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Ca tendinta generald, in toate
spectacolele festivalului de la
Constanta s-a remarcat efortul de
semantizare a coregrafiei, de
recuperare a unei aspiratii de
comunicare majora, a unui mesaj
conceptual care intersecteaza
orientarea teatrului spre
instrumentalizarea corporala
armonizata si articulata in dans.
Data fiind tendinta reciproca de
penetrare in teritoriul invecinat,
mai cu seama din anii '60, cand
teatrul , prin Grotowski si scoala
poloneza, a declansat experi-
mentul corporalizarii interpreta-
tive detaliate, miscarea scenica
si gestualitatea analitica, do-
bandind un statut scenic fara
precedent si o codificare
expresiva din ce in ce mai
amanuntita, se pune acum
problema unei definiri a celor
doua arte.

Desigur, teatrul si dansul sunt
legate printr-un raport genetic,

dar ele n-au Tncetat sa fie, in

ciuda tuturor tipurilor de fuziune,
de-a lungul timpului, doua arte
autonome; imbogatite de fiecare
data in reciprocele incursiuni, dar
dialectic delimitate dupa aceste
experiente. Toate riturile originare
contin deopotriva teatru si dans
nu numai in celelalte continente,
ci siin perimetrul european. Daca
teatrul asiatic, fie el indian,
chinez, japonez etc., este
originar legat de dans, nu mai
putin e legat el in antichitatea
greaca de dansul corului in
tragedie si de acela al cortegiilor
in comedie. Gestualitatea insasi,
mai mult sau mai putin stilizata
si codificata in diverse epoci,
devine materia fundamentala de
expresie.

Desprins ca arta de sine
statatoare in veacul al XVll-lea
prin fondarea ,Academiei regale
de dans“(1661) de catre Ludovic

al XlV-lea, baletul clasic se
instituie treptat ca arta autonoma,

din ce in ce mai riguros codificata
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intr-un limbaj propriu de sorginte
franceza, difuzat apoi in toata
Europa. Revolutia lui coincide cu
noua arta a regiei si este intim
legata de istoria ei. Criza din dans
de la sfarsitul secolului al XIX-lea
orienteaza spre cautarea unor
noi surse ale miscarii care sa
liberalizeze formalizarea morti-
ficata. El a inceput sa se inspire
mai intdi din pantomima si
improvizatie, cu Michel Fokine
reclamandu-si dreptul la auto-
nomie si inventivitate, la inceputul
veacului al XX-lea, in plina epoca
a avangardelor (1914), apoi prin
Serge Lifar (1935). Expresionis-
mul a adus adevarata revolutie,
intai prin dansul liber al ame-
ricanei Isadora Duncan, ajunsa
in Europa in 1900, apoi prin
Emile Jacques Dalcroze (1865—
1950) care a adus un nou sistem
de educatie coregrafica, fondat
pe raportul intre miscare si
perceptia muzicala (euritmia),
deschizand in Germania, la
Helleran, langa Dresda, prima sa
scoala (1911), unde va fi profesor
de dans Adolphe Appia, marele

reformator al artei regizorale. lata
cum destinele celor doua arte

converg si se interdetermina.
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Spectacol de dans de Pina Bausch pe text de Bertolt Brecht si muzica de Kurt Weill:

Dezvoltarea artei regiei la
sfarsitul secolului al XIX-lea,
inceputul secolului XX, a adus
rediscutarea specificului teatra-
litatii, al limbajelor si codurilor,
mai cu seama in tendinta dedi-
cata stilizarii artei scenice (A.
Appia, E.G. Craig, Max Reinhardt,
Meyerhold, Tairov, Vahtangov,
expresionistii Brecht, Artaud
etc.) impunadnd o constanta
preocupare pentru educarea
fizica a interpretilor. S-a vorbit
despre ,biomecanica“ corporala
(Meyerhold), despre educarea
speciala acrobatica si sportiva,
pantomimica, ritmica si gim-
nastica, in vederea constientizarii
ci mobilizarii segmentelor: gi
articulatiilor trupului pentru

expresivitatea nonverbala.

Nu este deloc o intdmplare ca
autorul primei estetici a teatrului,
Adolphe Appia, a fost teoretician,
in primul rand, (La musique et la
mise en scene, 1895), dar si
regizor de operd, indragostit de
Wagner, de creatia lui ca si de
opiniile sale estetice, promotor al
dramei muzicale al carei statut
scenic |-a analizat in permanenta
comparativ cu drama teatrala.
Appia a fost deopotriva si
profesor de dans. Dupa ce a
regandit ideile despre spectacol,
actor, decor, lumina, autoritate
regizorala, a revolutionat sceno-
grafia in spirit modern si a dus-o
imaginar pana la decorul-lumina
(in 1923), realizat abia in timpul

din urma, electronic, pentru ca
acesta era mai adecvat dansului.

Sincretismul funciar al artelor
spectaculare le face sa evo-
lueze in stricta relatie si sa
constientizeze estetic in revolutii
preeminenta unuia sau altuia
dintre limbaje. Paralel a evoluat
dansul prin expresionisti, Mary
Wifman, Kurt Jooss care fac din
dans o tehnica de grup, o mistica
a misterului, raspandindu-l prin
Harold Krentzberg in Statele
Unite.

Progresiv, dansul se impune ca
o arta teatrald, care orchestreaza
miscarile. La inceputul secolului
al XX-lea apare dansul modern

prin implantarea in Statele Unite
a expresionismului. El adopta
dinamismul miscarilor naturale
ale dansului liber, cu o durata

variabila, devenind mult mai vast
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si mai plastic ca mijloace de
comunicare si expresie (Ruth
Saint Denis, Ted Shawn, Martha
Graham efc.). Tot in America a
luat nastere teatrul-dans prin
Alwin Nicolais care formeaza
Playhous Dance-Company
(1951) si emite teorii ale noii
forme.

Initiativa americana coincide
cu redescoperirea in teatrul
european a lui A. Appia si A.
Artaud, dupa al doilea razboi
mondial, cand, din anii '60, s-a
repus in discutie reteatralizarea
si ritualizarea teatrului. Din anii
'70, aceasta teatralizare s-a
extins si asupra dansului, care
simtea din ce in ce mai mult

nevoia unui continut si a unui

mesaj social, politic, general-

,CELE SAPTE PACATE CAPITALE ALE MICILOR BURGHEZI*

uman, psihologic, chiar psiha-
nalitic. Asa s-a facut ca a apa-
rut teatrul-dans (Tanztheater)
al Pinei Bausch in aria germana,
a carui violenta expresiva
depaseste cu mult dansul
expresionist al inceputului de
secol, instaurand nu numai o alta
codificare gestuala, ci o cu totul
alta sintaxd spectaculard. in
tendinta sa de expansiune si
predominanta, dansul nu se mai
poate rezuma la simple interludii
intr-un spectacol de opera sau in
unul de revista, nici chiar la
migcare ritmica in teatru, ci tinde
sa devina un limbaj dominant
care organizeaza in spiritul sau
celelalte limbaje si coduri in

vederea unei retorici specifice a

imaginii scenice.

Dansul (ca si teatrul) nu poate

renunta la propria sa identitate
pentru a deveni altceva. Si dupa
ce s-a inspirat si s-a alimentat din
pantomima, arte martiale, aero-
bic, diverse sporturi, meste-
suguri, ritualuri, dansuri extra-
europene, africane, disco, jocuri
populare etc., din tot ceea ce
etnologia si antropologia au
achizitionat in acest veac erudit
si obsedat de nou, din tot ceea
ce ofera toate celelalte arte si
viata insasi, in infinita ei mobi-
litate si manifestare, ca dinamica
si gest expresiv, el se intoarce
spre ceea ce il defineste in mod
esential: spre performanta
expresiva stilizata, plastica
si energica, acrobatica si ar-
monica, spre o instrumentalizare
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corporala specifica, o maiestrie
gestual-musculard, presupunand
un antrenament din copilarie,
indelungat, intemeiat pe rigoa-
rea si desavarsirea dansului
clasic si in care nimeni altcineva
decét dansatorul profesionist, de
elita, nu poate da randament real,
coregrafic. Relatiile complexe
intre limbaje si coduri scenice se
decanteaza in dans, ca si in
prioritati ale unor teritorii auto-
nome de realizare a instrumen-
talizarii corporale, cu atat mai
imperativa astazi, cand stilistica
diversificata cere rigoare si
precizie in toate tipurile de dans.
in dialectica evolutiei formelor,
transgresarile granitelor vizeaza
fortificarea, amplificarea, diversi-
ficarea mijloacelor si desavar-
sirea lor, iar nu pierderea esentei
definitorii. Din acest motiv, teatrul-
dans, teritoriu al interferentelor,
de simptomatica actualitate (cu
forme specifice in teritoriul
francez, american, italian etc.)

exerseaza la capatul unuiitinerar
generos, ofertant, al constien-
tizarii si modelarii gestuale, o
sumedenie de coduri in sinteze

noi si, uneori, aspirdnd spre

instituirea unor codificari insolite.
Un asemenea efort pare sa
depuna chiar teatrul coregrafic al
lui Gigi Caciuleanu, care impli-
neste acea vointa de proprietate
teatrala, de esentializare care era
pentru Artaud tensiunea dintre
gest si cuvant, imposibil de
exprimat altundeva decat in
teatru (spunea el), in dans (de-
monstreaza Gigi Caciuleanu).
Numai in dans, gestualitatea
poate produce sintagme insolite,
unice, emblematice, fulgeratoare,
filmari instantanee ale unor intuitii
$i revelatii diagonale — infelegeri
iuti, ca citirea rapida.

O intuitie de alt tip (si de alt chip!)
pare sa ocoleasca in dans
judecitile rationale, analitismul
logic, chiar analogiile, producénd
semne noi, prin racursi, prin
deschideri insolite spre o lume de
intelesuri paragestuale — dovada
acel straniu Oskolki—Miroirs
Brisés al lui Gigi Caciuleanu, mai
cehovian, si mai profund ca dans
reveland intr-o ora tot universul

marelui rus.

Asa cum teatrul indian sau japo-
nez contin un alfabet cosmgonic,
Gigi Caciuleanu pare sa tinda a
instaura unul hermeneutic. El
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pare sa figureze o hermeneutica
coregrafica instituind stari din
situatii coregrafice (nu drama-
tice). intelesul e flu, la prima
vizionare, imposibil de localizat,
sau de asociat vreunui gest sau
naratiuni. El deriva (se degaja)
din toata imaginea si retorica
grupurilor si circulda nestanjenit
prin ele si, prin intermediul lor,
spre o sinteza superioara care
razbate si mai adanc, si mai
neasteptat, intr-o semnificatie
totalizanta si mobila. in tot acest
timp, performanta coregrafica nu
e deloc neglijata — dimpotriva! —
ea creeaza acele suspendari
uimitoare, acele accente bizare,
in jurul carora pivoteaza besme-
tica (si precisal!) cautare a
personajelor, alergand haotic
spre noima, spre rost existential.
Coregrafia, presupunand codifi-
care si performanta, moderna sau
clasica, pura sau in cele mai
ciudate sinteze, ramane totusi pen-
tru totdeauna esenta neschim-
batoare a dansului, de la cere-

moniile rituale primitive, antice, ale
tuturor popoarelor, trecand prin
dansurile populare, cele medie-
vale, de curte etc., pe axa timpului

si spatiului de pretutindeni. B



