“poveste” prin intermediul unor personaje care
vorbesc si actioneazd sub ochii nostri si ca baletul
expune si el o poveste prin intermediul unor
personaje care se migcd potrivit muzicii (dupd& cum se
poate observa, am in vedere, atat in cazul teatrului,
cat si in cazul dansului, acceptiunea clasica a
termenilor), atunci in spectacolul de teatru-dans
astept sd regdsesc in primul radnd o poveste expusd de
personaje in acfiune; apoi astept ca aceste personaje
sdv orbeascd si sd se migte potrivit muzicii, atat cat
este necesar pentru ca intregul sd nu arate nici ca un
spectacol de teatru presdrat cu interludii coregrafice,
nici ca un spectacol de dans intrerupt cand si cand de
recitdri sau de .scheciuri”. Mi se pare, asadar, ca
teatrul trebuie s& renunie la o parte din forja
expresivd a cuvdntului pentru a o transfera asupra
miscdrii si cd baletul trebuie sd renunte la o parte din
caligrafia cineticd impus& de muzicd pentru a o
converti in actiune purd. Repet: nu am pretentia de a
emite defini}ii; am ingirat doar cateva caracteristici
pe care le socotesc logice si pe care, de altfel, le-am
intalnit in reprezentatiile de teatru-dans vazute,
ocazional, in strdindatate.

2. Nu am asistat, la noi, la prea multe spectacole
care apartin (ori pretind ca apartin) acestui gen;
partial, din vina mea. Oricum, cred cd existd unele
tentative - de exemplu, montdrile lui Sergiu Anghel si
ale lui RGzvan Mazilu - interesante si promijgtoare.
Dupd pdrerea mea, nu se poate insd vorbi despre
teatru-dans in Romdénia atata vreme cat vor lipsi
autorii totali - indispensabili, aici, mai mult decat in
alte genuri de spectacol. lar cand spun ,autor total”
nu mda gandesc la o persoand care sd semneze regia

si coregratia si, eventual, s& danseze, ci la un creator
care s@-si conceapd din capul locului opera in
termenii acestui gen de spectacol. De pild&, nu cred
ca se poate face teatru-dans autentic pornindu-se de
la texte de teatru ori de la librete de balet
preexistente; Regele Lear tratat in maniera teatru-
dans ar {i, de fapt, teatru dansat. Cred, dimpotrivd, ca
e nevoie de scenarii autonome, solide si coerente sub
raport dramaturgic si, fireste, ,,coregrafiabile”, in care
cuvdantul, pe de o parte, si migcarea, pe de altd parte,
s@ ,curgd” natural din evolujia actiunii, nu sd fie
.lipite” pe firul int@mpldrilor dupa principiul ,.aici e
plictisitor s& vorbim, hai s&-i tragem un dans” - ori
invers. Dar, asa cum scenariile constituie, in filmul
romdnesc, punctul slab, am impresia ca si teatrul-
dans autohton tot aici se poticneste.

3. Dacd nu este - desi nu cred -, poate sd devind
foarte interesat, cu o conditie: s& i se ofere spectacole
bune. Publicul roméanesc are, slavd Domnului,
obisnuinta teatrului bun si a baletului bun; nu vad de
ce n-ar cdpdta si obisnuinja teatrului-dans - tot bun,
pentru cd altfel...

4. Din cele spuse la punctul 1, se pot deduce,
presupun, criteriile la care apelez eu cand judec un
spectacol de teatru-dans; recomanddri generale nu-
mi permit sd fac. $i, la urma urmei, cer acestor
spectacole ceea ce ii cer oricdrui spectacol, indiferent
de formé sau formul&: s& ma {ind atentd, sd@ nu ma
plictiseascd, s&@ mda emotioneze, sG-mi dea de gandit.
Spus mai simplu si mai putin ,critic”, sG-mi placa.

I Ancheta realizatd de CARMEN STANCIU

Intrebdrile la ancheta din nr. 12/1997 al revistei i-au inspirat coregrafex Raluca
Ianegic eseul pe care il publicém mai ]os.

Interferen;e

. PRIMELE CAUZE

Infatisandu-se istoriei spectacolului ca o arta non-
verbala, dezvoltdnd excesiv tendinfele non-figurative,
dansul era pe cale sa-si construiasca, in detrimentul sau
(in primele decenii ale secolului XX), tot atatea trasaturi
imiscibile. Atacul inclement al teatrului la aceasta, adesea
stangace, integralitate a dansului a fost benefic.
Coregrafia pare a fi galvanizata de teatru $i conceptul de
»1anztheater" este azi un rezultat firesc.

Il. PRECIZARE DE ORDIN ISTORIC

Termenul ,, Tanztheater” este vehiculat in Germania
anilor '20; Germanie a convulsiilor socio-politice, aflata, i
in ceea ce priveste dansul, sub puternica zodie a
expresionismului. In fapt, cel care lanseaza termenul de
»Tanztheater“ este Rudolf von Laban. Teoretician al
dansului, arhitect prin formatie, R. von Laban intentiona
sa construiasca un teatru cu arhitectura si dotare
speciale pentru dans; termenul mentionat il intrebuinta in
acest sens. Apoi despre ,Tanztheater" sau ,dans-teatru”
ca demers estetic se vorbeste indelung la Congresul
International al Dansului — Essen 1928. Controversele nu
intarzie sa apara.

@

Convins ca spectacolul coregrafic trebuie sa inchida
in el dimensiuni socio-politice spre a putea dialoga cu
timpul sau istoric, convins ca , Tanztheater" trebuie sa fie
o simbioza intre arta regizorului de teatru si cea a
dansului, coregraful Kurt Jooss subliniaza aspectul
continutistic al nofiunii. Creatia sa Das Griine Tisch,
premiata in 1932 la Paris, vine sa ilustreze maniera in
care Kurt Jooss infelegea rezolvarea ecuatiei dans-teatru.
Spectacolul sdu este prezentat si azi in deschiderea
unora dintre cele mai importante festivaluri coregrafice.
Istoria dansului apreciaza cu precadere prima parte a
spectacolului ca fiind actul de nastere al dansului-teatru.
Aceasta parte e o re-prezentare a unei ,dezbateri
politice” in jurul unei imense mese verzi. Cu ajutorul
machiajului, al mastilor, al mimicii, al gesturilor ce
incremenesc in pozitii fotografice propuse parca pentru
eternitate, Kurt Jooss tese imaginea devastatoarei
polifonii a politicii, cladind si distrugand ,a son gré“
destinele umanitatii. Factura constructiilor lui Kurt Jooss
este recognoscibila azi in majoritatea creatiilor lui Joseph
Nadi.

In deceniile urmatoare, dans-teatrul pare si fi fost
uitat. Dupa exilul in Anglia, Kurt Jooss redeschide, in
1949, Scoala de dans de la Essen; printre elevi: Pina
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Bausch, Susanne Linke, Reinhild Hoffman; ele ii devin
discipoli.

Conceptul de dans-teatru este relansat si conturat o
data cu spectacolele Pinei Bausch. Definifiile care au
precedat acreditarea sintagmei, minidefinifii cu care se
incerca o catalogare a productiilor Pinei Bausch, au fost:
-teatru de miscare“, ,teatru corporal“, ,teatru
experimental“. Notam opiniile fiicei lui Kurt Jooss,
profesoara de dans Anne Markard: ,regretul meu in
raport cu dans-teatrul contemporan este legat de faptul
ca apropierea voluntara a actiunii dramatice de dans
reduce comprehensiunea dansului. Aceasta atrage
imitatori diletanti pe scena, care refuza partea de
educatie in calitatea lor de dansatori §i rateaza astfel
complet scopul viziunii tatalui meu, realizarea unui dans-
teatru autonom*.

. INTALNIREA

Alaturarea celor doi termeni inseamna o combustie
permanenta, reciproca. In acest sens, dansul imprumuta
de la teatru ,totul” (sau aproape totul), acel ,tot“ pe care
Michel Corvin il caracteriza ca fiind ,substitut, deplasare,
inlocuire, decalaj, prelevare, altfel spus: metafora,
metonimie...“. In dans-teatru, ca si in teatru, ,totul este
figura, in sensul dublu - de aparenta concreta si joc
retoric —, totul devine semn*“. Formula preia functia
fundamentala a teatrului care este, dupa opinia aceluiasi
autor, ,....simulacru; teatrul se nagte din simulacru®.

In relafia dans-teatru, acesta din urma renunta la
primatul termenului, inlocuind functia cuvantului cu
potentialul sugestiv al miscarii; teatrul isi anuleaza astfel
excedentul de realism. Acceptand, asadar, o anumita
stare de subordonare, teatrul devine un cod para-
coregrafic. Oricat de restrans ar fi, textul confera
complexitate structurala tesaturii spectacolului; un ax
paradigmatic intersecteaza unul sintagmatic; totul se
dezvolta in jurul unui referent care este fie realitatea, fie
unul fictional.

IV. TENSIUNEA

Exista, in fiecare creator-dansator, placerea perversa
de a-l seduce pe ,celalalt* (spectatorul), prin oferirea
imaginii propriului corp; faptul presupune o exploatare
exhaustiva a potentialului energetic ca ,expresie
pulsionala“, cum ar spune E. Schilder. Aceasta
dimensiune a creatorului-dansator este dublata de
necesitatea de a imprima gestului, migcarii, emotie, sens,
semnificatie. Intreaga istorie a dansului (ca arta a
spectacolului) s-a articulat in jurul acestei dualitati, in jurul
acestor axe compliante creand tensiuni fundamentale; ea
a acordat relevanta estetica si, deci, prioritate de
rezolvare cand uneia, cand celeilalte. Oricum, dans-
teatrul accentueaza placerea estetica asa cum o
caracteriza Schilder: ,un liber joc al dorintelor... vizand,
dincolo de ea insasi, o posibilitate de actiune in deplina
responsabilitate pe care orice actiune o antreneaza“.

V. ICONICITATEA

Majoritatea spectacolelor de dans-teatru presupun:
voce=cuvant=text. G. Bachelard afirma: ,,...finalmente
este expresia vocala cea care marcheaza peisajul
(artistic, n.n.) cu tusele sale dominante ...vocea plaseaza
lucrurile la rangul si locurile lor“. Cuvantul are o suprema
putere efectuald; structura de tip coregrafic marcheaza
mai degrabd, cum ar spune Merleau-Ponty, ,un dincolo
sau dincoace de semn*. In acest sens, referindu-ne in
treacat la tentativele romanesti de dans-teatru,
consideram ca ele fac proba unui exces de factologie.
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Imagine din spectacolul Nelken (Garoafe) al Pinei
Bausch

Cladind in functie de o problematica sociala,
psihologica, politica a timpului actual, formula actioneaza
iconic; ea stabileste o axd comunicator-receptor i
permite multitudinii de semne ce sunt inscrise in aria unui
spectacol de dans-teatru sa devina imagini ale semnelor
pe care receptorul le repereaza in realitate, in perimetrul
ynaturalului“. Alteori, semnele sunt extrase dintr-o zona a
oniricului. Valoarea iconica a unui demers de dans-teatru
accentueaza categoriile natural/artificial, mizand adesea
pe interventia ,visului“. Oricum, dans-teatrul salveaza
dansul de maladia purismului, aducand corpusul sau la
articulatii semnificative si obligandu-I sa se descurce in
anomia prezentului.

Vi. DETERITORIALIZAREA

Profuziunea semnelor teatrale limiteaza perimetrul
migcarii coregrafice, reducandu-l adesea la informatia
minima, adica la gest. Un imperialism ideologic al codului
teatral deteritorializeaza complexitatea codului
coregrafic. Fenomenul este permis de un anumit tip de
rationalism sesizabil in discursul teatral; Baudrillard
spunea in acest sens: ,rationalitatea semnului se
fondeaza pe aneantizarea oricarei ambivalenfe
simbolice... Semnul este discriminant: el se structureaza
prin excluziune, in profitul unei structuri fixe ecuationale*“.
Aceasta dictatura a teatrului nu este decat una aparentg;
colonizarea ideologica este relativa. Departe de tonul
sententios al discursului lui Baudrillard, o parte dintre
spectacolele de dans-teatru raman, cultivand polisemia,
impliniri ale formulei lui Umberto Eco, solutii de ,,opera
aperta“.



Sintagma marcheaza modalitatea de a pune diferit
accentul: acesta este luat din zona misgcarii $i transferat
in zona cuvantului; alteori procedeul este invers.
Conceptul de , Tanztheater“ are menirea sa transgreseze
frontiera dintre dans si teatru, dintre doua arte in care
excesiva autonomie estetica - fie a uneia, fie a alteia —
riscd sau plictisul spectatorului, sau anchilozarea lui in
formule de perceptie rigida.

Dupa parerea noastra, publicul romanesc nu este unul
curajos; formulele neobisnuite privirii lui i smulg, in cel
mai fericit caz, aprecierea devenita deja banala: da,
interesant! Publicul roméanesc este, in ceea ce priveste
dansul, mai degraba xenofil. Ceea ce vine dinspre Vest
spre Est este aplaudat frenetic. Publicul romanesc nu a
aflat, banuiesc, ca odinioara, in Occident, se emiteau
calificative, diplome cu mentiunea ,.Bon pour I'Orient“!...

VIl. INTERDISCIPLINARITATEA

Ca si teatrul muzical al lui Mauricio Kagel, cu care de
altminteri merge in paralel, teatrul-dans este un produs
interdisciplinar. Elementele imbricate isi pastreaza
identitatea, pasind unele in perimetrul semantic al
celorlalte. Produsul rezultat nu este unul al confundarilor
de identitate, ci unul al spaftiului interstitial. Atat in
constructiile teatru-dans, céat si in cele teatru-muzica,
fiecare componenta renunta la anumite articulatii ale
propriului cod pentru a-si prezerva adesea esenta sau
esentialul.

Vill. TEATRALITATEA COREGRAFICA SAU
PRECIZARE FUNDAMENTALA

Exista insa o teatralitate intrinseca partiturii
coregrafice, atunci cand ea este una de factura |, literara“,
cum ar caracteriza-o analigti de dans americani, atunci
cand nu basculeaza in zona ,nonliterara“ (adica
abstracta sau de ilustrativism emotional).

Exista o teatralitate a Pinei Bausch, alta a lui Joseph
Nadj, una pentru Susanne Linke si alta pentru George
Apaix sau Frangois Veret. Ceea ce ne intereseaza in
acest subcapitol este o surprindere chintesentiala a
teatralitatii coregrafice; apelam la formula lui Roland
Barthes: ,ea este o aglomerare de semne si senzatii care
se construieste pe scena plecand de la un argument
scris; ea este acel tip de percepfie ecumenica a artificiilor
de gest, sunet, distanta, substanta, lumina, care cufunda
textul in plenitudinea limbajului sau exterior”.
Teatralitatea coregrafica postuleaza intotdeauna un
subiect. Dimensiunea ,apolinica“ a dansului ar ocoli
presupunerea ,dionisiacului“ in favoarea performantei, a
formei, a fizicalitatii relationate spatio-temporal.
Teatralitatea coregrafica are un precursor in baletele de
actiune ale lui John Wever si J. G. Noverre. Limbajul
timpului, cel denumit ,clasic“, evolua insa in cadrul
reprezentatiilor Tn paralel cu actiunea, chiar independent
de ea. Actiunea se concretiza, pana la urma, in doua
feluri: in spectacolul propriu-zis, prin intermediul
pantomimei $i al funcfiei ilustrative a decorului, i in sala
de spectacol, prin raspandirea foilor-program care
explicau spectatorilor ce trebuie sa vada si ce trebuie sa
inteleaga.

Daca secolele la care ne referim justificau
demersurile, perpetuarea acestei practici la finele
secolului XX (impartirea de programe contindnd ceea ce
ar trebui sa vedem intr-un spectacol coregrafic modern)
probeaza un diletantism paroxistic §i persistenta
productiilor avortone. Teatrul-dans ar trebui sa-l fereasca
pe creator de tentatia unor asemenea, posibile, reiterari.

-
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Teatralitatea coregrafica este acea capacitate de
narafiune-actiune a unei piese coregrafice (sau
spectacol) departe de orice ingerin{a a teatrului. Dar, ca
si teatrul-dans, teatralitatea coregrafica este o incercare
de re-aducere a spectacolului coregrafic la productie
semnificativad. Aceasta posibild zona de confluenta
starneste confuzii.

IX. DANS-TEATRUL §I ,,CELALALT*

Dansul a avut si are sansa de a se desfasura in
limitele nelimitate ale impreciziei, ale ambiguitatii, ale
vagului. Re-aducerea sa la ,teatru“ este un fel de re-
chemare la ordine, la rigoarea arhetipala a spectacolului.
Intr-o anumita masura, dans-teatrul instituie i restituie o
fidelitate fatd de diegeza, fata de re-prezentarea
fictionala. Dans-teatrul statueaza o atitudine de coniventa
in relatia interpret-spectator, in relatia dintre eul creator si
~Celdlalt”, publicul. Pentru toate aceste motive, a lucra cu
un actor sau cu un dansator, intr-o constructie de dans-
teatru, nu este o chestiune de separare de zone
actantiale, ci una de amalgamare.

X. DANS-TEATRUL - O DEVENIRE RIZOMATICA

O parte dintre spectacolele de dans-teatru evita
strategia povestirii aristotelice in favoarea unei apropieri
de propunerile brechtiene. Altele, multe la numar,
pledeaza pentru o logica proprie, transformand sintagma
intr-o veritabila scoald a devenirii rizomatice.
Eterogenitatea materialelor intr-o productie de tip dans-
teatru inseamna: gest + sunet + coregrafie + vizualitate
(scenografie) + cuvant. Elementele se intalnesc, aducand
fiecare propria configurajie semantica. Totul vine pe
canalele informative ale acestor elemente ca un ,bloc de
deveniri“, cum spune Deleuze, ca o ,agentare“ a
dorintelor, propunand o constructie unica, un rizom, care
este aparentul scenariu al unui spectacol de
s1anztheater”. Inca o data, semnatarul ,Logicii senzafiei*
a sesizat esenta timpului sau artistic. Probabil ca M.
Foucault avea dreptate cand spunea: ,intr-o zi, secolul
va fi deleuzian®“.

Dans-teatrul sau teatrul-dans (indiferent de ordinea
termenilor in cadrul sintagmei) este un ,cuplu”
functionand, asa cum spunea Eco, pe ,intentie/extensie*.
».Cuplul“ poate uneori luneca insesizabil catre un teatru
gestual. Prezervarea nofiunii de dans in cadrul formulei
este conferita de complexitatea gi cantitatea partiturii
coregrafice. In orice productie de dans-teatru sunt
reperabile: gestul, situatfia, actiunea, personajul,
coregrafia. Sintagma este ofertanta; ea permite
fantasmarea, asocierea in interiorul formelor sale de
concretizare a unor tehnici sau dimensiuni estetice
apartinand spatiilor geografico-artistice foarte departate
de noi; este o tentafie, dar si o capcana; exista insa, cum
remarca tot Umberto Eco, ,limite ale interpretarii“.

Dans-teatrul sau teatrul-dans a dat impuls capacitafii
de a considera pentru prima data corpul ca vehicul al
structurilor sociale, privit si judecat, favorizand o
abordare psihosociologica; a urmat corpul ,in oglinda“,
conform conceptului lacanian, corpul alienat si ,celalalt”
sau ,Celalalt“, inlesnind o intelegere psihanalitica a
constructiei spectacolului, $i, in fine, corpul ca ,forma de
a fi in lume*, conform accepfiei fenomenologice. O data
cu teatrul-dans, nu numai spatiul scenic este perimetrul
relationarii interpretilor-personaje, ci insusi Corpul
acestora.

G  RALUCA IANEGIC
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