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D I ALOGU LU I 

o 
rganic i mpletit cu în
treaga istorie a muzicii, 
dansul a trebuit să aş
tepte a doua jumătate a 
secolului  XX pentru a-şi 

redescoperi resursele proprii, capabile 
să-i confere autonomia ca artă. "Are ci
neva nevoie de muzică pentru a mer
ge? - se întreabă Merce Cunnin
gham. Dansul are o continuitate, o f lu i
ditate proprie care nu depinde în mod ne
cesar de naşterea unui sunet." El extinde 
de altfel această autonomie prin repudie
rea argumentu lu i  sau a libret u.lu i .  In de
plin consens cu John Cage, compozitorul 
cu care colaborează de mai mulţi ani,  co
regraful se rupe de o tradiţie secu la
ră, dînd celor două arte o perfectă au
tonomie, l ăsînd  cele două partituri, ce nu 
urmează să se suprapună decît în mo
mentul spectacolului, să se dezvolte 
independent. Seria unor modalităţi par
ticu lare de a pune muzica in raport cu 
dansul este astfel deschisă. "Mu ltora le 
vine greu să accepte ideea că dansul nu 
are nimic în comun cu muzica, i n  afara 
elemenlului  timp şi a diviziuni lor aces
tuia" continuă Cunningham. Aşa au apă
rut primele partituri coregrafice concepu
te fără suport muzical. De altfel, noţiunea 
însăşi de "suport" califica, cum nu se poa
te mai bine rolul de grund pe care-I juca 
de fapt muzica i n  spatele formelor dan
sanie. Măsura în care muzica participă 
la "rotundul" baletului  apare - din un
ghiul acestei logici - egală cu determina
rea unei forme scu lpturale de către forma 
soclulu i, a "suportulu i" ei. Coregrafiile 
lui  Trisha Brown, derul indu-se într-un 
spaţiu surd, echivalează în acest sens cu 
"elocventa tăcerii", gestul în  sine refuzind 
alt referent decit sinea lui. "Tăcerea" dan
su lu i  merge deci mai departe de frontiera 
abol irii cuvîntului  sau a sunetului, tăce
rea aceasta putînd fi "tăcerea" limbajulu i  
specific. Există in  această căutare a esen
ţialu lu i, în această serie de "epurări'' de 

ingerinţele muzicii, plasticii şi l iteratun1 
un impuls al căru i purism ar putea arunca 
dansul ca artă i ntr-o modă defensiv-au
tistă? Ca formă spectacu Iară, s-ar putea 
ca această orientare să ducă la o închidere 
care nu se mai deschide unui înţeles. Eşu
înd ca formă de spectacol, s-ar putea ca 
această orientare să se deschidă spre o 
interioritate, fuzionînd cu diversele dis
cipline psiho-somatice. Aşa cum acestea 
s-au insinuat treptat în tehnicile dansante, 
este posibil ca dansul, în esenţa sa, să 
poată glisa în tehnicile spirituale. 

ln privinţa raportului c.u muzica, ·au
tonomizarea dansu lui  - .dincolo de ex
perimentele amintite - a dus la o luare 
cu asalt a muzicii în ansamblul  ei. Cu 
l sadora Duncan asistăm la orientarea co
regrafulu i  către partituri muzicale ce nu 
fuseseră concepute pentru dans şi, astfel, 
la abordarea marii muzici. . .  I ntr-ade
văr, cu excepţia lui Ceaikovski, ştiind să 
se plieze cu talent exigenţelor unui Petipa, 
muzica scrisă pentru balet nu a însumat 
decît nume minore şi partituri minore. 
Prin l sadora Duncan, universul  lui Cho
pin, Brahms, Beethoven era atras în cim
pul gravitaţional al dansu lui, demon
strîndu-se astfel compatibil itatea marelui 
balet cu marea muzică. 

Astăzi totul a devenit posibil, raportul 
muzică-dans putînd fi abordat pe toată 
scara nuanţelor. Se concep spectacole cu 
sau fără muzică, cu sau fără orchestră, 
cu sau fără dans propriu-·zis, se dansează 
pe rock sau pe jazz, pe muzică corală 
sau simfonică, sţ poate colabora strî ns 
cu un compozitor sau se creează partituri
le St!parat, se alege o muzică de acom
paniament sau se improvizează direc t pe 
scenă. coregrafii (Aivyn Nikolais ) îşi 
compun singuri muzica, iar compozitorii 
î ncep să creeze mişcări coregrafice ( John 
Cage) .  

" La Balanchint! - spunea Merce Cun
ningham - dansul este cel care urmăreş
te muzica, la Graham, muzica este cea 

care urmează dansu lui." 
Abordat de foarte multe ori şi de foarte 

mulţi coregrafi cu aceeaşi intransigenţă 
cu care era tratată problema fundamenta
lă a fi losofiei, raportul muzică-dans a ris
cat nu de puţine ori să se suprapună în 
mod artificial raportului  spirit-materie. 
Pentru muzicieni, bineînţeles, muzica se 
revendica direct din spirit, în timp ce dan
sului  îi revenea un rol de extracţie unic 
terestră. Pentru coregrafi, dansu l, ca artă 
a mişcării, stă la  originea tuturor lucruri
lor, muzica însăşi neputînd exista în a�
senţa unei mişcări: sunetul ,  ca atare, ne
fiind decît o m işcare a aeru lui. Ca factor 
central al "triunei horeia", anticul com
plex de dans-cint-cuvînt,  dansul, ca ax 
al triadei, priveşte muzica desprinsă de 
duhul acestei întru-un_iri ca o dezaxa
re. Reconcilianţii văd în muzică un dans 
al sunetelor şi privesc dansul ca pe o mu
zică a sferelor, a corpurilor. ' 

Le rămîne înverşunaţilor în rezolvarea 
enigmei priorităţii oului sau găinii sarcina 
de a vedea o preeminenţă în interiorul 
dinamic al raportului  dintre muzică şi 
dans. Arta - cea mai puţin înverşunată 
dintre filosofii - nu poate decît să con
semneze complexa mişcare a unui termen 
înspre celălalt, a distanţării lor, a supra
punerilor periodice, a contopirii şi separă
rii lor, a infinitei lor m işcări în infin itatea 
formelor lor de mişcare ... 
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