de text, facut din suflet si din noutate in actiune, din viu, facut cu altii. Nu e
putin lucru pentru cel ce se afld pe o scend goald.

Din fire, ma intereseaza genul uman: fiinta si corpul sau. Am inceput cu mine insami,
ca sa-| inteleg. Este o magindrie cat se poate de simpld, as zice la inceput; apoi ma intorc
iar la spirit, care explodeaza, fiindcd, desigur, toate acestea imi pun intrebdri la infinit.
Corpul e dincolo de cunoasterea mea, de aceea cred ca e simplu, fiindca altminteri ma
depaseste.

Am oase si le cunosc. Coboara direct din imaginarul meu, si asta imi convine. Ca un
fir cu plumb in cadere abruptd, lentd sau rapida, ma prabusesc dintr-o bucata sau ma
inalt drept in sus. Spun cd ma nalt fiindcd am cincizeci de ani, dar stiu drumul, iar une-
ori cred cd ma gandesc la lectiile maestrilor cu méinile lor, ani in sir.

Mi-am adunat mica stiinta si increderea in corpul meu de-a lungul unor ani de
greseli si de erori corectate si prin mainile celor care imi soptesc la ureche. Toti imi
spun povesti despre greutate, despre locul bine definit, despre respiratie sau despre
miscari simple. Dar corpul este masa de lucru a dansului. Este locul unde pot inflori tot
felul de vise.

In momentul inventarii, existd un gand, un motiv, un mesaj trimis, iar corpul se
ambaleaza in vederea actjunii.

Clipa executdrii e urmata de secunda cunoasterii si in aceastd secunda se ia hotdrarea
de a mentine directia sau de a incerca din nou.

Dacd se pastreazd, iar criteriile sunt evidente, anumite forte, pe o anumitd axd, se pun
in miscare pentru a da substantd amintirii primului act.

Spun ,primul act’ fiindca acea inocentd existentd in momentul actiunii initiale,
Tnainte de cunoastere, este recucerita si ea. Astfel, creatia este re-creatie, re-crearea
unui impuls eliberat.

Subiectul pe care mi-lI propuneti imi produce o implozie a mintii. Cred ca vreti
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Re-creati doar in eter, cu cele doud memorii, cea a corpului si cea a spiritului. Re-
creati prin repetitie, ferindu-va de un alt tip de repetitie, si dinspre corp vi va veni
dorinta de a pune lucrul de azi in schema de ieri.

incerc sa fiu concreta atunci cand vorbesc despre acest mister, pe care il tachinez in
fiecare zi.

.Vorbeste-mi un pic despre paradox!

Pai, foloseste..."

Folosesc si refolosesc relatia dintre vertical si orizontal, in timp ce corpul isi croieste
un drum addugand unghiuri de 45 sau 90°: aceste linii si unghiuri sunt fundamentele
dansului meu.

Ele dau o clipd de claritate vizuald, un loc sigur pentru ochiul spectatorului confrun-
tat cu inventia. Aceastd ciutare a determinat o viziune a corpului ca mobilier, nu
neaparat la fel de util ca o mobild, dar solid, pitrétos, construit dup3 principiul echili-
brului, al sustinerii, si capabil sé-si pastreze forma, fie cé sta in picioare, fie culcat pe-o
parte. Corpul neorganic. Corpul ca obiect. ‘

Eu redau opusul acestor geometrii atente. (Corpul aude voci) M4 vad sus in spatiu,
cu capul in jos, si tocmai asta se si intdmpld. VAd, apoi sunt ceea ce vid.

M. Spock si cu mine inauguram teleportarea. Logica renuntd la control. Creierul
cuvantului tace. Corpul este ascendent.

Dincolo de inventie, fiecare miscare e responsabild de contextul ei in totalitate, de
ceea ce o precedd si de ceea ce urmeazd. Nu anticipdm o actiune, dispozitivul este re-
velat deschis cu energia lui ,iatd-m3", dar nu executat astfel, cici I-ar separa de ntreg.

Fiecare migcare e ultima si totodatd inceputul urmétoarei. Trecutul este legat de viitor
printr-o fractiune de timp ce le separd net.

Participarea md incantd. Scufundata si detasatd, sunt gata de actiune, o actiune ce
pare simpld ca buna ziua. Dar trebuie mai mult decat un buni ziua. E nevoie de
cunostinte practice, de simtul ritmului in articulatii si de niste parghii ca liniile de fort
ce ne aspird si ne ghideaza dinduntru in afard, prin partile indisociabile ale intregului si
ale altor actiuni.

Forta musculard este un instrument, a merge impotriva curentului e altceva. Dar e
ceea ce vine pe urma, sau odata cu.., sau din cauza...

Pentru fiecare dans nou existd o serie de principii de organizare, care ii determini
forma si natura. Coregrafia si dansul sunt extrase din aceste principii. lar interactiunea
lor este jocul cu care ma ocup.

=
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DUPA POSTMODERNISM

Anii 80 si ’90 sunt ani duri pentru dans si dansatori; epoca Reagan
deschide o perioadd de austeritate ce determind reducerea sau chiar sus-
pendarea micilor subventii de stat distribuite de cétre National Endowment
for the Arts (N.E.A)°.

in timp ce unele dintre cele mai renumite companii — Cunningham, Trisha
Brown, Lucinda Childs, Alvin Ailey, Paul Taylor, Nikolais - se confrunta cu
mari dificultéti financiare, pentru care doar turneele tot mai lungi in Europa
constituie solutia, altele se vad nevoite sa se destrame. Uriasul val al SIDA,
ce afecteaza in mod special comunitatea dansului, este perceput de marele
public ca o pedeapsé divind impotriva relaxarii moravurilor. Ocazie pentru
intoarcerea in fortd a vechilor demoni: puritanismul, cenzura, ordinea
morala si represiunea. In aceastd tara in criza, noile forme de exprimare,
néscute pe strada si mai ales in sanul comunitatilor de negri si portoricani,
vor trece rapid din ghetouri pe scend. Break-dance, hip-hop, rap, toate
atrag atentia unor coregrafi ai generatiei postmoderne, precum Twyla
Tharp sau Karole Armitage, care incearcé totodata sa se inscrie in epoca
lor si sa atraga alt public decét cel al avangardei. Aceste genuri sunt recu-
perate si de lumea show-business-ului, care pune totul pe foc si nu exclude
incercarea de a-i seduce - uneori terminand de tot cu ei — pana si pe puristii
artei contemporane.

De altfel, noua generatie de coregrafi americani, supranumitd Next Wave,
scapa in mare parte de abstractizare; ea se sprijind pe un fond cultural pu-
ternic metisat. ,intr-o epoca in care domina notiunea de antifemeie, obsesia
SIDA, exploatarea saracilor si a mediilor electronice de cétre evanghelisti,
yuppies®, Irangate si mania Reagan, ideea unui semnificant lipsit de ideolo-
gie sau de conotatii este complet insuportabild“’® - declara o jurnalista
americana in 1987. De fapt, Next Wave numara in randurile sale reprezen-
tanti din numeroase minoritati — negri, gay, feministe -, care incearca sa-si
inscrie identitatea si lupta in limbaje artistice uneori specifice, de cele mai
multe ori in tematici ce recurg la pastisé, la persiflare sau la ilustrativ.

o Agentie federala care sprijind artisti si organizatile culturale, suplinind partial rolul unui mi-
nister al culturii in SUA. (n.tr.) )
' Ann Daly, Festival international de la nouvelle danse, Editions Parachute, Montréal, 1987.
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Marginalizat, acest dans se regaseste la New York in teatrele din down-
town. Multi coregrafi sunt negri: Ralph Lemon, Bebe Miller si Bill T. Jones,
cel din urmd reusind s& spargd indiferenta cu un spectacol zguduitor in
memoria partenerului sau Arnie Zane, victim a SIDA in 1988. Last Supper
at Uncle’s Tom Cabin amestec3 intr-un colaj indescriptibil un rap coroziv
despre rézboi - asasinatul legalizat - cu scene de represiune impotriva
negrilor, gospel-uri cantate de mama lui Jones, o parafrazi dupa Cina cea
de taind a lui Leonardo da Vinci, o dezbatere cu un preot despre SIDA si un
final in nuditate totala.

Revendicativ, politizat, dar si foarte seducétor, Bill T. Jones e un exem-
plu tipic pentru ambiguitétile noului dans american care, cuprins de o teri-
bild angoasé sociald, se vrea a fi implicat, recuperand totodats, fara si
vrea, aspecte din societatea pe care o combate.
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JAPONIA S| GERMANIA _
IN PERIOADA POSTBELICA

Contestérile din anii '60 ating toate marile natiuni; e o perioada traita dife-
rit in fiecare tard. Relatiile internationale si schimburile culturale faciliteaza
circulatia dansului, iar limbajele moderne, desi marginale, se dezvolt, cu
toate ca accesul la ele este dificil. Acestea ofera posibilitati noi in societatea
occidentald in care pseudoeliberarea transforma corpul si sanatatea in va-
lori de piatd poate si mai castratoare, in timp ce vechile tabuuri continua sa
actioneze asupra corpului. Putin céte putin, dansul modern céstiga teren in
tari unde era inca fie necunoscut, fie prea putin fixat. Unele, in mod special
Japonia, dau nastere unor forme de reactie total inedite. Altele prind trenul
istoriei oarecum din mers, profitd de achizitile americane sau germane,
oferind dansului modern, pe care il vom numi de acum incolo contempo-
ran, noi evolutii. In fine, alte tari, sperand sa faca din aceastd arta o vitrina
internationald, aplicd modelele existente fard sa mai treacd prin fazele
indispensabile ale cercetarii. Acestea dispun astdzi de adevarate institutii,
dar nu par sé fi gésit deocamdatd calea cétre o expresie originald. Mizele
dansului modern sunt, intr-adevar, complexe: lumea a sperat sa gaseasca
in el o artd mai globala decét celelalte, pentru ca aici sunt inlaturate bari-
erele lingvistice si pentru c&, se pare, corpul este ceea ce experienta umana
are mai universal. Acesta este totodata si cel mai profund loc in care sunt
inradacinate identitdtile culturale, experienta politici si cea social...
Am vazut cum corpul dansatorilor germani reflecta inchiderea spatiului in
timpul ascensiunii naziste. In ceea ce le priveste, Statele Unite par marcate
si de spatiul urias pe care il au de cucerit si de insasi notiunea de cucerire,
care creeaza corpurile invingatoare. intelegem atat mizele, cat si impotrivi-
rile ce se strang in jurul dobandirii acestor noi limbaje in unele tari: inainte
de toate, dansul modern a fost produs de civilizatia modernd, occidentala,
industrializata si urbana. Mai precis, de catre doua tari - Statele Unite si
Germania -, simboluri ale reusitei si ale puterii economice.

De altfel, inca de la inceputurile sale si in toate fazele importante de rein-
noire artisticd, dansul modern a trecut, prin experimentari indispensabile, la
descoperirea unor zone pand atunci necunoscute. Dupd cum sublinia
criticul John Martin, dansul modern este indeobste un punct de vedere.
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* No (sav noh) §i kabuki Sunt
dov3 dintre cele patrv Forme
teatrale japoneze majore,
aldturi de kyogen §i teatrul
de Pi?vﬂ bunrake (n. tr).

Ins3 el produce si obiecte finite, ce pot fi comercializate, in cel mai bun caz
roadele perioadelor experimentale. Acestea sunt opere care circuld, dupé
cum in numeroasele scoli deschise in intreaga lume se predau astdzi mai
degrabé tehnicile codificate decat demersurile experimentale ce au stat la
baza lor. Astfel, in culturile in care dansul modern nu are istorie, aceasti
arta e abordata prin intermediul rezultatelor si al tehnicilor sale, fara sa fi
avut experienta proceselor creatoare ce le-au determinat. Acest hiatus se
observa mai ales in tarile neoccidentale, unde ,dansul modern® este in
aparenta singurul care se opune formelor spectaculare traditionale nonevo-
lutive, ramanand totusi o limba straind, din moment ce toate fundamentele
sale sunt strans legate de cultura occidentald. in aceste tari, dorinta de a
inventa un dans modern reprezentativ pentru identitatea lor culturald da
adesea rezultate stranii, aceastd identitate parand calchiata in chip ciudat
pe o forma care nu-i apartine. Interesant este c& cel mai bun contraexem-
plu al miscarii generale de apropiere a limbajelor existente este Japonia,
altd mare putere economica a lumii, care va produce si ea un limbaj gestu-
al nou, profund ancorat in complexa experientd contemporana a trii.

BUTOH SAU DANSUL TENEBRELOR

Japonia iese din cel de-al Doilea R&zboi Mondial profund traumatizata de
Hiroshima si Nagasaki. Pe fondul industrializérii, inceputa inca din secolul
al XIX-lea, modul de viata ultramodern, occidental si radical stréin, coexist
cu o cultura milenard. Dansul reflectd tocmai acest conflict. Confruntan-
du-se cu traditiile extrem de codificate ale teatrului japonez - care raman
foarte active, in special in no si kabuki* -, sunt adoptate tehnici occidentale:
baletul se predd de-acum nainte in adevarate uzine de dansat, iar unii
dansatori japonezi tineri care tanjesc dupa modernitate vor studia dansul
modern in Statele Unite. Dupa momentul Hiroshima, acceptarea si inte-
grarea modurilor de expresie occidentale sunt din ce in ce mai dificile. De
asemenea, e limpede ca experienta japoneza va ramane in mod dramatic
unic&: bomba a atins corpul cu o violenta nebanuitd pani atunci. O noud
expresie trebuia s se nasc3, si nu e de mirare ci aceasta a ales ca mediu
in primul rand corpul. :
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Tn 1959, dansul tenebrelor, ankoku buty, isi semneazd actul de nastere cu
0 scurtd lucrare de Tatsumi Hijikata care scandalizeaza: Kinjiki, pe o idee de
Mishima, prezinta un act sexual intre un tanar si o gaina, pe care o sugru-
mé intre coapse. Lasand la o parte faptul ¢ piesa provoacd un scandal
rasunator, in ea gasim elementele esentiale ale formei pe cale de aparitie:
erotism si sex, moarte, manifestarea pulsiunilor ancestrale. Desi Hijikata e
alungat din comunitatea dansatorilor dupa aceasta izbucnire, intre el si
Mishima incepe o lungd si stransa prietenie, care- ajuta s& se familiarizeze
cu literatura. Primele sale lucrari se inspird mai intai din literatura occiden-
tald, Sade, Lautréamont, Artaud sau Genet - creeazi Notre-Dame-des-
Fleurs cu Kazuo Ohno in 1960 -, apoi abandoneaza aceste referinte, intor-
candu-se la radacinile pur japoneze.

Observand gesturile taranilor, ale batranilor, ale prostituatelor, dar si ale
surorii sale cu handicap, Hijikata pune la punct o formd de miscare ce
ajunge, la fel ca gandirea butoh, la originile inconstientului: uneori, cel al
dansatorului, dar mai ales, dincolo de acesta, inconstientul intregului
popor, la originile sale stravechi.

Fetusul, nasterea, moartea sau sexualitatea sunt teme recurente in prac-
ticile, astézi diversificate, ale dansului butoh. Tehnica butoh foloseste unele
lucruri din formele traditionale japoneze, mai ales un anumit control al
energiei, tradus printr-un ritm obsedant, apropiat de cel din teatrul No.
Se urméreste reprezentarea corpului golit de amprentele sale culturale,
deschis catre orice metamorfoza. ,in butoh - explicd Ushio Amagatsu,
conducatorul grupului Sankai Juku -, se porneste de la corpul golit. Din
momentul in care copilul culcat incearca si se ridice in sezut, centrul siu
de gravitatie se deplaseaza incontinuu si incepe un dans. Acesta este pro-
cesul care ma intereseaza. Butoh nu este o tehnicd, ci o metodi de a te
reintoarce, prin intermediul corpului, la originile existentei si de a rispunde
la intrebarea «Cine suntem??».“’

Aceasta inseamna o concentrare extrema a energiei: ,,Corpul dansato-
rilor butoh e ca o ceasca plind ochi, care nu mai poate primi nici o picatura
de lichid.*?

' Consemnéri de Marcelle Michel, Le Monde, 7 mai 1991,
2 |bidem.
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Desi butoh nu este o tehnica, in el se regasesc forme de miscare si de
reprezentare a corpului comune si usor de identificat, ce marcheaza defini-
tiv amintirea spectatorilor care asista pentru prima oara la asa ceva: corpuri
aproape goale fardate cu alb, ochi dati peste cap, picioare cu labele
intoarse spre interior - adica exact opusul orientdrii en-dehors urmérite de
tehnicile occidentale -, in post(ri fetale care scot la iveala cele mai ascunse

amintiri, evocand uneori si amintiri mult mai apropiate de corpurile distruse,
mutante, chircite de durere, produse de bomba atomicé.
Traversarea memoriei individuale sau colective este motivul prlmordlal in

butoh: acesta ia diferite forme, in functie de artist. Kazuo Ohno, cofondator
al butoh-ului impreuna cu Hijikata - fiul sau, copil fiind, participase la Kinjiki,

scandalul inaugural al migcarii butoh -, evolueaza cétre forme relativ acce-
sibile publicului occidental. Modul in care explicé cum se lasa strabatut de
spiritul mamei sale dovedeste insd acelasi proces: ,Ultimele cuvinte pe

care mama le-a rostit - «pestele inoata in corpul meu...» - inseamna: cand
dansezi, sa-ncepi prin a suporta presiunile pana la limita extremé a putintei

tale; apoi dezvolté-ti miscarea cu toatd energia acumulata si ridica-te in apa
dansului tiu ca pestele deasupra nisipului.“®
Inzestrat cu un exceptional simt al improvizatiei, devine celebru in Europa

cu solo-ul La Argentina, creat in 1977, culme a fascinatiei sale pentru o

* http:// www.kazvoohno

dancestvdio.com/english

dansatoare celebra de la inceputul secolului, pe care o vazuse in 1928 si
care-i inspirase dorinta de a dansa. Tn anii '90, octogenar plapand, dar la
fel de fascinant, continua sa interpreteze acel solo fetis".

Butoh aduna in jurul primilor doi maestri numerosi discipoli, care isi vor

crea la randul lor propriile grupuri. Asa cum s-a intamplat cu avangarda
americana, in timp ce miscarea ramane marginald, respinsd de societatea
japonezi, ea gaseste in Europa si mai ales in Franta o primire célduroasa,

luand in anii '80 chiar aspectul unei mode. Fiecare dansator butoh are calea

sa. Ko Murobushi se apropie poate cel mai mult de Hijikata: mumie

descompus?, acoperitd de dejectii, cultiva un teatru al cruzimii si al suplici-
ilor sadice, intr-un amestec de obsesii erotice si de suferinte corporale.
Carlotta lkeda si compania sa feminind Ariadone se inscriu tot in acest re-
gistru dureros si chinuit. Cei mai cunoscuti de catre marele public sunt

2 Claire Rocher-Cavarzere, Bulletin de la Fédération frangaise de la danse, mai 1985.
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totusi efebii din grupul Sankai Juku, condusi de Ushio Amagatsu - desi
refuza aceasta afirmatie. De la performance-uri care ofereau publicului
plonjari vertiginoase de pe acoperisurile cladirilor americane - dintré care
unul a fost fatal pentru un dansator - la lucrarile stralucitoare de astizi,
Amagatsu s-a detasat de violenta initiald a butoh-ului. Dansul s3u lent, ca
o inflorire vegetald, desfasoard imagini somptuoase si sofisticate, pline de
simboluri. Sankai Juku este astazi unul dintre grupurile cel mai bine difuzate
in Europa... si in acelasi timp o intreprindere de spectacole profitabil3, care
se indeparteaza foarte mult de arta frust4 a fondatorilor miscérii. Nascut din
curentul mai larg al contraculturii din anii ’60, butoh cunoaste o revenire a
succesului in Japonia anilor '80, cand cautarea identittii japoneze i pre-
ocupa pe numerosi artisti. Abia in anii 90 va apdrea o nou generatie,
direct influentatd de cultura tinerilor. ingloband noile tehnologii, designul,
muzica techno, noul dans este arareori politic, cautand mai degraba s& se
fereasca de orice ingradire nationald in favoarea referintelor culturale in
curs de globalizare.

A devora tenebrele
Tatsumi Hijikata

iata experientele pe care vreau si le trdiesc. Cel care a murit o datd poate muri din

nou, la nesférsit, in mine. Ba mai mult, desi n-am nici o legiturd cu moartea, asa
cum am spus adesea, Moartea ma cunoaste. Am o0 sord mai mare care trdieste in mine.
Cand sunt gestant cu un dans in curs de creatie, umbra din mine o face s plang3, s3
se consume mai mult decat trebuie. Daca sti in picioare, m3 agez fard si-mi dau seama.
Dacd ma impiedic, se impiedic3 si ea. Intre noi existi o relatie indiscutabil3. intr-o bun3
zi, mi-a spus: ,Chiar daca te straduiesti s3 atingi extazul dansului si al exprimarii, nu-i
asa cd aceasta capacitate a ta de a exprima depinde de inexprimabil?”, si, spunand asta,
a dispdrut. Vedeti, este stapanul meu, mortii sunt stapanii mei. Ar trebui si avem grij3
de raposatii nostri. Mai devreme sau mai tarziu, si noi vom fi chemati. De aceea trebuie
sa invatdm aceste teribile lectii cata vreme suntem n viata: astfel, ne vom putea pastra
sufletul aproape, cand va sosi vremea. Trebuie s3 ne tinem mortii aproape si s ne

Sé fac gesturile mortilor, s& mor din nou, sa simt pe de-a-ntregul moartea mortilor,

Extras din Kazedaruma
de Tatsumi Hijikata,
text din lucrarea Butoh,
Dance of the Dark Soul,
Aperture, New York, 1987.
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ducem viata cu ei. Totul strdluceste in ziua de azi. Dar ma intreb dacd nu cumva aceastd
stralucire a fost obtinuta pe seama intunericului din noi. Dracusorul s-a aruncat cu
toatd greutatea sa la nimereald si s-a indopat pe saturate cu Tntuneric; atunci, intuneri-
cul a scapat de noapte. Astdzi nu mai exista umbre in noapte. Pe vremuri, umbra era
limpede ca cristalul.

Sé readucem vantul peste cdmpuri. Altddata, aveam ceva ce se chema izume. Erau
niste cosuri din pai impletit, folosite de obicei pentru a pastra orezul la cald. Cand
oamenii se duceau la cdmp sa munceasca, luau cu ei si copilasii, in cosuri. Uneori, patru
sau cinci copii erau ldsati la voia intamplarii, in mijlocul cAmpului, intr-un astfel de cos.
Inevitabil, unul dintre copiii din grdmada ,se scapa” in scutece si ficea o eruptie pe tot
funduletul. Fard sa se poata misca din cauza celorlalti, far3 si se poatd usura, micutul
incepe sa plangd. Dar degeaba plange atat, mama nu-I baga in seama. Si pentru cei mari
e greu. E o munci far odihng, care le rupe salele. intre timp, copilul continua sa tipe, dar
plansetele lui sunt duse de vuietul vantului, in aerul umed, spre cele patru ziri. Cei mari
nu-I mai aud. Gatul i se umfl3, ochii i se Intuneca. In final, lesina. Cand Tsi revine putin,
isi da seama cd nu-i foloseste la nimic s planga. Ochii nu vor sa iasd din marea de lacri-
mi. | se usucd si ochii, si lacrimile pe obraji. Copilul e sfasiat, distrus. E sfasiat si distrus
de intuneric. Md intreb la ce se gandeste. Stiu ¢d un copil n-ar gandi in felul asta, dar imi
pot imagina ce e in mintea lui. ,Cerul este un idiot jalnic. Asta e un cimitir blestemat."
Poate cd insultd cerul. Dar copilul era pus de la bun inceput in mijlocul unui cos tocmai
ca sd nu fie auzit cum plénge. Trebuie sa invete s3 se distreze cu propriul sdu corp ca si
cum s-ar juca cu o jucarie, sd Invete sd sfasie si sa distruga intunericul. Apoi, cand vine
noaptea, este scos din locul sdu de chin. Dar, fiindca picioarele i-au fost strivite in halul
dsta, nu prea mai poate s3 le intinda si sti singur deoparte. in acest moment, cei mari
formeaza un cerc ca sd-| priveascd, cu un zambet vag pe buze. Acum, chipul copilului e
solemn. Nu mai vrea si-si vada parintii. Incotro o apucasem cand am fost lisat fnghe-
suit aga? Degeaba vorbesc, mi se pare ca n-o si spun niciodati destul despre asta.

Nu cred ca e doar o poveste despre dans. Dar, chiar si cu modul nostru propriu de a
ne exprima, oare putem ajunge la adevarata destinatie? Asta se Intreabd picioarele
intepenite ale copilului... Am rdmas fara cuvinte. Poate ,picioarele cricanate” ar fi mai
potrivit. Strainii vad asta intr-un mod mai direct. Ei spun c3 trebuie sd dansezi cu
picioarele intinse, drepte. Atat copiii, cat si cei mari care lucreaza au ficut prea multe
drumuri dus-intors intre viatd si moarte, incat picioarele lor au devenit niste bete
rdsucite la incheieturi. Scot un sunet spart cand merg. Mai sunt si cei care n-au decat
un picior. Apoi, la intoarcere, copiii erau transportati in cosuri.

Ar trebui sa-ncercatj sa traiti cu mortii. Va fac sa simtiti un parfum ascuns, iar acest
parfum va adduga un strop de aromd vietii si gusturilor voastre. Odata ce-l veti fi
presarat, va fi cu adevarat delicios. ,Ah... infirmierd, a sosit viemea?" Abia astept s3 vad...
Dacd maine priviti dansul cu aceastd stare de spirit, probabil ¢ il veti intelege.
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CORPUL PIERDUT AL GERMANIEI

Germania este, ca si Japonia, o tard invinsa in cel de-al Doilea Rizboi
Mondial. Odata cu reconstructia, dansul devine in aceste tari instrumentul
si miza ideologiilor, dar in moduri complet diferite. Daca perioada postbe-
licé a fost pentru Japonia momentul de aparitie a unei noi forme de expre-
sie contemporand, Germania are o altd istorie: perioada dinainte de rizboi
fusese marcata de vitalitatea miscarii ,dansului de expresie®. ,Aici trebuie
sa luam in considerare structura peisajului teatral german - avand in
prezent peste o suta de teatre finantate de stat - in care s-a dezvoltat dan-
sul dupa 1945, aproape in totalitate clasic. Dezvoltarea dansului clasic in
institutii puternic finantate inseamna totodata refularea traditiei expresio-
niste, care intruchipeaza arta noua de la inceputul secolului. Dansul expre-
sionist german este prea legat de istoria si de ideologia national-socialis-
mului si, din aceastd cauzd, nu si-a putut continua drumul dupa 1945.“4

Este vorba realmente despre o refulare, in sensul psihanalitic al terme-
nului. Studioul lui Mary Wigman ramane totusi activ pana in 1960, iar scoala
fondata de Kurt Jooss la Essen, Folkwang Hochschule, este si astizi una
dintre marile institutii de profil din Europa. Cu cateva exceptii, aici se
formeaza dansatori, dar ies putini coregrafi.

Printre aceste exceptii, trei femei - Susanne Linke, Reinhild Hoffmann si
Pina Bausch - se afirma drept urmasele dansului expresionist. Dat fiind c&
toate trei fac parte din aceeasi generatie si au predat stafeta una alteia la
conducerea Folkwang Hochschule, au fost numite ,,cele trei verisoare*, for-
muld reductivé care le deranjeazd pe primele dou3, desi gloria celei din
urma le-a avantajat.

Blonda frumoasa cu ochi albastri, Susanne Linke lucreazi mai inti cu
Mary Wigman la Berlin. Aceasta explica poate predilectia sa pentru forma
solo-ului, in care dovedeste o sensibilitate si o indrazneald gestica rascoli-
toare. Lucrarea sa cea mai apreciatd ramane Im Bade Wannen (1980),
monolog interior cu un halat de baie ce-i serveste totodats drept matrice,
suport si giulgiu. Spre deosebire de Pina Bausch, care ii indeamna pe
dansatori s& se exteriorizeze, Susanne Linke considera ci este dificil, daca

* Johannes Odenthal, ,Pour une autonomie de la danse contemporaine en Allemagne”,
La Danse dans le monde, A. Colin, 1991.
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nu cumva chiar nepotrivit, sd incerce aceasta experienta in creatiile sale si
asupra altora. Preferd s obtind efecte de grup, denuntand in metafore

ironice abuzurile societatii si duritatea lumii actuale. De la Frauenballett

(1981) la Ruhr Ort (1991), iese in evidenta printr-un limbaj gestual armonios

si puternic, incercand, precum Gerhard Bohner, Suzanne Resnik si alti ger-

.....

Germania postbelicad. O Germanie care, in lipsa subventiilor acordate com-

paniilor independente, o obligd sa lucreze in straindtate pentru a supra-

vietui.

Este si cazul lui Reinhild Hoffmann, pentru o vreme codirectoare a

Baletului din Bremen alaturi de Gerhard Bohner, stabilita apoi la Bochum,

dar aflata intr-o continua cautare de turnee pentru a acoperi nevoile com-

paniei. Formata la Essen, Hoffmann recunoaste ca este influentatd mai ales

de teoriile lui Laban. Le experimenteaza intr-un solo spectaculos, Danse mit

einem Sofa (1980), unde exploreaza spatiul in timp ce un elastic o trage
inexorabil inapoi, 1anga o canapea. fi place si foloseasc si grupuri, in paro-

dii ale povestilor cu zane, denuntand riturile unei societati care intimideaza

individul si-l marginalizeaza (Machandel, 1987). In Ich Schenk mein Herz
(1987) si mai ales in Callas (1983), isi concentreaza criticile asupra lumii

spectacolelor. Callas, creatd intr-o maniera foarte bauschiana si prezentata
pe o scend deschisa care se continua cu publicul, trece in revistd toate
codurile reprezentarii, amuzandu-se sa le modifice. Printr-o evocare

aproape lacaniana a celebrei dive, coregrafa pune in mod deschis proble-

ma puterii si a sexualitatii in teatru.
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PINA BAUSCH: A DANSA SENTIMENTUL
ABANDONULUI, AL PIERDERIL...

Cea de-a treia ,verisoard“ este cunoscuta in toat’ lumea, opera ei bul-
versand nu doar lumea dansului, ci si pe cea a teatrului. A stiut s3 patrunda
in institutia operelor municipale germane si sa le modifice modul de functio-
nare - facandu-le mai degraba sa explodeze, nu fara a intdmpina totusi o
oarecare rezistenta: este vorba despre Pina Bausch’, numita in 1973 direc-
toare a Baletului Operei din Wuppertal. Publicul francez a fost unul dintre
primele care au descoperit-o, la Festivalul de Teatru de la Nancy, in 1978.
In versiunea sa coregrafici la Cele sapte pacate capitale (1976), Pina
Bausch se ascundea inca in spatele Iui Brecht si Kurt Weill, opunand
mentalitatea ingust& mic-burgheza frustrérii tinerei generatii germane, bol-
nava de propriul sdu trecut, de nazism si de Holocaust. Atunci s-a aflat c&
tandra cu fata trista, nascuta la Solingen in 1940, fusese asistenta Iui Kurt
Jooss la scoala lui de la Essen. Bausch face parte din acea generatie ger-
mand pe care istoria a rupt-o de propriul siu trecut: ,Cele dou rizboaie
mondiale si devastarea provocata de national-socialism interzic generatjilor
postbelice aproape orice referinta la trecutul recent - scrie Ronald Kay,
sotul coregrafei, la inceputul unui text consacrat acesteia’. intr-adevar,
munca sa std sub auspiciile acestei rupturi: dintre toti urmasii dansului
expresionist dinainte de razboi, Pina Bausch, in opera sa, isi asuma cel mai
clar consecintele. Pornind de la mostenirea lui Kurt Jooss, asumandu-si
traditia Operei din Wuppertal, ea va inventa o noud forma de spectacol, in
care unele categorii inceteaza sa mai existe, si prezinti la infinit pierderea
omului in sistemele sociale stereotipe si ipocrite, unde pana si jocurile de
putere par artificiale. Totodata, spectacolele ei se inrudesc cu cele de
revistd, cu opereta si happening-ul. Tema preferatd rdmane denuntarea
codurilor seductiei; Bausch le da acestora mai multe forme, dar una dintre
cele mai somptuoase rdmane Barbd Albastrd (1977), pe partitura omonima
a lui Bartdk.

De la primele sale lucrari, printre care Orfeu si Euridice, transpunere a
operei lui Gluck (1975), sau Sarbatoarea primaverii (1975), la cele teribil de
austere din anii 80, opera Pinei Bausch se deplaseaza putin cate putin
catre forma, inventatd de ea, de Tanztheater. Primele sale creatii, foarte

* www,Pind-bavsch.de
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dansante, cu miscari fluide si lirice incarcate de o forta telurica, urmarind
mari partituri muzicale, descind direct din creatia lui Kurt Jooss si din dan-
sul german dinainte de razboi, prin natura miscérii si caracterul dramatic al
temelor. Evolutia dansului sau seamand insa cu o adevarata dezradacinare:
Pina Bausch se rupe de aceasta istorie a dansului, totodata a sa si a tarii
sale, in asa fel incat asistdm, treptat, la constituirea unui nou limbaj, a carui
prima trasaturd este aparenta pierdere a miscérii si a dansului.

Creatiile Pinei Bausch sunt elaborate treptat, pornind de la munca de
introspectie cu dansatorii. Materialul cules e orchestrat in mari ritualuri
colective, iar repetarea actiunilor si totala discontinuitate narativa pun in
lumina caracterul derizoriu al comportamentelor codificate, violenta pro-
fundd a gesturilor anodine. Organizarea timpului si propunerile muzicale
sunt intru totul dependente de elaborarea dramaturgiei: gesturile, cuvintele,
muzica sau desfésurarile scenografice sunt tot atatea elemente cu pondere
egala inserate intr-o organizare dramatica construita putin céte putin.

De fapt, forma inventata de Pina Bausch impreuna cu dansatorii sai este
0 adevarata subminare a teatrului prin intermediul dansului. Critica drama-
tica nu se lasa pacalita si se repede si-i decripteze operele in care corpul
este folosit nu doar ca unul dintre mijloacele de exprimare, ci ca unul aflat
la originea tuturor celorlalte.

Actiunile dezvoltate de Pina Bausch si dansatorii sai in timpul sedintelor
de improvizatie, pentru care coregrafa isi pregateste ,intrebari“, adesea
legate de copilarie, ne duc cu gandul la happening-urile de la Living Thea-
tre; ele sunt incércate de dorinta vaga de a trai o alta viata sau cel putin de
constiinta difuza a unui mal de vivre. Aceastd munca in comun, foarte bine
prezentata in filmul lui Chantal Ackerman, Pina nous a demandé, nu este lip-
sitd de tensiuni, transformandu-se uneori intr-o drama psihologica: dupa
Barba Albastrd, compania Tanztheater din Wuppertal s-a revoltat, iar Pina
Bausch a trebuit s&-si refacé echipa. De-a lungul anilor, ea impinge si mai
departe lucrul asupra inconstientului interpretilor sai; amintirile din copilarie,
povestile refulate, in special cele legate de vocatia lor de dansatori, o ajuta
sd deseneze lumea cenusie si anxioas3, aproape morbida, pe care o pre-
zinta pe scena.

Adesea, dansatorii ei isi ofera o mica escapada, apoi revin, fascinatj, la o
munca pentru care nu gasesc echivalent in alta parte. Dominique Mercy
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este unul dintre cei mai vechi din companie. ,in timpul unei repetitii, cand,
in urma unor intrebari puse de Pina Bausch, se afla intr-o stare de depre-
sie profunda, el a apreciat foarte mult felul in care aceasta si-a descris
demersul. «Cautdm un lucru pentru a-| distruge. Cand pun intrebari despre
ceva, caut de fapt exact contrariul. Nu trebuie si-ti faca riu, dimpotriva», a
spus ea, zdmbind complice*® - isi aminteste Raimund Hoghe, asociat al
Tanztheater din 1980, dupd moartea lui Rolph Borzik, scenograful si
tovarasul de viata al Pinei Bausch.

Adesea, ,numerele“ prezentate tin de performanta comicd, erotica,
exhibitionistd: ne amintim de hohotele de ras scrasnite ale Iui Mechtild
Grossmann, de traducerea lui Lutz Forster in limbajul surdo-mutilor a can-
tecului The Man | Love sau de demonstratia de dans academic a lui
Dominique Mercy: ,Vreti sd vedeti un jeté? Stiu s fac... uite-asal®

Contrar opiniei larg raspandite, abordarea Pinei Bausch nu are totusi
nimic dintr-o abordare teatrald. Desi dansatorii s&i, antrenati zilnic prin
»Studii clasice” riguroase, manevreaza pe scend limbajul vorbit, cants,
redau situatii si actiuni, iar in final danseaza de cele mai multe ori foarte
putin, Pina Bausch refuza totusi sé creeze personaje. Dansatorii sai, exact
ca si cei ai lui Cunningham, al cérui demers pare sa se desfisoare la
cealalté extrema, nu se reprezinta decét pe ei insisi, iar publicul nu se insala
atunci cand, de la o creatie la alta, ii identifica pe Jan Minarik, Dominique
Mercy, Anne Martin...

Nu trebuie decat s& comparam Kontakthof (1978) cu Le Bal al companiei
teatrale Le Campagnol, ambele pe tema comportamentelor de seductie, ca
sa ne dam seama de diferenta dintre modurile de tratare a corpului.
Dansatorii Pinei Bausch nu ,reprezinta“ un personaj sau un comportament;
situatiile expuse nu sunt roluri jucate, ci vin direct din propria lor experienta.
Astfel, ei lucreaza mai degraba ca dansatori decét ca actori, iar constiinta
exacerbatd a corpului, dezvoltatd de antrenamentul dansului, le permite
Hretrirea” starilor traite. Oamenii de teatru sunt fascinati de dansatorii care
vorbesc, invidiind totodata brutalitatea viscerala a unei exprimari ce nu
trece prin discursul organizat. Specialistii nu se mai saturd si studieze
fenomenul bauschian si vointa ei declaratid de a sabota si de a pirata

® Raimund Hoghe, Pina Bausch. Histoires de théatre dansé, L’Arche, Paris, 1987.
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semnele teatrale si coregrafice. in plus, spre deosebire de majoritatea com-
paniilor de dans, Pina Bausch nu practica o artd saraca, ci dispune de
mijloacele institutionale ale Operei din Wuppertal. Spectacolele ei cu usile
inchise la nesfarsit - o piesa de patru ore n-o sperie catusi de putin! - sunt
magistral regizate de cétre Rolph Borzik, apoi de Peter Pabst. Si datoriti ei
o Intreagd generatie de oameni de teatru, de la Bruno Bayen la Philippe
Adrien sau Michel Hermont in Franta, descopera o sensibilitate noud a
spatiului si a miscarii.

Cu timpul, Pina Bausch devine constiinta unei Europe aflate in descom-
punere. De la o piesd la alta, ea spune povestea omului confruntat cu
imposibilitatea de a comunica, vorbeste despre incapacitatea de a evolua
a fiecaruia, blocat intr-un moment al istoriei sale personale - adesea
copilaria, niciodata depasita — sau al Istoriei - anii ’50, copildria coregrafei.

.In Café Miiller (1978), coregrafa se implica ea insési in deriva personajelor:

»Este Opt si jumétate al ei®, declara Fellini, pierdut in admiratie - de altfel,
Pina Bausch va fi interpreta tulburatoare a femeii oarbe in filmul sau £ la
nave va, cativa ani mai tarziu. Totusi, de la Kontakthof (1978) la 1980 sau
Nelken (1982), atmosfera se schimb&. Pina devine mai tandra cu perso-
najele ei, dar si mai tematoare. Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei
gehdrt” (1984) vorbeste despre frica, despre angoasa sfarsitului de secol.
Palermo Palermo (1989) se deschide cu prabusirea unui zid imens, cu doar
céteva luni inainte de caderea zidului Berlinului.

La mijlocul anilor '90 incepe o epoca noua: in timpul turneelor mondiale
ale companiei, fiecare nouad piesa aruncé o privire tandra si totodatd acida
asupra unui oras sau a unei tari. Der Fensterputzer (Hong Kong, 1997),
Masurca Fogo (Lisabona, 1998), Agua (Sdo Paulo, 2001) prezintd estetici
colorate, daca nu chiar pestrite, a caror libertate contrasteaza cu austeri-
tatea perioadelor precedente.

Pina Bausch (1940-2009) este una dintre cele mai celebre coregrafe din
lume. Plagiatd de mii de ori, opera ei gigantica face dificila dezvoltarea
dansului contemporan in tara sa de origine. Cu toate acestea, la inceputul
anilor '90, o noud generatie pare sa-si faca aparitia, si probabil nu e deloc
intamplator faptul ca noul dans german se apleaca asupra istoriei tarii.
Gerhard Bohner, disparut inainte de vreme in 1992, a fost unul dintre primii
care, intr-un studiu despre dansul de la Bauhaus, au gasit un mod de a face
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legatura cu aceasta istorie, fara a trece prin jugul expresionismului: reluand
Baletul triadiic al lui Schlemmer, el nu se multumea s redea publicului un
moment esential din istoria artei contemporane, ci refacea legatura cu un
trecut de care generatia sa se rupsese, redandu-i in acelasi timp dansului
atét o istorie, cat si mijloacele de a regési miscarea.

Reunificarea Germaniei si noile configurari ale Europei Centrale fac incé
0 datd din Germania o placa turnanta unde se intélnesc artisti veniti din
toata Europa, pregétind terenul pentru alte cercetari asupra corpului si re-
prezentarilor sale.
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NOUL DANS iN FRANTA SI IN LUME

In anii 70, in timp ce traieste ceea ce avea s se numeasca ~explozia
noului dans francez", Franta preia pentru cativa ani stafeta creatiei core-
grafice contemporane, beneficiind totodata de achizitiile istorice americane
si germane. Aceastd faimoasa explozie are de multe ori tendinta de a
ascunde munca anterioard, mai subterana, realizaté in Franta incepand cu
anii 40 de catre pionierii dansului modern.

In anii 30, desi Wigman sustine o conferinta la Sorbona, Delsarte si Laban
sunt ignorati cu desavarsire. In aceastd Franti Jintepenitd in clasicism®,
dupé expresia lui Cunningham, ,modernistii* apar ca niste iluminati si mar-
ginali, obiecte ale vendetei sustinatorilor baletului. Numai Kurt Jooss se bu-
cura de o oarecare notorietate pentru Masa verde, care céstigase premiul |
la Concursul Arhivelor Internationale ale Dansului, in 1932.

Venirea lui Hitler la putere va precipita emigrarea mai multor dansatori si
coregrafi germani, care se instaleaz la Paris, cel putin pe durata rizboiu-
lui. Pedagogia lui Jean Weidt, Ludolf Schild, Heinz Finkel sau Mila Cirul,
rusoaicé de origine, este foarte marcata de gandirea Iui Laban. Influenta lor,
desi slab perceputs, isi va lasa amprenta asupra dansului modern francez
pe cale de a se naste, asigurandu-i legaturi de rudenie cu istoria dansului
german. ,

I anii ’50, generatia pionierilor, numita astfel nu atat findca a fost prima,
cat pentru faptul ca reprezentantii ei sunt inca activi si in anii ’80, alturi de
tinerii din noul dans francez. Cum era de asteptat, aceast4 generatie este
marcatd de mostenirea germana: Jacqueline Robinson, muziciana de mare
finete, eleva a lui Wigman, deschide inca de la inceputul anilor ’50 un stu-
dio numit Atelierul de Dans, care devine apoi scoald, loc de intlnire si de
creatie. Nemfoaica si tot fosta elevd a lui Wigman, Karin Waehner se
instaleaza la Paris in 1951. Atat prima, personalitate rezervata, cat si a
doua, debordénd de energie, sunt nu doar dansatoare, artiste care experi-
menteaza si coregrafe, ci si formidabile profesoare. Jerome Andrews, un
exceptional dansator american cu o formatie eclectic, foarte marcat de
intélnirea cu Wigman, se stabileste in Franta la inceputul anilor ’50. Aici
deschide o scoald unde dezvoltd o tehnica originala, integrand folosirea
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accesoriilor, in special a panzelor de mari dimensiuni, pentru o mai buna
utilizare a spatiului.

Astfel se contureaza profilul dansului modern francez, centrat pe ideea
unei pedagogii si a unei tehnici specifice — chiar daca in acea perioada sun-
tem inca departe de nivelul de virtuozitate al dansatorilor de contemporan
de azi. Francezii sunt reprezentati de Frangoise si Dominique Dupuy care,
trecuti prin compania Ballet des Arts a lui Jean Weidt, fondeaza de timpuriu
un prim duet - Frangoise si Dominique -, apoi Ballets Modernes de Paris,
cu care isi prezinta propriile creatii si pe cele ale altor dansatori contempo-
rani, precum Jerome Andrews sau englezul Deryk Mendel, al carui balet
Epitalame, dansat in liniste, este premiat la festivalul de la Aix-les-Bains in
1957. Neobositi dansatori, coregrafi si pedagogi, ei creeaza in 1962 un fes-
tival consacrat dansului contemporan la Baux-de-Provence, fiind primii
care il invita pe Merce Cunningham.

Marginalizat in Franta in timpul dificilei perioade de inceput, dansul mo-
dern se bucurd totusi de o primire favorabila din partea oamenilor de teatru:
personalitdti interesate de expresivitatea corpului, precum Jacques
Copeau sau Charles Dullin, se apropie de pantomima si dans.

Incé din anii '20, Copeau inaugurase niste seri de dans, idee reluata apoi
de Jacques Hébertot. Miscarile socioculturale si pedagogice care se
inmultesc incepand cu 1950 servesc si drept debuseuri ,modernistilor”,
mai ales in calitatea lor de animatori si de pedagogi. In timp ce dansatorii
incep sa se uneascd si sd se organizeze, unii dintre ei aderand la sindicatele
artistilor din lumea spectacolului, dansul modern patrunde in institutiile
statului francez pe o scurtatura originald, facandu-si loc la scoala Nationala
Superioara de Educatie Fizic&, unde sunt formati profesori de educatie
fizica si sport. Aici, Karin Waehner le insufla multora pasiunea sa, incepand
cu 1958; inceputurile dansului modern francez datoreaza mult mediului
educatiei fizice. Din aceastd perioadd dateazd vechea dezbatere, abia
indbusita azi, despre apartenenta institutionald a dansului: educatie fizica
(tutelata de Ministerul Educatiei Nationale) sau artistica (Ministerul Culturii)?
Cét despre baletomani, acestia nu se dau batuti. Agresivi, ei califica dan-
satoarele moderne drept ,bacante gafaitoare”. Controversa e inca vie i,
desi s-a atenuat intrucétva, pare sa fi rimas mai virulenta in Franta decat
in alte parti.
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DETONATORUL MAI '68

Pe terenul bine pregétit al modernitatii, evenimentele din mai 68 declan-
seaza explozia noului dans francez. Miscarea contestatar studenteasca ce
cuprinde intreaga taré bulverseaza bazele vietii culturale, zdruncinand atat
valorile sacrosancte ale vechiului umanism, cat si ideea ci omul se afla in
centrul universului. Mai '68 este momentul reformularilor, al filozofiei de tip
»totul e posibil* si e interzis sé interzici“ - idei pe care Merce Cunningham
le introdusese deja in istoria dansului cu doua decenii in urm, plecand de
la fundamente filozofice complet diferite. Cand este ocupata Sorbona, dan-
satorii Operei participa in numar mare la discutii. Isi pun intrebari legate de
discrepanta dintre limbajul lor si ceea ce vor si exprime. Aceasta antre-
neaza confuzii: ajungand la Paris, compania Iui Paul Taylor este impiedicati
sa danseze, in timp ce la Avignon Maurice Béjart este huiduit copios. Dar
fenomenul persista, iar 1968 r&mane anul in care dansul preia stafeta
teatrului de avangarda simbolizat de Living Theatre, a crui retragere de la
Avignon in iulie inchide o epoca. ;

Mai ’68 zgaltaie institutia clasica mai serios decat mediul, in mod firesc
marginal, al dansului modem. Asa se face ca asistam la o reasezare a
lucrurilor in réndul dansatorilor clasici: criticul de artd Jean-Albert Cartier si
coregrafa Frangoise Adret infiinteaza, cu sprijinul Ministerului Culturii, Ballet
Théatre Contemporain (BTC). Trupa, compusé din 45 de dansatori, fsi
propune s& prezinte creatii contemporane franceze si striine, realizate cu
sprijinul unor artisti plastici si compozitori - visul de odinioard al Iui
Diaghilev. Instalat intai la Amiens, apoi la Angers in 1972, BTC este proto-
tipul a ceea ce va deveni, incepand cu anii ‘80, o miscare generald in favoa-
rea dansului, dupa modelul teatrului: compania descentralizat. n 1969,
dansatorul Michel Descombey, directorul Baletului Operei din Paris, deja
contestatar, infiinteaza pe langa companie o celuld de creatie. Piraseste
batrana institutie - precedandu-i cu putin pe Brigitte Lefévre si Jacques
Garnier, viitorii fondatori ai Théatre du Silence, lansat in La Rochelle -, in
timp ce alt dansator ,,al casei“, Serge Keuten, infiinteaza Asociatia Tinerilor
Artisti Coregrafi.

Félix Blaska, fost dansator al lui Roland Petit, pariseste si el Ballet de
Marseille pentru a-si fonda propria companie. Cucereste imediat publicul
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tanar, concepandu-si baletele pe muzica lui Luciano Berio, Michel Portal

sau Jean-Claude Drouet, si in scurt timp isi cAstigd o faima internationala:
Electro-Bach (1969) este montat in Japonia. in 1972, se instaleaza la Casa
de Culturé din Grenoble, unde cunoaste un mare succes, inainte ca o pro-
funda autoreconsiderare sa-l facd sa péraseasca Franta si s& plece in

Statele Unite. Vittorio Biagi, venit din trupa lui Béjart, este angajat de Louis

Erlo, directorul Operei din Lyon, care vrea s& ofere publicului un balet ori-

entat cétre zona ,contemporanad“, cum singur marturiseste. Biagi demon-

streaza ca poate umple Sala Mare Maurice Ravel cu fresce plastice ample,

pe muzica lui Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Frangois Bayle sau

Bernard Parmeggiani.
Intrucat dansul modem nu este inc puternic si recunoscut, in jurul

notiunii de modernitate pluteste un aer vag, iar trasaturile ei nu vor fi iden-

tificate decat mai tarziu. De fapt, tuturor creatorilor care incearca sé iasa

din mrejele dansului clasic le vine greu sé-si repuna in discutie limbajul ges-

tual fiindcd nu constientizeaza cé dansul modern are propriile sale limbaje,

tehnici si filozofii. Ambitiile lor artistice se lovesc foarte repede de dificul-

tatea de a se reinnoi. Théatre du Silence nu cade in capcana acestei fatali-

tati datoritd intalnirii cu Merce Cunningham: se bucuré de sejururi in stu-

dioul maestrului de la New York, invita profesori americani. Dar Keuten,

Biagi, Descombey, Blaska si multi altii ajung sa se epuizeze fiindcd nu
gasesc tehnicile potrivite si se poate vorbi, in ceea ce-i priveste, de o gene-

ratie pierduta. BTC se loveste de aceeasi problema: muzica si pictura

intretin, cum se intdmpla pe vremea Baletelor Ruse, iluzia de modernitate,

dar miscarile si limbajul coregrafic nu le pot tine pasul. in schimb, aparte-

nenta acestor coregrafi la institutia clasica le confera o credibilitate si o

»Seriozitate” pe care dansatorii modemi le vor dobandi abia peste cétiva
ani, iar structurile create pentru a raspunde noilor nevoi ale dansului clasic

VOr servi, zece ani mai tarziu, dansului modern.
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ANII '70, UN CREUZET AL INFLUENTELOR

fn acest context, primii americani veniti in Franta pentru a sustine stagii
sau pentru a-si deschide un studio se bucura de un mare succes. Printre ei
se numara Joseph Russillo si Peter Goss. Doi transfugi ai companiei Iui
Alwin Nikolais suscitd in mod special vocatiile artistice ale dansatorilor
francezi - Susan Buirge’, sositd la Paris in 1970, si Carolyn Carlson®, venita
in 1971. Susan Buirge, avangardista apropiati de curentele minimaliste
americane, aduce cu ea un anumit spirit de cercetare si niste tehnici din
care se vor inspira multi viitori coregrafi francezi. Carolyn Carlson - dansa-
toare splendida si pedagog neobosit - face cunoscut dansul modern publi-
cului larg. Gratie lor, dansul francez castigd céteva elemente esentiale:
ideea ca modernitatea este legata de inventarea si reinnoirea limbajului cor-
poral si ca formarea dansatorului trece prin invitarea improvizatiei si a
compozitiei; ideea nu e complet noud in Franta, cei de formatie germana
practicand-o de multd vreme. Americanii impun insa si un nivel tehnic mult
mai ridicat, fapt care va permite dansului modern s3 ating4 in cativa ani o
credibilitate ce ii lipsise pana atunci.

Dupa céteva experiente la Avignon, in compania condusa de Anne
Béranger, Carolyn Carlson intra in viata francezilor intr-o seara de iunie a
anului 1973, cu un solo dansat pe scena Operei din Paris, un fel de omagiu
adus lui Varese, Densité 21,5. Cu un cap mic, de sfinx enigmatic, si un corp
lung si flexibil, Carlson are un mod unic de a pipai spatiul, de a-I lua in po-
sesie prin atingeri delicate si gesturi precise, atat de bine armonizate cu
evolutia flautului, incat i dau impresia ca vezi muzica si auzi dansul. Rolf
Lieberman, directorul Operei, decide sa o pastreze si o angajeazi ca étoile-
coregraf, titulaturé creatd special pentru ea. | se d4 sarcina s se ocupe de
Grupul de Cercetari Teatrale al Operei din Paris (GCTOP), instalat in rotonds,
si raméne aici timp de sase ani, total ruptd de corpul de balet, care vede
numirea ei ca pe un soi de camuflare. Tine cursuri in fiecare zi in subsolul
rotondei, frecventate de o simpatica fauna deghizati. O marginald auten-
tica, cultivand stilul hippie, formeaza in céteva luni o echipa de noui
dansatori, toti stréini de institutie, si in mai 1974 creeazi Sablier Prison - o
cautare a timpului pierdut, o retraire a unor franturi de amintiri, care apar ca
dupd un vis, readuse pe scena transformata in grota, scaldat4 in proiectia
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unor fotografii uriase ale dansatorilor, semnate de Jean-Loup Sieff.
Miscérile lente, intinderile lungi intrerupte brusc, impasibilitatea perfectd
transformata deodata intr-o grimasa de clovn... sunt tot atitea scantei si
focuri de artificii mostenite de la Nikolais, greu de transmis dansatorilor sai.

Carlson devine un nume de referinta. Indiferenta la critici, lucreaza alaturi
de mica sa celuld de creatie intr-o atmosfera de trib. Sablier Prison contine
concentrat toate temele pe care le va dezvolta mai tarziu: onirism, amintiri
din copilarie, fantasme, deliruri construite din improvizatii. Coregrafiile sale
nu sunt tributare tendintelor abstracte ale postmodern dance-ului american,
ci se inrudesc mai degraba cu teatrul suprarealist, hranit din sursele literare
cele mai diverse. Imaginarul la care apeleaza Carlson este bogat: L'Or des
fous, les fous d’or, prezentat la Théatre de la Ville in 1975, sugereaza o
deriva a la Rimbaud; Bachelard fi inspira Wind, Water, Sand (1976), in care
incearca s ,smulga din ea acea materie care vrea sa viseze". Este perioa-
da ei zen, cand gestul devine caligrafie (Year of the Horse, 1978). In 1981,
paraseste Parisul pentru Venetia, dupa ce produce capodopera sa baroca
The Architects (1980) pe muzicd de Bach, unde timpul ingheata intr-un
vartej de perspective multiplicate si inversate... si tot aici triumfa sceno-
graful Petrica lonescu, care plaseaza dansatorii pe orbita, in jurul unui dia-
bolic trompe I'ceil.

Un balet de Carlson este o alchimie colectiva, la care luminile — John
Davis - si muzica - Barre Phillips, John Surman - participa in aceeasi
miasurd cu dansatorii. Cel mai popular dintre dansatorii acestia raméane
Lario Ekson, dublul sdu masculin; cel mai nelinistitor - Jorma Uotinen,
viitorul director al Baletului National Finlandez. Quentin Rouillier, Caroline
Marcadé, Anne-Marie Reynaud, Odile Azagury sunt artisti care au trecut
prin compania ei inainte de a le fonda pe ale lor. Lucrarile lui Carolyn
Carlson se sterg rapid si sugereaza, mai mult decat altele, efemeritatea,
poate si pentru ca sunt legate de starea fugitivd a momentului si pentru c
frumusetea lor depinde, pentru multi, de fascinatia exercitatd de dansa-
toare si de corpul s3u de o uimitoare plasticitate. in timp ce dansatorii ei
seamana uneori cu niste marionete, cam cum se intdmpla cu cei ai lui
Nikolais, dansatoarea Carolyn cucereste publicul peste tot pe unde trece.

Este o Blue Lady (1985) crezand cu térie in viitorul lumii. Dansul ei, de o

superba plasticitate, devine instrumentul unui optimism de ,anii '70
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invers decét in cazul Pinei Bausch, al carei univers foarte contemporan, tot
mai sumbru, renuntd la orice estetism, cu riscul de a vedea dansul
disparand.

Susan Buirge, stabilita in Franta in 1970, se adreseaza unui public mai
restrans. Spirit cerebral insufletind un dans senzual, ea aduce - pe langa o
pedagogie care va deschide portile coregrafiei multor dansatori francezi —
un anumit spirit de cercetare, o serie de metode de investigare si o inve-
stire politica, devenind unul dintre motoarele dezvoltarii dansului contem-
poran in Franta.

Spectacolele sustinute in locuri neobisnuite (Charge alaire, pe aeroportul
orasului Aix-en-Provence, in 1982) si abordarea spatiului teatral (Sas, in
acelasi an) o situeaza pe Susan Buirge in curentul minimalist abstract.
Acest parcurs de avangarda, daca il consideram astfel, cunoaste un reviri-
ment odata cu Parcelle de ciel (1985): Buirge incepe o colaborare cu scri-
itoarea Marianne Alphant, care creeaza pentru acest balet un ,text explica-
tiv¢, inspirat din povestea personald a coregrafei, poveste la care publicul
nu are acces, dar care ii serveste coregrafiei ca punct de pornire. Parcelle
de ciel riamane una dintre piesele marcante ale anilor 80, jocurile formaliste
practicate mult timp de catre Susan Buirge oferind un cadru pudic incar-
caturii emotionale a autobiografiei.

Piesa ramane greu descifrabila, aparent abstractd; dar decupajele
savante ale spatiului, caracterul calculat al coregrafiei redau in primul rand
puterea emotionala a miscarii, in afara oricarui context ilustrativ sau nara-
tiv. Parcelle de ciel schiteazd ceea ce va fi recunoscut ulterior drept o
trasatura distinctiva a ,noului dans francez“: abstractia ce acopera emotia,
dar este inspirata si coloratd de ea. Cu Grand Exil (1990), Susan Buirge
deschide din nou o cale pe care tinerii coregrafi francezi o vor urma cétiva
ani mai tarziu: acest solo incheie un lung periplu prin Etiopia, Siria, Grecia,
Japonia, Taiwan si India, in cursul caruia studiaza locatiile traditionale de
spectacol si legatura lor cu diferite scriituri (verticald, de la dreapta la stan-
ga... ). Acest solo inseamna pentru Buirge ,cincizeci de ani de viat3, treize-
ci de ani de coregrafie si doudzeci de ani petrecuti in Franta“ si ridica
admirabil o intrebare care va deveni vitald petrecuti in aceasta tara: oare
dansul contemporan a bulversat atat de putin codurile clasice incéat nu are
curajul sa afiseze decat dansatori tineri?
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Desi in anii 90 numerosi coregrafi francezi ii calci pe urme si fac din
célatoriile in Orient o noud sursa de creatie, Susan Buirge rAmane o pio-
nierd: inverseaza procesul si isi transportd dansul in Japonia. E invitatd in
rezidenta la Kyoto, unde re-creeaza cu dansatori japonezi lucrarea Sas
(1993) si produce succesiv Matomanoma (,Intervalul intervalelor”, 1993) si
Kin-Iro no Kaze no Kanata (,De cealaltd parte a vantului auriu®, 1994),
invitnd, pentru prima datd, instrumentisti traditionali si abordeze muzica
contemporana.

Intre timp, multi dansatori formati de ea au devenit coregrafi. Christine
Gérard, Maité Fossen, Santiago Sempere, Francois Raffinot au invatat mai
intéi de la ea si au trecut prin compania ei inainte de a infuza dansul francez
cu instrumentele de lucru specifice: tehnica corporald, improvizatia, com-
pozitia si - o trsatura aparte a dansului francez - recunoasterea dimensi-
unii intelectuale a dansului, nu prin opozitie fata de caracterul fizic, ci mai
degrabd ca un complement indispensabil al acestuia. Parcursul acestei
artiste americane o plaseaza cumva mereu in avangarda marilor curente ale
dansului francez, contribuind la dezvoltarea lui, poate si findca este cu vreo
doudazeci de ani mai mare decat majoritatea coregrafilor din noul dans
francez, avand astfel un avans in fata lor.

Crearea primei scoli profesioniste de dans contemporan, pana azi unica
- Centrul National al Dansului Contemporan de la Angers (CNDC') - va
asigura noului dans infrastructura indispensabilid dezvoltérii sale: peda-
gogia lui Carlson si Buirge, urmase directe ale lui Nikolais, isi va gasi aici o
prelungire care va ancora durabil in Franta influenta acestuia - conducerea
scolii este incredintatd, in primii trei ani, maestrului insusi care va forma in
anii ‘80 multi dansatori si coregrafi.

Crearea CNDC-ului reprezinté deja o realizare a anilor 70, deceniu care
cunoaste influente multiple: in timp ce Orientul, mai ales India, atrage nu-
meroase dansatoare care se initiazd in tehnici traditionale precum baratha
natyam, coregraful japonez Hideyuki Yano, stabilit la Paris in 1972, con-
tribuie la descoperirea unor noi forme de teatru japonez. in acest moment
al istoriei dansului modern, influenta Orientului nu este doar rezultatul unei

' Condus, Tncepand din 1981, de cétre Viola Farber, discipold a Iui Cunningham, care a in-
fluentat o serie de coregrafi francezi.
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mode mai mult sau mai putin hippie. De fapt, culturile orientale nu opereaza
o rupturd intre spirit si corp, spre deosebire de civilizatia iudeo-crestina.
Dincolo de tehnicile corporale perfect stapanite si extrem de elaborate, aces-
te civilizaii ofera dansatorului modern o viziune diferitd de cea a spiritului
occidental, despre redarea sensului prin gest. Apoi, aceste culturi, care au
pastrat o relatie vie cu sacrul si care vad corpul ca pe un canal de transmitere
a spiritualitdtii, propun o solutie seducatoare pentru a depasi destrdmarea
personalitatii, caracteristica societatilor occidentale moderne.

Hideyuki Yano (1943-1988), unul dintre primii coregrafi rapusi de SIDA,
epidemie ce loveste dur lumea dansului, este un creator tacut, la rascrucea
dintre culturi, intre traditie si avangarda. impreuna cu dansatoarea de origi-
ne africana Elsa Wolliaston, reprezintd un punct de atractie pentru nume-
rosi dansatori si actori dornici s descopere forme artistice in care nu mai
existd o ruptura dintre dans si teatru, corpul actorului fiind inteles ca supor-
tul unei exprimari unice si globale — ca in teatrul No -, iar vocea, gestul si
gandul sunt mobilizate intr-o singura miscare. ‘

Pedagogia lui Yano ocupa un loc in acelasi timp marginal si fundamental
in dezvoltarea dansului francez. Yano ofera puternicelor personalitati cu
care ii place sa se asocieze instrumente pentru a cerceta legaturile pro-
funde dintre sens si gest. Gestica sa concentratd, maniera calma de a
reveni in amontele constiintei, modul sdu unic de a conjuga dimensiunea
rituald a spectacolului cu discursul contemporan au marcat intreaga gene-
ratie de dansatori si coregrafi care a trecut prin grupul sdu Ma-Rituel-Danse-
Théétre, Frangois Verret, Karine Saporta, Sidonie Rochon, Mark Tompkins,
Lila Greene...

Exact in perioada in care influentele orientale duc la o teatralizare a lim-
bajului gestual, Cunningham si abstractizarea americana reprezintd un al
doilea centru de interes pentru dansatorii francezi. Invitat cu regularitate de
catre Michel Guy la Festivalul de Toamna, incepand din anii '70, maestrul
se adreseaza la inceput unui public restrans, apoi tot mai larg, care incepe
sd recunoasca caracterul revolutionar al activitatii sale. De fapt, opera sa
deschide un camp extraordinar conceptualizarii $i nu e de mirare cé ga-
seste un asemenea ecou in cultura - foarte intelectualista - franceza, mai
mult in randul publicului restrans al avangardelor artistice decat in randul
publicului de dans, fervent aparator al traditiei clasice. De altfel, pe masura
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ce apar tot mai multi coregrafi, Franta acumuleaza o teribila intarziere in
ceea ce priveste formarea dansatorilor: filierele clasice sunt selective si
foarte refractare fata de orice inovatie. Cei cativa dansatori clasici care se
reorienteaza cétre contemporan au avantajul unui solid antrenament tehnic,
inceput inca din copildrie, dar vocatia mai tarzie trezita de dansul modern
ii impinge sa se formeze in strdindtate. Cunningham exercita o dubla fasci-
natie: natura revolutionara a activitatii sale si virtuozitatea tehnicii sale fac
din scoala lui de la New York o adevarata Mecca pentru dansatorii francezi,
péna la sfarsitul anilor '70. Jean-Marc Matos, Michel Hallet-Eghayan, Kilina
Crémona - direct legatd de Cunningham, cu o scriiturd splendida, tran-
santd si riguroasa ca un cristal - revin in Franta pentru a-si fonda propriile
companii, unde vor preda o tehnica si niste concepte care lipseau pana
atunci. Importanta acestei influente nu va fi una superficiala: cultura speci-
fica si ratiunile politice fac ca dansul francez sa se orienteze catre teatrali-
tate, care va réméane marca sa, si sd nu cedeze locul coregrafilor cu ten-
dinte mai abstracte.

Datorita mentalitatii, spatiului si istoriei sale, Franta se gaseste, in
momentul in care devine un centru al creatiei coregrafice, la rascrucea
acestor influente multiple. Simplificand, am putea spune ca dansul francez
retine de la germani gustul pentru drama si de la americani marea lectie a
compozitiei. Tn anii ’80, se contureaza totusi o identitate a dansului francez,
care devine unul dintre cele mai populare din lume.

BAGNOLET, BAROMETRUL DANSULUI NOU

. ,Baby-boom®“-ul coregrafilor francezi isi gdseste, incepand cu 1968, un
spatiu de exprimare propriu. Fostul dansator Jacques Chaurand
detecteazd din vreme acest freamdt creator: cu sustinerea primariei
oraselului Bagnolet de la periferia pariziana, creeaza concursul Ballet pour
Demain, prima structura de care are parte dansul modern.

Vreme de douazeci de ani si intr-o mare dezordine la inceput, Bagnolet
va servi drept trambulina si barometru acestei arte aflate in plind expan-
siune. Ambianta este una folclorica, sarbitoarea zgomotoasé. in primii ani,
spectacolele de amatori stau alaturi de cele profesioniste, iar jazzul, clasicul
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si contemporanul se intrepatrund. Tncetul cu incetul, numarul mare de
candidati impune necesitatea unei preselectii, apoi adevaratele talente se
desprind din magma inform& a utopiilor saisoptiste. Jean Pomares, Gigi
Céciuleanu, Dominique Bagouet, Karine Saporta, Susanne Linke, Reinhild
Hoffmann, Maguy Marin, Dominique Boivin, Jean Gaudin, Christine Gérard,
Frangois Verret, Jean-Claude Gallotta, Kilina Crémona, Régine Chopinot,
Joélle Bouvier si Régis Obadia, Philippe Decouflé, Jean-Marc Matos,
Jackie Taffanel, Catherine Diverrés, Mark Tompkins, Claude Brumachon,
Isabelle Dubouloz, Mathilde Monnier, Angelin Preljocaj... sunt doar cétiva
dintre numerosii concurenti. Nu toti premiantii au rdmas in istorie, dar
majoritatea dansatorilor care s-au impus au trecut pe la Bagnolet. Timp de
doudzeci de ani, concursul reflecta peisajul schimbator al dansului francez.
Devine rapid o carte de vizit indispensabild si fiecare an lanseaza o noud
serie pe piata. ,Marca Bagnolet“ isi pierde din eficienta in anii '80, fiindc
numérul premiantilor este tot mai mare si nu reusesc sa-si respecte promi-
siunile la fel de bine ca cei din editiile anterioare. In 1980, concursul este la
originea Consiliului Dansului, dezbatere agitatd in cadrul céreia dansul
pretinde un statut egal cu celelalte arte ale spectacolului. Drept urmare,
Jack Lang, ministrul de atunci al Culturii, formeaz& un colectiv de studiu.
Tncepand din 1981, se iau o serie de masuri in favoarea dansului si asistam
la un nou inceput. in 1986, Bagnolet, rdmas in aceeasi formulg, se trezeste
neadaptat intr-un mediu radical diferit de cel din anii °’70. Se schimb& con-
ducerea, apoi si titulatura: Intalnirile Coregrafice Internationale de la
Bagnolet devin bienale, internationale si - la fel ca dansul contemporan,
deja profesionalizat - inlocuiesc ambianta de targ si gimnaziu de periferie
cu cea a unui loc teatral de frunte: Casa de Cultura din Bobigny.
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ANII '80: IDENTITATI MULTIPLE

Noul dans francez se distinge de etapele istorice americane si germane

care l-au precedat: este sfarsitul ,marilor maestri“, dar si al elaborarii unor

noi limbaje, al marilor rupturi si al redefinirilor estetice majore. Franta nu
produce o noud Martha Graham sau Mary Wigman, ci mai degraba o pro-

liferare de tineri coregrafi, fiecare explorand o parte dintre vastele spatii

artistice deschise in deceniile precedente.
Noul dans pare forma artistica aflatd in cea mai stransd osmoza cu

sfarsitul de secol. in era audiovizualului, a dominatiei- corpului, scriitura

coregrafica se substituie textului teatral. Specificitatea franceza const intr-
0 noua abordare a emotiei, in capacitatea de a inventa o miscare care s

reflecte clipa trairii interioare si de a exprima epoca schimbatoare si con-

fuzd. Astfel, se dezvoltd ideea unui dans de autor - la fel cum vorbim

despre un cinema de autor - diversificat, puternic intelectualizat, reflectand

o lume fara perspective si fara credinte. E adevarat ca exista si multe rebu-

turi in toatd aceast’ productie. inceputul anilor *80 este rapid insotit de o

dezvoltare institutionala care va sustine aceasta diversitate, stimuland une-

ori creatia tAnara sa se indrepte spre abordari mai spectaculoase.
Efervescenta acestei perioade lasd impresia unei imense diversitati,

poate mai mult aparenta dect reald. Apar nu atat noi limbaje gestuale, cat

definiri ale unor stiluri ce ne permit sa recunoastem un coregraf sau altul pe

baza aceluiasi vocabular care are tendinta de a se standardiza, ba chiar de

a se academiza. La sfarsitul secolului XX, asistam si la estomparea cliva-

jului si a diferentelor, pana atunci fundamentale, dintre dansul clasic si cel

contemporan.

Putem remarca totusi cateva trasdturi comune: un anumit gust pentru
gestul marunt, pentru detaliu si sofisticare, in dauna virtuozitatii. Dansul
francez nu traverseaza spatii largi de cucerit - asa cum a facut dansul

american -, ci se strecoard intr-un spatiu social incarcat, in mod simbolic,

cu istorie si traditii. Coregrafii sunt rafinati si manifesta uneori un oarecare

gust pentru lux. Dezvoltarea scenografiei, din ce in ce mai importanta, mar-

cheaza tendinta de a reprezenta mai degraba spatii inchise sau dense
decét intinderi nelimitate. Si mai subliniaza faptul ca dansul francez moste-
neste o bogata traditie teatrald. Poate tocmai aceastd ultima trasaturd
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defineste identitatea francez&: scopul miscarii nu este acela de a te
deplasa, de a traversa spatiul, ci de a oferi 0 oglindd a interioritatii
dansatorului. Se inventeaza astfel o forma de teatralitate care exista fara
text, fara argument narativ, nonfigurativa, care actualizeaza un limbaj al
emotiei aflat in spatele limbajului verbal (si preexistent acestuia, dupa cum
sustin unii).

Desi nu propun sisteme, cum fac marii maestri americani, cativa core-
grafi francezi péstreaza directia primordiala de la inceputurile modernitatii:
cercetarea asupra miscarii. Odile Duboc, Daniel Larrieu si Dominigue
Bagouet® (1951-1992) exploreaza natura miscarii: nici unul dintre ei nu pro-
duce forme gestuale total inedite, dar creatia lor se hraneste din studierea
nesfarsitei diversitati de texturi ale gesturilor, intentiilor, starilor care modi-
ficd insesizabil sensul miscarii. Profitand de experienta generatiilor prece-
dente, ei investigheaza, pe de o parte, conditile elaborarii sensului prin
intermediul gestului; pe de alta parte, sunt primii care mediteaza asupra
modului de comunicare specific dansului.

Tofi trei au trait paradoxurile si conflictele dintre exigenta reinnoirii artis-
tice si constrangerile institutionale, fiecare dintre ei trecand prin functia de
director al unui Centru Coregrafic National. Departe de a produce opere
asemanatoare, interesul lor comun pentru miscare determina preocupari i
campuri artistice complet diferite. Dominique Bagouet cerceteaza miscarea
ca loc al inventiei unei forme teatrale absolut originale, mai ales in constru-
irea personajelor, aceasta fiind si o caracteristici a operei sale. La Odile
Duboc, cercetarea gestuald, inspiraté din studiul celor patru elemente pri-
mordiale - apa, aerul, pamantul si focul -, face legatura intre impulsul,
intentia miscarii - dimensiunea sa cea mai intima - si proiectia in spatiu.
Rezultd un dans in care forma sau desenul sunt reduse la minimum, in
favoarea dinamicii si a unui spatiu extraordinar de miscator si de schim-
bator, ca zborul pasarilor. in fine, Larrieu’, cel mai politic dintre cei trei, sen-
sibil in privinta comunicarii, oscileaza in mod deliberat intre seductie si pro-
vocare. Fiindu-i pe plac si una, si cealalta, se intoarce neincetat la dans,
acordand o incredere mistica miscarii in lupta impotriva suferintei si propu-
nand imblanzirea gestului ca arma impotriva violentei.

Dar majoritatea coregrafilor francezi prefera sa-si caute inspiratia in teme
diverse. Printre ei, unii si-au definit mai intai stilul gestual: este cazul

* wwwi.lefcarnetsbagovet.org

¢ www,&ﬁnidhﬁ@v.@qr“ )
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tandemului format din Joélle Bouvier si Régis Obadia (compania

L’Esquisse) — care, cu o0 miscare aspra si terestrd, isi gasesc referintele in

literatura (in special la Le Clézio) - sau al altui cuplu, Catherine Diverrés si

Bernardo Montet, ambii marcati de Japonia, unde au facut o calatorie

initiatica chiar la inceputul existentei companiei lor - recunoscuta astazi. La

fel ca altii, Frangois Verret lasé camp liber in desfasurarea dansului unor

interpreti feluriti, cu personalitati puternice - actori, dansatori -, producéand

mai degrabd o forma teatrala - el vorbeste cu plicere despre ,cine-
matograful in direct” - in care dansul nu este decat unul dintre elementele

spectacolului. Maguy Marin, al carei vocabular neoclasic este foarte mar-

cat de trecerea prin compania lui Béjart, produce un teatru de imagini,

avand mai multe surse de inspiratie (literatura, picturd, revizitarea baletelor

clasice...). Cele mai puternice lucrari ale sale (May B., inspirata din Beckett,

1981) sunt cutremuratoare. Teatru de imagini si la Karine Saporta, dar ba-
roc, lipsit de masura, conducand cétre labirintul tulbure al inconstientului,

exces stratagemele seductiei, aceasta printesa despre care se spune ca ar

fi vrajitoare suscita cele mai virulente controverse, iar explorarea mecanis-

melor isteriei si ale transei pare s se transmita publicului, infuriat uneori de
prezentarea unui univers in care femeia, plind de podoabe, subiect al fan-

tasmelor sau ridicata pe piedestal ca o statuie, lasd prea putin loc

barbatilor.
Insd tema cea mai recurents, asumata sau nu, este cea a sexualitatii.

* wwwijalotta-danse.com

Jean-Claude Gallotta’, un monument al dansului francez si devenit exeget

al acestuia, repetd cu dansatorii din ,tribul“ sau, dupa cum i-a botezat,

piesa dupa piesd, comportamente obsesionale, caraghioase, maniace, de

o sexualitate adolescentind incapabild de a se maturiza. Aici, corpul este

mai caricaturizat decat in inventia gesturilor noi, iar Gallotta, asumandu-si

vesnica dominare a libidoului, transpune scenic o transgresare a tabuurilor,
ceea ce fi asigura succesul maxim. Usor de identificat, dar greu de imitat,

gestica sa a devenit un adevarat idiom, codat, care ii permite sa reinter-

preteze saga occidentald, din care Yvan Vaffan (1984) este unul dintre

marile succese.

In timp ce unii isi pun intrebari referitoare la capacitatea dansului de a
modifica viziunea asupra lumii, facand cercetari asupra miscarii, iar altii se
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ca prin prisma unei mitologii narcisice. Folosind in mod deliberat si pand la

folosesc de dans ca de un instrument al discursului despre aceast3 lume,
marca cea mai puternica a anilor '80 si '90 este legatura dintre simbolis-
tica corpului, dezvoltatd in epoca - publicitate, sex symbol, putere, body-
building... =, si corpul din dansul contemporan, devenit virtuoz, hranit cu
energia timpului nostru si mai ales cu ideologiile acestuia. Prima care fsi
asuma aceasta modernitate este Régine Chopinot, contrazicand total blan-
dele utopii ale corpului natural si spontan care statusera la baza dansului
modern de la inceputul secolului. Ea va fi o coregrafa ,bransata“, costu-
mata ultimul racnet de cétre Jean-Paul Gaultier, de-a lungul unei colaborari
la care nu a renuntat niciodata, si va oferi o fata noua Postei printr-o serie
de reclame ce vor face scoald, surprinzand excelent spiritul vremii. Electric,
rapid, consumand o energie inepuizabila intr-un ritm infernal, dansul ei este
dansul tineretului, care, de altfel, nu se insald si umple salile. in timp ce
coregrafa implineste patruzeci de ani si trece in fugé pe langa ei, reflectand
la alte modalitati de a-si practica arta, Philippe Decouflé, cel mai pur urmas
al sdu, o va depasi de departe in registrul publicului larg, recuperand si
modificand fenomenele modei: prestidigitator cu un corp elastic si spirit
sugubat, este insdrcinat cu organizarea ceremoniei de deschidere a
Jocurilor Olimpice de la Albertville, in 1992. Reintorcandu-se la fastuoasele
entremets din Evul Mediu, pe care le ridica la scara planetard, prestatia sa
transmisa in lumea intreagd prin satelit face din el, fard indoiald, cel mai
cunoscut coregraf contemporan din lume.

Noul dans in Franta si in lume | 201




Mammame
Jean-Claude Gallotta

Notitele lui Jean-Claude
Gallotta pentru coregrafia
piesei Mammame, 1986.

mdcar o brumd de vis. Azi nici unul dintre supusii mei, nici o rAndunica nu
mi-a adus nici cel mai mic vis sau cosmar, ca sa-mi hranesc stiinta si cazan-
ul de alamd.

A cere unui artist sa povesteasca ce face inainte de terminarea actului creator
seamana cu gestul curiosului care gustd supa neterminata din oala bucdtarului. Bucatile
pe care le va pescui sunt cu atat mai tari si mai fara gust cu cat vor fi mai delicioase si
mai rafinate atunci cdnd misterul gatituluiisi va fi implinit alchimia si subtila metamor-
foz4. Printr-un abil flash-back, Emile Dubois a reficut inventarul memorabil al mesei de
lucru a bucatarului si al pregatirii actiunilor sale unice.

Pand la urmd, a gdsit in sertarul comodei un caiet cu notite revelatoare.

|v| ammame! Mammame!”, strigd vrajitoarea, si n-am nimic de rontait, nici

Marti, 7 august

Mammame va fi o lucrare despre méandrie si depasirea ei, despre fals si rit, o privire
asupra copildriei si a memoriei. Nu copildria nostalgica, ci copildria jucdusa si dinamica,
misterioasd si precisa. Mammame va sta mai ales sub influenta aerului si a spiritului, a
tot ceea ce va avea legdturd, indeaproape sau mai pe departe, cu spiritualul.

NOTITE

Va fi totodatd o lucrare despre tacere, acea ticere de dupa cuvant. Cinematograful
mut mi-a dat cheia discursului. in pofida catorva sclipiri geniale, in multe filme se vede
lipsa cuvantului. Fiecare gest, fiecare scend este nu un act ticut, ci un act de mutism;
de altfel, acest cuvant rdsuna in mine asemenea cuvantului ,mutilat" - oare au aceeasi
etimologie?

Miercuri, 8 august
DECUPAJUL MAMMAME

Va fi un prolog (uvertura) pe care |-as putea face cu Henry, pe un vals la pian. Ne-ar
putea intrerupe un avion.

Urmeazd primul act, unde vor apdrea duetele. Fiecare dansator-memorie va cduta in
celalalt dublul sdu, geamanul, tovardsul de joacd, prelungirea sa imposibild. Apoi va fi o
pauzd. De fapt, nu-mi inchipui o oprire sau un antract, ci o miscare de articulare, o pre-
lungire stranie si rugdtoare, un moment de ofranda si de cersit in fata publicului.

Al doilea act va fi un amestec de suite si epiloguri, totul surprins intr-o stare de per-
manenta, o stare instantanee si imediatd, rezumand ideea copilriei-memorie. Un timp
suspendat, cand totul va fi dat dinainte, o lume a asteptarii, unde fiecare gest va fi tréit
in dorinta sa prezenta. Nu va exista nici o evolutie, legata de obicei de artele timpului;
nici un suspans (nici o intrigd nu-mi va aminti de lumea adultilor).

Totul va fi inchis intr-o putere.
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Joi, 9 august

PRIMUL DUET: ROBERT SI PASCAL
Robert, cu parul si barba albe, va fi un Falstaff al Marilor involburate.
Pascal va avea, precum Vineri, tineretea si libertatea oamenilor din Sud.

ACTIUNEA

Detasat din grup, Pascal sare din dreapta lui Robert si-l pupd in aer, facand trei pasi
inapoi (pasul ,broscoiului”). Se freacd de burta lui Robert si se asaza pe jos cu picioarele
incrucisate. Robert ii impinge genunchii rdzand si spunand MANACH. Pascal vine ner-
vos catre avanscend si spune OMECHT OMECHT, batand tactul. Robert il apuca de mijloc
asa cum face Gregorius, luptatorul din filmul Les Forbans de la nuit 1l priveste fix si-|
strecoard sub el, deviindu-i traiectoria (pasul ,dezordonat”). Pascal se ridici tindnd capul
inainte. Robert il apuca de barbie si-I forteazd sa faca o miscare ciudata de rock'n'roll.
Pascal se intoarce en attitude si cade singur pe jos, dupa ce face patru ture in aer (pasul
Lazvarlit" ..). Robert isi pune incet mainile pe urechile lui Pascal si-I ridica soptind:
MANEMIO... va urma...

Sambatd, 11 august
DUETUL MATHILDE SI LEO

Léo intrd alergand (inca mai aratd ca Vaffan), Mathilde cu capul in jos isi intinde
bratul drept orizontal. Léo se foloseste de el ca de un trapez si ,tricoteazd” cu picioarele.
Cade intentionat si spune ,hop-asa” (ca atunci cind ragaie). Inainte si-napoi. Apoi
alearga ca si cum ar avea greutéti legate de picioare. Face flotéri cu capul pe spate, apoi
cu capul spre stanga. Spune OZORBITO-0ZERBITA-KEK/KEK. Mathilde face un scurt
adagio, incercand sa se strecoare pe sub flotarile lui Léo. Léo se-ntoarce pe spate tros-
nindu-si mainile incrucisate. Mathilde 1l calcd pe coasti (pasul DURDULIU). Se rosto-
golesc impreund, iar Mathilde face 160 de déboulés suivis. Se ridica si danseazd un vals
(Sibelius) cu mainile in sold, pe inim4, pe frunte (vezi pasul Métropolis). Executd si o
bourrée si, cand se-atinge culmea furiei, Léo refuza s danseze, desprinzandu-se si
spunand ,Nu stiu®, fraza pe care eu o reiau la microfon. Apoi totul se linisteste, Léo i
intinde Mathildei incet-incet bratul, iar aceasta il rastoarnd intr-un arabesque stréns.
Spune AVESK si o mangaie incet dedesubtul coapsei fara s-o atinga. Se trage de par
intepandu-si sternul... va urma...

NOTITE

Dansatorul este un vulcan, ale cdrui revarsari produc si pretind propriul lor ghid.
Fiecare interpret veritabil, demn de acest nume, isi secretd propriul coregraf.

Ascult Nunta lui Stravinski si Cvartetul nr. 13 de Beethoven.

Doud imagini pentru Mammame: Ophélie de pictorul englez John Everett Millais si
Le Pied-Bot de Ribera. [...]
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DOMINIQUE BAGOUET

Asupra unuia dintre coregrafii acestei prime generatii franceze, aparuti,

recunoscuti si consacrati in doar cativa ani, meritd sa ne oprim nu atat

pentru ca in 1992, la doar patruzeci si unu de ani, cariera sa a fost brutal

intreruptd, cat pentru ca opera sa, prea scurtd, s-a caracterizat printr-o
complexitate si diversitate fara egal. Despre Dominique Bagouet se poate

spune ca este cel mai francez dintre francezi. De formatie clasica, trecut pe

la Béjart, descopera dansul contemporan la cursurile lui Carolyn Carlson

si Peter Goss; pentru ei, va fi si interpret. fn 1976, prima sa coregrafie,

Chanson de nuit, obtine premiul intai la Bagnolet, premiu care ii marcheaza

cariera. In 1980, e numit directorul unuia dintre primele Centre coregrafice,

cel de la Montpellier, unde se stabileste definitiv. In primii ani, cercetarile

sale oscileaza constant intre doi poli care pana la urma se vor intalni: dan-

sul pur si abstract, spatiu al inventiei miscérii si al compozitiei, si teatrali-

tatea, care favorizeaza aparitia unor personaje inspirate adesea din cinema.

Tn 1982, in Insaisies apare universul total original pe care il va dezvolta in

urmétorii zece ani: gesticd miniaturald, complicata, folosirea elaborata a

mainilor si a incheieturilor, marca a coregrafului; formatii geometrice in

spatiu si, mai ales, personaje stranii, imposibil de identificat sau de datat,

usor suprarealiste, comice si nelinistitoare in acelasi timp.
Tn 1984, Déserts d’amour, pe muzica lui Mozart si a compozitorului con-

temporan Tristan Murail, marcheaza adevaratul moment al lansarii. Aban-

doneaza pentru moment personajele si imaginile in favoarea unei scriituri

coregrafice riguroase, reci, in care spatiul bine trasat si regulat te duce cu
gandul la ,gradinile in stil francez” din secolul al XVlll-lea. Gestica masu-

ratd, complexa, cu volute pline, usor atinse de o imperceptibild decadenta,

o0 arta a simetriei tulburata de dezechilibre secrete, reintegrarea unor ele-
mente din vocabularul academic pana atunci proscrise de fostul dansator
clasic revoltat, semnaleaza identitatea coregrafului, de asta datd superb

afirmatd. Se vorbeste despre un ,baroc contemporan®, toti sunt tulburati
mai ales de forma indiscutabil abstracta, a carei culoare nu seamana totusi

cu nici o alta. Cu Déserts d’amour, Bagouet impinge la maximum extrema

pudoare ce caracterizeaza activitatea sa; totusi, el nu elimind emotia ini-

tiala, ci o incadreaza, integrand-o in complexitatea compozitiei, astfel incat
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da culoare intregului dans. Cu céteva luni inainte, Bagouet crease insa un
solo care parea exact opusul lui Déserts d’amour. F. et Stein (1983), cu chi-
taristul rock Sven Lava, proiecta fantomele interioare ale coregrafului.
Odata depasite barierele pudorii, monstruozitatea, autodistrugerea, trav-
estirea, corpul deczut si schimonosit, obsesiile, Bagouet lasé sa se vada
partea ascunsd a corpului dansatorului, subteranele unde opereazi
angoasa si moartea. Aceasta piesd aproape insuportabild, dansat3 doar de
sase ori, si Déserts d’amour simbolizeaza cele dou& extreme in jurul cérora
se organizeaza opera lui Dominique Bagouet. Toate cele care au urmat
contin elementele antagonice din Déserts d’amour si din F. et Stein, in pro-
portii si forme variabile.

Assai (1986), lucrare semnata aldturi de compozitorul Pascal Dusapin, se
incumetd s& integreze, printr-o scriiturd riguroasa, perfect stapanitd de-
acum, figurile dragi coregrafului cinefil: personajele cinematografului expre-
sionist german, inspirate mai ales din Cabinetul doctorului Caligari”.

Lucrarea urmatoare, Le Saut de I'ange (1987), se desprinde brutal de
aceasta perioadd caracterizata de rafinament. Bagouet face apel la artistul
plastic Boltanski, un mare iconoclast care nu are habar de dansul contem-
poran, concepand impreund cu el ansamblul piesei. Gratia, armonia,
dragalasenia ce pluteau in dansul lui Bagouet sunt date la o parte, detur-
nate, caricaturizate. Un univers de circ mizerabil bulverseaz rafinamentul
delicatului coregraf, care profita de asta pentru a-si impinge si mai departe
conceptia, deja bine formulata, despre legaturile complexe dintre actul
creatiei coregrafice si cel al interpretarii. Personajele din Le Saut de I'ange
sunt straniile reflexii, fidele si totodata deformate, ale dansatorilor ce com-
pun compania, recunoscuti de multa vreme ca fiind printre cei mai buni din
tara. Hercule de balci, ,fantomita“, dansatoarea spaniold, Pierrot lunaticul...
adunatura formeaza un fel de artilerie grea a imaginarului, intre derizoriu si
reverie, in stilul ghirlandelor de Créciun atdrnate de Boltanski ca niste frize
cuminti pe fundalul scenei.

Pentru Bagouet, Le Saut de I'ange marcheaza sfarsitul unei epoci. Stapan
pe scriitura sa, increzator in interpreti, nu-si mai refuza nimic. Alte piese fra-
pante continua sa jaloneze marea diversitate a acestui coregraf profund
cultivat. Opera sa, desfasurata cu o viteza ametitoare, ia sfarsit cu o nou3
capodopera, So Schnell (1992), care imbina dimensiunea monumental a

* film mot realizat in 1920

de regizorvl Robert Wiene;

vnul dintre cele mai cumos-

cvte Filme expresioniste

germane (n. 1),
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scriiturii cu finetea interpretarii solistice, pentru fiecare dintre cei doispre-
zece dansatori. Bagouet se stinge din viaté la doar cateva saptamani dupa

ce compania sa prezinta, fard el, aceasta piesa magnifici pe scena Operei

din Paris, suprema consacrare a artei sale.

Una dintre contributiile esentiale ale sale este tocmai munca depusa, pe

de-o parte, in privinta complexitatii scriiturii coregrafice si a compozitiei si,

pe de alta parte, in privinta elaborarii unor personaje, bazata mai degraba

pe miscare decét pe ilustrarea narativa - iar acest lucru face din el inventa-

torul unei forme teatrale noi. Aceastd munca, stréns legata de reflectia

asupra interpretarii in dans - i placea s vorbeasca despre ,indrumarea
dansatorilor”, asa cum se vorbeste despre indrumarea actorilor -, a facut

din compania sa una dintre cele mai remarcabile companii pe care Franta

le-a avut vreodata.

«MODELUL FRANCEZ": FORTA INSTITUTIEI

Cealalta caracteristica a noului dans francez este rapida sa structurare

institutional3. In timp ce companiile americane cele mai cunoscute primesc

doar finantdri publice minore, tanarul dans francez, beneficiar al unei traditii

cu responsabilitate publica in materie de creatie, dar si al cuceririlor ante-

rioare ale companiilor teatrale, mobilizeaza statul si colectivitatile teritoriale

incepéand din anii '80. Desi, fara indoiald, dansul contemporan a ramas pana

azi ruda saraca a spectacolului, mai ales in raport cu teatrul, Franta este

totusi fara unde dansul contemporan este cel mai bine asumat de catre

autoritatile publice. Inceputul anilor ’80 cunoaste generalizarea unei miscari
de descentralizare, cand se infiinteazd companii in marile regiuni ale tarii, pe
modelul pus la punct cu vreo douézeci de ani in urma in domeniul teatral.

Centrele Coregrafice Nationale finantate de cétre stat, oras, regiune si/sau

departament, permit sedentarizarea si permanentizarea companiilor; tot-

odata, ele fidelizeaza un public tot mai larg, care isi face un obicei din a

urmari companiile rezidente si acele evenimente oferite de prezenta lor in

fiecare oras. In 1994, peste douszeci de centre coregrafice ii primesc pe
principalii coregrafi francezi, majoritatea aparuti intre 1975 si 1985. Sistemul

complementar de subventii pentru companiile neinstitutionalizate, precum
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si dezvoltarea finantarii teritoriale conduc la realizarea unei retele ce va
ajuta, in foarte scurt timp, tot mai multe companii s existe din punct de
vedere economic si profesional. Oricat de imperfect, modelul francez
réméne aproape unic in felul sdu, permitand profesionalizarea rapida a unui
mare numar de companii, care lucreaza in conditii si cu mijloace invidiate
de majoritatea omologilor lor din alte téri, unde finantarea publica pentru
creatia coregrafica raméne o raritate.

Institutionalizarea a permis aparitia a numeroase companii, contribuind in
egald masuré la crearea unui public, care a crescut in doar cincisprezece
ani. La Paris, Théatre de la Ville, locul consacrarii ravnit de toti tinerii core-
grafi, ajunge sa aiba o programare de stagiune in care teatrul este net
minoritar fata de dansul contemporan. De fapt, in aceeasi perioada, teatrul
francez nu se prea bucuré de o mare putere creatoare. Dimpotriva, corpul
este la moda; era clipului, a benzii desenate sau a jocurilor video privile-
giazé forme de spectacol care exclud textul si in care predomina imaginea.
Institutionalizarea rapida, impusa atét de explozia dansului in Franta, cat si
printr-o traditie de politizare si de revendicare a creatorilor de spectacol din
aceasta fard, a permis accelerarea recunoasterii tinerilor artisti. Miscarea a
continuat in anii ‘90, favorizand stabilirea tinerelor companii din ce in ce mai
numeroase. lesind din marginalitate si avand constant productii, dansul
céstigd in profesionalism si in audient3, pierzand insi o anumita libertate,
precum si dreptul de a gresi. In aceste conditii, cei mai organizati si mai
capabili de a-si defini proiectul artistic si de a se adapta la mediul econo-
mic au cele mai multe sanse sa se impund. De exemplu, Gallotta, Preljocaj,
Maguy Marin® sau Bouvier/Obadia.

Stafeta va veni din alta parte. Dansul francez asista la imigrarea unor
dansatori proveniti din tari unde dansul contemporan nu are inca rad&cini
sau are prea putine. in anii *90, profitand de nivelul ridicat al dezvoltarii
Frantei in acest domeniu, mai multi coregrafi, veniti in special din tarile
latine, aduc unui dans un pic prea cuminte, curat si bine facut, un imaginar
innoit, inspirat din culturile lor de origine. Santiago Sempere (spaniol),
Francesca Lattuada, Paco Decina, Caterina Sagna (toti trei italieni) si mai
ales Joseph Nadij (ungur) sunt exemple ale acestei ,imigratii* bine-venite.

Tncepand din anii ’80, noul dans se raspandeste in tarile limitrofe; mai
mult, se extinde in majoritatea tarilor dezvoltate, in forme ce tind in mod

. www.(oMPﬁ“lh;Q'l“aq"Y:m
marinfr
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surprinzator cétre uniformizare. Prima tara care preia stafeta este Belgia,
devenitd azi un pol important al creatiei coregrafice. Prezenta lui Maurice
Béjart la Bruxelles a mascat vreme indelungaté absenta politicii in domeniul
dansului din aceasta tard. Scoala sa, Mudra, oferea in schimb o formare
completa si de inalt nivel, de care unii au profitat din plin.

KEERSMAEKER: REINTALNIREA CU MUZICA

in 1980, Anne Teresa de Keersmaeker” incepe prin a utiliza procedee
minimaliste de repetitie, ca sa se dezobisnuiasca de invataturile din scoala.
Fase, duet dansat de tanara coregrafa impreuna cu Michéle-Anne de Mey,
una dintre viitoarele sale interprete-fetis, este compus pe muzica lui Steve
Reich: structurile, foarte simple, se repetd, apoi una dintre cele doua
dansatoare accelereaza tempoul, provocand astfel o alunecare in corelatiile
ritmice si melodice; viguroasa si ludica, lucrarea in ansamblu starneste
admiratie. In 1983, Rosas danst Rosas marcheaza crearea companiei
(numita Rosas), care cunoaste un mare succes. Coregrafa continua sa
exploreze combinatiile repetitive, in tandem cu instrumentisti din grupul
Maximalist (Thierry de Mey, care compune pentru mai multe companii bel-
giene). In doar cateva piese, Anne Teresa de Keersmaeker stabileste un stil
de miscare propriu, in care spirala capata viteza vartejului, oferind un dans
de o incredibila viguroare, rapid si presarat cu sarituri. Rochiile scurte ce
lasa la vedere lenjeria — boxeri negri -, ghetutele si sosetele albe o apropie
pe Keersmaeker de adolescenta contemporana, cea a liceenelor care
ascund sub imbricémintea din piele neagra o inocentd cat se poate de
copilaroasa. Dar Keersmaeker face mult mai mult decét atat, iar inocenta ei
e doar o aparent. in timp ce dansul si discursul sdu seduc imediat publicul
larg prin legatura lor cu moda momentului, ea construieste un limbaj in care
compozitia devine miza principald a cautdrii, vocabularul ei gestual fiind
stabilit de timpuriu. Marea contributie a lui Keersmaeker priveste relatiile
dintre dans si muzica. Observand c& muzica a devenit infinit mai complexa
in materie de compozitie si ca dansul are totul de invatat in acest domeniu,
coregrafa ia lectii de la Bartok: ,,Caracterul capricios, variabilitatea resimtita
la o prima ascultare se dezvaluie ca o complexitate continuta intr-un mod
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superior. Apoi existd acea disonanta pe care o resimt in unele parti ca pe
un sentiment clar de sfasiere, iar in alte pasaje ca pe o seninatate preg-
nantd. In plus, mai existd aspectul silbatic, aproape rautacios, si cel
antrenant din ritm si melodii. Alteori, un anume umor sec*’, afirmi ea
despre Bartok/Aantekeningen (,Bartok adnotat®), creat in 1986 pe Cvartetu/
nr. 4 al compozitorului maghiar. Inspiratia muzicala ii permite lui Keers-
maeker sa exploreze compozitia, dar si complexitatea ritmica, iar asta
devine o trasatura marcanta a dansului sdu; ba chiar imbogateste piesa,
addugandu-i extrase din texte si din filme. Pana in ziua de astazi, intreaga
sa opera oscileaza intre lucrari de dans pur si abstract - mereu diferite, pe
partituri muzicale de care putini dansatori au indraznit sa se apropie - i
unele mai compozite, in care filmul, textul sau cantecul se amesteca din
pérspective reciproce, fara sa fie vorba despre acumularea unor materiale,
ci despre observarea transformarilor produse de fiecare asupra celuilalt. in
Mikrokosmos (1987), capodopera alcatuitd din trei parti, pe piese pentru
doua piane de Bela Barték si Gyorgy Ligeti (interpretate pe scend), lucrarile
lui Ligeti care compun partea a doua nu sunt dansate: Keersmaeker nu
ezitd sa oblige publicul sdu ,de dans“ sa depuna un efort si sa asculte
muzicd; tot asa, alteori, nu se da in laturi si danseaza in liniste.

In Ottone Ottone (1988), nu rezista placerii de a-si confrunta compania
(opt fete si opt baieti) cu opera Iui Monteverdi lncoronarea Popeei (in inter-
pretarea ansamblului Harnoncourt). Nici vorba de vizualizarea operei, de
exaltarea caracterului ei baroc. Este o scufundare in fluxul muzical instru-
mental si vocal, cu traiectorii si plonjari la limita improvizatiei, fiecare inter-
pret identificAndu-se cu cate un personaj dintr-un univers faramitat, impre-
sionist si haotic.

Achteriand (1990) are drept suport muzical Studiile pentru pian de Ligeti si
trei Sonate pentru vioara solo de Eugéne Ysaye, interpretate ca intotdeauna
pe scend. in cazul primelor, propune un dans pentru trei baieti; in cazul celor-
lalte, lanseaza cinci dansatoare intr-o confruntare energica cu virtuozitatea
viorii soliste. Vartejul ritmic se incheie cu performanta Carlottei Sagna, care
se balanseaz pe loc pe toatd durata interventiei celor o suta de metronoame
ce cristalizeaza, in dereglarea lor, scurgerea diabolica a timpului.

# Dialog cu Marianne Keerkhoven, in programul de sala la premiera lucréri, 16 martie 1986,
la C.B.A., Théétre de Bruxelles.
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Si apoi, cu greu rezisti invitatiei lui Gérard Mortier, directorul Théatre de
la Monnaie. Acesta primeste compania in rezidenta in 1992, inlocuind-o pe
cea a lui Mark Morris, care nu reusise sd consoleze publicul dupa plecarea
lui Béjart. Mortier ii propune coregrafei sa lucreze pe arii de opera cu
orchestra casei. Mozart/Concert Arias, prezentat in premiera la Festivalul de
la Avignon in 1992, este un parcurs paralel al muzicii si al dansului, in care
cateva dive de operd se succeda in mijlocul scenei: ,,Cu Mozart trebuie s&
ramai modest; nici vorba sa incerci o contrapondere culturala elaborata sau
hipercomplexa. Trebuie sa asculti, s te lasi patruns de muzica si sa intelegi
ca transcendenta sa se sprijind pe om, omul in toatd gloria sa, intre cer si
pamant.*®

In 1994, Toccata atacd un alt monument: Toccata, BWV 815 de J.S.
Bach. Viteza, virtuozitatea si vartejurile isi reintrd in drepturi. Intre timp,
Anne Teresa de Keersmaeker incearcd cinematografia cu degetul;
interpretii ei, dansatori straluciti, au invatat sa vorbeasca, sa cante, s-au
confruntat cu imaginile lor méarite pe ecrane uriage... Pana la urma pleaca,
epuizati de teribila exigenta a coregrafei, a carei opera este intr-o continué
transformare. Unii se mai si intorc, ca incomparabilul Fumiyo lkeda. Altii Tsi
vor fonda propria lor companie, diseminand dansul lui Keersmaeker, care
parte, in alt fel. Michele-Anne de Mey, Roxane Huilmand, remarcate in
compania sa, au trecut astazi in tabara coregrafilor.

S Libération, 30 iulie 1992.
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INTRE PROVOCARE $I FENOMEN DE MODA

Identitatea dansului belgian nu se defineste totusi doar prin influenta lui
Keersmaeker; aici mai mult decat oriunde, stergerea granitelor dintre arte
- muzic, teatru, dans, arte plastice - este o practica curentd. Jan Fabre’
este marele campion al interdisciplinaritatii, arta sa provocatoare si brutala
generdnd controverse vehemente. Se apropie de dans fard a avea vreo
influentd coregraficd: este artist plastic de formatie, nu cunoaste nimic din
meseria de dansator. Lup tanar cu un discurs acid, ideolog asa cum sunt
adesea cei din artele plastice sau din teatru, amesteca de timpuriu perfor-
mance-ul cu activitatea sa de pictor. Ataca spatiul scenic in 1980 si
porneste pe drumul gloriei in 1982 cu C'est au théatre comme c’était a
espérer et a prévoir, care dureaza sapte ore; apoi, in 1984, Le Pouvoir des

~ folies théétrales, cu o duratd mai modestd, de numai cinci ore. in 1987,

abordeaza opera, cu muzica lui Gérecki: Das Glas im Kopf wird vom Glas.
Aici sunt integrate ,,Sectiuni dansate®, prin care Jan Fabre socheaza lumea
dansului, cu atat mai mult cu cat vor fi adesea prezentate independent de
restul operei. Denatureazi irhaginea balerinei clasice, jucandu-se cu
vocabularul academic cel mai simplu, din care face baza unor coregrafii de
0 simetrie masivd si o lentoare aproape insuportabild. Cocurile stricte,
jupoanele de dantela neagra sau, dimpotriva, armurile medievale fac din
grupul de dansatori ciudat de aseménatori un corp de balet masochist,
supus jugului coregrafiei. Lentoarea implacabild si rigoarea seaca a aces-
tor ,Sectiuni* sunt intr-o contradictie perfectd cu excesele din Da un’aftra
faccia del tempo (1993), in care dansatorii si actorii se arunca intr-o furioasa
combinatie de strigéte, miscari isterice si lupte ingrozitoare. in miezul aces-
tor agitatii, se afla sexualitatea, prezenta si in centrul unui spectacol de
teatru din aceeasi perioada, scris de acest om-orchestra dupa Le Grand
Verre de Marcel Duchamp: un monolog remarcabil, de un minimalism rig-
uros, interpretat de actrita sa fetis Els Deceukelier... Jan Fabre apartine in
egald masura lumii dansului, artelor plastice si teatrului. Dar socheazd
breasla si publicul, aducénd un demers conceptual rar in dansul european,
uluieste prin capacitatea de stapanire a tuturor limbajelor, prin productia de
opere-fluviu, intr-o epoc in care moda — precum si constrangerile bugetare
- determind mai degrabd un ,dans al saraciei“. El insusi obiect al unor

hd _www,janéabrg.he e
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fenomene de moda contradictorii, li se sustrage fara incetarg, deruvteAazé,
scandalizeaz3, far s se poata sti vreodata de care parte se situeaza, intre
seductie si reala infruntare a pericolelor. ' ~
Fost dansator in compania sa, provenind tot din artele plastlce: dgr cen-
trat in continuare pe dans, Wim Vandekeybus si colaboratorul sau, instru-
mentistul Thierry de Mey, propun abordari mult mai putirl controversate,
dar mai putin provocatoare si vizibil mai pe gustul epocuA. Vf.andAekey'bu?
face scoald. Gestica sa violent, in care socul inlocuieste-vartg]ul in ?plr?la
al lui Keersmaeker, ofera un ecou imaginilor din media: stilul lui §-a raspan-
dit ca o trend de praf in lumea intreaga, marcand nenumarate t|n.er'ei cc'Jm-
panii cu simptomul unei societati in care socul si loviturile fac de-aici inainte
parte din cultura si din estetica. ) _ )
Succesul lui Keersmaeker sau al lui Vandekeybus oculteazd cu siguranta

noul dans belgian, la fel de viu si de divers ca si creatia franceza din anii .

'80. Este cazul lui Nicole Mossoux, asociatd cu scenogra}fu.| Pa}triclf Bonté,
adept al lui Grotowski. Ea exprima pregnant dezordinefl Si cnudatvem.lle SOCi-.
etatii burgheze strivite intre religie, gustul pentru viata indestulata si fanta.s-
mele sexuale. Teatralitatea acestei coregrafe ,impure” duce la decupajul
insolent al universului pictural in Les Dernieres Hallucinations de Cranach
"Ancien (1990).

IATI:\ZZI;@(md ;in 1992, raportul dintre dansul clasic si cel njocviern se.
inverseazi in Belgia, odatd cu numirea lui Frédéric Flamand (p&na atunci
animator al unui teatru experimental) la conducerea BaAHet' Royal d.e
Wallonie®, odinioard vehiculul unui neoclasicism sforditor. In fmve, Belgia
gazduieste incepand din 1995 o scoald creatd si condusa de catlje P’\.nne
Teresa de Keersmaeker: PARTS’, asa cum era odinioara Mudra lui Béjart,
este una dintre cele mai importante din Europa, celebra pentru formarea

~ \iitorilor creatori.

(a Monve bn. 101,
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DISEMINAREA

Dansul contemporan evolueaza de-acum incolo pe plan mondial, in pofi-
da unor grade de crestere si de institutionalizare foarte diferite. De exem-
plu, se poate vorbi despre scoala din Québec, descoperita datoriti Bienalei
Internationale a Dansului Nou de la Montréal. Mult timp influentat de con-
tact improvisation al lui Steve Paxton, acest dans se deosebeste azi de tot
ceea ce se creeaza in America de Nord, inclusiv in Canada anglofona. El se
referd la miscarea Refuzului global (miscare artistica a anilor ’50, influentati
de suprarealismul francez). Aceastd referinta le-a facut pe doud dansa-
toare, Francoise Sullivan si Jeanne Renaud, sa-si caute inspiratia in muzica
si pictura contemporana si sa fondeze grupul de la Place Royale®, pre-
luat in 1970 de catre Nouvelle Aire’.

Astfel, s-a dezvoltat dansul din Québec, fiind marcat de miscari alterna-
tive si de revendicarea identitatii francofone. De aici se detaseazi Jean-
Pierre Perreault, expert in jocurile de grup (Joe, 1983), Ginette Laurin,
tentatd de provocarile dezechilibrului si ale vitezei (Full House, 1987;
La Chambre blanche, 1989), Louise Bédard, axata pe povestile sociale
(Braise blanche, 1987), si cétiva altii.

Ceva din energia dansului din Québec aminteste de dansul belgian, ca
si cum mizele identitatii culturale si ale apararii limbii ar dezvolta aceleasi
calitati ale miscarii. Aceastd energie devine de-a dreptul exploziva la
Edouard Lock. Vedeta companiei sale, La La La Human Steps, este Louise
Lecavalier, care decoleaza literalmente in spatiu, cu figuri in care par sa se
amestece in mod paradoxal doud genuri cu ideologii contradictorii, con-
tact improvisation si rockul acrobatic. De la Human Sex (1985) la New
Demons (1990), fiecare spectacol este o célatorie fabuloasa, un colaj
suprarealist invaluit in fluxuri de energie, muzica, proiectii de imagini, cu o

doza zdravana de impertinentd, amestecata cu un anume sim{ al show-
business-ului.

In Anglia, dansul modern este mai greu de discernut, poate din cauza lip-
sei unei structuri organizate si a slabei sustineri din partea autoritatilor. Spre
deosebire de Franta, aici prezenta scolilor profesionale de dans contempo-
ran a precedat aparitia tinerilor coregrafi. La Londra sunt instalate Centrul
Laban si Place Theatre, unde este infiintatd in 1967 si trupa London
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Contemporary Theatre, condusa de Robert Cohan, discipol al Marthei
Graham. Mai intai dedicat total tehnicii Graham, The Place s-a diversificat
ulterior. Din acest mediu a iesit in anii ’70 grupul Strider, sub conducerea
lui Richard Alston, orientat cétre dansul experimental si improvizatie. In
1978, va fi urmat de Second Strider, format din Richard Alston, Siobhan
Davies si australianul Spink. Deveniti adepti ai tehnicii Cunningham, dupd
o sedere la New York, ei vor adapta stilul acestuia, intr-un mod stralucit,
dupé cum sustine critica newyorkeza.

Alt pol al invatamantului modern este Dartington College of Arts, unde
numerosi dansatori au fost influentati de contact improvisation al lui Paxton.
Marginalizat, acest dans se alaturd mai des cauzelor de contestare politica
decét cutérilor avangardiste - e cazul Yolandei Snaith sau al lui Rosemary
Butcher. Ironiei lor feministe le raspunde violenta asumaté a barbatilor:
Lloyd Newson, australian de origine, unul dintre cele mai stralucite talente
londoneze, imbratiseaza cauza homosexualilor, aparand un dans politic,
militant, pe care puseurile de puritanism si legile impotriva homosexualitétii
il fac extrem de violent. intr-un registru apropiat, Laurie Booth pune in
scend jocuri sado-masochiste cu rezonantd pasoliniana.

Situatia Olandei are cateva puncte comune cu cea a Marii Britanii. Totusi,
dansul de explorare se asociaza aici cu alte discipline. Isi are pionierii séi
(Pauline de Groot), locurile sale de creatie (Dansproductie, aflat sub influ-
enta cunninghamiana, sau grupul Dansers, mai apropiat de Pina Bausch) si
un numar apreciabil de dansatori-coregrafi, cum ar fi Pauline Daniels, Lisa
Marcus, Barbara Duyfjes, Krisztina de Chéatel, Maria Voortman...

in Italia, s-a creionat o miscare in 1980, odata cu instalarea lui Carolyn
Carlson la Venetia, dar cele cateva talente coregrafice formate de ea n-au
gasit in tara lor conditii favorabile de a evolua, dupd cum nici coregrafa
milaneza Sara Acquarone nu reusise in anii ’70, in cautarile sale de forme
si miscari abstracte. In aceastd descendent3 plastici se situeaza astazi
coregrafa-arhitectd Lucia Latour, puternic inspiratd de futurism.

In Spania - in special in Catalonia, unde apararea identitatii nationale da
nastere unei activitati culturale sustinute -, dorinta crearii unui dans nou se
sprijing adesea pe pictorii moderni (Tapies, Mir6). Cesc Gelabert, pionier al
dansului catalan, s-a asociat cu Angela Azzopardi, ambii asigurand calita-
tea si seriozitatea miscarii. Diverse initiative, semnate Vicente Saez, Ramon
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Oller, Angels Margarit, au preluat curand stafeta. Dar in toate aceste tari
existenta dansului modern, prea putin sustinut, rAméane precara.

Alte natiuni ale civilizatiei occidentale, de culturi radical diferite, dar din
ce In ce mai impregnate de aceasta, cautd un dans adesea prins intre
dorinta de a produce aceleasi forme si cea de a gasi o identitate contem-
porana, care s# fie marcati totodata si de cultura lor specifics. America
Latind, Coreea de Sud, Taiwanul, India s-au angajat si ele, la niveluri foarte
diferite, in acest proces. Bulversérile suferite de vechiul ,,bloc estic* mode-
leaza terenul de unde Tsi face aparitia noul dans contemporan, adesea mar-
cat de violentd, teatralizat, plasand corpul in centrul unor raporturi sociale
aflate in plin haos.
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CLASIC SI CONTEMPORAN,
\ INCRUCISARI SI DERAPAJE

De la inceputul secolului si pana in zilele noastre, aparitia dansului mo-
dern a modificat profund peisajul coregrafic. Dar instaurarea unor tehnici noi
si mai ales noile reflectii asupra corpului si a locului sdu in lume au intampi-
nat tot felul de dificultti. in special in Europa, unde traditia clasica era puter-
nic ancorata, evolutiile paralele ale dansului clasic si dansului modern s-au
petrecut pe fondul unei rivalitati, al unei rupturi, uneori luand chiar forma
unor injurii. Polemica se desfasoara prin intermediul criticilor: in Franta,
André Levinson devine, in anii '20, sustinitorul puternicei traditii clasice, cu
o istorie de céateva secole, ce produce interpreti antrenati inca din copilarie,
despre care vorbeste in termeni de ,masini de fabricat frumusete*.

In schimb, Fernand Divoire este sensibil la intoarcerea naturalului in
dans, declarandu-se un fervent admirator al Isadorei Duncan, a carei inspi-
ratie intru totul intuitivd redd corpului volumul, greutatea si densitatea.
Ideea unui dans modern, dedicat relatiei emotionale directe si lipsit de con-
strangeri tehnice, in opozitie cu dansul clasic - sursa exclusiva de placere
estetica, de virtuozitate, si, pana la urmé, cel mai ,serios” dintre cele doud -,
va supraviefui multa vreme.

In spatele imaginii de seriozitate se ascunde adevaratul motiv aI acestui
conflict inversunat: este vorba nu atat despre competitia dintre doua familii
artistice, cat despre locul corpului in imaginarul colectiv si limbajul pe care
acesta e menit sé-I vehiculeze. Descriind balerina ideala ca pe ,,0 fiinta arti-
ficiala, nefireascd, un instrument de precizie, care are nevoie de truda
cotidiand pentru a se sustrage recidivei umanitatii sale primare*', si
opunénd-o ,,bacantelor gafaitoare“ din dansul modern, sau neezitand sa o
califice pe Mary Wigman drept o ,femeie lipsita de tinerete si de frumusete,
o0 bruneta barbétoasa, cu facies mongoloid... ale carei miscari bruste si
stdngace sunt smulse, indoite, proiectate cu o risipd nejustificatd de
energie musculara...“”, André Levinson exprima cat se poate de bine mizele
aflate la baza acestui conflict. Totul pune in opozitie dansul clasic - care

" André Levinson, La Danse d'aujourd’hui, Duchartre si Van Buggenhoudt, Paris, 1929.
2 André Levinson, Les Visages de la danse, Grasset, Paris, 1933.
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formeaza, cu pretul unor ani de munca inversunata, ,ingerasi“ asexuati,
atat de descarnati incat abia daca-i mai tine un fir de par de podea, gata
sa-si ia zborul catre un cer unde Eros n-are drept de cetate - si dansul
modern — avand-o ca posibil simbol pe Martha Graham -, ce produce cor-
puri infipte in pamant, al caror bazin pare a fi o cutie a Pandorei de unde
izbucnesc pulsiuni, dorinte si manifestari ale inconstientului.

Astfel, rigurosul exercitiu cotidian care ajuta fetifa sa urce treptele con-
sacrarii ei ca balerind, poate chiar ca étoile, este orientat catre refuzul,
stergerea si negarea constiintei corpului, pe care primii dansatori moderni
se striduiau sa si-o0 asume, sd o dezvaluie, sd o deblocheze. Asa ca nu-i
de mirare ca sustinatorii clasicului nu percep ,ucrul* din dansul modern,
taxandu-| mai ales drept amatorism.

Cat despre dansatorii moderni, ei considera dansul clasic drept un exer-
citiu pur gimnic, a carui virtuozitate antinaturald nu poate fi purtitoarea
spiritualitatii revendicate pentru propriul lor limbaj.

Ideologia corpului - si, prin ea, o intreaga viziune a lumii — este prima
caracteristicid ce individualizeaza dansul clasic si diferitele tendinte ale
dansului modern. Notiunea de inventie in materie de miscare, de innoire a
vocabularului gestual si a ansamblului componentelor spectacolului difera:
dansul clasic exista datoritd mentinerii si transmiterii unui repertoriu si a
unei traditii, in timp ce dansul modern isi inventeaza propriile coduri,
repunandu-le permanent in discutie.

ANII '80 SI '90: ESTOMPAREA RUPTURII

Incepand din anii ’80, notiunile de clasic si modern incep totusi s& se
amestece, incat ne putem intreba daca ele mai pot folosi la ceva: de la dan-
sul psihedelic al lui William Forsythe la virtuozitatea Iui Cunningham, de la
reprezentatiile companiei Bagouet pe scena Operei din Paris la creatia
coregrafului eclectic Richard Alston pentru Ballet atlantique al lui Régine
Chopinot si de la bravurile tehnice ale lui Nureev, invitat de Martha Graham,
la integrarea progresiva in lumea neoclasica a lui Preljocaj, fost dansator al
lui Bagouet - limitele, pand atunci relativ clare dintre clasic si modern, par
sa se estompeze. Societatea contemporana occidentald, viteza, violenta,
constiinta saraciei crescande, prabusirea sistemelor de valori traditionale si
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criza ideologicd par sd pund stapanire astazi, fard a face distinctie intre
genuri, pe o artd deosebit de sensibila la vremurile actuale, intrucét este o
artd a miscérii. Se intrevad deja categorii noi, stabilite dupa criterii noi. Mai
multi factori contribuie la explicarea acestei reconfigurdri complexe a
peisajului coregrafic, la sfarsitul secolului XX.

FORMAREA DANSATORULUI

Evolutia formarii dansatorilor joaca un rol important in aceasta rasturnare
progresiva a peisajului dansului. Dansatorii moderni nu mai resping antre-
namentul clasic. In primul rand, pentru ¢4, fiind tot mai acerba, competitia
cere din partea lor o tehnic ireprosabild. In al doilea rand, pentru ca acesti
coregrafi contemporani - in frunte cu Cunningham - tind cétre virtuozitate
si performanta tehnic4, iar dansul clasic are un avans de cateva secole in
acest domeniu. $i, nu in ultimul rand, pentru ca, odata depasitd epoca ma-
rilor maestri, iar companiile cu interpreti angajati permanent fiind rare,
dansatorii trec de la un coregraf la altul, trebuind sa dovedeasca o mare
flexibilitate stilistica. Cu céateva decenii in urméd, un dansator al Marthei
Graham nu putea fi confundat cu un interpret al lui Jose Limén sau al lui
Merce Cunningham. Asistdm astézi la un fel de standardizare a formarii
dansatorilor, in contrast vizibil cu companiile permanente marcate de stilul
coregrafului (in Franta: Jean-Claude Gallotta si Dominique Bagouet).
Fenomenul este general: deja de multd vreme, in Statele Unite dansatorii
de modern urmeaza cursuri de dans clasic; dintre acestea, cel mai celebru
era pand in anii ‘60 cursul lui Maggy Black, urmat de majoritatea inter-
pretilor lui Merce Cunningham. In Franta, desi CNDC rdmane o scoald spe-
cific contemporana, formarea are loc de-acum incolo esentialmente in con-
servatoare, unde dansul clasic e obligatoriu pentru toti, in timp ce dansul
modern e optional.

Pe de alta parte, formarea dansatorilor de dans clasic evolueaza si ea.
Pentru o virtuozitate din ce in ce mai mare, a fost nevoie de o regandire a
sistemelor pedagogice stravechi, empirice, bazate pe imitare, a caror efi-
cacitate se dovedea a fi insuficientd. Aparute la inceputul secolului, tehni-
cile de analizd a miscarii, precum metodele Feldenkrais sau Alexander,
chineziologia (analiza miscarii) si ideokinetica (folosirea imaginilor mentale
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pentru a imbunatati calitatea gestului) au revolutionat multe conceptii vechi.

Dansatorii moderni au fost primii care au profitat de aceste tehnici cu scop

reeducativ, impartasindu-le insg de-acum ncolo cu clasici.
Prin urmare, nu mai putem spune cé abordarea si intelegerea miscérii de

catre dansatorii de clasic sunt radical diferite de cele proprii dansatorilor de
contemporan. Desi ar fi simplist si inexact s& spunem ci sunt identice,

existd astdzi elemente comune de limbaj care contribuie la estomparea

rupturii istorice. Aceastd evolutie este la fel de sensibild si pentru specta-

tor, cci pe scend imaginea corporalda a dansatorilor depinde in mare

masura de natura formarii si a antrenamentului lor cotidian.

CLASICI SI MODERNI: CRIZA DE IDENTITATE

Desi companiile neoclasice sunt cele mai numeroase, cele mai impuna-

toare si cel mai bine finantate, asistam, fara indoiald, la o criza a specta-

colului de balet: in timp ce coregrafii de contemporan sunt din ce in ce mai

multi, stafeta neoclasica se transmite cu greu. Directorii de companii cla-

sice tind s& se intoarca spre acesti noi coregrafi, sustinand ca dansatorii de
clasic pot, prin natura lor, ,sa8 danseze orice®. Desi coregrafii de contempo-

ran au o oarecare neincredere fata de aceasta asimilare, care duce la niste

opere hibride si nesatisfacatoare, rezista cu greu in fata unor propuneri cum
ar fi cele pe care Opera din Paris, Baletul din Frankfurt, Théatre choré-
graphique din Rennes sau Ballet du Rhin le-au lansat Iui Daniel Larrieu,
Odile Duboc ori Santiago Sempere, ca s nu-i amintim decét pe cei mai
recenti, marele pionier in materie find Merce Cunningham, care montase

- nu fara efort - Un jour ou deux la Opera din Paris, in 1973.

Dupa o epocé de o inventivitate formidabild, dansul contemporan tra-

verseaza o perioadd mai conventionald, in care valorile inventiei in materie

de gestica, ale reinnoirii limbajelor si esteticii lasa loc exploatarii patrimo-

niului existent. Spre deosebire de epoca de glorie, atunci cand coregrafii

trebuiau sa-si formeze singuri dansatorii in sensul limbajului pe care tocmai

il elaborau, noii ,autori lucreazd cu vocabularul gestual deja existent si

sunt indreptatiti sa se astepte ca scolile s3-si asume formarea dansatorilor.
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Se ajunge astfel la standardizarea unei mari parti a productiei ,contempo-
rane”, care atenueaza diferentele de natura fata de dansul clasic.

NOUL ,LOOK" AL DANSULUI CLASIC

In Franta, unde separatia dintre clasici si moderni a fost intotdeauna
foarte marcata, miscarea de deschidere a celor dintai catre ceilalti incepe
in 1974, cand Rolf Lieberman o numeste pe Carolyn Carlson in fruntea unui
colectiv de cercetare. Dupa plecarea frumoasei americance, experienta
este continuata in 1980 prin infiintarea Grupului de Cercetéri Coregrafice al
Operei din Paris (GRCOP), dedicat dansului contemporan. latd deci cum
modernismul patrunde in cetatea dansului clasic, sub conducerea unui
rebel: Jacques Garnier, fost dansator al Operei, care parasise institutia
pentru a fonda impreuna cu Brigitte Lefévre Théatre du Silence, una dintre
primele companii moderne din Franta. GRCOP este o structura originala,
care comanda lucréri unor coregrafi invitati. Douglas Dunn, David Gordon,
Lucinda Childs, Karole Armitage, Susanne Linke, Andy Degroat si francezii
Dominique Bagouet, Karine Saporta, Frangois Verret, Philippe Découflé si
Régine Chopinot isi asuma aceasta aventura: a crea pentru o altd com-
panie decét a lor. Experienta se opreste insa in 1989: Rudolf Nureev, pe-
atunci director al baletului Operei, sustine ca piesele contemporane trebuie
sa fie dansate de ansamblul companiei, si nu de o echipa specializata.

Nureev practicé o politicd de comenzi, adresate in egald masura core-
grafilor neoclasici, precum William Forsythe sau John Neumeier, si celor
contemporani din toate generatiile: Paul Taylor, Lucinda Childs, Twyla
Tharp, Maguy Marin, Angelin Preljocaj... si Merce Cunningham, care reia
Un jour ou deux. Patrick Dupond, care ii va urma, continua aceasta politica,
in special cu Daniel Larrieu si Odile Duboc.

fn 1990, cand Opera din Paris este deja dedicati in exclusivitate dan-
sului®, directorul Jean-Albert Cartier incepe sa invite companii de dans con-
temporan. Desi raméane institutia sacrd a dansului clasic, Opera se arata a
fi mai putin exclusivista, oferind astfel dansului contemporan international
0 consacrare tarzie.

* Dpera Garniex, dvpd

Inavgurarea cladirii

Operer Bastille (n. tr).
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WILLIAM FORSYTHE

Simbolul cel mai marcant al integrarii, intr-o anumita masurd, -a moder-
nismului in lumea clasica este William Forsythe, care se impune in zece ani
(1980-1990) drept coregraful anului 2000, umpland salile cu un public ete-
roclit, amestec de baletomani ferventi si fani ai dansului modern, tineri si
varstnici, peste care sufla foc si gheata.

Din spatele ochelarilor sdi cu rama de metal, scruteaza cu un ochi rece o
epoca decadenta, in plina criza. Spre deosebire de Merce Cunningham,
care urmareste ca hipnotizat aventura miscarii, Forsythe nu are nimic din-
tr-un revolutionar. Este mai degraba divulgatorul care foloseste toate sti-
lurile, toate procedeele puse la punct de alii coregrafi, pentru a reda starea
sfarsitului de secol.

Acest american pragmatic, nascut la New York in 1949, la curent cu
toata activitatea politica si artistica a anilor ’70, a reusit s& ocupe putin cate
putin terenul european, unde doar Pina Bausch mai pare astazi capabild
sa-i conteste intéietatea.

Originalitatea Iui Forsythe tine de modul in care s-a format. Descopera
dansul clasic in timpul anilor de studentie si urmeaza cursurile faimoasei
Maggy Black. Dupd o scurta perioada la Joffrey Ballet, este angajat la
Stuttgart Ballet, unde Marcia Haydée ii da ocazia sa-si prezinte primele
incercéri coregrafice. El observa, se imprieteneste cu Jiry Kylian, desco-
pera dansul expresionist german si teoriile lui Laban, reintorcandu-se totusi
constant la New York.

France/Dance, creata pentru Opera din Paris in 1983, corespunde
sfarsitului unei perioade de incercari. Aceasta lucrare stranie, reflectie usor
dezabuzata asupra patrimoniului artistic, intampina critici diverse. Steptext
(1985), montata la Opera din Lyon, da foc prafului de puscé: este o adeva-
ratd plansd anatomicd, o disectie a corpului clasic (piele, muschi, nervi,
oase) care ii transpune pe baletomani intr-o transa, divulgandu-le intrucatva
secretele miscarii, in timp ce pe dansatori ii supune unor ecuatii ucigatoare
si i impinge cétre limitele extreme ale vitezei si dezechilibrului.

Intre timp, Forsythe se stabileste la Frankfurt, unde isi formeaza propria
companie”; stilul sdu este deja afirmat, interpretii séi au devenit adevarate
masini de dansat. Rapiditatea lor face ca orice balet de Balanchine sa para
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taraganat, corpurile lor aerodinamice accepta toate distorsiunile, toate
frangerile, sustin ritmuri si durate ce pareau pana atunci rezervate robotilor
de science-fiction. Muzici bubuitoare, lumini agresive, corpuri dislocate cu
o perfecta stapanire, dansul lui Forsythe este un fel de apocalipsa ce nu
poate inspira decat fascinatie sau respingere. Subjugat de bravura sa,
publicul si critica vad in el mostenitorul lui Balanchine. Enervat, Forsythe
aduce o precizare careia 7i ‘apreciem modestia: ,Nu sunt mostenitorul lui
Balanchine, asa cum el nu era cel al lui Petipa... Sunt un american din
Long Island, am patruzeci de ani i trei copii. Traiesc in epoca bombei
atomice, a poludrii si a SIDA, in epoca stresului, a violentei si a calcula-
toarelor. Sunt un coregraf de azi. Lucrez cu vocabularul clasic pentru ca
este al meu si mi-am dat seama cé, destructurandu-l, extrag posibilitati
nemaiintalnite, ocultate de balet. Cred, asadar, cd munca mea e o activi-
tate de repozitionare.*®

Forsythe isi cultivd ambiguitatea de coregraf neoclasic exploatand
codurile dansului modern. Strecoara in spectacole provocari verbale, audi-
tive (cu complicitatea compozitorului Thom Wilems) sau scenice (caderi bru-
tale de cortina, modulatii ale spatiului prin efecte luminoase... mai proprii
universului lui Cunningham decét scenei in a /'italianne). Cucereste publicul
tandr si i seduce pe sustinatorii dansului contemporan prin teoriile si
referintele sale la toate reperele posibile: Laban, inevitabil pentru cel ce
locuieste in Germania, miscarea deconstructivista a arhitectului Daniel
Libeskind, structuralismul (Roland Barthes, Michel Foucault si Derrida,
foarte apreciati la New York in anii '80). Noverre actionase la fel, sprijinin-
du-se pe Diderot si pe Enciclopedisti pentru a-si promova baletul de
actiune. Intrebat despre sursele sale, Forsythe citeaza pe larg capitolul din
eseul Le Degré zéro de I'écriture al lui Barthes despre diferenta dintre proza
si poezie. Aratd cd ,,a gasit aici una dintre cele mai potrivite descrieri pentru
baletul clasic si pentru atitudinea fatd de clasicism si isi insuseste propu-
nerea lui Barthes despre teoria continuitatii, formulaté astfel: «in momentul
in care retragerea functiilor coboard cortina asupra legaturilor din lume,
obiectul capata in discurs un loc proeminent. Poezia moderna este o poezie
obiectiva, in care natura devine o ingramadire de obiecte disparate si ingro-
zitoare, intrucat nu mai au decat legaturi virtuale; nimeni nu le mai confera

3 Consemnéri de Marcelle Michel, Libération, 18 decembrie 1989.
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un sens privilegiat, o utilizare sau un serviciu, nimeni nu le mai impune o ie-
rarhie si nu le mai reduce la semnificatia lor de comportament mental sau de
intentie, adic3, pana la urma, de atitudine afectuoasa. Sfardmarea cuvantu-
lui poetic instituie atunci un obiect absolut: natura devine o succesiune de
verticalitati; obiectul reiese dintr-odata inzestrat cu toate posibilitatile, ne-
maiputand trasa decat o lume neimpliniti si de aceea teribild»*,

Lumea deconstruita e cea pe care Forsythe intentioneaza sa o substituie
viziunii organizate a baletului. Urmeaza lucrari hibride, alcatuite din frag-
mente juxtapuse, pe care le poate izola sau transforma, uneori la distanta
de mai multi ani. Astfel procedeaza in piesa sa cultd, Impressing the Czar,
prezentatd la Frankfurt in 1988, compusa din cinci parti autonome: prima
secventd, intitulatd Potemkin Unterschrift, este un inventar caricatural al
istoriei artei, supusa de secole legilor perspectivei.

Cea de-a doua secventa, In the Middle Somewhat Elevated, creatd cu un
an mai inainte la Opera din Paris, este o superba regandire a dansului cla-
sic, proiectat intr-un spatiu faramitat. Cea de-a treia secventd, La Maison
de Mezzo-Prezzo, prezintd o licitatie de obiecte simbolice, pe fondul unui
delir verbal. Bongo Bongo Nageela, a patra, este o anti-Sdrbatoarea
Primaverii, parodie de ritual in care rabufneste caracterul schizofrenic al
coregrafului, in stilul lui Woody Allen. Mr. Pnut Goes to the Big Top, cu
clovnul trist care canta la fluier, ducand dupa el soriceii de la Opera, intr-o
coregrafie dezmembrata, incheie spectacolul intr-o nota de derizoriu. Alte
piese sunt si mai greu de discernut, ca Die Befragung des Robert Scott
(1986), o interogatie asupra reprezentatiei scenice intr-un climat supra-
realist, sau Enemy in the Figure (1989), unde Forsythe rastoarna teatrul in stil
italian cu proiectoarele pe care dansatorii le trag dupa ei si cu elementele
de decor ce intrerup brutal vizibilitatea frontald. Slingerland, fresca in patru
parti elaborata intre 1989 si 1990, evoca o lume crepusculard cuprinsa de
nebunie, drog si moarte, o lume dezaxata in care teroristii circula cu cutitul
intre dinti, intr-un discurs inrudit mai ales cu cel al Pinei Bausch. As a
Garden in this Setting - ocheadd complice adresata lui Robert Wilson? —
este construitd intre 1992 si 1995.

Actiunea, inceputa cu un jogging intr-un parc, perturbata prin lansarea re-
petitiva a unor bucati de lemn prin scend, se incheie intr-o reverie nostalgica,

* Consemnari de Marcelle Michel, Libération, 9-10 decembrie 1989.

in zapada. Ca intotdeauna la Forsythe, aceste derive alterneazd cu piese
intense, de dans pur (Herman Schmermann, 1992; Quintett, 1993), numai
bune sa-i linisteascéd publicul. Fara indoiala, Forsythe a permis baletului
neoclasic sa-si repozitioneze dinamica, pregatindu-se pentru a trece pra-
gul anului 2000. Critica americand, mai intai favorabild creatiilor sale (nu
reprezenta el oare posteritatea lui Balanchine?), devine apoi reticenta, fiind
agasata de referirile coregrafului la structuralism. Dar, in acelasi timp, ma-
rile companii precum New York City Ballet, Chicago Ballet sau American
Theater Ballet il programeaza. Contributia pe care a adus-o dansului con-
temporan e mai greu de apreciat: cu sigurantd, ar trebui sa vorbim mai
degraba despre imprumuturi. Forsythe i invita pe coregrafii contemporani
(Daniel Larrieu, Jan Fabre) s creeze pentru compania sa, aratandu-se
totodaté deschis diverselor forme. Nu se poate tagadui ca acest om para-
doxal a stiut s& sparga organizarea seculard a baletului si sa initieze noi
combinatii. Aceste posibilitati de a reintegra in dans detalii sau franturi de
miscari pierdute (ceea ce ne duce cu gandul la Merce Cunningham) intra
intr-o scriiturd scenica in care dansul, lumina, textul, muzica participa in
mod egal la structura spectacolului. Astfel, si el urmareste unele obiective
teatrale, experimentate cu mai putin oportunism de cétre Francois Verret,
de exemplu. La fel ca la Pina Bausch sau Jean-Claude Gallotta, dansatorii
sdi sunt strans legati de creatie, primind provocari adaptate personalitatii
fiecaruia. Nici cei de la Opera din Paris nu scapa de aceasta fascinatie: ,Nu
era de-ajuns s& invatdm cum s ne migcam intr-un mod nemaiintainit pana
atunci si s3 memoram combinatii complicate; Billy ne-a cerut s& adaugam
oricand voiam in variatii doua entrechats six sau niste grands jetés, un intreg
scenariu. Ne punea si s& improvizam. Ne dédea puncte de retinut in spatiu,
pentru directii, apoi le schimba. Ne cerea gesturi neobisnuite, rotiri ale
mainilor in jurul genunchilor, lucruri pe care le desenase pe hartie, fard sa
ni le arate insa. Scopul era acela de a ne transpune intr-o stare de nesigu-
ranta, de a ne impiedica sa ne instaldm. Totul era mai rapid decat de obi-
cei, cu puncte de sprijin la sol diferite. Era incitant. Dar la premiera, cand
s-au aprins luminile rampei, am avut impresia cd dansam pe o pluta in
derivd™, isi aminteste Lionnel Delanoé.

5 Libération, 18 decembrie 1989, Marcelle Michel, articolul despre In the Middle Somewhat
Elevated.
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Stiind sa jongleze cu conceptele, fiind un stralucit manipulator al mediilor

tehnologice, ,,Billy“, cum i se spune, nu-si ascunde fascinatia pentru iluzia

scenica. ,Bine ati venit la ceea ce credeti ca vedeti“, i place mereu s

spuna, nu fara o oarecare demagogie. Ce credem c& vedem? Opera unui
artist genial sau cel mai mare bluf al sfarsitului de secol? Ceva clasic sau

ceva modern? In orice caz, ceva reprezentativ pentru epoca sa. Maniera de

a sugera dorintele si temerile epocii aminteste de cea din anii ’60 a lui

Maurice Béjart, receptiv fatd de toate curentele si modele vremii lui.

STANDARDIZAREA DANSULUI MODERN

In timp ce dansul clasic incearcd, prin diverse manevre, s se apropie de

cel modern, acesta, la rdndul lui, capata orientdri ce tind sa-i stearga dife-
rentele originale fatad de gandirea clasica. De fapt, odatd trecute marile

perioade de inventie, atunci cand fiecare nou coregraf parea investit cu o

misiune de descoperire, vine vremea insusirii acestor achizitii de catre o

generatie care nu mai are privilegiul de a fi pioniera si se simte striviti de
maretia inaintasilor, dar care va indeplini o misiune diferita, probabil fara

sé-si dea seama: aceea de a face accesibile aceste limbaje noi publicului

larg. Fenomenul este deosebit de sensibil in Franta, pentru ¢ dansul con-

temporan se dezvoltd aici dupa perioada marilor maestri, noii coregrafi
francezi mostenind, de bine, de rdu, o istorie relativ coplesitoare, dar si

pentru c& dansul tanér trebuie sd contrabalanseze, in aceasta tard mai mult

decét in alte parti, puternica traditie clasicd, care atrage ,publicul de dans*

in mod exclusiv.
Asa cum asistam, din anii '70 pand in zilele noastre, la o explozie a dan-

sului nou, tot asa vedem cum se formeaza si un public nou, venit poate mai

degrabé dinspre teatru decat dinspre dansul clasic sau recrutat din randul

tinerilor aflati in cautarea unei expresii proprii epocii lor. Dansul modern

depéseste zonele marginale ale societatii, intrand in cultura colectiva, iar

existenta lui nu mai este astézi un strigdt de contestare. Regasirea pro-

priului corp, asumarea senzualitdtii, libertatea miscarii - mize primordiale

ale dansului modern, altddata mijloace de contestare - au fost de atunci in-

coace in bun& masura recuperate de o societate care face din corp un nou
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obiect comercial: mizele revoltei au devenit vectorii modei. in acest context
nou, institutionalizarea progresiva a dansului modern, mai intai motorul pro-
priei sale evolutii, isi aratd si reversul: a creat niste cadre pe modelul
lucrarilor coregrafice ale epocii. Din cauza acestor cadre, inventia altor
modele este astédzi mai dificild: creatia trebuie s& raspunda exigentelor mul-
tiple ale pietei, ale difuzrii, ale modurilor de productie si ale ordonatorilor
de credite. Publicul are propriile sale asteptari, de care programatorii,
obligati sa incaseze venituri tot mai mari, trebuie sd tind seama... Astfel,
evoluand partial in sensul standardizarii ,produsului“, dansul modern se
apropie in felul sdu de conceptia asupra baletului conform careia rezultatul
trebuie s& raspunda unui anumit numar de coduri prestabilite.

Maguy Marin ilustreaza cat se poate de bine aceastd miscare. Con-
testatara vehementa si fara concesii a societatii burgheze, premiata la *
Bagnolet in 1978, este cu siguranta singurul dintre coregrafii noului dans
care isi revendica bazele clasice: Conservatorul din Toulouse, studiul cu
Nina Virubova si la scoala Mudra, angajarea la Baletul Secolului XX, unde a
creat mai multe roluri (Notre Faust, Héliogabale etc.). Maguy Marin nu este
influentata de scoala americana a lui Cunningham sau Nikolais; ea se inte-
reseaza de explorarea miscarii doar pentru a o topi in materia dramaticé,
utilizand-o in surprinzitoare amestecuri de dans contemporan, balet si
teatru. Creatia sa, foarte populara, apare ca un contrapunct al caracterului
abstract cu atat mai mult cu cét se lanseaza in pariuri indraznete, cum ar fi
Cenusdreasa, creatd pentru baletul Operei din Lyon (1985), unde proiec-
teaza actiunea dansat3 in lumea jucariilor si a copildriei. Folosirea mastilor,
tratarea ,naiva“ a vocabularului academic, scenografia ingenioasa semnata
de Montserrat Casanova au asigurat acestui balet un triumf international.

Colaborand fra probleme cu companii clasice, Maguy Marin recidiveaza
cu Legons de ténébres (1987), de asta data la Opera din Paris. Muzica lui
Couperin, conceputd pentru Miercurea Sfanta, nsira literele alfabetului
ebraic, insotite de cantari din textele profetilor. In acest context patetic si
arid, coregrafa dezvolta un ritual pe alocuri violent la lumina tremuratoare a
lumandrilor. La Lyon, reluand baletul Coppélia, transforma papusa meca-
nica din balet intr-o starletd din anii '70, multiplicAndu-i imaginea printr-o
proiectie filmata. Astfel, Maguy Marin se afirma tot mai mult drept moste-
nitoarea directa a lui Maurice Béjart.
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Si mai reprezentativ pentru aceasta tendinta este Angelin Preljocaj’, a
carui evolutie artistica foarte personald deschide astazi o directie pe care
am putea-o numi ,postclasicd“. Crearea baletului Romeo si Julieta pentru
compania Operei din Lyon, in 1990, este prima manifestare de acest gen.
Ea vine pe fondul succesului cu baletul Noces (1989), comandat de Bienala
de la Val-de-Marne, unde reusise sa cupleze dansul cu muzica lui
Stravinski, tratdnd-o ca pe o linie suplimentard a partiturii sau ca pe o
materie sonord. In mod evident, coregrafia este integratd in muzica, iar
ansamblul formeazd un singur corp care da nastere climatului tragic.
Preljocaj procedeaza la fel cu Romeo si Julieta: ascultand pulsiunile parti-
turii lui Prokofiev, etaleaza o gestica seaca, ascutit, in acord cu universul
grafic al scenografului Enki Bilal, revitalizand un balet epuizat de nenuma-
ratele versiuni anterioare ce frizau melodrama.

Cu aceeasi aparenta seninatate, Preljocaj primeste o comanda din partea
Operei din Paris, un Omagiu Baletelor Ruse, pe care 1l creeaza cu dansatorii
sdi Tn aprilie 1993. Ca si in cazul lucrérii Noces®, unde a evitat sa vada mai
int&i versiunea Bronislavei Nijinska, nu se lasa inhibat de trecutul glorios al
operei respective. Pentru el, Spectrul Trandafirului nu este decét un vis, fan-
tasma unei femei care viseaza un barbat, iar Parade devine o aluzie cuminte
la viata de circ, curatata de referintele suprarealiste.

Dupa un an, Preljocaj joaca totul pe-o carte cu Le Parc: un balet integral,
interpretat de dansatorii Operei. Pe tema pasiunii amoroase, reuseste sa
evite atat capcanele neoclasicismului, cat si tentatia barocului si a senti-
mentalismului romantic, pe care le-ar fi putut sugera muzica lui Bach si
Mozart.

Nu-i de mirare c& Preljocaj plaseazé aceasta suita de tablouri amoroase
sub semnul lui Choderlos de Laclos si al altor strategi ai seductiei. Flirturile
sofisticate - atacul alternand cu refuzul, iar provocarea cu eschiva - il ajuta
sa reia si sa amplifice gesturi, pasi si forme deja testate in Liqueurs de chair
(1988) si mai ales in Larmes blanches (1985).

In aceasta gradina in stil frantuzesc, desenata de Thierry Leproust, unde
tranzitiile sonore ale lui Goran Vejvoda aduc o nota discordanta, balerinii-
étoile ai Operei, printre care Laurent Hilaire, Manuel Legris, Isabelle Guérin
sau Elisabeth Maurin, evolueazi remarcabil intr-o coregrafie plina de ambi-
guitati, mascate partial de rigoarea dansului. La premierd, Le Parc a atras
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la Paris toata floarea criticii internationale de balet. Una peste alta, au apre-
ciat aceastd productie, analizatd pertinent de Elisa Vacarino: ,Noul clasi-
cism al codurilor de expresie proprii lui Preljocaj, noul sau academism -
care ar putea reprezenta un pericol daca spiritul sau creativ nu i-ar aduce
in ajutor imagini si continuturi invioratoare — seamana limpede cu modelul
clasicismului pierdut, imposibil, si totusi dorit, cautat de-a pururi, fara a tine
cont de energie sau de durere.“®

SINDROMUL VANDEKEYBUS

Simpla vointd de mediatizare nu poate explica totusi ideile convergente
ce caracterizeaza o buna parte din productiile coregrafice ale sfarsitulut de
secol, clasice si moderne deopotriva. Pana la urma, punctul comun intre
Forsythe si Vandekeybus’®, creatori cu estetici radical diferite, nu-I constitu-
ie oare experienta societatii contemporane, occidentale, urbane, industriali-
zate, cadrul de viatd comun pentru toate corpurile si toate dansurile?
Violenta, viteza, energie, distorsiune, forta: dansul anilor *90 este cel al cor-
purilor invingatoare - ca s reludm distinctia propusa de catre Christian
Boltanski, artistul plastic cu care Bagouet colaborase la crearea piesei Saut
de I'ange -, care nu mai lasa loc corpurilor-victima.

Succesul stilului inaugurat de Wim Vandekeybus, raspandit in lumea
intreagd, constituie in acest sens un adevarat simptom: departe de a le
umple de vanatai, socurile si loviturile par si dea tot mai multa forta si
energie acestor corpuri kamikaze, ce se misca in spatii din ce in ce mai
strimte, de unde deplasarile sunt excluse in favoarea unei energii lipsite de
directie, autoflagelante si perpetue. Un dans electric, o muzica asurzitoare,
lumini orbitoare: aceasta supralicitare ce vizeaza saturarea perceptiei, atat
a dansatorului, cat si a spectatorului, pare sa produca forme moderne de
transa, avand multe in comun cu ambianta barurilor de noapte din epoca
noastra.

S-ar parea ca dansul clasic si cel modern de la sfarsitul secolului se intal-
nesc partial, prin trairea experientei comune si vointa de a o reflecta.

® Ballet 2000, revista intemnationald de dans, nr. 20, decembrie 1994,
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Formarea si mostenirea culturald rdman insd distincte, drept care inca
putem face cu usurintd deosebirea intre dansatorul de formatie clasica si
cel de formatie contemporand. Dar aceste criterii sunt mai putin operante
decat erau acum dousizeci de ani. in loc s&-i adunim de-acum inainte pe
~moderni“ si pe ,clasici“ intr-o frumoasa fuziune ecumenica, ar fi mai bine
sd ne oprim asupra dansului din anii *90 tindnd seama de alte modele de
lectura.

Se poate propune azi o noud linie de demarcatie in raportul dintre lucréri
si peisajul urban, social, economic sau politic: noua forma de academism i
afecteaza pe artisti, clasici si moderni deopotriva, care reproduc si con-
solideaza spatiile sociale contemporane, cu ritmurile lor proprii si adesea
cu violentele lor. Acestora le este asigurat succesul imediat la public, pen-
tru ca dansul trimite la o experientd comuna. in schimb, cativa artisti
incearca sa inventeze alte spatii prin intermediul miscarii. Mai dificil de
abordat, tocmai pentru cd impun o schimbare a modurilor de perceptie si
a codurilor de lectur3, ei sunt, fara indoiald, purtatori ai modernismului ce
va urma, indiferent daca recurg la o tehnicd moderna sau la una mai aca-
demica.

RECONSIDERAREA PERCEPTIEI ASUPRA ISTORIEI

Tot Merce Cunningham deschide calea catre intelegerea modernitatii.
Dupa cum am vazut, creatia sa care rastoarnd codurile prestabilite ale
locurilor de spectacol, independenta pe care o impune dansului fata de
muzica sau jocurile intdmplarii nu sunt doar instrumente folosite pentru a
inventa forme noi, ci si ocazii oferite privitorului de a-si reinnoi profund
campul perceptiei. Fara indoiala, Cunningham este primul care explica
aceastd miza a reinnoirii formelor, comuna tuturor limbajelor artistice. Miza
fundamentald, intrucét oferd un reper pentru a determina noile fatete ale
modernitatii printre prodUctiiIe coregrafice din ultimii ani.

Tn anii ’80 si *90, coregrafii isi pun problema patrimoniului; istoria dansu-
lui modern a inaintat pand acum, cu pasi mari, prin rupturi succesive: de la
Denishawn la Martha Graham, de la Graham la Cunningham, de la
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Cunningham la postmodernisti, fiecare noud generatie incearca sa se
delimiteze de cea precedenta. Ea propune deci, printr-o noua abordare a
miscérii, a gandirii coregrafice i a formelor de spectacol, o viziune diferita
asupra lumii, urmand s fie integraté progresiv de cétre public. Acest pro-
ces de rupturé pare si se estompeze la sfarsitul secolului: generatiile tinere
incearca s asimileze mostenirea, in loc sa se indeparteze de ea, ca si cum
totul ar fi fost deja inventat.

in cazul dansului, problema istoriei si a memoriei ia forme speciale si
complexe. Dansul clasic se defineste prin conservarea si transmiterea
traditiei si a patrimoniului, bazate pe faptul ca toate generatiile vor avea un
limbaj comun, o utopie universala si constanta. in schimb, dansul modern
a procedat prin rupturi, diferentieri, prin individualizarea limbajelor si a
lucrarilor. Nu si-a produs, ori si-a produs in prea micad masura, instrumente
de conservare. Companiile de repertoriu contemporan sunt rare, si, daca
cele ale primilor maestri americani — Graham, Limén, Ailey, Nikolais,
Cunningham - il perpetueazi mai mult sau mai putin pe-al lor, bazéndu-se
pe o relativa unitate stilistica, odata cu generatia postmoderna asistam la
faramitarea stilurilor si la disparitia aproape imediata a lucrarilor. Nu se
pastreazd nimic, se merge inainte, cu atat mai mult cu cat mobilitatea
dansatorilor, in sensul frecventei cu care schimba compania, reduce posi-
bilitatea de a mentine lucrarile create. Cu cat ne apropiem de anii '80,
fenomenul e mai izbitor: in Franta, productia anilor '70-'80 a disparut
aproape complet. Coregrafii anilor *90 nu stiu aproape nimic despre
creatiile celor cu zece ani mai mari decét ei. Rezultatul paradoxal al aces-
tei stéri de fapt este instalarea repetitivitatii, de data aceasta nu sub forma
conservarii, ca in cazul dansului clasic, ci sub forma reproducerii invo-
luntare a sistemelor coregrafice. Fenomenul este explicabil: pana la Merce
Cunningham, fiecare nou artist putea lua pozitie fatd de generatiile prece-
dente, pentru c& intra in contact cu operele acelora, cu sistemele lor de
gandire, cu limbajele lor. Nemaiavand acces la trecutul recent, tanarul
dansator sau coregraf nu are nici o posibilitate de a produce lucruri diferite
sau chiar de a se desprinde de acest trecut.

Tn cadrul generatiei franceze a anilor '70, asistdm astfel la constientizarea
pierderii produse de disparitia istoriei modernitétii. Jean-Claude Gallotta,
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Maguy Marin, Daniel Larrieu, Odile Duboc, fiecare in felul sau, se apleaca
asupra repertoriului propriu, reluand lucrari vechi (Ulysse de Gallotta, May B.
de Maguy Marin), revizitdind sau chiar refacand lucréri din epoci diferite
(Pour mémoire, compusa pornind de la fragmente din diverse piese de cétre
Qdile Duboc, si Jungle sur la planete Vénus, program de repertoriu de Daniel
Larrieu). Andy Degroat, american din filiera postmoderna stabilit in Franta,
a fost poate primul care a realizat de ce era necesarad asumarea trecutului
pentru modernism, asa incéat revizitarea marilor opere din repertoriul clasic
a devenit specialitatea sa (Lacul lebedelor, Giselle, Baiadera...).

Ca o noutate, invatamantul profesional include istoria dansului, iar inter-
pretii incep sd se opreasca asupra complexei probleme a reconstituirii
unor lucrari moderne (cvartetul lui Albrecht Knust”, de exemplu, reconsti-
tuie piese ale lui Doris Humphrey, Kurt Jooss sau Nijinski).

In fine, Carnetele Bagouet, grup creat de citre dansatorii lui Dominique
Bagouet dupd disparitia acestuia, initiazd in 1993 un demers de trans-
mitere a lucrarilor, de valorizare si exploatare a patrimoniului artistic si a
arhivelor coregrafului, punand problema memoriei intr-un mod cu totul
nou si deosebit de productiv.

MEMORIA INSCRISA IN CORPURI

Complexitatea problematicii istoriei dansului tine de specificitatea aces-
tei forme artistice si de caracterul efemer al suportului sdu. Notiunea insasi
de repertoriu, asa cum ne-o reprezentdm pentru dansul clasic, tinde sa
sustind ideea ca baletele sunt eterne, imuabile ca forma si interpretare. Si
totusi, nimic nu este mai marcat de cultura unei epoci decat corpul: e de
ajuns sa comparam, de pilda, imagini cu Anna Pavlova si cu Elisabeth
Platel, ca s intelegem c& Giselle sau Lacul lebedelor, aga cum le vedem noi
astazi, au prea putine in comun cu cele pe care le vedea publicul Operei din
Paris acum cateva decenii. Codurile estetice, notiunea insasi de expresivi-
tate, tehnica, viteza s-au schimbat cu totul, dupd cum s-au modificat

7 Albrecht Knust, dansator si coregraf german (1896-1978) (n. tr.).
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criteriile de frumusete a corpului feminin. Evolutia nu diferd de cea din alte
arte: muzica instrumentald si vocala sau teatrul. Dar, in timp ce acestea
acceptd o distinctie clara intre lucrare, a carei marturie este pastrata pe
héartie sub forma de text sau partiturd, si interpretari, care sunt supuse
variatiilor epocii, dansul nu dispune de un suport material distinct de cor-
purile interpretilor sai.

Repertoriul clasic, transmis ,,prin viu grai“ de la un dansator la altul, se
transforma astfel pe masura interpretarilor si a generatiilor, cépatand
variatii care unora li se par adevarate sublimari ale rolurilor, iar altora, o
denaturare. Oricum ar fi, transmiterea orald are un cadru bine precizat: cel
al companiilor de repertoriu si mai ales al locurilor istorice de mare traditie,
precum Opera din Paris sau Teatrul Mariinski, adevarate sanctuare ale
baletului. Pe de alté parte, memoria se sprijind pe cunoasterea, de céatre tofi
interpretii, a limbajului codificat si a unor reguli, de asemenea codificate,
referitoare la spatiu, la relatia cu muzica etc.

Problema este cu totul alta cand revenim la dansul modern, unde ati-
tudinea fata de istorie este mai degraba una a rupturii decét a conservarii,
unde fiecare artist isi elaboreaza propriul sau limbaj, unde majoritatea com-
paniilor nu sunt nici permanente si nici nu beneficiaza de un loc al lor i
unde nici o reguld universald nu reglementeaza vocabularul gestual, orga-
nizarea spatiului sau relatia cu muzica. Fiecare limbaj coregrafic specific
marcheaza si in-formeaza in profunzime corpurile dansatorilor care ii devin
interpreti, adesea chiar fara ca acestia sé-si dea seama. Dansul isi inscrie
istoria in corpurile lor mai mult decat in partituri.

Dansul nu dispune de nici un mijloc de notare echivalent cu cel al muzicii.
Primele sisteme de notatie elaborate in secolul al XVll-lea, in momentul
codificarii baletului de curte, in special de catre Raoul Feuillet’, se bazeaza
pe primul nomenclator de pasi, pe un anumit numar de reguli paralele cu
cele ale muzicii, si nu permit notarea miscarii in toatd complexitatea sa.
De fapt, din momentul in care se ia in considerare migcarea cu toate posi-
bilitatile sale, si nu doar sub aspectele expuse de codul gestual - fie ca
este vorba despre dansul clasic, fie despre orice alt sistem codificat -,
trebuie sd se poatd analiza intr-un mod extrem de complex un domeniu
aproape nelimitat, pentru a fi conceput ca un sistem de notatie capabil sa-1
redea. De la Feuillet pana in secolul XX, s-au dezvoltat numeroase sisteme,

* wOrchesography or The
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majoritatea bazate pe codul dansului clasic. Ruptura fundamentald este
operatd de catre Rudolf Laban, pe drept cuvant prezentat de catre
Laurence Louppe ca fiind ,pentru notatie ceea ce Freud este pentru psi-
hanaliza: parintele si totodata revolutionarul, legiuitorul si opozantul“®,

,Kinetografia“ sau ,notatia Laban“ este unul dintre aspectele gandirii
sale analitice aplicate miscérii, neegalat pana in ziua de astézi in privinta
complexitatii. La inceputul secolului, au fost elaborate si alte sisteme, cum
ar fi cel al francezului Pierre Conté, al englezului Rudolf Benesh sau al
israelienilor Eshkol si Wachman. Informatica are astazi o contributie consi-
derabild; de aceea ne putem imagina dezvoltarea ei masiva in urmétorii ani.
In fine, inregistrarea video, din ce in ce mai raspandité, oferd un raspuns in
aparentd simplu si imediat.

Totusi, nici una dintre aceste solutii nu este absoluta si ideala: inregis-
trarea video este intotdeauna partiala si nu transmite toate elementele dan-
sului. Ea oferd o imagine lipsita de volum si de senzualitate, oblighndu-i pe
interpretii care vor sa-si aminteascd sau sa invete un anumit dans la un
mimetism ce amesteca coregrafia cu interpretarea de pe ecran. Notatiile pe
hartie, care ar putea juca pentru dans rolul partiturilor din muzicd, prezinta
altfel de dificultati: atat stapanirea scriiturii miscérii, oricare ar fi sistemul
ales, cat si capacitatea de a o descifra raman privilegiul specialistilor care
au consacrat mai multi ani studiului sistemului respectiv. De altfel, desi
descifrarea unei partituri de cétre cineva competent permite reconstituirea
unei piese intr-un mod organizat si rational, mai eficient decat daca ar porni
doar de la inregistrarea video, timpul necesar pentru a realiza notatia com-
pletd a unei coregrafii este enorm. Prin urmare, in istoria dansului, nu putem
face cu adevarat o comparatie intre rolul scriiturii muzicale si cel ocupat
deocamdaté de notatia miscarii.

Dansul, in special cel modern, ramane o arta enigmatica, a carei istorie
este inscrisa in corpuri si in memoria vie si mobila a interpretilor sai. Dincolo
de simpla problema a reconstituirii sau a mentinerii repertoriului modern,
orice interogare asupra acestei memorii afecteazd concomitent corpul
dansatorilor si sursele creatiei. De aceea constiinta propriei sale istorii i

8 Laurence Louppe, ,Notations et dessins’, in Danses tracées, dessins et notations des choré-
graphes, Dis-Voir, Paris, 1991.

este necesara poate mai mult decét altor arte: mostenirea pasivd sau
inconstienta a achizitiilor istorice se inscrie in corpul si in gandirea dansato-
rilor si, atata vreme cat nu a fost identificata ca atare, le modeleaza limba-
jul, migcarea si gandirea.

in pragul secolului XXI, trecutul influenteazd modernitatea, in timp ce
in dans memoria refulati reia in stapanire corpurile. Detractorii dansului
modern, mereu btdiosi, nu ezitd sa afirme ca aceasta intoarcere in timp
stigmatizeaza lipsa evidentd a creativitatii, ba chiar a viitorului. Cum flagelul
SIDA decimeazd generatia tandra exact in timp ce varstnicii - Martha
Graham, Hanya Holm, Alwin Nikolais sau Alvin Ailey - dispar pe rand, pare
sa fi inceput un proces de constientizare a mostenirii si de interogare a tre-
cutului, din doud puncte de vedere: cel al redescoperirii operelor pe care
anii ’80 le-au pierdut din vedere si cel al proiectdrii in viitor a dansului ac-
tual. Astfel, vedem cum ia nastere reflectia asupra continuitatii istoriei din
partea unei generatii care isi pune intrebari despre trecutul sau si totodata
despre rolul pe care il va juca pentru urmasi. Acest proces, Cu 0 intfndelie
inca imposibil de masurat, atinge toate nivelurile vietii coregrafice. In
Statele Unite, unde perenitatea marilor companii moderne le-a oferit deja
practica repertoriului, Trisha Brown deschide calea integrand aceasta
interogatie in actul de creatie. Tn Franta, unde practica repertoriului modern
este aproape inexistentd, vedem cum apar structuri noi, impunand moduri
noi de functionare in lumea dansului: rebotezandu-si compania ,Ballet
atlantique®, ,companie de repertoriu si de creatie contemporana“, Régine
Chopinot revendica in acelasi timp dreptul la memorie si la bugete de
functionare echivalente cu cele de care beneficiazi companiile de reperto-
riu clasic. Experienta ei este prima de acest gen, tot asa cum cea a
Carnetelor Bagouét pune pentru prima datd problema perenitatii operei
coregrafice dincolo de existenta autorului sdu si a companiei acestuia.

ic si i isari si jel 235
234 | Dansul in secolul XX Clasic si contemporan, incrucisdri si derapaj




PARTEA INVIZIBILA A AISBERGULUI

Devenind dintr-odata vizibild la cumpana dintre secole, ,amnezia cronica“
a dansului contemporan poate fi inteleasd drept simptomul sau cristali-
zarea unor fenomene subterane, prea putin analizate pana atunci. Intr-ade-
var, mai ales in Franta, unde aparitia dansului contemporan este strans
legata de institutionalizarea sa, toata atentia criticilor, a istoricilor, a deci-
dentilor politici, a programatorilor si chiar a dansatorilor este orientata catre
partea vizibila a dansului: subventiile pentru creatia noua si pentru turnee,
preocuparea pentru relatia cu publicul, inteligibilitatea operelor, etichetarile
estetice de tot soiul (teatral, abstract, narativ etc.), toate aceste comentarii
sunt centrate pe creatie, ca si cum dansul n-ar insemna decat momentul
spectacolului. in realitate, contrar a ceea ce avangardele americane din anii
'70 pareau sa anunte, sfarsitul secolului XX avea si insemne mai ales
revenirea sau afirmarea dansului ca spectacol, asumand fara ambiguitati
intregul sau cortegiu de conditii: locul de desfasurare, frontalitatea, virtuoz-
itatea corpurilor etc.

Totusi, aceste ,produse coregrafice”, conventionale sau subversive, nu
pot exista in afara unor conditii de lucru complexe: de la formarea dansato-
rului si ,in-formarea“ corpului sdu la metodele de creatie si
conditionarile ,,spectacolului final“, de la disciplina de scoala la legile
pietei, de la credintele si tabuurile legate de corp la noile cunostinte
stiintifice, nu putem concepe dansul in afara vastei experiente a ceea ce
pregateste scurtul moment al spectacolului.

In anii 80 si '90, din cauza lipsei de interes pentru partea invizibild a
creatiei, divortul progresiv dintre spectacolul coregrafic si practica dansului
a trecut neobservat: in timp ce spectacolul, in plind expansiune, parea s
cucereascd neobosit noi teritorii, entuziasmul pentru nou, pentru ,creatia
tanara“, pentru refnnoirea estetica si pentru aparitia unor corpuri dansante
diferite a mascat instalarea unui puternic conservatorism in domeniul prac-
ticii, probabil cu atat mai pernicios cu cat acest academism nu s-a manife-
stat imediat la nivelul creatiei. Fenomenul este deosebit de sensibil in
Franta, unde, datoritd institutionalizérii, structurile de formare (atat a

dansatorului, cat si a profesorilor de dans) s-au separat progresiv de cele

ale creatiei... si de creatori. Astfel, formarea dansatorilor contemporani a
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adoptat pe nesimtiite modelele stravechi ale dansului clasic: disciplina,
imitatia, ierarhia si supunerea s-au impus din nou, in numele virtuozitétii
tehnice si al ,cerintei pietei“, acoperind si sufocand idealurile de la incepu-
turile modernitatii. S-a intretinut iluzia dansului universal (adica, in sfarsit,
clasic), negand primele conceptii ale modernitatii ce se doreau mai intéi
conceptii ale multiplicitatii, unde fiecare proiect estetic era purtétorul
proiectului unui corp singular.

Astfel, putem vedea ,,amnezia“ dansului contemporan nu ca pe o dinami-
ca de ruptura-reinnoire a formelor, ci ca pe rezultatul deposedarii.originare
a dansatorului. Format in unica idee ca dansul pe care il invata este ,singu-
rul“ sau ,le contine pe toate“, dansatorul contemporan nu a avut deloc
acces la notiunea de istorie: pentru ca disciplina de scoala s& functioneze,
ea trebuie adesea sa excluda notiunea de singularitate a proiectelor estet-
ice; autoritatea institutiei-scoald se bazeaza pe modele pedagogice ce
vizeaza docilitatea corpurilor si a spiritelor.

Probabil exagerat de sumbru, acest tablou al conditiilor de formare, asa
cum se dezvoltd in Franta in ultimele doud decenii ale acestui secol, nu
poate fi separat de economia spectacolului din aceeasi perioada: cerinta de
virtuozitate si dezvoltarea unei adevérate piete a dansului, care formateaza
dansatorii asa cum formateaza operele, raspund de felul in care evolueaza
formarea dansatorilor, in aceeasi masura in care par s contribuie la susti-
nerea economiei de piatd. Astfel, in timp ce dansatorii anilor '80 abordau
diverse cdi profesionale, fiind adesea autodidacti, cei mai mulii dintre cei
ce-si incep cariera in anii '90 trec prin scolile nationale, alcatuind o comuni-
tate mult mai omogena. Ne dam seama acum ca modelul de scoala se per-
petueaza si in structurile companiilor: ierarhia coregraf-interpret, statutul
social si artistic inegal, gradele de autonomie foarte variabile, cerute atat de
regulamentele administrative si salariale, cat si de practicile artistice.

Asadar, istoria dansului contemporan francez poate fi cititd, in plan
politic, ca o ciudata intoarcere sau recuperare a framantarilor initiale: de
fapt, dansul a fost recunoscut ca arta de sine statatoare si considerat pe
picior de egalitate cu celelalte discipline de catre autoritati datorita luptei
dansatorilor din anii *70 si de la inceputul anilor ’80. Dar nici aceastd asumare
publica, nici incadrarea legala a creatiei, apoi a formarii, nu i-au determinat
pe artisti s devina mai responsabili in ceea ce priveste mizele practicilor
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lor. Ultimii doudzeci de ani ai secolului nu au demonstrat o activitate artis-

ticd eminamente criticd, ci mai degraba o revendicare a identitatii, trecand

prin recunoasterea institutionald. Revenirea progresivé in privinta formarii

dansatorului la un sistem disciplinat a jucat aici un rol crucial: insa

redobéndirea politica a dansului de catre dansatori a rdmas o himera.
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[N PRAGUL SECOLULUI XXI:
INTOARCEREA POLITICULUI?

In ultimii ani ai secolului am asistat la modificarea unui ansamblu de
conditii care au adus o reasezare profunda in intreaga functionare a medi-
ului dansului. In Franta, reteaua institutionala si fondurile publice mai intai
incetinesc cresterea, apoi incep sa scada, in timp ce primii artisti care au
format aceastd retea sunt bine infipti pe locurile lor. Astfel, noile generatii
de dansatori si de creatori ajung intr-un peisaj coregrafic saturat, unde e
imposibil sa-si faca loc. Acest orizont inchis da nastere unor critici: critica
unei estetici considerate deja institutionald si academica (cei doi termeni
tinzdnd sa se confunde in mintea multora), dar si critica sistemului eco-
nomico-politic care a sustinut si, dupd cum cred unii, a provocat hegemo-
nia academismului. Locatiile traditionale (teatrele publice, scenele nationale
etc.) par a fi nu doar inaccesibile noilor generatii, ci si emblemele unei este-
tici a spectacularului ce trebuie respinsa: virtuozitatea care intretine imagi-
nea corpului ideal, omogen, incapand, in sférsit, in corsetul perfectiunii
clasice; fascinatia exercitaté de imaginea scenica asupra constiintei spec-
tatorului; frontalitatea, scenografiile impunatoare, muzica instrumentalizata
cu scopul de a ,emotiona“ publicul etc. Apar locatii alternative (care nu vor
intdrzia s& primeascd eticheta institutionala de ,locatii intermediare®):

renasterea experimentarii si intoarcerea la un dans ce se doreste a fi si

politic sunt gazduite de studiouri sau lofturi, hale industriale si alte spatii
efemere. Se creeaza nenumarate grupdri: asocieri de artisti cu scopuri
revendicative sau artistice, retele de administratori de companii, ateliere
disciplinare... Termenul ,coalitii temporare“ capata girul modei pentru a
desemna acele grupdri din secolul XX nelocalizate, necentralizate,
intentionand a fi complet mobile si permeabile atét indivizilor, cat si eve-
nimentelor si curentelor de gandire.

MIZE ECONOMICE?

Asa se face ca la sfarsitul secolului exista doua niveluri paralele pentru

dansul contemporan. Mai intéi ,,spectacolul®, in sensul traditional al terme-
nului, in care domina coregrafii apéruti in anii '80, precum si cateva figuri
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noi: José Montalvo, campion al metisajului, specializat in forme ce imbin&
imagini video si corpuri reale, animale si oameni, dar si dansuri de diferite
genuri si origini (hip-hop, clasic, jazz, african etc.); sau, in Germania, Sasha
Waltz, venita din practica improvizatiei, care dezvoltd o esteticd ce
exploateaza in mod curios ingredientele caracteristice Tanztheater-ului ger-
man si forme recente de performance etc. Sositi de curdnd sau mai demult
pe scenele coregrafice recunoscute, majoritatea acestor coregrafi folosesc
o serie de conventii pe care publicul a invatat sa le recunoasca si care au
ajuns deja de domeniul evidentei. ,Dansul contemporan® a intrat in cultura
general a publicului scenelor principale, si, desi pare usor abuziv sa vor-
bim despre academism pentru totalitatea companiilor difuzate, trebuie sa
recunoastem ci majoritatea au in comun o serie de valori: jocurile de
aparitie-disparitie (sau intrare-iesire), organizate de cadrul scenic si de o
ideologie ce confera un loc predominant vizibilului si imaginii; virtuozitatea
dansului si normalizarea corpurilor dansante; adecvarea structurald sau
stilistici dintre muzica si dans; folosirea personajelor si a textului drept
catalizatori ai emotiei; reintoarcerea la naratiune; structurile care alterneaza
solo-uri, duete si grupuri, scenografii impunatoare...

Dupa cum ne amintim, toate aceste valori fusesera deja criticate pe larg
de catre generatiile tinere din anii °70, in mod special cele denumite ulteri-
or drept ,avangarda americana“’. Nu-i de mirare deci ca vor reapérea,
catre sfarsitul anilor *90, discursuri si practici critice referitoare la dansul
,dominant®, care impartasesc unele dintre problemele ridicate de generatia
mai varstnica. La fel ca in anii '70, aceste critici vizeaza un intreg ansamblu
ce cuprinde modurile de productie, reteaua economicé, ideologiile si valo-
rile estetice. Scenele predominante tin in acelasi timp de conditiile econo-
mice, de ideologia operei de arta (spectacolul ca obiect) si de artist (core-
graful ca sursé a operei si ,patron” in economia spectacolului), de ideile
spectatorului in calitate de consumator si de ordinea estetica. Prin urmare,
miscérile aparute in anii *90 sunt totodatd politice, strategice si estetice.
Asociatiile create, cum ar fi grupul ,semnatarilor de la 20 august*, sunt ve-
ritabile scoli unde dansatorii si coregrafii se adund ca sd invete din nou s&
reflecteze si sa formuleze un discurs politic, criticand propriile lor expe-
riente ca interpreti si coregrafi din punct de vedere social, economic i
estetic. De asemenea, descifreaza modul in care economia spectacolului a
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marcat corpul si gandirea lor. Apar sau se redescopera locatii noi, uneori
autogenerate (Ménagerie de verre la Paris, numeroase hale industriale pre-
cum Mains d’oeuvre la Gennevillers, La Belle de mai la Marsilia s.a.). Locatii
~descoperite“ si reciclate, acestea sunt locuri cu o geografie neconventio-
nald, unde relatia dintre scena si sala, cadrul scenei, locul publicului trebuie
redefinite. In aceste spatii ce nu se supun economiei dominante, intrucét
sunt subventionate putin sau deloc, dansatorii vin ca sa participe la expe-
riente ,alternative”, unii dintre ei continuand sa lucreze totodata in cadrul
unor companii mai importante care le asigurd o remuneratie constanta. Unii
coregrafi mai bine situati (Maguy Marin, Mathilde Monnier, Odile Duboc...,
directoare ale unor centre coregrafice nationale) pun in discutie sistemele
de subventii si de drepturi de autor, intrucat acestea induc ,,obligatia de a
produce”, propunand sa-si imparta finantarile cu alti artisti sau sa lanseze
comenzi din fondurile atribuite lor. Alii artisti devin organizatori si program-
atori; din pasivi, dependenti oarecum de clasa programatorilor, devin activi,
se autoproduc, se co-difuzeaza etc.

La randul ei, miscarea de reactie impotriva economiei si a esteticii domi-
nante nu intarzie sd se organizeze: secolul XXI promite sa fie unul al
retelelor, iar dansul se adapteaza perfect noului model. Grupuri, cooptari,
,houa avangardd“ (numitd uneori si ,noile forme®, chiar daca formele
respective nu sunt totdeauna tocmai noi) sunt internationale, in mod spe-
cial in Europa. in fine, in ceea ce priveste Franta, capacitatea de absorbtie
a institutilor se dovedeste suficient de puternicd, incat asistam, la
cumpéna dintre milenii, la un fenomen analizat de multi observatori ca o
repetare a anilor '80: noua generatie constituita impotriva retelei domi-
nante, atat pe plan estetic, cat si pe plan economic si politic, se vede asim-
ilatd si programata in aceleasi sali (mai ales la Paris, la Théatre de la Ville),
ca si faimoasele companii ,dominante®, criticate de nou-veniti. Astfel, artis-
tii care atacau natura monolitica a programérilor din anii ’80 si 90 (cand,
intr-adevar, pareau s contind mereu aceleasi companii) formeaza o retea
la fel de omogena, pe care o vom regasi invariabil in programarile asa-zise
de avangardé la nivel european.

*,Gropol semnatarilor de la
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MIZE SPECTACULARE?

Generatia de la sfarsitul secolului se caracterizeaza, probabil, prin pro-
blematizarea vizibilului. Dansatorii anilor *90, in mod special cei care au
lucrat in cadrul marilor companii contemporane, au in comun o formatie
tehnica solida, bazata in bund masura pe antrenamentul clasic; au experi-
mentat, constient sau nu, statutul de interpret ca ,instrument®, corpul ca
vehicul al conceptiei sau imaginilor coregrafului; au fost elementele sau
chiar obiectele unor creatii spectaculare in care notiunea de reprezentare
era rareori reconsideratd. (Ce reprezentdm? Cum? Reprezentarea este sin-
gurul mod posibil al spectacularului?) Pentru aceastd generatie in special,
atat datoare (majoritatea au beneficiat de invatdmantul superior de stat si
au lucrat in marile companii, au facut multe turnee si au muncit in conditii
de lux, spre deosebire de mizeria cronica a dansului in general), cat si nea-
jutoratd (s-a format in perioada de varf a academizarii si a intoarcerii la dis-
ciplind in dans), miza prioritara o constituie redobandirea propriului dans si
construirea propriei conceptii asupra spectacolului. Unii evolueaza catre
respingerea radicald a tuturor aspectelor scenei conventionale. Altii isi muta
dansul in diferite spatii (in special in galeriile de artd) sau redefinesc notiu-
nea de creatie ca pe un proiect colectiv, o retea, o organizare sau progra-
mare (Loic Touzé...). lar altii incearca pur si simplu sa-I faca sa functioneze
altfel, inventand alte registre ale spectacularului, adicd alte moduri de
expunere a dansatorului si alte moduri de a privi ale spectatorului - cum
face Mathilde Monnier®, de exemplu, de cand s-a instalat la Centrul Core-
grafic National de la Montpellier. Scenele se scufundd in semiintuneric,
plasandu-se la granita dintre vizibil si invizibil (Boris Charmatz). Unii imping
corpul dansant pana la moduri de reprezentare aparent distincte de spec-
tacol: prezentari de moda, vitrine (Christian Rizzo...). Altii se striduiesc s
desfigureze corpul, facandu-l sa iasa din statutul sau de subiect, devenind
de nerecunoscut sau asemenea unui obiect. Este repusa pe tapet proble-
ma identitatii, mai ales cea sexuald (Mark Tompkins...).

O alta directie, la fel de previzibila in privinta reactiei fata de adoptarea
virtuozitatii, se referd la redescoperirea tehnicilor corporale alternative si la
redefinirea a ceea ce inseamna a fi dansator. Astfel, la sfarsitul anilor *90,
apare un nou val de improvizatori, dintre care unii se specializeaza in
improvizatia in spectacol, iar altii se limiteaza la practica de studio. Contact
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improvisation se bucuré din nou de atentie. In timp ce dansatorii se preci-
pita din nou cétre tehnicile de miscare alternative, traditionale (artele mar-
tiale, dansurile indiene, yoga etc.) sau contemporane si occidentale (Alexan-
der, Feldenkrais, body mind centering), care continua sa se inmulteasca,
intrebarea ,,Ce inseamna sa fii dansator?” revine in actualitate. Este vorba
despre o descoperire fundamentalad pentru o intreagad generatie, formata in
scoli devenite teribil de academice, care ocolisera aceste practici, totusi
larg raspandite in anii '70. Ele duc si la reaparitia pe scena a ,performerilor*
(cuvantul revine la moda pentru a evita termenul specializat de ,,dansator)
care nu au o formatie traditionald ca dansatori. Astfel, sunt din ce in ce mai
multe piese in care dansatorii evolueaza impreund cu nedansatori (de
exemplu, Emmanuelle Huynh); in care gestul unui tehnician de scena (sunet
sau lumini) sau al unui DJ este integrat cu drepturi depline in partitura core-
graficd; si in care miscarile si deplasarile strict functionale ale scenografilor,
tehnicienilor sau informaticienilor devin material coregrafic, pe picio‘r de
egalitate cu cele ale dansatorilor (dacé nu cumva in locul lor).

~Reintoarcerea la corp“ recurge adesea la ideologii esentialiste (desi
frecvent acoperite de pretentii stiintifice), nu chiar asa departe de discursul
primilor dansatori moderni. Acestei cautari a ,adevarului“ organic, esential
sau originar, i se opune abordarea potrivit careia ,a ardta adevarul corpu-
lui“ constituie un proiect atat politic, cat si estetic. Unii intreprind o decon-
structie violentd a acelor imagini ale corpului care sustin modelele de
reprezentare dominante, si invers. Sunt demontate notiunile de autor,
opera, interpret, spectacol, spectator, teatru, spatiu scenic: corpul-carne,
buhait, imbatranit, corpul abject, dezgolit pe scena ca pe masa de disectie,
corpul imobil, expus ca un obiect, antidot al bravurii pline de virtuozitate a
dansului contemporan (Jéréme Bel’)...

Aceste viziuni deconcertante si profund antispectaculare probabil ca nu
au, ca atare, un viitor foarte indelungat. Ele isi asuma totusi o functie
aproape terapeuticd, scotand in evidenta intr-un mod frapant toate inter-
dictiile si excluderile impuse de dansul dominant. in fine, unele forme
declarat politice (Alain Buffard) se considerd uneori mai curand perfor-
mance-uri decat spectacole, punand accentul mai mult pe lizibilitatea
mesajului decét pe reconsiderarea formala a corpului. Aici dansul devine
discurs, fie el si despre corp, despre reprezentarile si comercializarile sale.

. www.XavieYI.eYoY.(oM

www.Inft ;TVPVOJVCﬁOthef

i wwaeVoMebeLFV

In pragul secolului XX/ | 243



SECOLUL XXI: REGANDIREA CORPULUI
N AFARA MATERIALITATII SALE?

Toate aceste ,forme noi“, dupa cum se vede, mostenesc (uneori in mod

constient, alteori involuntar) problemele si mizele atacate pe larg in anii '70;

de altfel, asistam la redescoperirea plina de pasiune a acestei perioade.

Prin urmare, nu cumva istoria dansului este doar o nesfarsitd repetare a

unor forme deja inventate, a unor intrebari deja puse, a unor lupte deja date

si a unor critici deja formulate? Acest du-te-vino intre academizare si rein-

noirea formelor nu este propriu doar dansului - de altfel, in anii *90 noile
forme Tsi revendica afinitatile cu artele plastice, cinematografia, filozofia

etc., asa cum se-ntdmpla si cu doudzeci de ani inainte. Se ridica totusi o
intrebare aparte, careia secolul XXI i va da poate un raspuns pe masura:

dincolo de raporturile dintre academism si avangarda ce privesc toate

artele, dansul este framantat indeosebi de problema vizibilitétii (si mai ales

de cea a invizibilitatii) corpului si a miscarii. Nu a invizibilitatii lor ca imagine

- secolul XX, dupa cum stim, a fost unul al afisérii si al reprezentarii corpu-

lui, mai ales in formele sale comerciale -, c¢i a invizibilitatii ca experienta:
intr-adevar, ceea ce ramane, ceea ce se pierde sau trebuie recucerit este

experienta corpului, care scapd discursului sau la care acesta nu se poate
rezuma. Dansul se straduieste sa faca vizibil sau sensibil ceva din aceasta
experienta care tulburd profund distributia fortelor si a puterii, in societdtile

noastre puternic logocentrice. in schimb, imaginea, discursul sau repre-

zentarea se straduiesc s acopere aceasta forta, pentru a-i dizolva puterea.
In acest sens, pragul dintre secole este mai ales cel al tehnologiilor
numerice si al informaticii. De fapt, in mod paradoxal, una dintre forele cele

mai reactionare din domeniul dansului este cea care vrea sd vada in corp

durabilitatea naturii in stare pura sau esentiala. in numele acestei naturi, si

uneori in numele ,puritatii“ tehnicii clasice, se intretine iluzia universalitatii

corpului si a migcérii ce opereaza ca o hegemonie: astfel, ar exista un sin-
gur adevar, o singurd experientd, un singur fel de corp. Aceasta iluzie a
adevarului sustine cele mai dure metode disciplinare din scolile de dans; tot

ea ingradeste cel mai eficient gandirea dansatorilor, cérora le interzice sa

intrevadi alte stiluri de dans, alte gesturi, alte conceptii posibile.
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Dar noile tehnologii pun serios in incurcaturd aceasta pseudouniversali-
tate a corpului natural. Imagini virtuale, cyborgs (jumatate oameni, jumatate
masini), proteze, interfete corp-masina... Noile tehnologii produc o reala
redefinire a naturii corpului, a contururilor si a limitelor lui. Dansul nu a
intarziat sa se intereseze de aceste noi realitati: de la Cunningham, care le
da dansatorilor din compania sa parteneri virtuali ce plutesc in spatiu
(Biped, 1999), la o serie de artisti tineri care manipuleaza imaginile, reale
sau virtuale, direct pe scena (Rachid Ouramdane...), spectatorul secolului
XXl se obisnuieste sa navigheze intre corpuri tangibile si corpuri imateriale,
inclusiv in spectacolele sustinute in locatii traditionale. Dar aceste tehnici
noi aduc si o transformare profunda in procesul de creatie, de compozitie
si chiar in abordarea corporald: tot Cunningham foloseste, incd din 1989,
programul Lifeforms pentru a-si compune piesele. Altii recurg la rastur-
narea experientei lor perceptive jucandu-se cu senzori, modificand radical
intelegerea modului in care este produsd miscarea. ins{asi notiunea de
spectacol e serios atacatd de nasterea unor opere coregrafice virtuale,
accesibile pe internet, in care problema locului si a timpului reprezentarii
este redefinitd in intregime.

Departe de a inlatura corpul, dupa cum sustin detractorii tehnicilor noi,
acestea impun o regandire a lui, o noud intelegere si un nou mod de a-l
simti. In aceste realitdti noi, oare ne mai putem agata de opozitia dintre
Ladevarat” si ,fals®, dintre real si virtual, viu si artificial? La sfarsitul seco-
lului XX, se credea ca fenomenul noilor tehnologii in domeniul spectacolului
era doar trecator. La inceputul secolului XXI, nu putem sa nu constatam
profunzimea rasturnarilor initiate. Mai raméane sa le infelegem natura si sa
sesizam atat implicatiile lor politice, cat si pe cele estetice.
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Postfata

GESTUL SI PERCEPTIA ACESTUIA

de Hubert Godard

Hubert Godard imbina practica profesionala (ca dansator de
repertoriu clasic si contemporan) cu cercetarea teoretica in
domeniul analizei migcarii. Invitat, printre altele, de catre
Institutul Rolf din Statele Unite si Universitatea din Montréal,
Québec, este conferentiar universitar si sef al catedrei de Dans la
Universitatea Paris VIll si profesor la Centrul National al Dansului
(CND). Este autor a numeroase lucréri, printre care ,Mouvement
et corps du geste®, ,Le Souffle, le lien“ (Marsysas) si ,Le geste
manquant®. (Revue internationale de psychanalyse, nr. 5).

| Perceptia gestului opereaza si actioneazé prin sesizare globala, ceea ce
ingreuneazi distingerea elementelor si a etapelor care stau la baza incér-

caturii sale expresive, atat in cazul interpretului, cat si in cazul privitorului.

Fiecare individ, fiecare grup social aflat in rezonanta cu mediul séu inconju-

rator, creeaza si traieste propriile mitologii ale corpului si ale miscarii, mo-
deland in consecinta grilele fluctuante ale perceptiei, constiente sau invo-
luntare, in orice caz active. Dansul este prin excelentd domeniul in care se
poate vedea vartejul infruntdrii dintre aceste forte ale evolutiei culturale,

domeniu care tinde sa producé si in acelasi timp sa controleze sau chiar s&
cenzureze noile atitudini ale autoexprimarii si ale impresionérii celorlalti.

Astfel, gestul si captarea sa vizuald se manifestd printr-o infinitd varietate

de fenomene, ce impiedica orice speranté de reproducere identica. Dansul

clasic, codificat de catre Beauchamps in secolul al XVil-lea, nu se sustrage

acestei problematici: in pofida aparentei mentineri a figurilor — arabesque,

attitude, rond de jambe... -, modul in care sunt produse si percepute aces-

te gesturi variaza profund de la o epoca la alta. Cea mai mica variatie a

partii corpului care initiazd miscarea, fluxurile de intensitate ale organizérii

ei, maniera dansatorului de a anticipa si de a vizualiza miscarea ce urmeaza

a fi executatd, toate fac ca aceeasi figurd sa nu producd acelasi sens.
Astfel, figura sau forma gestului ne ajuta prea putin s& intelegem executia
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sa, dar si mai putin sa intelegem felul in care e perceputé de catre dansator
si spectator. in fata acestei dificultati, suntem foarte tentati sa ne multumim
cu clasificarea dansurilor dupa epoci istorice, origini geografice, categorii
sociale, preferinte muzicale, esteticd a costumului sau a scenografiei, ofi
dupa forma diferitelor segmente corporale implicate. De fapt, toti acesti
parametri descriu de minune ,contindtorul“, dar abordeaza prea putin
bogatiile dinamicii interne a gestului care confera sens. Totusi se pot repera
anumite constante, nu ale indivizilor sau figurilor produse, ci ale proceselor
creatoare ale miscarii si interpretarii lor vizuale.

PREMISCAREA SAU LIMBAJUL INVOLUNTAR AL POSTURII

Asa cum au evidentiat Rudolf Laban', Erwin Strauss® si altii, dincolo de
problema mecanicé a locomotiei, postura ortostatica contine deja elemente
psihologice si expresive, inaintea oricarei intentionalitati a miscarii sau a
expresiei. Relatia cu greutatea, adicd cu gravitatia, contine deja o stare, o
privire asupra lumii. Aceasta gestionare individuald a greutatii ne face sa
recunoastem fara greseald, doar dupa sunetul pasilor, o persoana din antu-
rajul nostru care urca o scara. Invers, in stare de imponderabilitate, expre-
sivitatea este in mod radical diferitd, dupd cum demonstreaza astronautii,
caci reperul esential ce ne permite sa interpretdm sensul unui gest este
profund modificat.

Vom numi ,premiscare” atitudinea fata de greutate, de gravitatie, exis-
tenta deja in simpla postura ortostatica, inainte sa ne miscam, si care va
produce incarcdtura expresivd a miscarii ce urmeazd a fi executatd.
Aceeasi forma gestuald — de exemplu, un arabesque — poate fi incércata cu
semnificatii diferite in functie de calitatea premiscarii, putand suferi variatii
foarte mari, in timp ce forma persistd. Ea determina starea de tensiune a
corpului si defineste calitatea, culoarea specificd a fiecdrui gest.
Premiscarea actioneaza asupra organizarii gravitationale, adica asupra
modului in care subiectul isi organizeaza postura pentru a sta in picioare si

' Rudolf Laban, La Maitrise du mouvement, trad. de Jacqueline Challet-Haas si Marion
Bastien, Actes Sud, 1994; Effort, MacDonald & Evans, editia a ll-a, 1974.
2 The Upright Posture", Phenomenological Psychology, Basic Books, New York, 1966.

a raspunde legilor greuttii in aceasta pozitie. Un intreg sistem de muschi
asa-zisi gravitationali, a caror actiune este in buna parte inconstienta si
involuntard, este insarcinat cu asigurarea posturii; ei ne mentin echilibrul si
ne permit s& stam in picioare fara sa ne gandim la asta. intamplator, acesti
muschi sunt totodata si cei care inregistreaza schimbarile stérilor noastre
afective si emotionale. Astfel, orice modificare a posturii se va résfrange
asupra starii noastre emotionale si, reciproc, orice schimbare afectiva va
antrena o modificare a posturii noastre, fie ea si imperceptibila.

intrucét le revine sarcina de a ne asigura echilibrul, acesti muschi gravi-
tationali ne anticipeaza fiecare gest: de exemplu, daca vreau s intind un
brat inainte, primul muschi care va intra in actiune, fara ca bratul meu sé se
fi miscat incd, va fi muschiul de la incheietura mainii, anticipand destabi-
lizarea provocatd de deplasarea greutétii bratului inainte. Invizibila, imper-
ceptibild pentru subiectul insusi, premiscarea pune in practicd in acelasi
timp nivelul mecanic si nivelul afectiv al organizérii sale. in functie de starea
noastrd si de imaginarul momentului, contractia incheieturii mainii, care
pregateste miscarea brafului fard s ne ddm seama, va fi mai puternica sau
mai slaba, urmand sa modifice semnificatia perceputa. Cultura, biografia
dansatorului si maniera sa personala de a resimti o situatie, de a o inter-
preta, vor induce o ,muzicalitate posturala“ ce va insoti sau va inlocui ges-
turile intentionale executate. Efectele starii afective, care confera calitatea
fiecarui gest si ale caror mecanisme abia incepem sa le intelegem, nu pot
fi comandate prin simpla intentie. In asta const3 toat& complexitatea muncii
dansatorului... si a privitorului.

In filmul Ziegfeld Follies al lui Vincente Minelli (1945), Fred Astaire si Gene
Kelly au un duet in care executa in acelasi timp si cu precizie aceiasi pasi.
Totusi, efectul produs de fiecare dansator este radical diferit. Cum ex-
plicam aceasta diferenta? Vizionarea filmului cu incetinitorul ne arata ca
anticiparea atacului unui gest - premiscarea - se situeaza la polul opus,
unul fatd de celalalt, in-pofida intentiei lor de a produce aceleasi miscari.
Gene Kelly se sprijind de sol printr-o miscare a picioarelor, de adunare a
corpului (miscare concentricd), apoi se orienteaza in spatiu cu privirea sau
bratul si ataca miscarea impingandu-se in pamant, dupa care urmeaza o
extensie in directia aleasa. La el, raportul cu gravitatia este organizat de jos
in sus si dinduntru in afard. In schimb, Fred Astaire incepe intotdeauna
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printr-o miscare de orientare in spatiu cu privirea, capul sau bratul: aceasta

provoacd mai intdi o extensie, o suspendare (miscare excentrica), apoi

duce la un dezechilibru ce urmeazi a fi stabilizat prin miscarea picioarelor

inspre sol. La Astaire, raportul cu gravitatia este organizat de sus in jos si

din afara inauntru.

La derularea cu incetinitorul, Gene Kelly demareaza mereu usor mai

tarziu, dar ajunge inainte, intruct concentrarea anticipativa ii da o nota

Lexploziva“, proprie calitatii feline a miscérii sale. Maniera lui Fred Astaire

este mai lentd in timp, datorita gratiei inimitabilei sale suspensii.
Aceste fluxuri ale organizrii gravitationale dinaintea atacului vor modifica
atunci profund calitatea gestului, colorand-o in nuante care ,ne sar in ochi®,

fard sa ne dam seama intotdeauna de ce.

Din acest moment, putem distinge intre miscare, inteleasa ca fenomenul

ce exprima stricta deplasare a diferitelor segmente ale corpului in spatiu -

asa cum o masina produce o miscare —, si gest, care semnificd abaterea

dintre aceasta miscare si fundalul tonic si gravitational al subiectului: pre-

migcarea, in toate dimensiunile sale afective si proiective.

Aici se situeaza expresivitatea gestului uman care i lipseste masinii.

DE LA CENTRUL DE GRAVITATIE LA... EXPRESIVITATE

Heinrich von Kleist a descris perfect acest fenomen intr-un text funda-

mental, Marionetele®, in care un prim-balerin clasic poartd un dialog cu un
spectator al teatrului de papusi. Dansatorul fsi exprima pasiunea pentru

marionete: ,[...] un dansator dornic sé se perfectioneze ar putea invata de
la ele tot felul de lucruri“, spune el, explicand astfel: ,Caci suntem afectati,
dupa cum bine stiti, atunci cand sufletul (vis motrix) se afla intr-un punct
care nu este centrul de gravitatie al miscarii.“ Dansatorul defineste ,gratia“

ca fiind acea stare in care nu exista decalaj intre centrul de gravitatie si cen-

trul miscarii. Marioneta ar fi cumva purtatoarea unui semn curat, pur i sim-

plu pentru ca nu trebuie sa-si gestioneze propria greutate: prin faptul ca

este suspendata de partea de sus a corpului, in loc s& stea pe pdmant,

% Heinrich von Kleist, Les Marionettes, trad. de Flora Klee-Palyi si Fernand Marc, G.L.M., 1972.
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segmentele sale corporale asculta strict de legile mecanicii. Oricare ar fi
modul nostru de a proiecta marioneta in spatiu, traiectoria descrisd de
membrele ei in jurul centrului de gravitatie este o parabola perfectd. Spre
deosebire de om, marioneta nu este supusa acelei ezitéri a afectivitatii ce
creeazd decalajul dintre centrul de gravitatie si centrul miscérii,
imperfectiune cineticd generata de interferenta afectului. Incércatura expre-
siva a gestului consta in distanta dintre centrul motor al miscarii si centrul
de gravitatie, in tensiunea dintre ele. Astfel, criticand manierismul epocii
sale, dansatorul lui Kleist recurge la radicalitatea semnificatiei marionetei.
In cazul ei, expresivitatea depinde de papusar, cel care produce elanul cen-
trului de gravitatie, marioneta fiind un interpret neutru, care nu paraziteaza
aceste elanuri.

Rezistentele interioare la dezechilibru, organizate de muschii sistemului
gravitational, vor induce calitatea si incarcétura afectiva a gestului. Aparatul
psihic se exprima prin intermediul sistemului gravitational, cu ajutorul
caruia miscarea se incarca cu sens, se moduleaza si se coloreaza cu do-
rinte, inhibitii sau emotii. Tonusul de impotrivire la sistemul gravitational
este indus chiar inaintea gestului, in momentul formularii proiectarii actiunii,
fara ca subiectul sa-si dea seama, anterior constientizarii. De aceea profe-
sionistii miscarii, in mod special dansatorii, stiu ca, pentru a diversifica, a
modifica sau a ameliora calitatea gestului, trebuie s& abordeze toate .
dimensiunile sale, inclusiv pe cea a premiscarii, pe care doar accesul la
imaginar le-o permite. Stapanind organizarea gravitationald si modulatiile
sale, proprii dansului, interpretii Pinei Bausch pot distinge in mod radical
doud niveluri de expresie: de exemplu, debiteazd un text in timp ce
desfasoara niste gesturi incarcate cu semnificatii opuse lucrurilor pe care le
rostesc. Aceastd distorsiune dintre expresivitatea vocala si cea a gestului
ar fi foarte dificil de obtinut de catre actori, a caror maiestrie tinde, dim-
potrivé, catre transparenta dintre vorbire (text) si atitudinea corporald.
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ATITUDINILE POSTURALE CA LOC DE iINSCRIERE A ISTORIEI

Organizarea gravitationald a individului este determinatd de un complex
de parametri filogenetici, culturali si individuali. Este vorba in egala masura
de urma trecerii de la postura patrupeda la pozitia verticald in istoria umani-
tatii, de evolutia mersului si de istoria individuald, inserata in mediul cultural.
Invatarea limbajului in paralel cu cea a mersului asigura autonomia individu-
lui In lume, tindnd cont de complexul de imprejurari aleatorii ale separarii
sale de mama... In final, nici mai mult, nici mai putin decét raportul simbo-
lic ce va lega atitudinea posturald a individului de afectivitatea si expresi-
vitatea sa, sub presiunea fluctuanta a mediului in care traieste. Orice modifi-
care a mediului va antrena o modificare a organizarii gravitationale a su-
biectului sau a grupului respectiv. Mitologiile corpului care circuld intr-un
grup social se inscriu astfel in sistemul postural, si, invers, atitudinea corpo-
ral4 a indivizilor devine canalul de transmitere a acestei mitologii. La con-
stituirea ei participa o anumité reprezentare a corpului, vizibild azi pe toate
ecranele de televiziune si de cinema. De asemenea, arhitectura, urbanis-
mul, viziunile asupra spatiului, mediul in care evolueaza subiectul au o influ-
entd hotaratoare asupra comportamentului sau gestual.

Interesul pentru organizarea verticald si pentru cucerirea de noi teritorii
intdmpina in Germania anilor 30 probleme radical opuse. La Mary Wigman,
atitudinea incantatorie, oratoricd, marcheaza afirmarea unei tensiuni axiale
ascensionale, legata totusi neincetat de explorarea spatiului imaginar inte-
rior care va contrazice aceasta ascensiune, intr-o perpetud redefinire a
frontierelor propriului corp. In aceeasi perioad3, odata cu afirmarea puterii
naziste, un ,alt corp“ se deseneaza in jurul unei axe solide: corpul inarmat,
ale carui frontiere fixe, ce nu mai lasa loc variatiilor frontierelor interne, va
cuceri alte ,teritorii“, in jurul fortelor unei alte ,axe“. Aceasta putere va de-
creta atunci ¢ atitudinea lui Mary Wigman este una degenerata.

Cele doua conceptii — una operand asupra imaginarului, cealaltd con-
strangandu-| printr-o ideologie - influenteazd organizarea tonico-gravitatio-
nald ce anticipeaza si insoteste gestul si atitudinea corporald. Filmele lui
Leni Riefenstahl (Zeii stadionului, despre Jocurile Olimpice de la Miinchen
din 1936) si cele ale lui Mary Wigman poarta astézi urmele acestor opozitii
in privinta ,,gandirii in miscare*.
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Dansatorii, care impartasesc experienta sociald a grupului din care fac
parte, au aceasta experientd ca substrat, pentru care dansul lor va deveni
alternativ expresia sau instrumentul repunerii in discutie. Astfel, sensul con-
ferit modulatiilor greutatii exercitate pe axa gravitationald ne ajutd si
observam evolutia profunda a istoriei dansului. De exemplu, dezvoltarea
esteticii baletului romantic este strans legatd de cautarea elevatiei, expri-
mata prin intermediul poantelor, al masinariilor care le poartd pe dansatoare
prin aer si mai ales al evolutiei tehnice care, cu timpul, alungeste corpurile
pana la morfologia caracteristica balerinelor balanchiniene (cu o organizare
gravitationald apropiata de cea descrisa pentru Fred Astaire, desi gestica
difers). In schimb, dansul modern marcheaz revenirea la greutatea corpo-
ral3, la cadere si la piciorul gol. intre calitatile ,transferului de greutate® vor
aparea apoi nuante, devenind centrul atentiei la Doris Humphrey sau Mary
Wigman, de exemplu. k

Nu exista totusi nici o reguld liniara prin care sa ne imaginam ca o rastur-
nare a spatiului social antreneaza imediat o schimbare vizibild si reperabila
in productia coregraficd. Observam mai degraba perioade de acumulare a
unor tensiuni estetice, care nu-si pot gasi decat mult mai tarziu exprimarea
artistica, dupa cum o explozie sociald este rezultatul unor acumulari de ten-
siuni ce ating intr-o buna zi pragul care le obliga sa se exprime.

PERCEPTIA SI PRIVIREA LIPSITA DE GREUTATE

Tinand fréiele miscarii, fenomenele complexe ale perceptiei ne permit
totodatd sa ne apropiem de intelegerea proceselor creatiei, atunci cand
suntem spectatorii unui dans. Miscarea celui privit activeaza propria expe-
rientd de miscare a observatorului: informatia vizuald genereaza experienta
chinestezica imediata a spectatorului (senzatia internd de miscare a pro-
priului corp), modificérile si intensitatile spatiului corporal al dansatorului
rezonand astfel in corpul spectatorului. Vizibilul si chinestezicul fiind ab-
solut indisociabile, sensul pe care-l transmite un eveniment vizual nu poate
lasa nealteratd starea corporala a observatorului: ceea ce vad produce
ceea ce resimt, si, invers, starea mea corporald ma ajutd, fara si-mi dau
seama, sa interpretez ceea ce vad.

Postfatd | 253




Prin senzatia propriei noastre greutati corporale, nu ne putem confunda
cu spectacolul lumii. Cand un tren se pune in miscare, se-ntampla sa nu
stim dac# se misca trenul nostru sau cel de alaturi; in cazul spectacolului
de dans, distanta eminamente subiectiva ce separd observatorul de
dansator poate varia de la caz la caz (cine se miscd in realitate?), provo-
cand astfel un efect de ,transportare®. Trans-purtat de dans si pierzand
certitudinea propriei sale greutati corporale, spectatorul devine intrucatva
greutatea celuilalt. Am vazut cum gestionarea greutatii modifica expresia;
acum vedem in ce masura modifica impresile spectatorului. intrucét greu-
tatea corporala organizeaza ,anticiparea“ miscédrii, ea organizeaza i antici-
parea perceptiei asupra lumii exterioare. Atunci cand este mai putin con-
stransa de ponderabilitate, datorita trans-purtarii, privirea céldtoreste altfel.
E ceea ce putem numi empatie chinestezica sau contagiune gravitationald.

Acesta este un lucru esential: in corpul dansatorului, in relatia sa cu alti
dansatori, are loc o aventura politica (impartirea teritoriului).

0 ,nou? distribuire” a spatiului si a tensiunilor ce-I populeaza va pune sub
semnul intrebdrii spatiile si tensiunile spectatorului. Natura acestei trans-
purtari determini perceptia spectatorului. Este deci imposibil sa ne referim
la dans sau, intr-un sens mai larg, la miscarea celuilalt, fara s& ne amintim
c4 este vorba despre o perceptie particulara si ca semnificatia migcarii se
decide in egald masura in corpul dansatorului si in cel al spectatorului.

Astfel, reteaua complexa de mosteniri, forméri si reflexe ce determina
particularitatea miscarii fiecdrui individ determina totodaté modul sau de a
percepe miscarea celorlalti.

FIGURA SI FONDUL

fn acest punct, estetica specifica a lui Merce Cunningham si cea a Trishei
Brown pot clarifica doud moduri de operare ale cilor perceptiei, distincte
prin natura tréirilor puse in joc. Amandoi s-au indepértat de ceea ce ar
putea constitui 0 poveste, de orice continut narativ care adesea, in
dansurile predecesorilor, il orienta pe spectator sé sesizeze forma.

Intr-una dintre piesele sale, Cunningham reia ceea ce se numeste o
,promenada“ in dansul clasic: in demi-pointe pe un picior, cu mainile pe
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bratul partenerului, dansatoarea pivoteazd urmand promenada efectuata
de acesta in jurul ei. Aceasta figurd, reluata la nesfarsit in pas-de-deux-urile
clasice, are de obicei o incércatura legaté de emotiile dragostei, dublatd de
natura privirii celor doi parteneri. La Cunningham, ea capéta o valoare atat
de diferitd, incat nu realizdm ca este vorba despre aceeasi forma. Partenerii
nu sunt preocupati de relatia psihologic, nici o tensiune nu li se citeste in
ochi, ca si cum acesti ochi ar asculta pur si simplu ecoul decuparii spatiului
pe care il provoacd, poate si un ecou indepartat al gandirii lui Kleist.
Lucrarile lui Cunningham impun distanta, interzicand transferul. Astfel, ele
obligé spectatorul sa vada semnul sau figura drept ceea ce sunt. Privat de
miscarea ,deja interpretatd“, spectatorul se afla in fata unor noi coduri
estetice. Pudoarea coregrafului trece prin dansator: acesta cunoaste forma
la care trebuie s ajungd sau regulile dispozitivului care genereaza aceasta
forma (si care poate cuprinde jocuri aleatorii). Stie ca trebuie sa redea figura
fard greseald, ca sa nu riste nici o alterare a constructiei. Nu e obligat sa se
arate pe sine insusi, ci sa inlesneascé aparitia semnului cautat sau provo-
cat din intamplare.

Putem considera atitudinea posturald si premiscarea, preambulul
inevitabil al gestului, ca fiind planul secund pe care se deseneaza miscarea‘
vizibila: figura. Dansatorul cunninghamian ofera o suprafata cat mai neutra,
mai invizibild si mai putin tulburatd de afect, pentru ca forma sa ramana
clard, netulburata de fond. Prin absenta oricdrei modificari perceptibile a
persoanei, in preambulul miscarii, nu mai vedem subiectul dansant, ci figura
prezentatd. Din prisma spectatorului, distantarea dintre emotia dansatoru-
lui si ceea ce produce el are loc intre figura observata si propria sa emotie:
el nu se poate lasa cucerit direct de dans. Privat de datele chinestezice
imediate, imaginarul perceptiv al observatorului sufera constrangeri. Asa ca
poate alege intre placerea tradusa in sensibil, in jocurile fictiunii percep-
tive... si perspective. in final, isi recreeaza propria rasturnare interioara: din
acel moment, spectatorul, mai mult dect dansatorul, este adevaratul inter-
pret al dansului lui Cunningham.

I alt registru, exemplul extrem al cautarilor Trishei Brown este solo-ul
sau If you couldn’t see me, creat in 1994; dansat in intregime cu spatele,
acest solo este chintesenta a zeci de ani de munca. La polul opus esteticii
cunninghamiene, nu vedem practic nici un semn afirmat; bratele si picioarele
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nu se opresc la nici o forma, neparand a fi decét prelungirile tensiunii ce
framanta spatiul originar, la nivelul aparitiei premiscérii, exact acolo unde se
stabileste echilibrul postural. Prin urmare, publicul nu are de ales, e nevoit sa
vadi ,fundalul, locul de origine al miscérii: papusarul este dezvaluit. Prin
aceasta, Brown ascunde totodati semnele care i se pot citi pe fata, unul
dintre rarele locuri ale corpului unde se inscrie o retorica lizibila imediat.
Ascunzandu-si fata, ea priveaza publicul de semnele afectivitatii si interzice
interpretarea intempestiva a dansului sau, impunand viziunea fondului.

in timp ce dansatorul lui Cunningham elimind orice urma de emotie pro-
prie si orice forma de interpretare a figurii prezentate, cel al Trishei Brown
se hraneste incontinuu din propria sa miscare si tine cont de ceea ce
creeaza, 13sand ca propria-i sensibilitate s fie afectatd de aceasta miscare
si reinterpretand figura produsa intr-un joc de ,auto-afectare™ fata de pro-

priul gest, complet diferit de practica cunninghamiana.

La Trisha Brown, dansatorul nu este atat fidel spatiului inconjurator, cat
atent la dinamica speciald a migcarii, care necesitd ascultarea si resimtirea
frazei traite pana la ultimele implicatii ale originii sale: premiscarea insasi.
Aici, chinestezicul trece inaintea privirii. Trisha Brown considera nu doar ca
dansatorul trebuie s fie afectat de propriul sdu gest, afectand astfel si spec-

tatorul, ci si cd prezenta spectatorului si a mediului pot influenta si modifica,
la randul lor, reprezentatia. Din acest moment, toatd lumea, dansatori si

spectatori, se imbarca spre terra incognita a spatiilor sensibile ce-asteaptd

s fie descoperite. Reluand metafora cu fundalul si figura, Trisha Brown
urméreste, spre deosebire de Cunningham, sé faca vizibil fondul miscarii in

originea sa, premigcarea, ale cérei ecouri persistd in forma produsa.
Astfel, stimularea oferitd de spectacol ar urma doua traiectorii diferite, in
sferele perceptive ale observatorului. La Trisha Brown, am putea spune ca

aceasta stimulare opereaza mai intai in sensibilul chinestezic (neinterpretat

incd), apdrand apoi ca perceptie constientd. La Cunningham, ar fi vorba in
primul rAnd despre o interpretare perceptiva (constructie/deconstructie)
care modeleaza materia observat, atingand abia apoi sensibilul chineste-
zic al spectatorului.

“ Michel Bemard, ,Les Nouveaux Codes corporels de la danse contemporaine’, La Danse, art
au XX° siécle, Payot, Lausanne, 1990.
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MIZE POLITICE: VARIATII ALE ACELUIASI SEMN

La Cunningham si Trisha Brown, in abordarea miscarilor se manifesta
doua proiecte politice, doud moduri diferite de relationare cu lumea. Siinca
ar mai trebui sa ne rafindm perceptia ca sa vedem cum dansatorii compa-
niei sau creatia coregrafului suferd variatii in cadrul aceluiasi limbaj, in pe-
rioade diferite. Aceasta se poate observa clar la Martha Graham, de exem-
plu, ale cérei optiuni tehnice, bazate pe faimoasa alternanta contraction/
release, se pastreaza pentru o perioada extrem de indelungata.

Documentele filmate din diferite epoci ne ajutd sa vedem cum con-
tractia, curbarea parii de jos a spatelui, foarte complexa, corespunde unei
forme aproape constante de-a lungul anilor, cunoscand totusi formidabile
variatii in privinta calitatii si a semnificatiei in functie de perioada. Tn anii 30,
la inceputul creatiei lui Graham, existd o miscare concentrica, ce aduna
corpul (amintind stilul lui Gene Kelly, asa cum I-am descris). In creatiile mai
recente, se intdmpla exact contrariul, chiar daca forma raméne aparent
aceeasi: miscarea a devenit excentrica (de asta data, mai aproape de orga-
nizarea lui Fred Astaire); este mai mult o alungire, o deschidere a spatiului
care se curbeaza intinzandu-se, decat o contractie in sensul propriu al
cuvantului; numele nu s-a schimbat, dar semnificatia este practic opusd
(pregatind deja notiunea de curb” a lui Cunningham).

Dificultatea de a explica aceste fenomene st la baza tuturor lucrarilor lui
Laban, care opune ,gandirea motrice“ ,gandirii in cuvinte* (mai ales in
lucrarile Mastering movement si Effort). Laban sustine ca bazele unei culturi
se situeaza in raporturile speciale dintre o anumitd gestionare a greutatii
corporale si valorile expresivitatii, prin intermediul fluxurilor si al tratarii
spatiului si timpului. Imposibilitatea de a sesiza sensul profund al miscarii
prin organizarea noastra lingvistica |-a condus catre aventura sistemului
sau de notatie, bazat nu pe metafora lingvistica, ci pe reprezentarea pic-
tografica, raspunzand in mod analog stérilor corpului, neproiectate inca in
sfera interpretarii lingvistice.

Atentia fata de continutul miscérii, fata de calitatea sa, mai degraba decét
fata de contindtorii acesteia (epoca, scenografia, costumele, naratiunea,
muzica etc.), fatd de conturul sdu, face sa apara corelatii si similitudini intre

* Enql. curve: vna dintre

cele cindi pozitil de bazi

ale spatelvi, teoretizate

de Cymsihﬁham‘. vPl’iﬁM’,

arch, tilt, twist §i corve

(n. tr).
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tipuri de dans situate de obicei in categorii indepartate: sensul se produce
in gestul insusi. Astfel, am putea apropia stilul Agrippinei Vaganova de cel
al lui Doris Humphrey, inrudind traditia Operei din Paris cu Cunningham.

De fapt, in cazul primelor, exista o preferinta pentru nonfrontalitate fata
de corpul dansatorului, o foarte mare mobilitate a torsului si 0 mare impor-
tantd a ceea ce numim épaulé (usoara rasucire a centurii scapulare), con-
ferind astfel o adevarat deformare a planului bustului, care va deveni un
element puternic al expresivitatii. Bratul preia migcarea omoplatului inainte
de a se deplasa, l3sand prin aceasta sa se intrevada ceva din afectivitatea
ce caracterizeazi mai ales expresivitatea proprie scolii Vaganova sau liris-
mului lui Doris Humphrey.

in schimb, la Cunningham si pentru o parte a scolii franceze, corpul
dansatorului este mult mai frontal (la Cunningham, frontalitatea corpului
dansatorului compenseaza defrontalizarea spatiului scenic). Omoplatul e
mult mai controlat, miscarea bratului nu este insotité de cea a umarului,
ceea ce antreneaza o oarecare sobrietate in expunerea sentimentului. Cutia
toracica este astfel controlata de la sol prin intermediul bazinului, in timp
ce, la cele dintai, centrul cutiei toracice (atat de drag lui Delsarte) initiaza
intotdeauna miscarea. Aceste doud abordari ale expresivitatii partii de sus
a corpului vor antrena si vor impune diferente n lucrul picioarelor, dez-
voltand astfel tehnici distincte. k

Asadar, analiza si intelegerea continutului dinamic al gestului ne ajuta
s& apropiem intre ele familii estetice in mod traditional opuse: tehnica
Vaganova ar fi inruditd, din acest punct de vedere, cu demersul lui Doris
Hunphrey. Tot asa, am putea sesiza 0 legatura intre stilul lui Bournonville si
cel al lui Dominique Bagouet, in ceea ce priveste calitatea raportului cu
solul si libertatea fluxurilor scapulare. Sau, dimpotriva, intr-o forma aparent
identica de lovire cu piciorul in pamant, comuna pentru kathakali, flamenco
si tap dance, am putea remarca diferentele de accent in dinamica greutatii
si a suspensiei prin care spectatorul poate identifica natura particulara a
fiecaruia dintre aceste dansuri.

Dar mai ales acest mod de abordare pune din nou accentul pe munca
dansatorului insusi, care conditioneaza din plin producerea sensului.
Tntr-adevar, e tulburator s vedem ca istoria pastreaza o sumedenie de
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marturii despre creatori de costume, compozitori si coregrafi, dar nu spune
nimic despre dansator si munca sa, despre antrenament, tehnicile sale cor-
porale, pe scurt despre fundamentele reale ale dansului.

Oare tacerea se datoreaza numai traditiei esentialmente orale a transmi-
terii dansului? Sau acest val ne-ar face sa descoperim ca ,res-publica“
antreneaza in mod necesar in traiectoria sa o anumité constrangere a ,res-
corporea“? Dansatorul ar fi, prin urmare, un mesager, un martor al evolutiei
culturii, inscrisa poate, inainte de orice, in profunzimea genezei gestului.
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ANEXE




Marile inovatii ale dansului modern:
corpul, miscarea, reprezentarea, societatea

Datele indicate ca perioade coréspund principalelor perioade de activitate a coregrafilor

respectivi.

Tara sau tarile indicate corespund tarilor in care acestia au fost activi; principalele influente
indica atat artistii asupra carora a fost exercitatd aceasta influentd, cat si tarile - uneori altele
decét cea in care artistul si-a desfasurat activitatea ~ cele mai receptive.

Marile decupaje in ,,familii“ (precursori, pionieri, mari maestri etc.) le reiau pe cele propuse in
textul cartii de fafa.

Coregraful
sau curentul,
tara, perioada

Inovatii:
corpul, tehnica, miscarea

Inovatii: reprezenta-
rile, spatiul, relatia
cu celelalte arte

Influente
si descendenta

PRECURSORII $I TEORETICIENII MISCARII

FRANCOIS
DELSARTE

Franta
sfarsitul sec. XIX.

Relatiile gest/sentiment

¢ Elaborarea unui cod gestual independent de
cel al traditiei dansului clasic

* Studierea si codificarea unui sistem logic de
relatii intre partile corpului, tipurile de
miscare si sentimentele umane.

¢ Primul sistem de studiu, de analiza si
predare a miscérii

¢ Notiunea fundamentald de expreisvitate a
gestului

e Importanta partii de s us a corpului (bust,
brate, fatd), ca vectori principali ai expresivi-
tatii si vehicule ale sufletului. Picioarele sunt
folosite doar pentru deplasare, diferenta
esentiald fatd de dansul clasic, care pune in
valoare virtuozitatea picioarelor

e Confruntarea limbajului
gestual cu cel verbal

¢ Valorizarea gestului si a
rolului sdu primordial in
comunicare

¢ Influenta indirecta (prin
intermediul elevilor sai)
asupra viitorilor pionieri
ai dansului modern
american

¢ Franta

e Statele Unite: influ-
enta indirecta asupra
lui Ruth Saint Denis,
Ted Shawn, Isadora
Duncan etc.

EMILE JAQUES-
DALCROZE
Elvetia, Germania
anii 1920-1950

Gimnastica ritmica

¢ Relatiile miscare/ritm

¢ Initierea unei metode de educatie prin inter-
mediul miscarii

* Principii esentiale:

- blocajele corporale sunt la originea bloca-

jelor ritmice

- destinderea corporala (relaxarea) este indis-

pensabila pentru miscarea corecta

- respiratia joacd un rol-cheie in obtinerea

destinderii si ca miscare ritmica fundamen-

tala.

¢ Relatia muzica/miscare; notiunea de muzi-
calitate corporala

¢ Relatia
muzicd/miscare;
notiunea de muzicali-
tate corporala

¢ Formarea unei serii de
viitori pionieri ai dansu-
lui modern german

¢ Germania: Laban,
Wigman...

¢ Franta: Nijinski, prin
intermediul lui Marie
Rambert...
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TED SHAWN

Statele Unite,
anii 1920-1950

Aspiratia catre un dans modern specific

masculin

e Cercetarile asupra identificarii masculinului
si femininului in gest

o Stabilirea unei tehnici si a unui antrenament
corporal pentru barbati

¢ Formarea corpului atletic, ca act de
rebeliune impotriva imaginii curente a
dansatorului efeminat

o Studierea bazelor
delsartismului si prima
concepere rationala
a tehnicii dansului
modern

e Lupta pentru o mai
buna imagine sociald a
dansatorului

o Statele Unite:
D. Humphrey,
C. Weidman,
M. Graham...

GENERATIA MARILOR MAESTRI

MARY WIGMAN

Germania,
anii 1920-1960

Dansul expresionist

¢ Dansatorul se confrunta cu forte care il
depasesc

* Spatiul locuit de ,parteneri invizibili“, care
dicteaza si impun dansul interpretei soliste

¢ Miscarea inscrisa intr-o serie de opozitii:
interior/exterior, atractia terestra/dorinta
de elevatie, individul (solistul)/grupul
(ansamblul)

¢ Dansul revelator al figurilor sau temelor uni-
versale: vréjitoarea, moartea etc.

¢ Dansurile de ,recital”, in
‘care evolueaza mai intai
forma solo-ului, ceea ce
permite prezentarea in
alte locatii decét sce-
nele obisnuite

o Structurarea profesiei
de dansator; misiunea
sociald si educativd a
coregrafului

¢ Dansul - la fel ca si ce-
lelalte arte germane din
anii '20 - ca reprezen-
tare scenica a unor spa-
tii din ce in ce mai in-
chise si mai apasatoare

¢ Germania: intreaga
miscare a dansului
modern din anii '20
si 30, continuata
dupd cel de-al Doilea
Rézboi Mondial

o Statele Unite: prin
intermediul scolii
Hanyei Holm, a lui
Nikolais

¢ Franta: unii elevi ai
lui Wigman sunt
pionieri ai dansului
modern francez

KURT JOOSS

Germania,
anii 1920-1960

Esentialismul

¢ Integrarea elementelor de tehnica clasica in
formarea dansatorului

¢ Dansul ca mijloc de exprimare a tuturor sen-
timentelor umane

 Recursul la mimica, crearea unor tipologii
de personaje, pana la caricaturizare

¢ Rolul politic al coregra-
fului; denuntarea reali-
tatilor economice si
politice

 Germania: formarea
majoritatii dansato-
rilor si coregrafilor
din perioada post-
belica

RUDOLF LABAN |Miscarea ca fundament al vietii, expresie | Dansul ca experientd | Germania: Wigman,
Germania, si instrument al starii sociale comunitara necesara; Jooss si majoritateg
Anglia o Primul sistem de analiza si intelegere a educarea indivizilor sia | dansatorilor moderni
anii 1920-1960 miscérii sub diferitele sale aspecte: greutate | grupurilor pentru a din perioada inter-
(corporald), spatiu, timp, curgere. corecta societatea belica ‘
« Conceptie antropocentricé asupra spatiului ¢ Anglia: crearea unei
pornind de la figura kinesferei (o sfera ce scoli
inglobeaza spatiul din proximitatea corpului o Statele Unite: mai
n miscare, al carui centru corespunde cen- inti, importanta sis-
trului de gravitatie al corpului) temului sdu de
notatie
PIONIERII
LOIE FULLER Teatralizarea miscarii * Explorarea noilor posi- |¢ Franta
* Miscarea ca mijloc mai degrabé decét ca bilitati de a obtine iluzii
Statele Unite, scop scenice, generate de
Franta * Corpul transformat, mascat (folosirea acce- | dezvoltarea electricitatii
sfarsitul sec. XIX- soriilor: panze, bastoane si efecte complexe
inceputul sec. XX | de lumini) o .
 Miscarea ca vizualizare a spatiului (forme si
desene create de lumind pe panze)
ISADORA Regdsirea naturii. Dansul liber o Functia spiritualda | Germania
DUNCAN « Dansul si miscarea inspirate de relatia cu dansului « Rusia
natura, si nu de grija de a se conforma unor | e Valoarea educativi
Statele Unite, coduri estetice * Eliberarea corpului
Franta, * Revenirea la mediul inconjurator natural al feminin
Germania, corpului (contactul cu natura) pentru a gasi | e Opozitia fatd de
Rusia/URSS inspiratia curentele puritane
anii 1900-1930 | * Studierea corespondentei dintre miscare si | e Relatia cu miscarile
cele patru elemente (apd, aer, pamant, foc) | filozofice si artistice din
* Notiunea de libertate si de puritate a corpu- |  aite domenii (teatru,
lui muzica, literatura), mai
mult decat cu lumea
dansului
Dansul ca expresie a spiritualitatii o Eli . « Statele Unite:
BgL%SAINT o Cautarea surselor, in dasz, in afara baletului g:l:]?r:iz:‘rea corpului DS. :umphrey,
clasic: inspirafia orientald « Functiaspiritualia | C. Weidman,
Statele Unite, * Dansatogresag;reeoteasa, nu femeie de dansului, legata de M. Graham...
" moravuri u i
anii 1900-1930 e _Vizualizarile muzicale“, prim pas al moder- :g ei,?;iﬁ:;ﬁ?:? atal
nitétii catre abstractiune
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BAUHAUS
Schlemmer,
Kandinsky...

Germania,
anii 1919-1933

Abstractizarea

¢ Corpul ca obiect abstract

¢ Miscarea ca instrument al proiectiilor
spatiale ale artistilor plastici

* Scena teatrala ca loc
de experimentare al
artistilor plastici

® Germania, in principal
pentru artele vizuale
o Statele Unite: artistii
de la Bauhaus pre-
dau in universitati;
incurajarea interdis-
ciplinaritdtii; invitarea
lui Cage si a lui
Cunningham la Black

Mountain College
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DORIS
HUMPHREY

Statele Unite,
anii 1930-1960

+Miscarea este un arc intins intre doua

puncte moarte.“

« Jocurile gravitatiei, alegerea intre
acceptarea si respingerea caderii: fall and
recovery (cadere si revenire), ca elemente
structurale ale miscarii si dinamicii

* Fluiditatea miscérii, continuitatea, lirismul

* Importanta muzicalitatii miscarii

* Miscarea individuala ca parte sau etapa
a conceptiei generale a coregrafului;
dansatorul ca individ, dar si ca element
al grupului; miscarea construité totodata
in corpul fiecdrui dansator si in trecerea de
la unul la altul

¢ Elaborarea unei gandiri
coregrafice
(compozitia) distincte
de conceptia asupra
dansului (miscarea
individuala a
dansatorului)

¢ Muzica drept sursa de
reflectie sau de
invatare pentru
compozitie. Dansul
nu trebuie s depinda
de muzicd, ci sa-si
dezvolte propria sa
muzicalitate

o Statele Unite:
Charles Weidman,
Jose Limon....

e Corpul metamorfozat: accesoriile, panzele,
bastoanele prelungesc si deformeaza corpul
uman, facandu-| s& devina abstract si de
nerecunoscut

¢ Improvizatia si compozitia ca parte
integranta a formdrii tehnice. Elevul este
responsabil de explorarea propriului sau
corp

« Intoarcerea la iluzia
scenica

JOSE LIMON

Statele Unite,
anii 1940-1970

Teatralitatea dansului si a coregrafiei
* Reprezentarea unor personaje tipologizate

¢ Dansul ca purtator de
mesaj; inspiratia
politica, religioasa...

o Statele Unite:
Jennifer Muller,
Louis Falco...

ALVIN AILEY

Statele Unite,
anii 1950-1970

Dansul modern al negrilor americani

¢ Integrarea dansatorilor negri in dansul
modern

* Inventarea dansului modern derivat din
cultura.negrilor americani

* Reprezentarea culturii
negrilor, in afara
ghetoului; integrarea
acesteia in lumea
dansului modern

¢ Folosirea muzicii
acestei culturi
(gospels)...

o Statele Unite:
intregul dans modern
al negrilor

RUPTURA PRODUSA DE

CUNNINGHAM

MARTHA
GRAHAM

Statele Unite,
anii 1930-1970

Dansul ca expresie a inconstientului

» Opozitia contraction/release; importanta
bazinului, ca centru al pulsiunilor si
dorintelor

* Viziunea corpului si analiza legilor miscarii,
abordate din punctul de vedere al corpului
feminin

* Miscarea ca exprimare a pasiunilor
universale

o Focalizarea asupra momentelor si a starilor
de criza paroxistica

* Rolul primordial al solo-ului: importanta
dansatoarei asupra coregrafei

¢ Spatjul simbolic; obiec-
tele ca reflectdri ale
fantasmelor, fobiilor,
imaginilor interioare ale
personajelor reprezen-
tate

* Identitatea americand a
dansului

¢ Influenta psihanalizei,
in mod special a lui
Carl G. Jung

o Statele Unite si
lumea intreagd:
M. Cunningham,
E. Kawkins,
P. Taylor etc. au tre-
cut prin compania
sa; crearea de scoli
in mai multe tari;
crearea companiei
nationale din
Israel...

ALWIN NIKOLAIS

Statele Unite,
anii 1950-1980

Abstractizarea. Corpul descentrat

* Reanalizarea principiului centrului de gravi-
tatie unic al corpului si a principiului ierarhiei
derivate; renuntarea la antropocentrism.
Orice punct al corpului poate fi motorul
miscarii

¢ Omul - unul dintre elementele universului
n miscare

* Reconsiderarea rapor-
turilor dintre corp si
spatiu

¢ Miscarea ca element al
regiei, la egalitate cu
accesoriile, proiectiile
luminoase, elementele
scenografice, sunetul...

o Statele Unite: Murray
Louis...

¢ Franta: C.N.D.C. din
Angers, C. Carlson,
S. Buirge...

MERCE
CUNNINGHAM

Statele Unite,
anii 1950-1990

Abstractizarea. Rolul intamplarii

¢ Miscarea este expresiva in sine*

¢ Corpul fragmentat; abandonarea notiunii de
miscare organica, narativa, reprezentativa

* Eliminarea personalitatii, a emotiei, a senti-
mentelor dansatorului, in favoarea miscarii

e Corpul si tehnica prezentate dintr-un punct
de vedere ,rational“: integrarea achizitiilor
clasice in tehnica picioarelor

¢ Dezvoltarea virtuozitatii

« Inscrierea dansului in
istoria artei contempo-
rane pe picior de egali-
tate cu celelalte arte

* Rolul fundamental al
colaborarii cu John
Cage

¢ Influenta gandirii zen

o intamplarea guvernea-
z4 relatiile dintre mu-
zica, elementele sceno-
grafice, lumini si dans

¢ Abandonarea centrali-
zarii si ierarhizarii spa-
tiului scenic: spatiul
sfardmat si fragmentat;
multiplicarea actiunilor
scenice simultane

¢ Colaborarile cu cei mai
mari pictori contempo-
rani: Rauschenberg,
Jasper Johns s.a.

o Statele Unite si
lumea intreaga

 Nasterea generatiei
postmoderne

¢ Influenta asupra artei
contemporane, in
special asupra
artelor spectacolului
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¢ Abandonarea prerogati-
velor absolute ale
w»autorului“. Coregraful
nu emite judecati de
valoare esteticd asupra
a ceea ce ii propune
intdmplarea

e Libertatea spectatorului:
privirea nu-i este ghi-
datd, opereaza singur
alegerile in timpul spec-
tacolului

TRISHA BROWN

Statele Unite,
anii 1970-1990

Miscarea continua

* Metoda experimentald de explorare a
miscarii, in afara codurilor gestuale moste-
nite de la perioadele precedente

* Initierea unei tehnici specifice, bazate pe
studiul jocurilor gravitationale; miscarea
fluida, continud, lasand sa se vadd mai
degraba fluxurile decat formele

e Corpul-mobild“: corpul ca obiect
functional, nondramatic

¢ Scena a /'italienne rein-
vestita cu instrumente
si metode noi de inves-
tigare, dobandite in
decursul experimen-
térilor

o Statele Unite
* lumea intreaga

POSTMODERNISMUL §1 PERIOADA POSTBELICA

incepand din anii 60 si odatd cu generatia postmodemna, coregrafii inceteaza
s3 mai creeze ,scoli“, in sensul folosit pentru generatia ,marilor maestri“. Datorita
acestui fapt, influentele sunt mai putin directe, mai fragmentate si este inca prea
devreme si judecim influentele determinante asupra generatiei urmatoare.

JUDSON
CHURCH si
GRAND UNION

Statele Unite,
anii 1960-1970

Gradul zero al miscarii, al dansului

si al reprezentarii

* Reconsiderarea valorilor dansului ,modern*

o |dentificarea amprentelor sociale si ideolo-
gice in corp si in migcare: corpul antrenat /
corpul ,civil“, mércile femininului / marcile
masculinului etc.

« Dezvoltarea performance-ului. Toti ,perfor-
merii“ - actori, dansatori, muzicieni, artisti
plastici - au un statut egal in cadrul perfor-
mance-ului

¢ Rolul improvizatiei

* Rolul politic al artei
contemporane

¢ Dansul in afara cadrului
conventional al specta-
colului; performance-ul
in stradd, in galerii de
arta etc.

¢ Vointa de a apropia
arta de ,marele public*

o Statele Unite

BUTOH Dansul tenebrelor ¢ Reactia impotriva ¢ Japonia
Hijikata, * Miscarea pentru a drena cursul memoriei formelor teatrale  Europa
Kazuo Ohno, ¢ Corpul inchis in el insusi, pentru a regési traditionale japoneze si
Sankai Juku, starea fetald a tehnicilor de dans
Ariadone etc. * Reprezentarea insuportabilului occidentale
Japonia,
anii 1960-1990
PINABAUSCH  |Tanztheater, teatrul-dans ¢ Dansul pe urmele * Germania
¢ Dansatorul interpret al propriului sdu per- teatrului * lumea intreaga
Germania, sonaj ¢ Reprezentarea deri-

anii 1970-1990

¢ Rarefierea miscarii dansate, disocierea din-
tre gestul dansat si situatiile reprezentate

* Folosirea tehnicii dansatorului nu pentru a
produce miscare, ci pentru a stdpani emotia
si a o disocia de gest

zorie a codurilor
sociale (in special cele
burgheze), a inconsis-
tentei raporturilor
umane

¢ Cuvantul, jocul, can-
tecul etc., integrate in
reprezentatie

GENERATIA
POSTMODERNA

Lucinda Childs,
Trisha Brown,
Meredith Monk,
David Gordon,
Steve Paxton,
Yvonne Rainer etc.

Statele Unite,
anii 1970-1990

Demersul experimental ca regula

a compozitiei

* Folosirea unor tehnici comune cu alte arte,
in special cu muzica

¢ Folosirea aleatoriului

¢ Folosirea principiilor repetitivitatii (L. Childs,
T. Brown, Meredith Monk...)

* Reintegrarea unor tehnici de dans existente,
clasice sau moderne (L. Childs...)

o Improvizatia (Steve Paxton) promovata la
rangul de tehnicé (contact improvisation)

¢ Interdisciplinaritatea
(Robert Wilson /
L. Childs...)

« Intoarcerea la locatiile
traditionale de spectacol

« Incercarea de a modifi-
ca perceptia spectato-
rului (jocul repetitiei...)

o Statele Unite
¢ lumea intreagd

NOUL DANS
FRANCEZ

D. Bagouet,
0. Duboc,
J.-Cl. Gallotta,
D. Larrieu,

M. Marin,
Preljocaj,

K. Saporta etc.

Franta,
anii 1980-1990

Dans/teatralitate

¢ Dansul devine vehiculul emotiilor si al senti-
mentelor

* Miscarea ca limbaj al emotiei, oglinda a
interioritatii dansatorului

* Transpunerea scenicd a starilor corpului sau
sufletului

¢ Exploatarea si standardizarea tehnicilor de
dans moderne, mostenite de la generatiile
germane si americane

¢ Dansul contemporan
ca mostenitor al
traditiei teatrale
franceze

¢ Un public mai larg

* Folosirea teatrald a
scenografiei (accesorii,
spatii incércate)

¢ Franta
¢ Europa
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DANSUL
CONTEMPORAN
TANAR

W. Vandekeybus,

L. Newson...

Belgia, Marea
Britanie, Tarile de
Jos, Statele Unite,

Standardizarea miscérii. Apropierea noilor

lucrari coregrafice de show-urile de tele-

viziune sau fenomenele de moda

¢ Energia, violenta, viteza ca valori comune
noilor dansatori, coregrafi, si tineretului din
anii '90

« Apropierea dintre dansul de scena si
dansurile de stradd (hip-hop)

* Corpul razboinic, invingator. Estetica socului

¢ Dansul mai degrabé ca
reflex si vehicul al valo-
rilor societatii decat ca
loc de investire a
spatiilor noi

¢ Folosirea muzicii, a
imbracamintei, a acce-
soriilor la moda

¢ lumea intreaga

Canada etc.
anii 1990
iN PRAGUL SECOLULUI XXI
,FORMELE NOI: |intoarcerea politicului ¢ Revenirea la interdisci- | lumea intreagd
REVENIREA o Critica institutiilor plinaritate
« Tehnicile alternative ale anilor 70 revin la - | Importanta tehnologi-
Europa, moda ilor informatice si

anii 1990-2000

* Mobilizarea politica

* Perceperea corpului este bulversata de
aporturile tehnologiilor informatice si
numerice

numerice
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