
Doina MODOLA 

Ca tendinţă generală, în toate 

spectacolele festiva lu lu i  de la 

Constanţa s-a remarcat efortul de 

semantizare a coregrafie i ,  de 

recuperare a unei aspiraţi i de 

comunicare majoră, a unui mesaj 

conceptual care intersectează 

or ientarea teatru l u i  s p re 

i nstrumental izarea corporală 

armonizată şi articulată în dans. 

Dată fiind tendinţa reciprocă de 

penetrare în teritoriul  învecinat, 

mai cu seamă din anii '60, când 

teatrul , prin Grotowski şi şcoala 

poloneză, a declanşat experi­

mentul corporalizării interpreta­

tive detaliate, mişcarea scenică 

şi gestual itatea anal it ică, do­

bândind un statut scenic fără 

p recede nt  şi o cod if icare 

exp res ivă din ce în  ce ma i  

amănu n ţ i tă ,  se p u n e  acum 

problema une i  defin i r i  a celor 

două arte. 

Desigur, teatrul şi dansul sunt 

legate printr-un raport genetic, 

dar ele n-au încetat să fie, în 

;: 

ciuda tuturor tipurilor de fuziune, 

de-a lungul timpului ,  două arte 

autonome; îmbogăţite de fiecare 

dată îA reciprocele incursiuni ,  dar 

dialectic delimitate după aceste 

experienţe. Toate riturile originare 

conţin deopotrivă teatru şi dans 

nu numai în celelalte continente, 

ci şi în perimetrul european. Dacă 

teatru l asiat ic ,  f ie  e l  i nd ian ,  

c h i n e z ,  japonez  etc . ,  este 

originar legat de dans, nu mai 

puţin e legat el în antich itatea 

g reacă de dansu l  coru l u i  în 

tragedie şi de acela al cortegii lor 

în comedie. Gestualitatea însăşi, 

mai mult sau mai puţin sti l izată 

şi codificată în d iverse epoci, 

devine materia fundamentală de 

expresie. 

Despr i n s  ca artă de s i n e  

stătătoare în veacul a l  XVI I-lea 

prin fondarea "Academiei regale 

de dans" ( 1661 ) de către Ludovic 

al X I V- lea ,  ba letu l  c las ic se 
instituie treptat ca artă autonomă, 

din ce în ce mai riguros codificată 

într-un l imbaj propriu de sorginte 

franceză, difuzat apoi în toată 

Europa. Revoluţia lui coincide cu 

noua artă a regiei şi este intim 

legată de istoria ei. Criza din dans 

de la sfârşitu l secolului al XIX-lea 

orientează spre căutarea unor 

noi surse ale mişcării care să 

l iberal izeze formal izarea morti­

ficată. El a început să se inspire 

ma i  întâ i  d i n  panto m i m ă  ş i  

improvizaţie, c u  M ichel Fokine 

reclamându-şi dreptul la auto­

nomie şi inventivitate, la începutul 

veacului al XX-lea, în plină epocă 

a avangardelor (1914) , apoi prin 

Serge Lifar (1935). Expresionis­

mul a adus adevărata revoluţie, 

întâi prin dansul l iber al ame­

ricanei lsadora Duncan, ajunsă 

în Europa în 1900, apoi pr in 

Emile Jacques Dalcroze (1865-

1950) care a adus un nou sistem 

de educaţie coregrafică, fondat 

pe raportu l  între m işcare ş i  

percepţia muzicală (euritmia) , 

desch izând în G e rman ia ,  l a  

Helleran, lângă Dresda, prima sa 

şcoală (1911 ) ,  unde va fi profesor 

de dans Adolphe Appia, marele 

reformator al artei regizorale. lată 
cum destinele celor două arte 

converg şi se interdetermină. 



Spectacol de dans de Pina Bausch pe text de Bertolt Brecht şi muzică de Kurt Weill: 

Dezvo ltarea arte i  reg i e i  la  

sfârş itu l secol u l u i  al X IX- lea, 

începutul secolulu i  XX, a adus 

rediscutarea specificului teatra­

l ităţi i ,  al l imbajelor şi coduri lor, 

mai cu seamă în tendinţa dedi­

cată stil izării artei scen ice (A. 

Appia, E.G. Craig, Max Reinhardt, 

Meyerhold, Tai rov, Vahtangov, 

expres ion işt i i  B recht , Artaud 

etc . )  i m pu nând o constantă 

preocupare pentru educarea 

fizică a interpreţi lor. S-a vorbit 

despre "biomecanică" corporală 

(Meyerhold) ,  despre educarea 

specială acrobatică şi sportivă, 

pantom i m i că, ritm ică şi g i m­
nastică, în vederea conştientizării 

şi mobilizării segmentelor şi 

a r t i c u l aţ i i l o r  t ru p u l u i  p e n t r u  

expresivitatea nonverbală. 

Nu este deloc o întâmplare că 

autorul primei estetici a teatrului, 

Adolphe Appia, a fost teoretician, 

în primul rând, (La musique et la 

mise en scene, 1895) , dar ş i  

regizor de operă, îndrăgostit de 

Wagner, de creaţia lu i  ca şi de 

opini i le sale estetice, promotor al  

dramei muzicale al cărei statut 

scenic 1-a analizat în permanenţă 

comparativ cu drama teatrală. 

App ia  a fost deopotr ivă ş i  

profesor d e  dans. După c e  a 

regândit ideile despre spectacol ,  

actor, decor, lumină, autoritate 

regizorală, a revoluţionat sceno­

grafia în spirit modern şi a dus-o 
imaginar până la decorul-lumină 

(în 1923)! realizat abia în timpul 

din urmă, electronic, pentru că 

acesta era mai adecvat dansulu i .  

Sincretismul  funciar al arte lor 

spectacu lare le  face să eva­

l ueze în str ictă relaţ ie  şi să 

conştientizeze estetic în revoluţi i 

p reeminenţa unu ia sau altu ia 

dintre l imbaje. Paralel a evoluat 

dansul prin expresionişti ,  Mary 

Wifman, Kurt Jooss care fac din 

dans o tehnică de grup, o mistică 

a misterulu i ,  răspândindu-1 prin 

H arold Krentzberg în Statele 

Unite. 

Progresiv, dansul se impune ca 

o artă teatrală, care orchestrează 

mişcările. La inceputul secolului 

al XX-lea apare dansul modern 

prin implantarea în Statele Unite 
a expresion ismu lu i . El adoptă 

dinamismul mişcări lor naturale 

ale dansului l iber, cu o durată 

variabilă, devenind mult mai vast 



şi mai p lastic ca m ij loace de 

comunicare ş i  expresie (Ruth 

Saint Denis, Ted Shawn, Martha 

Graham etc.). Tot în America a 

luat naştere teatrul-dans pr in 

Alwin N icolais care formează 

P layh o u s  Dance-Company 

( 1951) şi emite teori i a le noi i  

forme. 

I n i ţiat iva americană coincide 

cu  redescoperi rea  în teatru l 

european a lu i  A. Appia şi A. 

Artaud,  după al doi lea război 

mondial, când, din anii '60, s-a 

repus în discuţie reteatralizarea 

şi ritualizarea teatrului .  Din anii 

'70, această teatraliza re s-a 

extins şi asupra dansului ,  care 

simţea din ce în ce mai mult  

nevoia unui  conţinut şi a unui  

mesaj social, politic, general-

uman, psihologic, chiar psiha­

nalitic. Aşa s-a făcut că a apă­

rut teatru l-dans (Tanztheater) 

al Pinei Bausch în aria germană, 

a căru i  v io len ţă expres ivă 

depăşeşte cu  m u lt dansu l  

expresion ist a l  începutu lu i  de 

secol, instaurând nu numai o altă 

codificare gestuală, ci o cu totul 

altă sintaxă spectaculară. În 

tendinţa sa de expans iune şi 

predominanţă, dansul nu se mai 

poate rezuma la simple interludii 

într-un spectacol de operă sau în 

u n u l  de revistă,  n ic i  ch iar  la 

mişcare ritmică în teatru , ci tinde 

să devină un l imbaj dominant 

care organizează în spiritul său 

celelalte l imbaj e şi codu r i  în 

vederea unei retorici specifice a 

imaginii scenice. • . . . 

Dansul (ca şi teatrul) nu poate 

renunţa la propria sa identitate 

pentru a deveni altceva. Şi după 

ce s-a inspirat şi s-a alimentat din 

pantomimă, arte marţiale, aero­

b ic ,  d iverse spertur i ,  meşte­

şuguri ,  ritualuri ,  dansuri extra­

europene, africane, disco, jocuri 

populare etc. ,  d in tot ceea ce 

etno log ia şi antropolog ia au 

achiziţionat în acest veac erudit 

şi obsedat de nou , din tot ceea 

ce oferă toate celelalte arte şi 

viaţa însăşi ,  în infinita ei mobi­

litate şi manifestare, ca dinamică 

şi gest expresiv, el se întoarce 

spre ceea ce îl defineşte în mod 

ese nţ ia l :  spre performanţa 

exp resivă st i l i zată , p l ast ică 

ş i  e ne rg ică , acrobatică ş i  ar­

monică, spre o instrumentalizare 



corporală specifică, o măiestrie 

gestual-musculară, presupunând 

un antrenament d in copilărie, 

îndelungat, întemeiat pe rigoa­

rea şi desăvârşi rea dansu l u i  

clasic şi în care nimeni altcineva 

decât dansatorul profesionist, de 

elită, nu poate da randament real ,  

coregrafie. Relaţ i i le complexe 

între limbaje şi coduri scenice se 

decantează în dans, ca şi în 

teatru, în specificităţi , abi l ităţi , 

priorităţi ale unor teritorii auto­

nome de realizare a instrumen­

talizării corporala, cu atât mai 

imperativă astăzi ,  când stil istica 

d iversi f icată cere r igoare ş i  

precizie în toate tipurile de  dans. 

În dialectica evoluţiei formelor, 

transgresările graniţelor vizează 

fortificarea, amplificarea, diversi­

ficarea mij loacelor şi desăvâr­

şirea lor, iar nu pierderea esenţei 

definitorii. Din acest motiv, teatrul­

dans, teritoriu al interferenţelor, 

de simptomatică actualitate (cu 

forme s pecif ice în te r i tor i u l  

francez, american, ital ian etc.)  

exersează la capătul unui  itinerar 

generos, ofertant, al conştien­

tizării şi modelării gestuale, o 

sumedenie de coduri în sinteze 

noi  ş i ,  u n eori, aspirând s pre 

institui rea unor codificări insolite. 

Un asemenea efort  pare să 

depună chiar teatrul coregrafie al 

lui Gigi Căciu leanu,  care împli­

neşte acea voinţă de proprietate 

teatrală, de esenţializare care era 

pentru Artaud tensiunea dintre 

gest ş i  cuvânt ,  i m pos ib i l  de  

expr i mat a l tundeva decât în  

teatru (spunea el), în dans (de­

monstrează Gig i  Căciu leanu) .  

Numai în  dans ,  gestual itatea 

poate produce sintagme insolite, 

unice, emblematica, fulgerătoare, 

filmări instantanee ale unor intuiţii 

şi revelaţii diagonale - înţelegeri 

iuţi , ca citirea rapidă. 

O intuiţie de alt tip (şi de alt chip!) 

pare să ocolească în dans 

judecăţi le raţionale, anal itismul 

logic, chiar analogii le, producând 

semne noi , pr in  racu rs i ,  pr in 

deschideri insolite spre o lume de 

înţelesuri paragestuale - dovadă 

acel stra n i u  Oskolki-Miroirs 

Brises al lui Gigi Căciuleanu, mai 

cehovian, şi mai profund ca dans 

revelând într-o oră tot universul 

marelui rus. 

Aşa cum teatrul indian sau japo­

nez conţin un alfabet cosmgonic, 

Gigi Căciuleanu pare să tindă a 

instaura unu l  hermeneutic .  E l  

".J 

pare să figureze o hermeneutică 

coregrafică i nstitu ind stări din 

situaţii coregrafice (nu drama­

tice) . Înţelesul e f iu ,  la pr ima 

vizionare, imposibi l  de localizat, 

sau de asociat vreunui gest sau 

naraţiuni .  El derivă (se degajă) 

din toată imaginea şi retorica 

grupurilor şi circulă nestânjenit 

prin ele şi, prin intermediul lor, 

spre o sinteză superioară care 

răzbate şi mai adânc, şi mai  

neaşteptat, într-o semn ificaţie 

totalizantă şi mobilă. În tot acest 

timp, performanţa coregrafică nu 

e deloc neglijată - dimpotrivă! -

ea creează acele suspendări 

uimitoare, acele accente bizare, 

în jurul cărora pivotează basme­

t ic a (ş i  p rec isa ! )  căutare a 

personajelor, a lergând haotic 

spre noimă, spre rost existenţial. 

Coregrafia, presupunând codifi­

care şi performanţă, modernă sau 

clasică, pură �au în cele mai 

ciudate sinteze, rămâne totuşi pen­

tru totdeauna esenţa neschim­

bătoare a dansului ,  de la cere-

moniile rituale primitive, antice, ale 

tuturor popoarelor, trecând prin 

dansurile populare, cele medie­

vale, de curte etc., pe axa timpului 

şi spaţiului de pretutindeni. • 


