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ADNOTARE

Apostol Snejana, ,,Dihotomia evolutiei dansului scenic in contextul abordarilor sincronice
si diacronice”, teza de doctor in arte, Chisinau, 2023

Structura tezei: Lucrarea cuprinde introducere, trei capitole, concluzii generale si
recomandari, bibliografie cu 179 de surse, 132 pagini text de baza, 1 anexa. Lucrarea contine 5
tabele. Rezultatele cercetarii s-au concretizat in 6 articole stiintifice publicate in reviste stiintifice
si/ sau prezentate in cadrul conferintelor internationale si cu participare internationala.

Cuvinte-cheie: balet, coregrafie, dans, dans scenic, dihotomie, dans clasic, dans nonclasic,
modernism, postmodernism, stilistica si tehnica dansului, spectacol coregrafic.

Domeniul de cercetare: Arta coregrafica.

Scopul cercetirii: determinarea factorilor si premiselor evolutiei dansului scenic pe
continentul european 1n contextul abordarilor dihotomice si tridimensionale.

Obiectivele cercetarii: (1) analiza factorilor istorici si socioculturali care au generat
aparitia dansului scenic; (2) determinarea si analiza etapelor de evolutie a dansului scenic in cadrul
abordarii tridimensionale; (3) fundamentarea conceptului de dezvoltare dihotomica a dansului
scenic; (4) evidentierea particularitatilor si a unor premise in evolutia dansului, incepand cu secolul
al Xll-lea si pana in prezent; (5) stabilirea tendintelor de dezvoltare a dansului scenic in cadrul
modernismului si postomernismului.

Noutatea stiintifica si originalitatea cercetarii: (1) a fost propusa o noua viziune in
cercetarea artei coregrafice, care are la baza conceptul dihotomic; (2) au fost relevate contextele si
premisele istorice si social-culturale care au influentat constituirea si dezvoltarea dansului scenic
pe continentul european; (3) au fost evidentiate si argumentate premisele aparitiei si evolutiei
dansului scenic in cadrul abordarii tridimensionale: istorice, filosofico-culturologice si propriu-zis
coregrafice; (4) au fost argumentate particularitatile fiziologice, biologice, psihologice si sociale
ale stilisticii si tehnicii dansului scenic; (5) au fost evidentiate tendintele de dezvoltare a dansului
scenic de pe pozitiile modernismului si ale postmodernismului.

Problema stiintifica solutionata: stabilirea factorilor, premiselor si particularitatilor de
dezvoltare a artei dansului, 1n spetd, a dansului scenic din perspectiva abordarii dihotonomice si
tridimensionale (istorice, filosofico-culturologice si propriu-zis coregrafice).

Relevanta teoretica a cercetarii: (1) pentru prima data este fundamentat conceptul
dihotomic al constituirii si dezvoltarii dansului clasic si nonclasic; (2) este argumentat coraportul
cauza-efect din particularitatile diferitor epoci istorice si impactul lor asupra constituirii si
dezvoltarii artei coregrafice; (3) este data clasificarea artei coregrafice in cadrul abordarilor
modernista si postmodernista; (4) sunt determinate premisele dezvoltarii artei dansului; (5) sunt
deduse tendintele de dezvoltare a artei coregrafice pe parcursul istoriei; (6) este determinat statutul
si sunt stabilite caracteristicile dansului scenic national, ca parte a culturii europene si nationale.

Valoarea aplicativa a cercetarii rezida in posibilitatile utilizarii rezultatelor cercetarii la
elaborarea cursurilor de teorie si istorie a artei coregrafice pentru colegiile si facultatile cu profiluri
artistice, a curriculumului ,,Istoria si teoria artei coregrafice”, a ghidurilor metodologice, a
materialelor didactice.

Implementarea rezultatelor stiintifice: Rezultatele cercetarilor sunt aplicate in procesul
de instruire la Facultatea Arta Teatrala, Coregrafica si Multimedia a Academiei de Muzica, Teatru
si Arte Plastice pe baza Curriculumului cursului ,,IStoria si teoria artei coregrafice”.



ANNOTATION
Apostol Snejana, ,, The dichotomy of the evolution of stage dance in the context of synchronic and
diachronic approaches”, doctoral thesis in arts, Chisinau, 2023

Thesis structure: The research paper includes an introduction, three chapters, general
conclusions and recommendations, a bibliography with 179 sources, 132 pages of basic text, 1
appendic. The paper contains 5 tables. The research results are 6 scientific articles published in
scientific journals and/ or presented at international conferences with international participation.

Keywords: ballet, choreography, choreographic performance, classical dance, dance,
dance stylistic and technique, dichotomy, modernism, non-classical dance, postmodernism, stage
dance.

The field of the research: Choreographic art.

The purpose of the research: (1) analysis of the historical and sociocultural factors that
generated the appearance of stage dance; (2) determining and analyzing the stages of stage dance
evolution within the three-dimensional approach; (3) substantiating the concept of dichotomous
development of stage dance; (4) highlighting the particularities and some premises in the evolution
of dance, starting from the twelfth century and up to the present; (5) establishing the development
trends of stage dance within modernism and postmodernism.

The scientific novelty and originality of the research: (1) a new vision was proposed in
the research of choreographic art, which is based on both the dichotomous concept; (2) the
historical and social-cultural contexts and premises were revealed, which influenced the
establishment and development of stage dance on the European continent; (3) premises for the
appearance and evolution of stage dance were highlighted and argued within the three-dimensional
approach: historical, philosophical-cultural and, actually, choreographic; (4) the physiological,
biological, psychological and social peculiarities of the stylistics and technique of stage dance
were argued; (5) the development trends of stage dance from the positions of modernism and
postmodernism were highlighted.

The scientific problem solved: establishing the factors, premises and peculiarities of the
development of the art of dance, in this case, of stage dance from the perspective of the
dichotonomic and three-dimensional approach (historical, philosophical-cultural and
choreographic).

The theoretical relevance of the research: (1) for the first time, the dichotomous concept
of the constitution and development of classical and non-classical dance is substantiated; (2) the
cause-effect correlation from the particularities of different historical eras and their impact on the
constitution and development of choreographic art is argued; (3) the classification of
choreographic art is given within the framework of modernist and postmodernist approaches; (4)
the premises for the development of the art of dance are determined; (5) trends in the development
of choreographic art throughout history are deduced; (6) the status and characteristics of the
national stage dance are determined, as part of the European and national culture.

The applicative value of the research resides in the possibilities of using the research
results to develop the theory and history of choreographic art courses for colleges and faculties
with artistic profiles, the ,History and the Theory of Choreographic Art” curriculum,
methodological guides, didactic materials.

Implementation of the scientific results: The research results are applied in the training
process at the Faculty of Theatrical, Choreographic and Multimedia Art of the Academy of Music,
Theater and Fine Arts based on the Curriculum the course ,History and the Theory of
Choreographic Art”.



AHHOTALIIUA
Anocros CHexkaHa, «/[uxomomus 3601104uu CYeHUYECKO20 MAHUA 8 KOHMeKcme
CUHXPOHHO20 U OUAXPOHHO20 NOOX0006», TUCCEPTALUSI HA COMCKAHNE
YUYeHHOIi cTeneHH A0KTOpa HCKyccTB, Kumunay, 2023

CtpykTypa auccepranum: PaboTta BKIITOYaeT BBEJCHHUE, TPU TJIaBbl, OOLIHUE BBHIBOIBI U
pexomenanun, Ouommorpaduio w3 179 wmcrounmkoB, 132 CTpaHUIBI OCHOBHOTO TeKcTa, 1
npunoxkenue. Jluccepramus comepxkut 5 Tabmun. I[lo pe3ynpraTtam uccienoBaHUS OBLIO
OMmyONMKOBAaHO 6 HAy4YHBIX CTaTe B HAy4yHBIX JKypHalIaxX W/ WIM TMPEACTaBICHHBIX Ha
MEXTYHAPOIHBIX KOH(DEPEHITHSIX.

KiaroueBble cioBa: Oasner, JAUXOTOMHS, KJIAaCCHUYECKUH  TaHEL, MOJEPHU3M,
HOHKJIACCUYECKUI TaHeLl, TOCTMOJIEPHU3M, TaHEll, Xxopeorpadusi, xopeorpadpuueckuil CleKTaKib,
CUEHHYECKHM TaHEl, CTUJIUCTHKA U TeXHHUKA TaHIIa,

O0JaacTb ucciienoBanus: Xopeorpahuueckoe HCKYCCTBO.

Heanb uccaenoBanusi: onpeaeneHrne GakToOpoB U MPEINOCHUIOK IBOJIOIHMH CIIEHUYECKOTO
TaHIla Ha €BPONEHCKOM KOHTUHEHTE B paMKaX JUXOTOMUYECKOTO U TPEXMEPHOTO MOJIXO/I0B.

3agaun ucciaegoBanms: (1) aHaiM3 UCTOPUYECKUX M COLMOKYJIBTYPHBIX (DaKTOPOB,
KOTOpBIE MPEAOTPENEsIN MOSBICHUE CIICHUYECKOTO TaHIa; (2) yCTaHOBIIEHUE U aHAJIU3 TAIoB
SBOJIIOIMH CIIEHMYECKOT0 TaHI[a B paMKaX TPeXMEpPHOTro moaxoza; (3) obocHOBaHME KOHIIETIIUN
JUXOTOMUYECKOTO Pa3BUTHs CIIEHMUECKOT0 TaHIIa; (4) onpeenenne 0COOCHHOCTEH U HEKOTOPBIX
MPEANOCHIIOK 3BOJIOLUU CLIEHUYECKOro TaHua, HaunHasg ¢ XII-ro Beka u no Hamux guei; (5)
BBISIBJICHWE TEHJCHIMN pa3BUTHS CIICHUYECKOTO TaHIlAa B paMKax MOJEpHU3MA U
MIOCTMOJIEpPHU3MA.

HayyHasi HOBM3HA W OPUTHMHAJBHOCTH HccjaenoBaHus: (1) ObUT TpemyiokKeH HOBBIM
MOJXO0J K HCCJIEIOBAHUIO HBOJIIOIMU CHEHHYECKOrO0 TaHIA — JUXOTOMHYECKHii; (2) Obuin
BBISIBJICHBl HMCTOPUYECKUE, COIHMAIBHO-KYJIbTYpHBIE KOHTEKCTBI, KOTOpbHIE TOBIMSIMA Ha
CTAaHOBJICHUE M PAa3BUTHE CIEHWYECKOTO TaHI]Aa Ha EBPOINEHCKOM KoHTHWHEHTe; (3) ObLIn
000CHOBaHbI MPEINOCHUIKM 3BOJIIOIMH CLIEHMYECKOTO TaHIA B paMKaX TPEXMEPHOro MOJXoja:
ucropuieckue, puirococko-KynbTypoBUIIECKUE U Xopeorpaduieckue; (4) ObUIH YCTaHOBIEHBI
¢dusnonornyeckre, OUOIOTUYECKUE, TICHUXOJIOTUYECKHE U COIHMAlIbHBIE (hAaKTOPHl 3BOJIOLUU
CTHJIUCTUKA W TEXHHMKH CIICHMYECKOTro TaHIa; (5) ObUIM BBISABIEHBI TEHACHIIMH PA3BUTHUS
CLIEHUYECKOI0 TaHIla B paMKaxX MOJEPHHU3Ma U TOCTMOJIEPHU3MA.

I'maBHasi peleHHasi HAy4YyHasi MPo0JeMa. YCTaHOBJICHBI (DAKTOPHI, MPEANOCHUIKH H
0COOEHHOCTH Pa3BUTUA XOpeorpaduyecKoro NCKyccTBa U, B YaCTHOCTH, CLICHUYECKOTO TaHLa B
paMKax JIUXOTOMHYECKOTO W TPEXMEPHOTO TOJIX0I0B (HUCTOpuyecKoro, ¢umocodcko-
KYJIbTYPOBEIYECKOr0 U, COOCTBEHHO, XOpeorpaduyecKkoro).

TeopeTuueckasi 3HAUUMOCTD Hccae0oBaHus: (1) BepBbie 000CHOBAH TUXOTOMHUYECKUN
MOAXOJ K U3YYEHUIO SBOJIOLNH CIIEHUYECKOTO TaHIa (KJACCUYECKOTr0 U HOHKIIACCUYECKOTro0); (2)
000CHOBaHA MPUYMHHO-CJICACTBEHHAS CBA3b MEXIY OCOOCHHOCTSIMHU PA3TUYHBIX HCTOPUUECKUX
30X M WX BJIMSHUEM Ha CTAHOBJIEHHWE W Pa3BUTHE Xopeorpaduyueckoro MCKyccTBa; (3) mana
Kiaccu(uKanusg BUAOB XOpeorpauueckoro HCKycCcTBa B paMKax MOJEPHUCTCKOTO U
MOCTMO/IEPHUCTCKOTO TOAXOAO0B; (4) onpeaeeHbl PeOChUIKH Pa3BUTHS UCKYCCTBA TaHIa; (5)
BBISIBJICHBI TEHACHIIMH PA3BUTHS XOPEOTpaduuecKoro HCKYCCTBA B PETPOCIIEKTUBHOM IUTaHE; (6)
OIIpE/IeNICHBI CTaTYC U XapaKTEPUCTUKH CLIEHUYECKOT0 TaHIla, KaK COCTABHON YaCTH €BPONEUCKON
Y HAallUOHAJILHOM KYJBTYPBHI.

IIpakTHYeckass 3HAYUMOCTb HCCJIEJOBAHMSA COCTOMT B BO3MOXKHOCTH HCIOJIB30BaTh
MOJy4YEHHBIE PE3yNbTaThl B pPa3pabOTKe aKaJeMUYECKHX KYpCOB IO TEOPUU U HCTOPUU
xopeorpaguu A MNPOPWIBHBIX KoOJUle[kell u (akynbTeToB, a Takke s pa3paboTku
KYPPHUKYJIYMOB 10 «Ycmopuu u meopuu xopeozpaguieckozco uckyccmeay, yaeOHUKOB, APYTrUX
TUTAKTUYECKUX MAaTepUasoB.

BHenpenue pe3yabTaToB Mcciel0BaHusi: Pe3ynbTaThl HCCIEJOBaHMS BHEJIPEHBI B
yaeOHbIi nporiecc Ha dakynbrere TeaTpansHoro MckyccTBa, Xopeorpadun u MynpruMmenna B
Axanemuun Mysbiku, Teatpa u M3o0paszurensHoro MckyccTBa MOCpeICTBOM WX BKIIOUEHHUS B
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INTRODUCERE

Actualitatea si importansa problemei cercetate

Societatea umana a creat numeroase structuri si sisteme care ii asigura stabilitatea, evolutia
sl autodezvoltarea. Printre acestea se inscrie cultura si specificul ei — concentrarea informatiei,
realizarea fortei creatoare a societatii si a indivizilor in parte, totalitatea valorilor materiale si
spirituale — care sunt de o importanta majora pentru societate. Complexitatea fiecarui om si a
societatii in ansamblu, caracterul multidimensional al activitatii omului si interactiunea diversa a
oamenilor fac imposibila construirea unui model general si unic al culturii, in particular al unuia
dintre subsistemele ei — al artei coregrafice.

In acest sens, coregrafia este un gen original de creatie subordonat legitatilor de dezvoltare
a culturii societatii. Totodata, fiecare gen de arta are un sistem propriu de legitati, caracteristici si
instrumente de a reflecta realitatea lumii inconjuratoare.

Dansul, ca si orice alt gen de arta (muzica, sculptura, teatru, arta plastica etc.), de asemenea
dispune de mijloace proprii specifice, prin intermediul carora transmite sentimentele, ideile,
emotiile. Vadim Nikitin afirma: ”Limbajul dansului reprezinta limbajul emotiilor omenesti si daca
cuvantul are o anumita semnificatie a sa, miscarea de dans capata sens, exprima ceva doar atunci
cand, aflandu-se intr-o combinatie cu alte miscari contribuie la dezvaluirea structurii artistice a
intregii opere” [140, p.7].

Arta coregrafica apartine unor genuri de arta spectaculoase, spatial-temporale si sintetice,
care combina in sine dansul, muzica, dramaturgia, arta plastica. ”Arta coregrafica constituie un
ansamblu, un organism concret, integru, care are formele sale specifice de manifestare si legitatile
sale de existenta. Printre ele exista ceva special, si anume: ceea ce este caracteristic doar coregrafiei
si care, totodata o inrudeste cu alte genuri de arta si, anume, mijloace expresive de exprimare
proprii coregrafiei” [165, p.41].

Pe parcursul sau istoric, arta coregrafica a acumulat un sistem de mijloace, care au permis,
datorita expresivitatii specifice dansului, sa ne transmita experientele, valorile, doleantele,
diversitatile culturale etc.

Datorita oportunitatilor sale de expresivitate artistica, dansul, mai mult decat orice alt gen
de arta, se detaseaza de naturalism, totodata este strans legat de realitate prin legitatile sale
specifice si imaginile artistice. Asadar, arta dansului reprezinta o valoare artistica in cadrul unei
anumite culturi si un mijloc eficient de dezvoltare si extindere a valorilor general umane, nationale,
individuale, avand, in acest sens, oportunitati inepuizabile: artistice, instrumentale, continutale. E

de mentionat ca limbajul dansului a evoluat permanent si continua sa evolueze si sa se schimbe in



raport cu schimbarea cadrului valoric uman si national.

In urma dezvoltarii si diferentierii coregrafiei s-a evidentiat o diversitate de specii/ genuri
ale artei dansului, fiecare purtand o anumita functie sociala, artistica, estetica. In acest context,
obiectul cercetarii noastre constituie procesul de constituire si dezvoltare a dansului stilizat (supus
unor norme si reguli), care in cel mai mare grad este caracteristic pentru dansul scenic (Esaulov
Igor, Esaulova Ksenia, Ghenadii Bogdanov.) in diferitele sale manifestari. Anume dansul scenic
preia si elementele dansurilor populare stilizarea carora incepe in sec. Xll-lea.

In acest sens context, actualitatea temei de cercetare este determinata de urmatorii factori
sl argumente:

¢ rolul istoric al artei coregrafice in formarea culturii societatii prin realizarea functiilor sale
specifice: artistice, estetice, educationale etc.;

e dezvoltarea artei coregrafice pe parcursul sau istoric, diversitatea de specii si curente a
generat necesitatea studierii premiselor acestor procese si stabilirea unor legitati si
interactiuni intre ele;

o diversitatea lucrarilor aparute pe parcursul dezvoltarii artei coregrafice au fost in mare parte
orientate la unele aspecte a fenomenelor contextuale studiate, ceea ce a generat necesitatea
unui studiu complex a literaturii de specialitate in plan retrospectiv in vederea stabilirii
tendintelor, legitatilor, precum si a particularitatilor de dezvoltare a artei coregrafice;

e un numar insuficient al cercetarilor teoretice privind evolutia artei coregrafice a generat
necesitatea completarii cadrului investigational cu noi viziuni, noi abordari, in primul rand,
cu referire la cadrul dihotomic al dezvoltarii artei coregrafice din perspectiva intrinseca si
extrinseca.

Descrierea situagiei din domeniul de cercetare si identificarea problemei

Majoritatea cercetarilor axate pe problema abordata de noi poarta in temei un caracter artei
dadescriptiv, referindu-se la montari concrete coregrafice sau la creatia anumitor maestri de balet.

Totodata, sunt de mentionat un sir de cercetari importante, efectuate de catre Nikolay
Ivanovsky (Dansul de salon din secolele XVI-X1X) [101], Nikolay Vashkevich (Istoria coregrafiei
de toate vdrstele si popoarele) [80], Vera Krasovskaya (Teatrul de balet din Europa de Vest.
Eseuri de istorie. De la origini pana la mijlocul secolului al XVIII-lea.) [121], Andrei Levinson
(Baletul vechi si nou. Maestri de balet) [126], Deryck Linham (The Chevalier Noverre: The Father
of Modern Ballet) [49], Marian Hannah Winter (The Pre-Romantic Ballet) [58], Ivor Guest (The
romantic ballet in England) [41], Gayle Kassig (History of Dance) [45].



In Romania de problema evolutiei artei dansului s-au preocupat: Tilde Urseanu, lon
lanegic, Liviu lonescu (Istoria baletului.) [28], Simona Somacescu (Metodologia predarii
dansului clasic.) [26] si altii.

In Republica Moldova lucriri avand ca subiect istoria si teoria artei coregrafice, au fost
publicate de Elfrida Koroliov (Teatru de balet din Moldova.) [116], Elvira Golubeva (Muzica de
balet a compozitorilor Moldovei Sovietice) [89], Nina Rozhkovskaya (Viara teatrala a Chisinaului
XIX - inceputul secolului XX) [153] etc.

De mentionat si studiile cercetatorilor Zoia Gutu, Victoria Acciu, Maia Dohotaru, Angela
Betisor, Eleonora Varnacova, lon Batrincea consacrate educatiei coregrafice, autorii abordand, in
parte, si constituirea dansului scenic in Republica Moldova.

Lista poate fi prelungita, insd, comuna pentru toate aceste cercetari, este contributia
(inegald) a autorilor referitoare la evidentierea si caracterizarea evolutiei artei coregrafice.

Analiza generala a evolutiei dansului scenic ne-a permis sa identificam urmatoarea
contradictie:

e intre abordarea dihotomica (bipolara: dans scenic- dans nonscenic, dans clasic — dans
nonclasic) si analiza liniara a artei coregrafice (dans popular, dans cotidien, de salon, dans
clasic etc.);

e intre necesitatea de a stabili si interpreta/ elucida factorii si premisele evolutiei artei
coregrafice in vederea dezvoltarii cadrului teoretic si aplicativ al artei coregrafice si
insuficienta abordarilor si mecanismelor stiintifice in acest sens.

Contradictia identificatd a generat urmatoarea problema a cercetarii: stabilirea factorilor,
premiselor si particularitatilor de dezvoltare a artei dansului, in speta, a dansului scenic din
perspectiva abordarii dihotonomice si tridimensionale (istorice, filosofico-culturologice si propriu-
zis coregrafice).

Directiile de rezolvare a problemei date se vor axa pe:

e analiza celor mai valoroase lucrari in domeniu;

e analiza sincrona si diacrona a evolutiei a artei coregrafice, avand ca surse — abordarile
teoretice si praxiologice;

e identificarea influentei diferitor etape istorice si curente culturale asupra dezvoltarii artei
dansului;

e generalizarea rezultatelor si deducerea unor legitati de dezvoltare a artei dansului si, in

special, al dansului scenic.
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Obiectul cercetarii: procesul evolutiei dansului scenic de la faza incipienta pana in prezent.

Scopul cercetarii: determinarea si caracterizarea factorilor si premiselor evolutiei dansului

scenic pe continentul european in contextul abordarilor dihotomice si tridimensionale.

Obiectivele cercetarii:

1. Analiza factorilor istorici si socioculturali care au predeterminat aparitia dansului scenic.

2. Determinarea si analiza etapelor de evolutie a dansului scenic in cadrul abordarii
tridimensionale.

3. Fundamentarea conceptului de dezvoltare dihotomica a dansului scenic.

4. Evidentierea particularitatilor si a unor premise in evolutia dansului, incepand cu secolul
al Xll-lea si pana in prezent.

5. Stabilirea tendintelor de dezvoltare a dansului scenic in cadrul modernismului si
postmodernismului.

Ipoteza cercetarii

Presupunem ca abordarea dihotomica insotita de aplicarea metodelor de analiza sincronica

si diacronica in constituirea si evolutia dansului scenic ne va permite sa argumentam, mult mai
amplu si profund, acei factori care au predeterminat si determina dezvoltarea artei coregrafice si
sa evidentiem premisele si tendintele acestui proces.

Bazele teoretice ale cercetarii le constituie:

o teoriile de cunoastere (stiintifica, empirica si artistica);

e teoriile contemporane ale artei (John Ruskin — despre interactiunea artelor, Wassily
Kandinsky— despre spiritual in arta);

e teoriile artei coregrafice Jean-Georges Noverre, Angela Pikard,Vadim Nikitin;

o legile dialecticii si, in special, legea unitatii si a luptei contrariilor (dansul scenic, fiind prin
natura sa o0 unitate a contrariilor — o sinteza a artelor — in manifestarile sale plaseaza in
prim-plan fie momente ale confruntarilor, ale luptei contrariilor, fie ale unitatii, coeziunii
lor, ceea ce ne-a permis sa inaintam ideea dihotomiei in dezvoltarea artei coregrafice);

e conceptul dihotomic, realizat:

1) in baza principiilor: interferengei, care presupune impactul contrariilor si respingerea
(neacceptarea) de catre o specie/ gen a/ al artei coregrafice a anumitor aspecte (a
limbajului, tehnicii, stilului etc.) specifice altor specii/ genuri ale artei coregrafice (ale
dansului scenic, nonscenic, ale dansului clasic, nonclasic); transpozitiei (transferului),
care presupune transferul anumitor aspecte (a limbajului, tehnicii, stilului etc.) dintr-un

gen/ specie a artei coregrafice in altul;
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2) in baza evidentierii contrariilor caracteristice artei coregrafice: la nivelul de limbaj al
dansului (pozitii, miscari, desene etc.), care se manifesta prin simetrie si asimetrie; la
nivelul motivului plastic determinat de particularitatile cinetice, dinamice si ritmice,
caracteristice pentru o specie/ gen a/ al artei coregrafice; la nivelul formei artistice si al
continutului artistic; la nivelul imaginilor dramaturgice si coregrafice — toate se pot crea
atat cu mijloace diferite, cat si identice.

Metodologia cercetarii*

Sinteza si justificarea metodelor de cercetare a presupus valorificarea urmatoarelor metode:

e Studiul bibliografic si documentar (metoda prin care informatiile stiintifice si artistice au
fost extrase din mai multe surse de specialitate: monografii, studii stiintifice, studii
bibliografice, volume academice, articole stiintifice etc.).

e Metoda analitica (metoda prin care s-a realizat analiza conceptelor, abordarilor,
tendintelor, a operelor de arta etc.).

e Metoda sintetica (metoda prin care s-a reflectat asupra intregului din perspectiva partilor
lui componente: etapele dezvoltarii, dimensiunile abordarii, tipologia artei coregrafice
etc.).

e Metodele sincrona si diacrona (metode prin care s-a cercetat evolutia istorica si starea
actuala a dansului scenic popular).

e Inductia si deductia (metode prin care analizele si reflectiile s-au realizat de la particular
la general si de la general la particular).

e Metoda descriptiv-explicativa (metoda prin care au fost descrisi si explicati factorii si
premisele evolutiei dansului scenic).

Inovaria si originalitatea cercetarii:

1. Afost propusa o noua viziune in cercetarea artei coregrafice, care are la baza atat conceptul
dihotomic (evolutia dansului scenic in cadrul paradigmei coregrafice unitare si in cadrul
unor paradigme aparte: paradigma dansului clasic si paradigma dansului nonclasic), cat si
principiul interferentei (influenta a unui gen de coregrafie asupra altuia) si al transpozitiei
(aplicarea mijloacelor de expresie a unui gen de dans in alte genuri de arta coregrafica).

2. Au fost relevate contextele si premisele istorice si social-culturale care au influentat
constituirea si dezvoltarea dansului scenic pe continentul european. Fiecare epoca istorica

a influentat in felul sau evolutia artei coregrafice. Totodata, sincronizarea si asimetria

* Cercetarea are ca obiect de studiu evolutia artei coregrafice in plan istoric, ceea ce presupune aplicarea metodelor
analitica si sintetica, sincrona si diacrond pe parcusul intregii cercetari.
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dezvoltarii istorice si-au gasit expresie in faptul ca fenomenele si legitatile generale ale
evolutiei artei coregrafice s-au manifestat in diferit timp si in forme diferite.

3. Au fost evidentiate si argumentate premisele aparitiei si evolutiei dansului scenic in cadrul
abordarii tridimensionale: istorice, filosofico-culturologice si propriu-zis coregrafice. in

4. cadrul abordarii istorice, premisele se afla in corelatie cu dezvoltarea relatiilor social-
economice, specifice pentru fiecare epoca, si cu modul in care acestea au influentat
constituirea artei coregrafice. In cadrul abordarii filosofico-culturologice, premisele sunt
corelate cu asa curente si directii ca: Barocul, Clasicismul, Romantismul, Impresionismul,
Expresionismul, Modernismul si Postmodernismul. In cadrul abordarii coregrafice,
propriu-zise, premisele se afla in corelatie cu evolutia stilisticii si tehnicii dansului scenic.

5. Au fost argumentate particularitatile fiziologice, biologice, psihologice si sociale ale
stilisticii si tehnicii dansului scenic ca cele mai importante mijloace de creare a imaginii
coregrafice si estetice in spectacolul coregrafic.

6. Au fost evidentiate tendintele de dezvoltare a dansului scenic de pe pozitiile modernismului
si ale postmodernismului: dispar unele genuri ale artei dansului si apar altele noi; apar noi
tehnici ale artei dansului, improprii dansului clasic; pe de o parte, toate genurile artei
coregrafice devin mai apropiate, fiind pastrata miscarea ca baza a dansului, iar, pe de alta
parte, dansul clasic se distanteaza de cel nonclasic.

Relevanra si valoarea teoretica a cercetarii
Teoria si istoriografia artei coregrafice sunt completate cu noi abordari, concepte,
argumente:

1. Pentru prima data este fundamentat conceptul dihotomic al constituirii si dezvoltarii
dansului clasic si nonclasic. La inceput, in cadrul unei paradigme coregrafice unice
(demersul intrinsec), iar mai apoi, incepand cu secolul XVI, in cadrul paradigmelor
separate (demersul extrinsec). De asemenea, sunt argumentate principiile interferentei si
transpozitiei drept componente ce constituie acest concept.

2. Este fundamentat coraportul cauza-efect: intre particularitatile diferitor epoci istorice si
impactul lor asupra constituirii si dezvoltarii artei coregrafice, intre logica constituirii artei
dansului si mijloacele acesteia: stilizarea, tehnica, limbajul.

3. Este propusa clasificarea artei coregrafice in cadrul abordarilor moderniste si
postmoderniste. Paradigma artei coregrafice include dansul scenic si nonscenic; dansul
scenic include dansul clasic si nonclasic; dansul nonclasic include dansul popular, sportiv

si alte dansuri (Anexa 1).
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4. Sunt determinate legitatile dezvoltarii artei dansului:

legatura dintre epocile istorice si influenta lor asupra formarii artei dansului;
corelarea diferitor genuri de arta: muzica, pictura, arhitectura, coregrafie si influenta lor
reciproca;

conexiunea conceptiilor filosofico-culturologice si impactul acestora asupra formarii si

evolutiei artei coregrafice pe parcursul istoriei;

legatura dintre scolile coregrafice, in parte dintre coregrafi, dansatorii remarcabili, s
constituirea si dezvoltarea artei dansului;
dihotomia, continuitatea si aspectul polivalent al dezvoltarii artei dansului in cadrul

intercorelarilor si contradictiilor permanente.

5. Sunt specificate tendintele de dezvoltare a artei coregrafice in plan retrospectiv:

alternanta si aparitia noilor specii, directii, genuri ale artei coregrafice, a noilor conceptii
ale dansului;

diversificarea stilisticii, tehnicii, limbajului dansului, folosirea tuturor posibilitatilor
corpului uman;
utilizarea tehnologiilor informationale si comunicationale moderne in arta coregrafica;

perfectionarea, prin noi viziuni, a abordarilor clasice in dezvoltarea artei coregrafice.

6. Este determinat statutul si sunt stabilite caracteristicile dansului scenic national ca parte a

culturii europene si nationale.

ege vy

elaborarea cursurilor de teorie si istorie a artei coregrafice pentru colegiile si facultatile cu profiluri

artistice, la redactarea curriculumului Istoria si teoria artei coregrafice, a ghidurilor metodologice,

a materialelor didactice.

De asemenea, rezultatele cercetarii pot fi folosite pentru investigatiile ulterioare ale

problemelor ce tin de dezvoltarea artei coregrafice.

Abordarea dihotomica propusa deschide noi perspective pentru studierea artei coregrafice

atat in plan retrospectiv, cat si in plan prospectiv.

Aprobarea rezultatelor cercetarii

Teza de doctorat a fost discutatd in cadrul Comisiei de indrumare si sedintele Scolii

Doctorale Studiul Artelor si Culturologie din cadrul Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice,

la conferinte nationale si internationale, precum si prin publicatii stiintifice.

14



Implementarea rezultatelor

Rezultatele cercetarilor sunt aplicate in procesul de instruire la Facultatea Arta Teatralda,
Coregrafica si Multimedia a Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice, realizat pe baza
Curriculumului cursului ,,Istoria si teoria artei coregrafice”.

Publicazii la tema tezei: rezultatele cercetarii s-au concretizat in 6 articole stiintifice
publicate in reviste stiintifice si/ sau prezentate in cadrul conferintelor internationale si cu
participare internationala.

Volumul si structura tezei: Lucrarea cuprinde introducere, trei capitole, concluzii generale
si recomandari, bibliografie cu 179 de surse, 132 pagini text de baza, 1 anexa si 5 tabele.

Rezumatul capitolelor

In Introducere sunt argumentate actualitatea si importanta temei de cercetare, este
formulata problema cercetarii, metodologia si reperele artistice, sunt indicate noutatea,
originalitatea, valoarea stiintifica si artistica a cercetarii, precum si valoarea aplicativa a acesteia.
Totodata sunt indicate modalitatile de aprobare si implementare a rezultatelor cercetarii, volumul
si structura tezei, cuvintele-cheie si sumarul compartimentelor.

In Capitolul 1 Dansul scenic: context si tendinse de dezvoltare se prezinta delimitarile
notiunale, terminologice in constructia si realizarea cercetarii, se caracterizeaza diferite epoci
istorice (Epoca Antica, Epoca Evului Mediu, Epoca Moderna, Epoca Contemporana
(Postmoderna), diferite curente istorice/ artistice (Barocul, Clasicismul, Romantismul, etc.) si
influenta lor asupra constituirii si dezvoltirii artei dansului. In acest context, drept premisi
importanta in dezvoltarea artei coregrafice a fost eposul popular, care a servit drept etalon al vietii,
drept mijloc de afirmare estetica si de creare a imaginilor artei coregrafice. Tot in acest capitol se
face o analiza sincronica a celor mai valoroase lucrari in domeniul artei coregrafice, incepand cu
prima lucrare teoretica L’ Orchesographia, scrisa de Thoinot Arbeau in 1588 si finalizand cu
lucrarile autorilor contemporani: Isabelle Ginot, Marcelle Michel, Vera Striganova, Tilde Urseanu,
lon lanegic, Liviu lonescu.

O deductie importanta in acest context tine de legitatile generale ale evolutiei artei
coregrafice care sunt caracteristice pentru toate statele europene, insa influenta acestor legitati s-a
manifestat in diverse perioade si pe cai diferite.

In Capitolul 2 Evolugia dansului scenic: abordare tridimensionalda se analizeazi acest
proces din perspectiva istorica (evidentierea ciclurilor (etapelor) evolutiei artei dansului in
corespundere cu perioadele istorice de dezvoltare a societatii: Epoca Antica, Epoca Evului Mediu,
Epoca Moderna, Epoca Contemporana (Postmoderna); perspectiva culturologica (care propune

0 periodizare a evolutiei artei dansului in corelatie cu evolutia culturii umane in ansamblul
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diverselor ei curente: Barocul, Clasicismul, Romantismul, Impresionismul, Expresionismul,
Modernismul, Postmodernismul; perspectiva artistica (stabileste etapele evolutiei artei dansului
in conformitate cu progresul formelor si mijloacelor specifice ale artei coregrafice: etapa
prestilistica (sincretica), etapa stilistica si etapa poststilistica).

Tot in acest capitol se face analiza constituirii si evolutiei artei dansului in diferite tari
europene, evidentiind specificul acestui proces pentru fiecare tara. E de mentionat, ca analiza
respectiva pune accent pe aspectul dihotonomic al evolutiei artei dansului. Se stabilesc si unele
caracteristici si specificari ale evolutiei artei dansului in Romania si Republica Moldova. Un loc
aparte in acest capitol este destinat analizei aparitiel si dezvoltarii dansului clasic — baletului.
Dintre cele mai cunoscute lucrari/ studii ale acestei probleme tin de renumitii autori: R.Fenillet,
L.Blok, V.Krasovskaya, A.Levinson etc.

In Capitolul 3 Evolufia stilisticii si tehnicii dansului scenic se abordeazi problema
teoriilor care stau la baza fundamentarii originii dansului si dezvoltarii stilisticii si tehnicii
interpretative: teoria biologicd, teoria psihologicd, teoria sociala si teoria comunicagionald. in
acest capitol se aduc mai multe exemple a stilisticii si tehnicii dansului, manifestate de marii
dansatori: Marie Jean Augustin Vestris, Maria Taglioni, Mihail Fokin , Anna Pavlova si altii.

Pe larg se analizeaza si se descrie stilistica si tehnica dansurilor contemporane, moderne
din perspectiva modernismului si a postmodernismului. Sunt evidentiate tendintele si legitatile
dezvoltarii artei dansului in varietatea lor de manifestare.

In Concluzii generale se fac generaliziri, se caracterizeazi rezultatele studierii sincronice
si diacronice a evolutiei artei dansului din perspectiva dihotomica, dar si tridimensionala: istorica,
culturologica, artistica. Aici se propun si anumite recomandari pentru cadrele didactice din

domeniu, pentru coregrafici si pentru cercetatorii preocupati de problema artei coregrafice.
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1. DANSUL SCENIC: CONTEXT SI TENDINTE DE DEZVOLTARE

1.1. Delimitari notionale, terminologice si conceptuale
Cadrul notiunal, terminologic si conceptual privind arta dansului este unul controversat cu
multe ambiguitati, legate, in primul rand, de traducerea acestora dintr-o limba in alta, de regula,

’

din franceza, engleza sau din rusa (de exemplu: “esiéopomnocms” — “eversiune”). Exista mai
multe incercari de a traduce terminologia coregrafica din limba franceza si rusa in limba romana
(S.Somacescu, Z.Gutu, M.Dohotaru etc.). E de mentionat, ca nu toate echivalentele terminilor
respectivi in limba romana si-au gasit o raspandire larga in comunitatea coregrafica din Republica
Moldova. Pentru a evita unele ambiguitati privind insertia si aplicarea notiunilor si terminilor
coregrafici in cercetare, propunem un glosar cu delimitari clare ale acestora.

Balet — 1. Arta de a compune dansuri si spectacole de balet; 2. Ansamblul pozitiilor si
figurilor ce compun un dans sau un balet; 3. Sistem de notare a pasilor si a figurilor de dans [179].

Baletul este o specie a artei muzical-teatrale, continutul careia se exprima in tipare
coregafice. Baletul apartine speciilor sintetice spatial-temporale ale creatiei artistice. Baletul este
forma superioara a artei coregrafice. Dansul clasic constituie esenta baletului.

Dans — Termenul dans are mai multe semnificatii si mai multe specii: 1. Ansamblul de
miscari ritmice, variate ale corpului omenesc, executate, de regula, in ritmul unei melodii; 2. Arta
ale carei mijloace de expresie sunt miscarile ritmice ale corpului omenesc; 3. Gen de arta in cadrul
careia in calitate de mijloc al crearii chipului artistic este miscarea si pozitia corpului omenesc;

In literatura de specialitate existda mai multe clasificari ale dansurilor: dansuri populare,
dansuri popular scenice, dansuri clasice, dansuri moderne, dansuri postmoderne, dansuri
contemporane etc. (a se vedea Anexa 2). Demersul dihotonomic al evolutiei artei dansului a
generat clasificarea dansurilor in cele scenice — nonscenice, clasice — nonclasice, populare —
nonpopulare. Aceasta clasificare ne permite de fiecare data sa structuram dansurile in doua
categorii, avand ca criterii: (1) spasiu (pe scena, in afara scenei); (2) stilistica (clasica, neclasica).
E de mentionat, ca notiunea de “dansuri scenice — nonscenice” nu reprezintd un gen sau specie a
artei coregrafice, ci doar indica deosebirile speciilor de dans dintr-o categorie (scenica) de speciile
de dans dintre-o alta categorie (nonscenica).

Asadar, dansul este o simbioza de sentimente, ganduri, emotii, actiuni, cu participarea
nemijlocita a imaginatiei. Intentia este ceea ce interpretul trebuie sa execute, iar coregraful — sa
exprime cat mai clar, cu scopul de a obtine exact caractere stilistice necesare pentru a crea o

compozitie coregrafica [Apud 8, p.23].
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Dans scenic — presupune obligatoriu doua entitati: (1) dansul montat si prezentat de pe
scena si (2) spectatorul —recipient (dans pentru spectatori). Aceasta categorie de dansuri reproduce
in forma scenica diferite mesaje printr-o succesiune de miscari ritmice, variate si expresive ale
corpului, executate in ritmul muzicii, reprezentand valoare atat pentru spectatori, cat si pentru
dansatori. Dansul scenic include: dansuri populare stilizate, dansuri clasice, balet etc.

Dansul scenic nu reprezinta un gen sau specie a artei coregrafice aparte, ci face parte dintr-
0 taxonomie a dansurilor stilizate.

Dans nonscenic — de regula, nu este stilizat, nu se interpreteaza pe scena si pentru
spectatori (se interpreteaza la petreceri, nunti, cumetrii, manifestari culturale etc.). dansurile
nonscenice si, in primul rand, cele populare nestilizate, reprezinta surse de dezvoltare a dansurilor
scenice si invers, la fel ca si dansul scenic, face parte dintr-o taxonomie a dansurilor nestilizate.

Dans scenic — reprezinta un fenomen artistic absolut independent, care respecta anumite
legitati estetice si genereaza anumite valori artistice si estetice, astfel influentand direct constiinta
publicului [8, p.23]; sistemul mijloacelor expresive ale artei coregrafice axate pe principii practico-
generalizatoare a crearii si tratarii chipului artistic.

Dans nonclasic — toate genurile/ speciile de dansuri (scenice sau nonscenice), care nu
dispun de caracteristici ale dansului clasic: stilistica, limbaj, mod de creare a chipului artistic etc.

Dansul de caracter — unifica stilul dansului popular si preia conventional caracteristicile
dansului de balet. De regula, acest dans se incadreaza in categoria dansurilor scenice.

Dans modern — este o directie a artei dansului axat pe urmatoarele principii: negarea
canoanelor coregrafice; valorificarea noilor subiecte cu mijloace ritmo-plastice originale.

Dans contemporan (,,contemporary dance”) — este o directie a artei dansului, care include
tehnicile si stilurile de dans din secolul al XX-lea — inceputul secolului al XXI-lea, care s-a format
pe baza dansului modern si postmodern american si european.

Intelesul dansului contemporan este unul polisemantic. Dansul contemporan se remarca
printr-o diversitate semiotica, prin multitudinea de semnificatii culturale pe care le transmite.
Dansul contemporan poate fi privit ca metagen coregrafic, deoarece miscarile din dansul
contemporan reflecta miscarea lumii noastre, ingloband mai multe stiluri, forme si culturi; are o
libertate mai mare la nivelul interpretarii si crearii chipurilor artistice. L.Enache considera, ca
realitatea dansului contemporan depinde foarte mult de rationamentul si cunostintele noastre, el
exprima perceptia personala si transpune viziunea sa despre lume, despre ceea ce ne

afecteaza [10].
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Dans postmodern — noua veriga a culturii coregrafice, care se deosebeste prin pluralismul
corpului omenesc.

Dihotomie — functionare si dezvoltare in cadrul unui tip (gen) al dansului a elementelor
unui viitor tip (gen) al dansului (cadrul intrinsec), care se desprinde de primul si apoi se dezvolta
de sine statator, in paralel si intercorelat (cadrul extrinsec), (dans scenic — dans nonscenic, dans
clasic — dans nonclasic). Abordare dihotomica — conceptul si modul de analiza a evolutiei artei
coregrafice ca un proces bipolar si interconex.

Interferenta — influenta negativa a unui gen de arta coregrafica asupra altuia pe parcursul
evolutiei acestora (de regula, in viziunea unei parti a comunitatii coregrafice, de exemplu, influenta
modernitatii asupra baletului clasic).

Transpozitie — influenta pozitiva a unui gen de arta coregrafica asupra altuia pe parcursul
evolutiei acestora.

Sincronic — analiza evolutiei dansului scenic intr-un context limitat in timp din diferite
perspective.

Diacronic — analiza evolutiei dansului scenic in plan istoric, retrospectiv, acoperind mai
multe perioade istorice.

Modernism — miscari, tendinte, experimente literare si artistice novatoare (manifestate
incepand din ultimele decenii ale sec. al XIX-lea pana in cea de-a doua jumatate a sec. al XX-lea)
si caracterizate prin exacerbarea modernitatii, respingerea traditionalismului si academismului si
prin proclamarea exclusivista a unor noi principii de creatie.

Postmodernism — tendinta culturala, aparuta in deceniul sase al secolului al XX-lea, care
indica o indepartare de cultura elitista a modernismului, in directia unei abordari eclectice si
populiste.

Imaginea coregrafica — 1. Exprimare a emotiilor si a gandurilor in dans prin intermediul
limbajului coregrafic; baza imaginei coregrafice constituie textul creat de coregraf si reprodus de
interpret in mod creativ. 2. Unitatea chipului artistic, mijloacelor artistice si expresive care sunt
caracteristice operei coregrafice. In procesul credrii imaginii artistice se realizeaza unitatea
mijloacelor artistico-plastice si a elementelor tehnico-compozitionale intr-o forma artistica
determinata continutal. Caracterul acestei unitati si reprezinta stilistica dansului.

Stilistica dansului — aducerea/ ajustarea unor dansuri nonclasice, de regula, a dansurilor
populare, in conformitate cu unele reguli, norme estetice, stilistice, scenice. Stilizarea dansurilor

este un proces continuu.
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Stilistica dansului este o notiune polisemantica: individuala (a dansatorului si a
coregrafului), nationala (determinata de specifiul national) si istorica (determinata de specifiul
epocilor istorice) .

Periodizari istorice — in literatura de specialitate gasim mai multe abordari cu privire la
periodizarea istorica a dezvoltarii societatii. In cercetare noi ne axam pe urmitoare periodizare
istoricd (Epoca Anticd, Epocd Evului Mediu, Epoca Moderna, Epoca Contemporand
(Postmoderna).

Periodizari cultural-istorice: epoci si curente artistice. Fiecare perioada din istoria artelor
a avut si are importanta sa semnificativa si un aport valoric asupra demersului motivational al
reformelor sociale si culturale, precum si asupra tranzitiei de la o etapa la alta. In raport cu
periodizarile cultural-istorice (social-culturale, social-estetice, social-artistice etc.) exista mai
multe abordari si intelesuri ale diferitor notiuni si termeni:

e Renasterea (secolele XIV-XVI) — presupune o transpunere radicala in domeniul picturii,
sculpturii si arhitecturii, marcand tranzitia de la evul Mediu la Epoca Moderna. Renasterea
a avut influenta semnificativa si asupra evolutiei artei coregrafice.

e Barocul (secolele XVI-XVII-lea) — se caracterizeaza prin ornamentatie bogata, o
compozitie complexa, dar si ordonata, utilizand culori, lumini si umbre in crearea chipului
artistic, ceea ce a influentat direct si asupra artei coregrafice.

e Clasicismul (secolele XVII-XVIII) — se axa pe dezvoltarea valorilor Renasterii si
mentinerea canoanelor clasice in coregrafie.

e Romantismul ( sfarsitul secolului XVIII si prima partea secolului XIX) se axa pe libertatea
credrii si diversitatea stilurilor.

e Impresionismul ( sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului XX) caracterizeaza prin
concentrarea asupra impresiilor fugitive produse de o scend sau de un obiect, asupra
mobilitatii fenomenelor, mai mult decat asupra aspectului stabil si conceptual al lucrurilor.

e Expresionismul ( sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului XX) — artistii tindeau spre
exprimarea starilor sufletesti cu ajutorul elementelor de limbaj nefiresc, tragic.

e Modernismul ( sfarsitul secolului XIX si prima partea secolului XX) cand artistii s-au
revoltat Tmpotriva traditiilor academice si istorice impuse si considerate standard ale
secolelor precedente.

e Postmodernismul ( din anii 60 ai secolului XX) Arta postmoderna se refera la un ansamblu
de curente artistice menite sd se opund anumitor forme de modernism, sau altor diverse

forme ale aceluiasi curent, care au aparut si s-au dezvoltat mai tarziu.
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Coregrafia — arta spatial-temporala este o forma specifica de reflectie asupra realitatii, de
redare a acesteia si de exprimare-creare a atitudinii dansatorului fata de lumea in care traieste si
fata de sine ca subiect creator al lumii frumosului intelectual — corporal — motric [8, p.18].
Coregrafia este arta de a compune pasi de dans, dansuri teatrale si balete. Coregrafia este o arta
sintetica, care combina in sine dansul, muzica, arta plastica si literatura (dramaturgia).

Delimitarile notiunale, terminologice si conceptuale expuse reprezinta repere reglatorii in

analiza si sinteza evolutiei dansului de parcursul sau istoric.

1.2. Evolutia dansului scenic: context sociocultural si istoric

Din momentul ce obiectul cercetarii noastre il reprezinta procesul evolutiei dansului scenic
pe continentul european, iar majoritatea cercetatorilor de istorie a dezvoltarii artei coregrafice
afirma ca dansul scenic se constituie in secolele XI1-XI1I1, pentru investigatia noastra au relevanta
procesele istorice care din secolul XII si pana in zilele noastre au influentat evolutia artei
coregrafice, in ansamblu, si evolutia dansului scenic, in particular.

In studiul nostru ne vom baza pe legitatile care au guvernat dezvoltarea umanitatii si, in
particular, pe legitatile specifice interferentei tuturor tipurilor de activitate umana in dezvoltare.

In continuare, vom prezenta in plan sintetic influenta acestor legitati, incepand cu secolul
XI1, asupra constituirii si dezvoltarii dansului scenic in Europa, inclusiv pe teritoriul Republicii
Moldova de astazi. Desi exista o multitudine de cercetari fundamentale cu privire la istoria
Europei, noi, vom intreprinde o analiza in plan diacronic a premiselor istorice si culturale care au
dus la constituirea si dezvoltarea dansului scenic. Or, dupa cum afirma majoritatea specialistilor,
istoria Europei nu este suma istoriilor unor tari in parte, ci un proces de dezvoltare a unei
comunitati istorice specifice, care are o structura interna complexa [102, p.5].

Comunitatea istorico-culturala specifica europeana, cu toata varietatea si complexitatea
componentei etnice si a nivelului de dezvoltare sociala, culturala si economica, s-a format in urma
unui ansamblu al proceselor de constituire si dezvoltare. La crearea acestei unitati a contribuit si
faptul ca toate popoarele de pe teritoriul Europei s-au incadrat treptat in sfera de influenta a
crestinismului, dar si a traditiilor culturale si estetice ale lumii antice.

Totodata, istoricii atentioneaza asupra caracterului complex si contradictoriu al procesului
istoric: asincronia si asimetria in dezvoltarea istorica sunt determinate de faptul ca fenomenele si
legitatile comune pentru intreg continentul s-au manifestat in timp diferit si in diverse forme.
Aceasta se refera si la domeniul culturii si artei, in particular. Dupa cum s-a mentionat deja,

constituirea artei coregrafice isi are inceputul in secolele XI1-XIII.
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Anume 1n acest rastimp in arta Europei Occidentale domina stilul romanic preluat din
arhitectura. El exprima o anumita viziune asupra lumii si o perceptie specificd oamenilor unei
epoci in care sistemul imaginar-artistic, desi continea diferente cronologice si locale destul de
semnificative, permitea evidentierea unor trasaturi universale, a unor particularitati ce reflectau
esenta etapei respective de dezvoltare a idealului artistic al Evului Mediu si a formelor lui de
realizare, incluzand formele artei coregrafice [102, p.5].

Tendinta spre absolut a artei medievale din Europa Occidentala s-a manifestat prin aceea
ca frumusetea terestra, creatiile omului serveau ca reflectare a frumusetii supreme, or in virtutea
coparticiparii, aceste creatii purtau un anume grad de perfectiune si exprimau veridicitatea
existentei. Arta Evului Mediu este diversa, dar si polisemantica, simbolica.

Anume tendinta spre frumos a determinat nevoia de stilizare a dansurilor populare simple,
astfel incat acestea sa devina plastice, sa poarte un caracter estetic si umanist.

Secolul al Xll-lea cercetatorii 1l catalogheaza drept unul al ,,umanismului medieval”, al
,renasterii medievale” sau ,,revolutiei culturale”. Desi asemenea afirmatii genereaza mai multe
dispute, toti sunt de acord ca anume atunci au avut loc salturi considerabile in viata spirituala si in
cultura, inclusiv in constituirea artei coregrafice.

Perioada aceasta se caracterizeaza prin pasiunea fata de mostenirea antica, amplificarea
tendintelor rationaliste, ceea ce a dus la sporirea elementelor laice si antireligioase in cultura, in
arta in general si in domeniul artei coregrafice, In particular.

Drept premisa importanta in dezvoltarea artei coregrafice a servit eposul popular, fiind
exprimat si prin intermediul dansurilor. Eposul popular a constituit drept etalon al vietii, drept
mijloc de afirmare estetica si de creare a imaginilor artei coregrafice. Avand un caracter popular,
el reflecta nu doar valorile general-umane, dar si pe cele specifice contextului politic. Creatiile
epice sunt, ca regula, universale, fiecare fiind intruchiparea unui anumit tablou al lumii, cuprinde
0 multitudine de aspecte ale vietii. De aici si amestecul istoricului, realului si fantasticului, al
tragicului si comicului, idealizarea si tipizarea vietii cotidiene. Eposul a cuprins in sine un intreg
sistem de percepere a lumii si 0 varietate a conceptiilor despre ea, dar si experienta spirituala a mai
multor generatii, realizarile lor etice si estetice.

Dupa cum am mentionat deja, de-a lungul istoriei creatiile epice au format o baza pentru
crearea celor mai remarcabile spectacole coregrafice.

Totodata, eposul a contribuit si la crearea noilor forme stilistice ale artei coregrafice de
epoca. Cercetatorii atribuie secolului al Xlll-lea aparitia artei teatrale orasenesti; pe langa
manifestarile teatrale ecleziastice, apar asa-numitele ,,jocuri” urbane, adica reprezentari teatrale ce

purtau caracter laic, in care alaturi de acrobati, cantareti, muzicanti participa si dansatorii.
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O sursa importanta pentru dezvoltarea artei coregrafice a fost, in viziunea noastra, sculptura
gotica, care dispunea de o forta enorma de influenta artistica asupra omului. Dupa cum afirma
autorii Istoriei Europei, ,,incordarea extrema a fortelor spirituale este reflectata pe fete si figuri fie
prin liniile ideale ale miscarilor, fie intinse, fie deformate, creand impresia ca ele tind spre a se
debarasa de lanturi pentru a cunoaste tainele supreme ale existentei” [102, p.665].

Aceasta este etapa in care a aparut dansul scenic, avand la baza dansul popular, de aceea
este important sa determinam aici rolul culturii populare. Fara a supune dezbaterilor ce insecamna
,cultura populara”, remarcam prezenta a doua abordari: pe de o parte, se considera ca purtatori si
creatori ai culturii populare, inclusiv ai dansului, sunt meseriasii, taranii si alte paturi sociale; pe
de alta parte, se considera ca purtatori si creatori ai culturii populare sunt si reprezentantii paturilor
inalte ale societatii.

Pentru cercetarea noastra este important a demonstra ca, independent de un punct de vedere
sau altul, toti sunt de acord cu faptul reprezentarile, sentimentele redate in creatia populara
constituie fundamentul culturii si artei specific fiecarei epoci istorice. Psihologia populara, dupa
cum remarca Victoria Ukolova, plasticitatea, stereotipurile conduitei si ale perceptiei sunt mediul
nutritiv al culturii si artei, ceea ce le confera simtire si esenta [102, p.620].

In secolele XIV-XV se mentine decalajul in dezvoltarea anumitor regiuni si tari ale
Europei. In acelasi timp, in a doua jumatate a secolului al XVI-lea isi face aparitia si se dezvolta
vertiginos o cultura de nou tip — cea a Renasterii. Ca tip deosebit, ea a aparut gratie faptului ca in
societatea europeana (in primul rand in cea italiana) s-au creat conditiile pentru formarea unei noi
conceptii, viziuni despre lume, om.

Idealul Renasterii consta in dezvoltarea armonioasa a personalitatii cu posibilitati creatoare
nelimitate in diferite domenii, inclusiv in domeniul artelor. Inaintarea in prim-plan a idealului
omului nou si a noului mod de viata au devenit factori de prima importanta ai vietii culturale.

Epoca Renasterii a generat si 0 noua viziune asupra lumii, un nou mod de gandire, a
schimbat senzatia timpului si spatiului, a dezvoltat capacitatea de abstractizare, a sporit interesul
fata de cunoasterea artistica senzitiv-concreta a lumii, inclusiv cu mijloacele artei coregrafice.

In calitate de factor istoric care a influentat dezvoltarea artei coregrafice este si cultura
bizantina a secolelor XI11-XV.

Cultura bizantina este o etapa logica de dezvoltare avansata a celei europene si mondiale,
avand insa particularitatile sale tipologice irepetabile. Pentru evidentierea culturii bizantine din
cultura europeana a Evului Mediu, un reper important il constituie faptul ca in Bizant exista

comunitatea de limba si de confesie.
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Pana in secolul al Xl-lea, in cultura acestui stat dominau, ca si in viata sociala, influentele
estice. Numai sub conducerea dinastiei Comnenilor, in legatura cu dezvoltarea intensa a relatiilor
economice si politice cu Occidentul, s-a facut vadita influenta culturii europene.

Contactele culturale ale Bizantului cu Europa Occidentala, intai de toate cu ltalia, s-au
intensificat in special la inceputul secolului al XIV-lea. Curentele antirenascentiste ce au luat
nastere in Bizant si in Italia, familiarizarea permanenta cu realizarile lor a contribuit la imbogatirea
culturii si a accelerat dezvoltarea umanismului ca fenomen european general.

Sinteza culturala orientala si occidentala s-a realizat pe baza celei greco-romane, ceea ce a
condus la edificarea unei culturi bizantine originale. La aceasta a contribuit pastrarea in Bizant in
proportii considerabile a mostenirii culturale antice, a carei influenta nu a disparut niciodata,
periodic reaparand.

Pastrarea mostenirii culturii antice este inca o distinctie tipologica semnificativa a culturii
bizantine. Puterea traditiilor, a stereotipurilor in cultura bizantini era imensa. insa, dupa cum
considera istoricii, nu e cazul sa se exagereze, si nici sa se diminueze ponderea mostenirii antice.
Or, gradul stabilitatii elementelor Antichitatii in diferite sfere ale vietii culturale nu era de neclintit.
Apareau idei noi, noi viziuni filosofico-teologice, politice, etice si estetice. Lupta vechiului cu noul
era dominanta atat a vietii sociale, cat si a celei culturale a Bizantului [103, p.623].

Arta coregrafica, parte a culturii bizantine, a fost supusa acelorasi procese: sinteza culturii
orientale si occidentale; inglobarea mostenirii culturale a Antichitatii; dezvoltarea ideilor
umaniste. In acelasi timp, se fac simtite apare si se dezvolta inceputurile mistice in arta, se remarca
o influenta puternica a culturii populare, care, ca izvor important, alimenta cultura si arta in
ansamblu.

Trebuie amintita complexitatea urmatoarei perioade in evolutia artei — postrenasterea
(sec.XVI-XVII), cand, pe de o parte, se pastreaza legatura cu epoca Renasterii, iar, pe de alta parte,
apar noi curente, genuri si stiluri in arta, inclusiv cea coregrafica. Curentul Baroc devine unul
dominant, care se caracterizeaza prin valorificarea in arte a compozitiilor complexe, multor culori
si lumini, se se incuraja realismul si exprimarea realitatii. Umanismul a devenit forta motrice a
evolutiei culturii si artei. Una dintre cele mai importante directii ale lui fiind noua conceptie
estetica: interesul major fata de om si lumea inconjuratoare, cautarea armoniei si frumosului. Tot
acum apare si 0 noua conceptie despre arta, ceea ce a influentat considerabil si constituirea
coregrafiei ca specie sintetica a artei [103, p.622].

Acum se contureaza noi forme organizationale, teatre, cercuri, trupe de dansatori in cadrul

carora s-a dezvoltat arta coregrafica.
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In ansamblu, in dezvoltarea spirituala si artistica a popoarelor europene au aparut destule
trasaturi comune, dar s-au evidentiat si diferente in specificul evolutiei istorice in regiunile Europei
corelate cu particularitati nationale si conditii istorice [104, p.454].

O urmatoare perioada importanta in dezvoltarea artei coregrafice este Iluminismul
(secolele XVI1-XVIII), a devenit o dominanta importanta a dezvoltarii culturii si artei.

A se vedea spusele lui Immanuel Kant ca ,,iluminismul este iesirea omului din minoratul
lui in care el se afla ,,din proprie vina”...”. ,,Sapere aude” — ai barbatia de a te folosi de propria
ratiune! — aceasta este, lozinca Iluminismului [108, p.27].

Anume aceasta epoca este impusa atat de imprevizibil sa raspunda nu doar la problema
artei si a schimbarilor in ea, dar si la problema descoperirii artistice nascute in adancurile noului
tip de constiinta [105, p.300].

Nu mai putin importanta pentru dezvoltarea artei coregrafice a fost Epoca Moderna. Se
poate observa ca, in pofida unui sir de contradictii si impedimente istorico-culturale, arta
coregrafica din secolele XVI11-XX s-a perfectionat ca gen (specie sintetica si independenta a artei).
In acelasi timp, in cadrul artei coregrafice s-au produs delimitari clare intre dansul clasic si cel
nonclasic, dansul scenic si cel nonscenic.

Astfel, caracteristica contextului istorico-cultural in cadrul caruia a aparut si s-a dezvoltat
arta coregrafica si, in particular, dansul scenic ne-a permis sa stabilim factorii istorici si culturali
care au predeterminat, direct sau indirect, evolutia acestui gen de arta, ce urmeaza a fi analizat in

detaliu in urmatoarele capitole ale investigatiei.

1.3. Constituirea si dezvoltarea dansului scenic: cadrul analitic

Analiza cercetarilor axate pe problemele constituirii si dezvoltarii dansului scenic ne-a
permis sa constataim ca unele se axeaza pe abordarile sincronice (studierea si compararea
concomitenta a dezvoltarii artei dansului, care s-a produs in diferite locuri (Lorette Enache, Vadim
Nikitin, Leonetta Bentivoglio, Mihail Alpatov, Vadim Gaevsky si altii)), iar altele — pe diacronie
(cercetarea fenomenului coregrafic in dezvoltare in cadrul diferitor epoci (Vera Krasovskaya, Piotr
Kogan, Elfrida Koroliov, L yubov Blok si altii)). In acelasi timp, exista numeroase studii ce poarta
un caracter sincronico-diacronic. Mai mult, pe parcursul intregii istorii de dezvoltare a dansului
scenic s-au schimbat si abordarile in studierea lui: de la analiza miscarilor elementare; a limbajului
dansului, pana la studierea formelor lui, a continutului, a valorilor estetice etc.

Se considera ca o prima lucrare teoretica in domeniul dansului ar fi L’ Orchesographia,
elaborati in 1588 de canonicul francez T.Arbeau. In aceasta lucrare se analizeazi detaliat pasii de

dezvoltare a dansului scenic in secolele XV-XVI, accentul fiind pus pe evidentierea noilor
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semnificatii ale miscarilor dansului, care urmau sa serveasca proslavirii cetatenilor avuti. T.Arbeau
afirma: ,la inceput, Biserica promova obiceiul, ajuns pana in zilele noastre, sa se cante imnuri
dansandu-se si clatinandu-se; care si in prezent poate fi observat in mai multe regiuni” [121, p.16].

De altfel, toti cercetatorii contemporani ai istoriei artei coregrafice pornesc de la lucrarea
lui T.Arbeau L Orchesografia. Or, aici autorul reflecta cerintele fata de dans si principiile impuse
pe timpul sau dansului. Dupa cum afirma Nikolai Ivanovsky ,,Cartea lui T.Arbeau pune bazele
acelei scoli franceze a dansului care peste un secol va conduce la instituirea Academiei pariziene
a dansului, devenita legiuitorul modei dansului timp de mai mult de o suta de ani” [101, p.10].

In aceeasi perioada au vazut lumina tiparului si un sir de alte lucrari consacrate dansului,
istoriei dansului, la fel de semnificative ca ,,Orchesographia” lui T.Arbeau. In lista acestor lucrri
pot fi incluse: Saint-Hubert La maniére de composer et faire réussir les ballet, Paris, 1641; Michel
abbé de Pure /dée des spectacles, Paris, 1688; M.De Marolles Mémoires, Amsterdam, 1760.

Bazele filosofiei dansului au fost puse in lucrarile filosofice ale ganditorilor lumii antice
(Despre dans, Lucianus, sec. II). In tratate renastentiste au fost formulate regulile, elaborata si
sistematizata terminologia dansului: la inceput a celui popular, mai apoi a dansului scenic:
Domenico da Piacenza (da Ferrara) ,,De arte saltandi et choreus ducendi” (la intersectia secolelor
X1V-XV); Guglielmo Ebreo da Pesaro Trattato dell' arte del ballare (1463); Antonio Cornazzano
— Libro dell'arte del danzare (1455); Fabrizio Caroso da Sermoneta Il Ballarino (1581); Cesare
Negri Gratie d" Amore (1602).

Practica dansului din secolul al XVII-lea este reflectata in lucrarile lui Claude-Francois
Menestrier. Sur les ballets anciens et modernes selon les régles du thédtre (1682) s. a. In cartea
lui Raoul Auger Feuillet Chorégraphie, ou l'art de décrire la danse (1700) este redat nivelul
tehnicii si al artei interpretative a dansului scenic. In secolul al XVIlI-lea a inceput elaborarea unei
estetici a dansului scenic de pe pozitiile lluminismului. Pe parcursul intregului secol al XVIlI-lea
au aparut lucrari consacrate teoriei si practicii pantomimei, care au avut o semnificatie enorma in
perioada formarii dansului scenic. Una dintre cele mai impunatoare apartine englezului John
Weaver (History of mimes and pantomimes, 1728). In Germania, Franta, Italia au vazut lumina
tiparului studiile elaborate de F. Lang (1727), Ch.F. Lebrun (1727), A-F. Riccoboni (1750), C.F.
Bulange de Rivere (1751) et al.

Coregrafii care militau pentru dansul scenic isi expuneau in lucrarile teoretice viziunile
asupra regulilor si problemelor artei coregrafice. Lucrarea devenita clasica a lui J.G.Noverre
Scrisori despre dansuri si balete (1760) nu si-a pierdut valoarea nici pana in zilele noastre. Nu mai
putin interes prezinta si  Scrisori de la Gasparo Angiolini catre Jean-Georges Noverre despre

balete de pantomima.
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Lucrari consacrate istoriei dansului au elaborat John Weaver (History of Dancing, 1712),
Jacques Bonnet (Histoire generale de la danse, sacrée et prophane, 1723), Louis de Cahusac (De
la Danse ancienne et moderne, 1754).

In Franta, istorici si teoreticieni ai baletului au fost personalitatile asociate cu Stagiunile
Ruse la Paris si Baletul rus al lui Serghey Diaghilev. Articolele lui Alexandre Benois, dar si ale
lui Memories of the Russian Ballet (1941) sunt documente importante ce redau istoria baletului de
la inceputul secolului XX. O influenta deosebita asupra dezvoltarii dansului scenic le-au avut
articolele scriitorului, pictorului, scenaristului de balet al lui Jean Maurice Eugene
Clément Cocteau, Boris Kochno, autorul cartii Ballet (1954), care a lucrat cu Diaghilev in anii 20,
a facut o retrospectiva a artei coregrafice a Frantei si a descris detaliat antreprizele lui Diaghilev.
In anii 20 in Franta au fost publicate lucrarile lui A.I. Levinson consacrate lui J.-G. Noverre,
M.Taglioni, Arhentina si al. Un sir de lucrari teoretice si istorice au publicat Serge Lifar:
Manifestul Coregrafului (1935), Diaghilev et avec Diaghilev (1939), Giselle (1942), Vestris
(1950), Trois graces du XX-e siecle (despre Anna Pavlova, Tamara Karsavina si Olga Spesivtseva,
1957) etc.

Unul dintre remarcabilii cercetatori si promotori ai baletului a fost Pierre Tugali. Cercetari
in domeniul dansului scenic din epoca Renasterii a intreprins Ferdinando Reyna (Originea
baletului, 1955). Lucrarile lui Prunier despre baletul secolului al XVII-lea le-a continuat Marie-
Frangoise Christout, prin lucrarea (Ballet de cour de Louis XIV, 1967), care s-a referit mai apoi si
la arta secolului XX.

Contributia lui S.Lifar a fost analizata in cartea autorilor Julie Sazonov si Jean Laurent
(Lifar — I'innovateur du ballet moderne, 1960); creatia altor coregrafi francezi si artisti a fost
cercetata de Irene Lidova in Roland Petit (1956), Saptesprezece chipuri ale baletului francez
(1953), de M.Lobé in Balet francez contemporan (1958) etc. Lui Maurice Béjart ii sunt consacrate
cartile autorilor Antoine Livio (Béjart, 1969) si Marie-Frangoise Christout (Maurice Béjart, 1972).

Concomitent cu studierea artei coregrafice nationale in fiecare tara s-au intreprins cercetari
teoretice si istorice cu un caracter mai general. Una dintre temele atractive pentru specialisti a fost
creatia lui Serge Diaghilev, fondator al Balet Ruse. Printre cele mai impunatoare carti este lucrarea
regizorului Serge Grigoriev Baletul Diaghilev in anii 1909—1929 (1953). Tot aici poate fi citata si
cartea lui N.McDonald Diaghilev seasons (1975) este observat de criticii Angliei si SUA, care
contine un amplu material despre turneele baletului rus in aceste tari. Apar de sub tipar carti despre
Vaslav Nijinsky: Jurnalele lui Nijinsky (1953), Francoise Reis Nijinsky a biographi (1957),
Richard Buckle Nijinsky (1971), Lincoln Kerstein Dancing Nijinsky (1975). L.Kerstein semneaza

lucrarea istorico-teoretica Miscare si metafora (1970) etc. Un subiect important al cercetarilor este
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baletul romantic, caruia i-au consacrat studii somitati in domeniu din Marea Britanie (Cyril W.
Beaumont), Franta (S.Lifari), Danemarca (Eric Aschengreen). Au aparut cercetari si despre baletul
Frantei (R.Buckle — Miscarea romantica franceza ca fundal pentru baletul ,, Giselle” 1966) [65,
p.50-51].

De o prestanta aparte sunt cercetarile autorilor francezi contemporani I.Ginot si M.Michel
care au consacrat artei dansului din secolul XX mai multe lucrari, dintre care La Danse en XX®
siecle.

O particularitate a abordarii problematicii cercetate consta in aceea, ca acesti autori au fost
tentati sa regandeasca si sa reinterpreteze dezvoltarea dansului de pe pozitiile artei coregrafice
contemporane, analizand diferite conceptii ce vizeaza dezvoltarea dansului de la inceputuri pana
la constituirea lui. Acesti autori in aprecierile si concluziile lor despre evolutia dansurilor reies nu
doar din procesele istorice concrete, dar si din analiza creatiilor marilor dansatori si coregrafi, ca
J.-G. Noverre, M.Petipa, S.Diaghilev, M. Fokin, V.Nijinsky, R.Nuriev , M. Bejart si al.

Un alt aspect important al cercetarii consta in analiza dezvoltarii artei coregrafice si, in
primul rand, a baletului in cadrul diferitor curente, cum ar fi modernismul si postmodernismul.

Potrivit lui 1.Ginot si M.Michel, notiunea de ,,postmodernism” a fost preluatd din alte
ramuri ale artei, in particular din arhitectura si pictura anilor *60 ai secolului XX.

La inceput, termenul era folosit pentru a diferentia, intr-un anumit mod, notiunile
modernism-postmodernism sau pentru a indica modificarea de epoci. In consecinta, dupa cum
arata 1.Ginot si M.Michel, liberalismul in utilizarea miscarilor de dans, includerea limbajului
contemporan de dans in montarea spectacolelor coregrafice prefigureaza postmodernismul in
coregrafie.

Prezinta interes si previziunile originale ale autorilor amintiti despre caile de dezvoltare a
artei coregrafice in secolul XXI: influenta politicii si economiei; crearea compozitiilor virtuale;
aplicarea noilor tehnologii etc. [11, p.283].

Evolutia artei coregrafice, istoria dansului clasic sunt reflectate in lucrarile ce apartin lui
L.Blok. Orice fenomen al teatrului de balet acesta il examineaza din perspectiva istorica. In critica
sa artistica autoarea a introdus elementul de investigatie, iar istoria baletului a fost caracterizata de
ea drept o stiinta distincta. Desi majoritatea lucrarilor ea le consacra dansului clasic, pentru
cercetarea noastra este relevanta analiza premiselor istorice de constituire a dansului scenic.

L.Blok a rezervat analizei surselor artei dansurilor un intreg capitol Dans profesionist din
cartea Dans clasic. Istorie si modernitate, Moscova,1987. De mentionat ca aici se face referinta la
autori consacrati in problemele evolutiei artei dansului (Louis Sechan, Marie Frangois Maurice

Emmanuelle etc.). Trecutul este vazut de L.Blok obiectual: acesta este costum, linie, gest. Teoria
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evolutionista se aplica si la analiza coregrafiei. Folosindu-se reconstructia teatrologica, se descrie
consecutivitatea acelor forme stilistice si tehnice pe care dansul le-a preluat sub actiunea fortelor
interne de autodezvoltare si sub influenta contextelor istorice si a schimbarilor. In conceptia
L.Blok, un rol determinant il are stilul — componenta de prima marime in istoria dansului. O alta
realizare a lui L.Blok este analiza evolutiei miscarilor in dans, a tehnicii miscarilor: pasul si
alergarea, rasucirea corpului, alternanta picioarelor, baterea din picior etc. Aceste miscari au fost
proprii celui mai primitiv dans. Insa, dupa cum indica L.Blok, haosul miscarilor a fost ordonat la
inceput in dansul popular si in cel scenic, iar mai apoi in cel clasic. Fiecare perioada isi avea
ansamblul sau de dansuri abile si expresive, ai caror purtatori in diferite timpuri au fost dansatorii
profesionisti. Baza dansurilor o constituiau rasucirea si sariturile. Prima — o premisa anatomica
pentru libertatea miscarii abile; iar sariturile — baza atavica a dansului cult, interpretarea scotandu-
I in evidenta pe primii ,,virtuozi”, si deosebindu-i de dansatorii obisnuiti. Cele doua caracteristici
au o istorie ce vine din Antichitate si continua pana la aparitia dansului scenic, iar mai apoi si a
dansului clasic. De mentionat ca L.Blok confirma ipoteza noastra despre o anume influenta a
sculpturii si a picturii asupra dezvoltarii dansului. Fapt probat, dupa cum indica L.Blok, de
imaginile numeroase ale dansatorilor prezente in sculptura si in ornamentele vazelor [68, p.39].
Dansul, in acceptiunea pe care o da L.Blok termenului, este purtatorul unei comunicari inaltatoare
si insufletitoare a mesajului, interpretare ce i-a permis autoarei sa sincronizeze cunoasterea
artistica si stiintifica cu cercetarea istorica a evolutiei dansului.

Un alt critic de balet, renumitul N.Vashkevich (1876-1937), in lucrarea sa Istoria
coregrafiei de toate varstele si popoarele, examineaza evolutia dansului de pe alte pozitii si, anume
din perspectiva stiintelor psihologice si biologice. ,,Instinctul dansului tine de natura tuturor
fiintelor vii care populeaza pamantul” [80, p.15]. Dupa cum afirma N.Vashkevich [80], la o prima
treapta de dezvoltare omul isi ,,descarca energia acumulata in organism prin miscarile ritmice ale
jocurilor”. Odata cu primele manifestari ale gandirii (la mijlocul primului an de viata) la copil apar
miscarile plastice, mimica primelor trairi: a bucuriei, tristetii, mirarii etc. Bucuria copilul si-o
exprima prin gesturi, prin mimica si saltari, la care usor poate fi urmarita o anumita ritmicitate.
Sentimentul bucuriei mai mult decat altele este propriu organismului, fiind demonstrat stiintific ca
acest sentiment accelereaza procesele fiziologice, cum ar fi schimbul de substante, respiratia,
circuitul sangelui etc.; si viceversa, procesele fiziologice care se petrec in organism provoaca
sentimentul bucuriei. Astfel, dansul este produsul ,,influentei reflexive a nervilor senzitivi asupra
muschilor” [80, p.15], scopul interior pe care il urmareste dansul fiind de a exprima prin corp

miscarea sufletului.
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In dans evolutia corpului se exprima prin miscari, adicai poze si gesturi, mimica si
mobilitate a corpului in spatiu. Insa pentru ca aceste miscari sa constituie un dans, ele trebuie sa
fie subordonate ritmului general, care le uneste intr-un intreg. Capacitatea sau necesitatea de ritm
este codificata nu doar in fizicul omului, dar si in cel al animalului. Ritmul este unul din instinctele
vitale si 0 lege de baza a miscarii universului. Necesitatea de a ritma miscarile apare din simplul
confort, din dorinta de a consuma rational propria energie. Miscarile ne obosesc cu mult mai putin
daca sunt ritmice (vom putea merge fara a obosi o distanta mai mare daca pasii nostri vor fi egali,
adica ritmici). Din dorinta de a accentua expresivitatea dansului, s-a produs imbinarea lui cu cantul,
declamarea si muzica (artele tarzii). Pana in prezent dansurile populare sunt insotite de cantare,
ceea ce 1i confera ritm [80, p.18-20].

Un alt aspect important al cercetarii lor in evolutia dansului in viziunea lui N.Vashkevich
este problema ,,gesturilor”. Autorul afirma ca prima sursa a dansului o constituie gestul, care este
cel mai simplu, dar si primul procedeu de exprimare a trairilor sufletesti [80, p.27-28].

Relevanta pentru discutia noastra este si lucrarea fundamentala a cercetatoarei
V.Krasovskaya Teatrul de balet din Europa de Vest. Eseuri de istorie, editata in 4 volume. Desi
subiectul acestei cercetari il constituie ,teatrul de balet” (dansul clasic), autoarea se refera si la
izvoarele aparitiei si constituirii artei coregrafice. Spre deosebire de alti cercetatori, la analiza
surselor dansului, V.Krasovskaya in mare parte porneste de la factorii sociali si existentiali in
constituirea si dezvoltarea artei coregrafice. O deosebita atentie o acorda factorului religios.
,,Biserica Evului Mediu, dupa cum afirma V.Krasovskaya, pe de o parte anatemiza dansul, iar pe
de alta il ocrotea” [120, p.17]. V.Krasovskaya isi construieste investigatia pe exemple si fapte
concrete, incepand cu secolul al Xl-lea si pana in secolul XX. O atentie deosebita ea acorda
influentei Bisericii asupra constituirii dansului scenic. Din secolul al Xl-lea multe sarbatori
religioase, ceremonii ,.erau insotite de dansuri, cantari si reprezentari, amestecate cu ritualuri
liturgice” [Apud 120, p.17]. Potrivit autoarei, abia din secolul al XV-lea ,,actiunile ritualice” au
inceput sa-si piarda caracterul religios. In ele patrund intermedii laice, arareori insotite de dansuri.
Multe dintre aceste dansuri au constituit baza dansului scenic, iar mai apoi si a baletului. Dupa
cum indica autoarea, unele elemente s-au slefuit, s-au amestecat, confruntandu-se, pentru a forma
0 asa specie a artei ca dansul scenic. Tarile europene creau, insuseau, adaptau fiecare in felul sau
dansul scenic la conditiile nationale. Dar si V.Krasovskaya sustine ca dansul scenic isi trage
radacinile din creatia populara. Cu alte cuvinte, procesul de profesionalizare este una din tendintele
semnificative ale epocii istorice. Rolul Renasterii in constituirea artei coregrafice nu a fost neglijat

nici de V.Krasovskaya.
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Impreuna cu autori ca A.Levinson, N.Vashkevich, L.Blok, N.lvanovsky, T.Urseanu,
I.lonescu si altii, ea coreleaza in mod direct inflorirea artei dansului cu progresul in toate domeniile
activitatii umane, cu noua filosofie umanistica — invatatura despre om ca incununare a naturii
[Apud 120, p.17].

Vera Krasovskaya, urmandu-l pe Curt Sachs, a constatat ca arta coregrafica s-a
perfectionat, stabilindu-se anume reguli, slefuindu-se procedee, forme structurale etc. ,,Arbitrarul
a ocolit arta coregrafica, dansul de curte si cel popular s-au despartit pentru totdeauna. Acestea in
permanenta se vor influenta reciproc, insa scopurile au devenit in esenta lor diferite” [55, p.209].

De mentionat ca si miscarile erau reglementate, pentru ele fiind prevazuti termeni exacti.

Prezinta interes observatia facuta de V.Krasovskaya, ca primii teoreticieni au fost pedagogi
de dans, care mereu apelau la creatia populara. In acest sens, F.Reyna scrie ci ,.ei au inteles ca
trebuie sa stabileasca miscarile, sa limiteze locul, adica spatiul pentru dans — principiu esential al
coregrafiei” [54, p.35].

Asa s-a incercat si se stabileasca legatura intre miscarile si ritmurile dansului. In calitate
de exemplu V.Krasovskaya analizeaza tratatul ,,De arte saltandi et choreus ducendi” profesorului
de dansuri Domenico da Piacenza. O parte a tratatului este consacrata dansului in ansamblu, iar
autorul stabileste cinci elemente ale lui. Primul element este masura, adica ritmul, principiul de
baza al corelarii miscarilor lente si a celor rapide cu muzica. La acest element se asociaza un al
doilea—maniera de a se ¢ine, care elibereaza dansul de normele imobile, arhaice. Al treilea element
este divizarea terenului, specific compozitiilor dansului in grup. Al patrulea element este memoria.
El este important, deoarece dansatorul invata dansuri netraditionale, create de el insusi. ,,Miscarile
sunt tot atat de pestrite ca si culorile caleidoscopului sau ale maretelor covoare burgundice din
acea perioada. Ele se recombina in permanenta si de aceea memoria — capacitatea de a invata pe
de rost aceste combinatii — se impune ca o cerinta de baza in arta dansului”, remarca C.Sachs [55,
p.298]. Al cincilea element este elevarea, inteleasa ca mobilitate si destinata pentru dezvoltarea
tehnicii dansului. Domenico a introdus scara ritmurilor necesara dansului. El scria: ,,Straduiti-va
sa respectati ordinea adecvata fiecirei masuri in spatiu si tempoul. Invatati a diviza toate masurile.
Deoarece cel care intentioneaza sa devina cunoscator al dansului se rataceste ghicind, pierde in
zadar timpul, daca nu poate indeplini toate aceste actiuni” [Apud 120, p.26].

Tratatul stabileste si categoriile miscarilor de baza. Dintre acestea, noua miscari autorul le
considera firesti, iar cinci artificiale. Dintre cele firesti sunt mentionate pasul simplu si dublu, poza
nobila, intorsatura si semiintorsatura, inchinarea si saritura. La cele artificiale el atribuie lovirea
cu piciorul, pasul alternat si saritura cu schimbarea picioarelor — predecesorii battement de pied,

pas couru, changement de pied [Apud 120, p.30].

31



Un rol foarte important in evolutia artei dansului il are muzica.

,»Cand dansul este nascut de melodie, ca actiune ce exprima natura ei proprie, si atunci cand
se poseda la perfectiune stiinta dansului, se pot interpreta la fel de minunat dansuri ale diferitor
popoare, se pot compune dansuri dupa propria fantezie si talent” [120, p.31].

Tamara Livanova insista asupra faptului ca numai in muzica a existat ,,tipul de compozitii
stabil de veacuri si aflat in dezvoltare, avand si statutul de principiu artistic” [127, p.305-306]. Cu
o astfel de afirmare este de acord si V.Krasovskaya: ,,Nu se poate vorbi despre dezvoltarea
dansului instrumental fara dezvoltarea bazei sale muzicale” [127, p.305-306].

Important este ca, perfectionand practica si creand teoria, maestrii de dans tindeau, ca si
muzicienii contemporani, sa conceapa filosofic arta lor. Guglielmo Ebreo da Pesaro, asemenea
poetilor, pictorilor, compozitorilor epocii sale, afirma rolul personalitatii, tinzand sa descopere in
imaginile artei armonia ideala dintre om si lume. In esentd, atunci cand a numit dansul ,,stiinta
liber cugetatoare, la fel de semnificativa si inaltatoare ca si altele, si mai mult decat cele adresate
naturii umane” el a exprimat conceptia umanista a Renasterii despre lume. Potrivit lui ,,Virtutea
dansului este actiunea, care cheama in exterior miscarile sufletului, punandu-le intr-o armonie
dimensionata si excelenta, care patrunde prin urechile noastre spre minte si inima, excitand
sentimente placute incatusate impotriva naturii, care, patrunzand prin dans, in exterior devin
evidente. Aceste miscari ale sufletului, desteptate de suavitate si melodie la expresie exterioara in
dansul corpului nostru, trebuie sa dea dovada de unitate si concordanti cu vocea si sunetul. In
suporturile teoretice si recomandarile practice se face vadita tentativa de a stabili adevarata insusire
a dansului — capacitatea de a actiona asupra mintii omului si de a-i exprima viata lui spirituala
[120, p.32]. Anume la aceasta etapa are loc stilizarea dinamica a dansului. Dansul, pe de o parte,
era subordonat limitarilor, iar, pe de alta parte, isi extindea drepturile, capatand volum si
semnificatii multiple. Miscarile si tempourile fixate anterior la o anumita forma a dansului
(bunaoara, la saltareld) s-au legiferat ca mijloc care poate fi folosit pentru transmiterea diferitor
moduri si revirimente ale gandirii coregrafice [120, p.33].

Principalul mobil motivational a fost muzica, care a generat cristalizarea formelor
coregrafice. Muzica a jucat un rol important in imaginile sincretice create de ansamblul artelor.
Tamara Livanova mentioneaza, ca desi imaginea muzicala independenta ca atare incad nu exista,
expresivitatea muzicala totusi persista, reducandu-se doar la muzica pentru lauta (etapa stilizarii
dansurilor). ,,In prelucrarea cantecelor si dansurilor pentru lauta, scrie ea, in variatii pe teme este
certa dependenta directa de muzica vocala, in cele din urma, de text sau de miscarile dansului. Aici
muzica lautei are tangenta cu existenta, iar expresivitatea ei poarta un caracter de gen. Dar atunci

insa cand se practica forme improvizate, in fanteziile lautei triumfa inceputul instrumental, iar
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expresivitatea ei capata sens fragmentar” [127, p.176].

V.Krasovskaya a atentionat asupra celor mai cunoscuti autori italieni Fabritio Carozo si
Cezari Negri, considerati fondatori ai Scolii academice coregrafice. Primul este autorul lucrarii 11
Ballarino, iar al doilea a scris Nobilta di Dame. Acestea erau, intai de toate, un ghid pentru
dansurile de salon. Chintesenta dansului autorii considera ca este transmiterea trairilor sufletesti
prin miscarile corpului.

Pentru cercetarea noastra este important ca mai multi exegeti ai dansului (V.Krasovskaya,
V.Striganova, V.Uraliskaya) au insistat pe aspectul dihotomic in dezvoltarea artei coregrafice. Pe
de o parte, dansul popular, pe calea stilizarii si aranjamentului ca gen aparte, prelua forma dansului
scenic, iar pe de alta — sub influenta diferitor factori, inclusiv a dansului scenic, catre sfarsitul
secolului al XVII-lea a preluat forma spectacolului de balet, prezentand in sine deja o arta
profesionala. Astfel spus, constituirea dansului nonscenic si a baletului aveau la baza aceeasi sursa
— dansurile populare (mai detaliat acest aspect va fi examinat in capitolul ce urmeaza).

Aspectul dihotomic in dezvoltarea artei dansului 1l remarca in lucrarile lor si alti autori,
cum ar fi Vera Striganova si Valeria Uraliskaya. In legitura cu aceasta, trebuie mentionat ca, daca
V.Krasovskaya in cercetarile sale punea accentul pe analiza evolutiei dansului clasic — a baletului,
atunci V.Striganova si V.Uraliskaya evidentiaza in calitate de obiect al cercetarilor - dansul de
salon. Acesti cercetatori sustin ca dansurile de salon s-au conturat in epoca Renasterii. Dar exista
si alte puncte de vedere, potrivit lor dansurile de salon au aparut inainte de Renastere. ,,in secolele
XI1-X1V, perioada in care aveau loc numeroase sarbatori teatralizate, s-au cristalizat mijloacele
expresive ale viitoarelor balete si ale viitoarelor dansuri de salon” [156, p.6].

V.Striganova si V.Uraliskaya se preocupa de analiza naturii sociale a dansului de salon.
Fiecare epoca istorica, fiecare grup social influenteaza logica construirii dansului, particularitatile
lui stilistice, creeaza anumite forme muzical-coregrafice. Aceasta influenta a timpului si a mediului
a cunoscut-o si dansul de salon. lata de ce in locul menuetului a venit valsul, cadrilul francez a
cedat locul foxtrotului si tangoului. Sfera dansului de salon modern o constituie situatiile
existentiale de viata, in care rolul lui principal este sa contribuie la comunicarea oamenilor. Totusi,
functia sociala a dansului de salon este mult mai extinsa. Ea este determinata de sarcini etice si
estetice, care pe parcursul catorva secole au stat la baza instruirii in domeniul artei dansului.

Transmitand din generatie in generatie traditiile dansurilor populare, poporul imprima in
ele normele de comportare a comunicarii umane, canoanele traditionale de sarbatoare si codul viu
al moralei. Schimbarile in modul de viata si in normele de comportare au determinat si schimbari
in caracterul si maniera de interpretare a dansurilor, precum si in aparitia noilor forme ale acestora.

Dansul popular si dansurile interpretate in saloanele aristocratice interfereaza. Are loc un schimb
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permanent reciproc: dansurile populare patrund in saloanele si la sarbatorile aristocratilor, iar
multe dansuri populare, modificate in cele de salon, se reintorceau in mediul popular. Totusi, atat
coregrafia populara, cat si cea de salon intotdeauna si-au pastrat principiile si tacticile
proprii [156, p.10].

Dansul exprima o realitate obiectiva: caracterul incontestabil al realitatii vietii se manifesta
conventional. Principalul sau mijloc expresiv este plasticitatea corpului omenesc generalizata pana
la simbol. Miscarile dansului se desfasoara in timp si spatiu pe baza muzicii. Dansul de salon nu
reda fenomene reale, evenimente sau obiecte concrete. Ca si arta coregrafica in ansamblu, dansul
de salon este in primul rand arta, unde se reflecta, intai de toate, lumea interioara a omului, starea
lui emotionala, dispozitiile, sentimentele, gandurile [156, p.11].

V.Striganova si V.Uraliskaya sunt printre primii autori care incearca sa caracterizeze
notiunea de ,,imagine” in dansul de salon. Prezenta imaginii artistice exprimata prin mijloacele
coregrafiei este o trasatura generala a tuturor genurilor de dans. Diferitele procedee cu ajutorul
carora se creeaza imaginea constituie semnele distinctive ale fiecarui gen. Conditiile in care se
interpreteaza dansul de salon determina deosebirea de procedeele crearii imaginilor in dansul
scenic. Dansul de salon nu este prevazut pentru a fi perceput de catre spectator. Considerent din
care el actioneaza intai de toate asupra interpretului insusi, asupra grupului de interpreti, a
partenerului, in acelasi timp, imaginea creata de dansul scenic este perceputa de spectator si
presupune 0 anumita actiune asupra lui.

Desigur, caracterul imaginar al dansului este determinat in mare masura de trasaturile
traditionale si formele constituente ale lui. Aceste forme s-au pastrat si in coregrafia contemporana
de salon si au influentat asupra dezvoltarii sale [156, p.12].

Este importantd si examinarea dansului de salon ca mijloc educativ. In acest sens,
V.Striganova si V.Uraliskaya afirma ca dansul de salon este unul dintre mijloacele educatiei
estetice, creative si axiologice. Ca orice alta arta, dansul de salon este susceptibil sa aduca o
satisfactie estetica profunda. Omul care danseaza bine incearca senzatii irepetabile provocate de
libertatea si facilitatea miscarilor sale, de abilitatea de a dispune de propriul corp. El se bucura de
exactitatea, frumusetea, plasticitatea cu care interpreteaza miscari de dans complicate, pa etc.
Toate acestea prin sine servesc drept sursa de satisfactie estetica.

In arta coregrafica frumusetea si perfectiunea formelor sunt corelate dialectic cu estetica
continutului interior al dansului. In aceasta unitate se manifesta forta de influenta axiologica.
Interpretarea dansului comporta elemente de creativitate artistica. Dansatorul tinde sa-si exprime
in forma estetic perfecta a dansului emotiile, sa-si manifeste calitatile interioare, sa-si arate

atitudinea fata de viata.
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Artistic, activ si creativ este insusi procesul de invitare a dansului. Insusind limbajul
dansului, omul nu percepe simplu, pasiv frumosul, el depaseste anumite dificultati, depunand
eforturi, pentru ca frumosul sa-i fie accesibil. Cunoscand frumosul in procesul de creatie, omul
simte mai profund frumosul in toate manifestarile lui in viata si arta. Gustul sau artistic devine mai
rafinat, aprecierile sale estetice date fenomenelor din viata si din arta devin mai maturi [156, p.10].

O alta abordare in studierea evolutiei dansurilor de salon o gasim in lucrarile lui
N.Ivanovsky. Astfel, in studiul Dansul de salon din secolele XVI-XIX, se pune accent nu pe
originea dansurilor de salon sau pe factorii care au influentat dezvoltarea lui, dar pe descrierea
unor modele de dansuri de salon si a lucrului asupra acestor schite in diferite epoci istorice. Spre
regret, dupa cum remarca N.lvanovsky, particularitatile dansului popular in rare cazuri sunt fixate
in creatiile pictorilor, scriitorilor, poetilor. Traditiile dansului popular se transmit din generatie in
generatie. lata de ce este atat de dificil, iar uneori si imposibil, de a urmari dezvoltarea dansului
popular. Lipsind informatiile despre dezvoltarea dansului popular, este greu sa ne imaginam toate
particularitatile lui, iar, prin urmare, si rolul lui concret in formarea unui anume dans de salon.

Cu totul alta este situatia cu privire la dansurile de salon din cercurile de la curte. Deja la
inceputul secolului al XVII-lea totul ce se dansa in saloanele de la Paris era acceptabil sa se danseze
si in saloanele altor tari [101, p.9-10].

Tabloul evolutiei artei coregrafice ar fi incomplet fara a aminti contributia lui A.Levinson
[126]. Sustinand pozitiile baletului clasic si argumentand valoarea acestuia, A.Levinson porneste
de la creatia populara, accentul fiind pus pe semnificatia gestului si intelegea simtului artistic,
inovatiile artistice si traditiile clasice ale baletului [126, p.350].

Cu totul de pe alte pozitii in arta dansului, Tilda Baranova, isi expune un punct de vedere
argumentat despre rolul si influenta muzicii asupra constituirii si dezvoltarii dansului si, in
particular, a dansului de salon. T.Baranova sistine ca sursele artei coregrafice contemporane se
afla in muzica de dans a Renasterii. Sfarsitul secolului al XV1-lea a fost marcat de doua evenimente
grandioase in viata artistica a Europei: montarea in 1594 a primei opere in istoria artei europene
(,,Dafna” de Jacopo Peri, iar cu zece ani mai devreme, in 1584, a primului balet (,,Baletul Comedie
al Reginei” de Girard de Beaulieu si Jacges Salmon, coregraf Baltazar de Beaujoyeux ). Aparitia
aproape concomitenta a doua genuri muzical-dramatice dintre cele mai importante pentru arta
timpurilor noi nu este intamplatoare. Ele s-au constituit pe acelasi sol — pe renasterea traditiilor
teatrului antic: pe sinteza cuvantului, a muzicii, a dansului si a dramei. Mai mult, unul dintre poetii
reprezentanti ai Pleiadei, Jean Antoine de Baif, paralel cu experienta sa muzical-poetica, a elaborat

si planul reformei coregrafice.
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Aparitia teatrului de balet ar fi fost imposibila fara acea cotitura radicala referitoare la dans
care s-a produs la hotarul dintre Evul Mediu si Renastere. Or, in secolele XV-XVI dansul devine
mai mult decat o simpla distractie. Acum reintra in circuit opinia anticilor despre influenta
profunda a dansului asupra starii spirituale si fizice a omului. ,,In ceea ce priveste inalta virtute a
dansurilor, ea consta in perfectionarea spiritului si a corpului si in aducerea lor in cea mai buna
stare posibila. Dansul este o activitate placuta, care aduce sanatate, care convine si tinerilor, si
varstnicilor, care actioneaza benefic asupra tuturor” [135, p.130]. Dansului i se atribuie si 0
semnificatie cosmologica: ,,Creatorul Universului este un mare maestru de balet, toate creatiile
sale dansand minunat cu pa si miscari ordonate” [135].

La inceputul secolului al XVII-lea artei dansului ii acorda atentie autori consacrati in
domeniul muzicii ca Marin Mersenne si Michael Pretorius. Se arata cointeresati in a cunoaste
problemele dansului si reprezentanti ai clerului — abatele de Piur, canonicul Arbeau si altii. In
contextul problemei privind constituirea baletului, este important a mentiona ca dansul tinde sa
poarte semnificatia unei arte a ,,comunicarii”, artei ,,retorice”. In secolele XV-XVI dansul nu mai
este 0 exprimare pura a plasticii, ci un ,,produs al retoricii mute, prin intermediul careia ,,oratorul”
poate, fara a pronunta un cuvant, ca sa se impuna ,,sa fie ascultat” si sa convinga spectatorii ca el
este dibaci, viteaz, demn de lauda si iubire” [Apud 135]. Miscarile fizice le reflecta pe cele psihice,
sufletesti. Aceasta idee transpune din paginile tratatelor de dans si din pictura ale Renasterii. ,,Ceea
ce aduce mult bine dansului este actiunea care provoaca in exterior miscarea sufletului ...”
(Guglielmo Ebreo Trattato dell* arte del ballare, 1463) [Apud 135, p.9-10].

Asadar, aparitia dansului scenic la intersectia secolelor XV-XVII a fost conditionata de
evolutia artei dansului pe parcursul acestor secole. Anume atunci s-a facut un pas considerabil in
argumentarea teoretica a dansului, in determinarea legaturilor reciproce dintre muzica si miscarile
dansului, a fost pus fundamentul artei coregrafice clasice [135, p.11].

Trebuie mentionate si cercetarile specialistilor francezi contemporani in domeniul teoriei
s istoriei artei coregrafice 1.Ginot si M.Michel. Lucrarile lor sunt consacrate analizei artei dansului
din secolul XX. ,,.La Danse en XX® siecle” [11].

Specificul abordarii propuse de ei este o regandire — o noua viziune privind dezvoltarea
dansului de pe pozitiile artei coregrafice contemporane, analizand diferite conceptii asupra
evolutiei dansului de la inceputurile aparitiei sale.

Totodata, in aprecierile si concluziile lor despre evolutia dansurilor autorii reies nu doar
din procese istorice concrete, dar si din analiza creatiei unor dansatori si coregrafi de prima

marime, ca J.- G.Noverre, M.Petipa, S.Diaghilev, M.Fokin, V.Nijinsky, R.Nuriev, etc.
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Un alt aspect al cercetarii este analiza dezvoltarii artei coregrafice si, in primul rand, a
baletului in cadrul unor asa curente ca modernismul si postmodernismul. 1.Ginot si M.Michel
considera ca notiunea ,,postmodernism” a fost preluata din alte domenii ale artei si, in particular,
din arhitectura si pictura anilor 60 ai secolului XX. La inceput acest termen era utilizat pentru a
se diferentia intr-un anumit mod modernismul de postmodernism sau pentru a se indica asupra
schimbului de epoci. Ca urmare, dupa cum indica I.Ginot si M.Michel, liberalismul in folosirea
miscarilor de dans, includerea limbajului contemporan de dans in montarea spectacolelor
coregrafice etc. devin premisele postmodernismului in coregrafie.

Sunt foarte interesante si originale previziunile autorilor mentionati mai sus despre caile de
dezvoltare a artei coregrafice in secolul XXI: influenta politicii si economiei; crearea compozitiilor
virtuale; aplicarea noilor tehnologii etc. [11, p.283 p.].

O abordare putin diferita a evolutiei artei dansului o propun autorii romani, in particular
T.Urseanu, l.lanegic, L.lonescu si altii. Ei incearca sa argumenteze influenta culturii turce, austro-
ungare s.a. asupra dezvoltarii dansului, pornind de la perioada cand teritoriile Romaniei
contemporane si ale Republicii Moldova se aflau sub influenta anumitor imperii. in ce priveste
tendintele general europene in evolutia artei dansului abordarea lor nu contravine unor pozitii
acceptate si de altii.

Astfel, in lucrarea Istoria baletului (Bucuresti, 1967) [28] T.Urseanu, I.lanegic si L.lonescu
incearca sa analizeze toate etapele de dezvoltare a artei dansului, incepand cu epoca primitiva si
pana in contemporaneitate. De mentionat ca doar la acesti autori am intalnit argumente despre
modul in care dansul influenteaza asupra altor genuri de arta, inclusiv poezia si muzica. Cf.:
melodiei” [28, p.19].

O observatie semnificativa a acestor cercetatori este ca dansul scenic pe teritoriul statelor
romanesti a aparut considerabil mai tarziu fata de alte tari europene, si anume la inceputul secolului
al XVI-lea, si ca primele spectacole coregrafice au fost prezentate de trupele straine. Autorii citati
plaseaza accentul pe analiza artei baletului (clasic), deci putem urmari specificul evolutiei dansului
scenic doar partial, prin metoda deductiei, or dezvoltarea celor doua genuri avea surse identice
fiind influentata de aceiasi factori, si doar ulterior, constituindu-se ca specii ale artei coregrafice,
acestea au inceput sa se dezvolte paralel, influentandu-se reciproc, o tendinta ce s-a pastrat pana
in zilele noastre.

Trebuie sa constatam ca, desi nivelul de dezvoltare a dansului scenic in Republica Moldova
este unul foarte inalt, practic nu exista cercetari fundamentale axate pe evolutia lui. Studiile,

articolele care sunt accesibile sunt consacrate, in principal, istoriei baletului.
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Putem remarca, in acest sens, lucrarile semnate de Elfrida Koroliov si Eleonora Golubeva.
Desi studiile de baza elaborate de E.Koroliov sunt consacrate istoriei dansului clasic in Republica
Moldova, in ele gasim si unele reflectii privind constituirea dansului scenic nonclasic, care are la
baza, ca si dansul clasic, dansul popular.

E.Koroliov, referindu-se la studiile cunoscute ale autorilor H.Ellis, G.Dobrovolskaya,
I.Sorella, A.Haskell, C.Sachs s.a., concluzioneaza ca ,,dupa indiciul provenientei sale, dansul este
un gen al artei” [117, p.21].

Dansul, ca gen al artei, a aparut ca 0o modalitate de cunoastere a sistemului de valori obiectiv
constituit, ca 0 modalitate de informare spirituala despre relatiile organizate social ale omului cu
lumea, despre valoarea sociala a naturii si a insasi existentei omului [44, p.248].

E.Koroliov conchide ca sursele unei atare intelegeri a dansului se afla in semnificatia lui
functionala in viata sociala.

Pentru cercetarea noastra prezinta interes si alte doua lucrari ale aceleiasi autoare:
Spectacol. Coregraf. Dansator, 1977 si Teatrul de balet din Moldova, 1990. in cea din urma se
analizeaza detaliat dansul popular moldovenesc ca sursa de constituire a dansului scenic (nonclasic
si clasic).

La izvoarele dansului popular se refera si E.Golubeva in cartea sa Muzica de balet a
compozitorilor Moldovei Sovietice [89]. Desi in analiza propusa de ea nu lipseste un context
,ideologic”, autoarea a evidentiat particularitatile dansului popular care caracterizau dansul scenic,
cel nonclasic si clasic.

Consideram important sa remarcam si un sir de lucrari consacrate unor probleme de
dezvoltare a artei coregrafice. Astfel, cunoscutul specialist englez Alex Moore a dedicat
numeroase articole si carti dansurilor sportive/ de salon in Europa. Cea mai cunoscuta este Dansuri
de salon editata in anul 2004. A.Moore considera aici ca dansurile de salon solicita de la dansatorii
amatori un efort intelectual si fizic fara supraextenuare, ceea ce asigura o relaxare intelectuala, atat
de necesara pentru sanatatea lor fizica [136, p.12]. in lucrare se contin mai multe recomandari si
abordari metodice pentru invatarea dansurilor de salon.

De aceeasi factura sunt si publicatiile criticului de arta Allan Fredericia [169]. Chiar daca
in aici accentul se pune pe analiza artei coregrafice daneze, in primul rand pe creatia lui August
Bournonvill, cadrul examinat este cel al evolutiei artei coregrafice in Europa secolelor XIX-XX.
Acest autor analizeaza detaliat dezvoltarea dansului clasic in contextul diferitor curente in arta, in
special al romantismului si al realismului [169, p.272].

Poate fi amintita aici si lucrarea Divertisment a lui Vadim Gaevsky [86, p.377], care

analizeaza evolutia dansului clasic incepand cu epoca Taglioni (romantismul) secolul XX.
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V.Gaevsky a divizat procesul de dezvoltare a baletului clasic, incluzand un sir de etape ce s-au
derulat pe parcursul secolelor XVIII-XX. Prima etapa el a asociat-o cu numele Taglioni si cu
spectacolele Silfida, Tepsichora, Giselle etc.

A doua etapa ar tine de creatia lui M.Petipa, care a creat teatrul compozitiilor de dans de
durata, introducand spiritul romantismului, etapa la care se atribuie spectacole ca: Don Quijote,
Frumoasa adormita, Lacul lebedelor.

Creatia lui S.Diaghilev, M.Fokin, V.Nijinsky el o atribuie urmatoarei etape de dezvoltare
a baletului clasic. VV.Gaevsky analizeaza amanuntit creatia lor, accentuand atat laturile forte, cat si
pe cele vulnerabile.

Etapa a patra o coreleaza cu numele balerinelor M.Semionova, A.Ermolova si G.Ulanova.

In continuare, V.Gaevsky acordi o atentie deosebita creatiei lui Yurii Grigorovich, Marina
Semionova, Michail Ermolaev, Galina Ulanova si alti. De asemenea, analizeaza cu destula
competenta baletele Romeo si Julieta, Makbet si Pescarusul.

V.Gaevsky isi finalizeaza lucrarea cu analiza Stagiunile pariziene ale lui George
Balanchine. Etapele dezvoltarii baletului clasic determinate de catre V.Gaevsky permit prezentarea
unor directii de dezvoltare a baletului in secolele XIX-XX. In opinia sa, baletul se descituseaza de
lanturile vizibile si ascunse, tinde spre o mai mare libertate a miscarilor. Or, miscarea in baletul
secolului XV1I1 este aproape integral incorsetata. Costumele, subiectele, nivelul maiestriei tehnice
atinse prin dans, perceperile despre frumos si nobil dominante — toate conditioneaza caracterul
insuficient de mobil al privelistii, dar care, oricum, a entuziasmat secolul XVIII. In baletul
secolului XIX miscarea este eliberata de restrictiile externe si interne fiind in cautarea noilor forme
de autocontrol. Miscarea aristocratica (cunoscutul dans noble) se democratizeaza pe parcursul a
doua secole. Dansul ,,nobil” devine dans ,,liber”. Se schimba insasi imaginea spectacolului de
balet.

Este suficient sa se compare mizanscena lui Noverre cu mizanscena lui Petipa si apoi cu
mizanscenele baletelor simfonice contemporane. in primul caz, se contureaza un tablou viu, dar
static, in cel din urma pe scena se aduce un text dansabil abstract, dar dinamic, care el insusi devine
spectacol si tablou, insa trebuie si-l poti citi, sa-l cercetezi cu privirea. Insusi textul nu este o
combinatie abstracta de linii, ritmuri, ci este tabloul vietii traite detasat de detalii, de trasaturi
aleatorii [86, p.377].

In sirul specialistilor recunoscuti in istoria artei coregrafice poate fi incadrat Jean-Pierr
Pastori creatia caruia este consacrata activitatii lui S.Diaghilev si artistilor sii, care s-au aflat in
anii Primului Razboi Mondial in Elvetia. Anume acolo S.Diaghilev — revolutionar estetic — si-a

propus un nou scop: sa renasca baletul rusesc (adunand artisti din toata Europa) si sa stabileasca
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caile de dezvoltare a artei coregrafice in secolul XX.

Analizand literaturii de specialitate, departe de a fi totusi completa, este important sa mai
mentionam cateva lucrari scrise de autori consacrati. Este vorba despre Vadim Nikitin Dans
modern-jazz, 2000; Abilitatea coregrafului in dansul contemporan,2017; Eugenia Koptelova Igor
Moiseev-academician si filosof al dansului ; 2017 si Angela Pickard Ballet Body Narratives, 2018.

Totodata, constatam ca surse importante pentru cercetarea evolutiei artei dansului
constituie operele/ lucrarile/ memoriile remarcabililor coregrafi si interpreti: J.-G. Noverre,
M.Fokin, B. Nijinsky, R.Nijinsky, R.Bakl, T.Karsavina, S.Grigoriev etc. Astfel, analiza
contextului cultural-istoric, precum si a diferitor abordari privind evolutia artei coregrafice ne-a
permis sa determinam directiile de baza in dezvoltarea artei dansului si sa formulam concluziile

de rigoare.

1.4. Concluzii la Capitolul 1

1. Analiza contextelor cultural-istorice, in cadrul carora s-a constituit si s-a dezvoltat arta
coregrafica a avut cateva particularitati. Pe de o parte, aceasta a reliefat modul in care diferite epoci
istorice au predeterminat directiile dezvoltarii dansului; cum a interactionat dansul cu alte specii
de arta si ce influenta el a exercitat asupra dezvoltarii culturii diferitor popoare. Pe de alta parte,
analiza contextelor cultural-istorice in care a evoluat arta dansului a permis sa se identifice verigile
lipsa pentru o prezentare mai ampla a dezvoltarii artei coregrafice sub impactul proceselor cultural-
istorice aflate in schimbare pe continentul european in ansamblu, inclusiv in Romania si in
Republica Moldova.

O deductie semnificativa este si aceea ca legitatile generale ale evolutiei artei coregrafice
sunt caracteristice pentru toate statele Europei, insa influenta acestor legitati s-a manifestat in
diverse perioade si pe cai diferite. Astfel, daca in Franta, Italia, Spania s.a. dansurile aranjate
stilistic isi fac aparitia in secolele XII-XIV, atunci in Principatele Romane acest proces incepe
mult mai tarziu.

Un alt aspect important este ca analiza generalizata a contextelor cultural-istorice a condus
la ipoteza de dezvoltare dihotomica a artei coregrafice, incepand cu aranjamentul dansurilor
scenice clasice si nonclasice ca specii/ genuri de sine statatoare ale artei.

In acelasi timp, analiza proceselor cultural-istorice ne-a permis sa stabilim criteriile pentru
determinarea etapelor istorice ale evolutiei artei dansului.

2. Atat analiza proceselor cultural-istorice, cat si cea a diferitor investigatii privind istoria
coregrafiei demonstreaza ca sursele de constituire a dansului ca arta se afla in creatia populara,

incepand cu epoca primitiva si ca, in virtutea diferitor circumstante istorice si a unei multitudini
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de factori, dansul capata forme stilistice si se segmenteaza la inceput in dansul de salon, apoi in
dansul clasic.

3. Important pentru cercetarea noastra a fost sa urmarim legatura specifica dintre o epoca
istorica si interrelatia cu formarea si dezvoltarea artei dansului.

Factorii sociali, culturali si artistici pe parcursul sau istoric au ridicat dansul pana la statutul
de specie independenta in arta, pana la academism ce se manifesta in diferite genuri, in primul
rand in dansurile clasice si nonclasice.

Epoca contemporana a predeterminat aparitia unui mare numar de genuri/ directii ale artei
coregrafice, multe dintre care sunt orientate prioritar spre crearea unei imagini coregrafice care sa
influenteze emotional si estetic asupra spectatorului, chiar daca initial dansurile nu presupuneau
existenta spectatorilor, care sa nu fie si participanti in actul de comunicare artistica prin dans.

4. Caracteristica proceselor cultural-istorice si analiza diverselor abordari in aprecierea
evolutiei artei coregrafice servesc drept premise si drept temei pentru cercetari de perspectiva a

evolutiei artei dansului pe teritoriul Republicii Moldova.
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2. EVOLUTIA DANSULUI SCENIC: LEGITATI SI PARTICULARITATI

2.1. Etapele evolutiei dansului scenic: abordare tridimensionala

In investigatia noastra vom utiliza metoda descriptiv-explicativa si cea analitica, care ne
vor servi drept instrumente pentru a urmari in toata complexitatea evolutia artei dansului de la
origine.

Totodata, propunem o abordare tridimensionala a etapelor dezvoltarii artei dansului.

Prima abordare — istorica — evidentiaza etapele evolutiei artei dansului in corespundere cu
perioadele de dezvoltare istorica a societatii: Epoca Antica, Epoca Evului Mediu, Epoca Moderna
si Epoca Postmoderna.

A doua abordare — culturologica — propune o periodizare a evolutiei artei dansului in
corelatie cu evolutia culturii umane in ansamblul diverselor ei curente: Renastere*, Barocd,
Clasicism, Romantism, Expresionism, Modernism si Postmodernism.

A treia abordare — artistica — stabileste etapele evolutiei artei dansului in conformitate cu
progresul formelor si mijloacelor specifice artei coregrafice: etapa sincretica (antestilistica), etapa
aranjamentului stilistic al dansului, etapa academica (postilistica).

Totodata, este de mentionat ca intre aceste viziuni exista o interconexiune, chiar daca
etapele dezvoltarii artei dansului in cadrul primei abordari pot sa nu coincida cu cele ale dezvoltarii
artei dansului vazute in celelalte doua perspective, tot asa cum nu vor coincide nici acestea din
urma, desi se pot intersecta si interactiona.

In cadrul abordarii istorice ne vom opri doar la analiza tendintelor generale si a directiilor
de dezvoltare a artei dansului, iar in ceea ce priveste alte doua abordari, la ele ne vom referi mai
detaliat pentru a solutiona obiectivele investigatiei noastre.

Abordarea istorica in analiza evolutiei artei dansului

Dupa cum s-a remarcat in primul capitol, fiecare epoca istorica, in virtutea particularitatilor
sale de dezvoltare, si-a lasat in felul sau amprenta asupra constituirii si evolutiei artei in ansamblu
si a dansului in special.

Epoca Antica. Analizand originea dansurilor, practic toti cercetatorii (L.Blok [68],
V.Krasovskaya [121-123], E.Koroliov [21]) o atribuie de Epoca Antica. Anume la aceasta etapa
de dezvoltare a umanitatii apar primele elemente ale dansurilor, exprimandu-se prin diferite

ritualuri de cult si mimandu-se comportamentul diferitor animale.

* Renasterea in unele clasificari este abordata ca etapa istorica in altele ca curent istorico-culturologic.
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Astfel, multe dansuri ale perioadei amintite au aparut in contextul creat de cultul soarelui,
al lunii, al luminii etc. Dansuri speciale se interpretau inainte si dupa vanatoare. Tot atunci s-a
conturat si dansul religios. In acelasi timp, raspandirea crestinismului a stopat semnificativ
dezvoltarea dansului.

Desi nu ne propunem o analiza detaliata a aparitiei dansului in Epoca Antica, pentru
cercetarea noastra este important sa stabilim sursele si directiile de constituire a dansului care i-au
predeterminat evolutia ulterioara. In acest sens, anume aparitia fireasca a miscarilor dansului,
corelate atat cu factorii externi, cat si cu psihicul si cu necesitatile omului antic de a-si exprima
emotiile cu ajutorul miscarilor au conditionat aparitia dansurilor populare, inca nestilizate, dar
avand caracteristici aproape formate.

Cercetatorii sustin unanim ca creatia populara este sursa coregrafiei ca arta, cu radacini in
Antichitate (L.Blok [68], I.Ginot si M.Michel [11], A.Levinson [126], V.Krasovskaya [121],
T.Urseanu, I.lanegic si L.lonescu [29]).

Epoca Evului Mediu. Majoritatea cercetatorilor istoriei dansului (Pastori J.-P. [52],
E.Koroliov [21] etc.) dateaza aparitia dansului scenic cu Evul Mediu derivand din dansurile
populare, legate de existenta, care se aflau in continua schimbare datorita normelor etichetei si
modului de viata al diferitor paturi sociale, in primul rand al celor privilegiate. Asa au aparut dansul
branle-basse dansul, sau ,,dansul scazut” de curte; country dance; menuetele popular si laic etc. In
Evul Mediu se remarca o crestere a stilizarilor dansurilor populare, se cristalizeaza mijloacele
expresive ale dansului.

Un loc aparte 1n acest proces revine interpretarii unor scene populare, care au servit la
aparitia dansurilor scenice cu subiect. Constituirea si dezvoltarea artei dansului in parte a dansului
scenic, sunt corelate cu diversi factori:

e pe de o parte, s-a pornit de la mijloacele deja existente ale dansului popular;

e pe de altda parte, Renasterea, dezvoltarea feudalismului, aparitia diferitor curente
culturologice au contribuit in masura considerabila la extinderea notiunii de dans si la
stilizarea formelor si mijloacelor lui;

e in sfarsit, asupra procesului de cristalizare a dansului scenic un rol aparte I-a detinut
Biserica.

Dupa cum remarca V.Krasovskaya, Biserica folosea in ritualurile sale elemente ale
dansului, desi tot ea stopa dezvoltarea lui, etichetandu-I ,,dansul dracilor”. Anume acum dansul a

fost pus la un loc de cinste alaturi de muzica, pictura si sculptura [171, p.142].
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Pe teritoriul Europei Occidentale in epoca medievala apar multiple forme noi ale dansului.
Clasele sociale isi aveau propriile dansuri, cu 0 maniera proprie de interpretare cu reguli de
conduita in timpul balurilor, seratelor si sarbatorilor. Cultura dansului popular a fost sursa din care
s-au preluat nu doar miscari, figuri, dar si compozitii de dans formative. Din melodiile, dansurile
populare muzicantii adaptau si ritmuri pentru romante, suite de dansuri si opere.

In opinia marelui reformator al genurilor dansante din secolul al XV111-lea, francezul J.-G.
Noverre, un maestru de balet poate prelua de la popor ,,fel de fel de miscari si poze de o veselie
curata si sincera” [112, p.42].

Despre maniera interpretativa a dansurilor populare scrie C.Sachs: ,,Sunt foarte amarata ca
nu poti sa vezi cum se danseaza aici in provincie bourrée. Cu adevirat e ceva minunat! Taranii si
tarancele manifesta un simt uimitor al ritmului, usurinta in miscari, splendoare” [55, p.410].
Fiecare provincie isi avea dansurile sale si propria maniera de interpretare. ,,Menuetul a venit la
noi din Angulem, patria dansului bourrée este Overn. In Lion se vor gasi primele inceputuri ale
gavolei, in Provance — ale tamburinei”, scria J.-G.Noverre [82, p.254].

Astfel, conchidem ca anume in aceasta perioada s-a produs divizarea in dansuri clasice si
nonclasice, fiind puse si bazele academismului.

Epoca moderna. Dupa cum afirma istoricii (Evghenia Gutnova, Zinaida Udalitsova, Oleg
Borodin etc.) perioada moderni se caracterizeaza prin dezvoltarea culturii si artei. In legatura cu
dezvoltarea relatiilorsocio-economice, arta si, in particular, arta coregrafica, a inceput sa poarte
caracter academic.

Au aparut noi forme si mijloace ale dansurilor scenice clasic si nonclasic. Dupa cum afirma
V.Striganova si V.Uraliskaya, la jumatatea secolului al XVIlI-lea dansurile populare cedeaza
locul celor de salon si celor scenice.

Numeroasele sarbatori din epoca erau insotite de varii dansuri si cantece, devenite parte a
vietii poporului.

Preponderenta se dadea contradansului, la care participa un numar mare de dansatori.
Interpretii se aranjau in linie unul in fata altuia si inventau noi si noi figuri. De multe ori
contradansul se transforma in dans-joc. Se dansa si dupa muzica Ca-lra si Marseillaise, se cantau
catrene, se dansa, carmaniola etc. Dansurile energice, pline de entuziasm ale rebelilor francezi
atrageau si ii uneau pe toti prin ritmul lor inflacarat [156, p.432].

Astfel, dansurile ceremoniale, ritualice au fost schimbate cu forme de dans accesibile
paturilor largi ale societatii. Un loc aparte il ocupa farandola. Ea era dansata de catre toti locuitorii
strazilor. Luandu-se de maini, ei il urmau pe interpretul principal care ,,desena” figuri ciudate:

raulete, poduri etc. Farandola era acompaniata de melodii preferate ale cantecelor de lupta.
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In secolul al XIX-lea se pastreaza mai multe dansuri din perioada anterioara, ele devenind
mai accesibile in comparatie cu dansurile rafinate ale secolului al XVIlI-lea. Secolul al XIX-lea
impune dansurile pentru mase. Tot mai mult intra in moda balurile, mascaradele, la care participa
nu doar cei de vita nobila, dar si populatia urbana.

Un loc preferential in secolul XIX-lea il ocupa valsul. Acesta se raspandeste treptat la
baluri, desi miscarile rotitoare in dansuri au aparut cu mult inainte de aparitia muzicii de vals.
Termenul in sine a intrat in uz deja in secolul al XVIlI-lea insemnand ,,a se invarti”, ,,a aluneca”.
Prin sirul cantecelor vechi ale Germaniei si Austriei sunt multe care se canta in ritmul valsului.
Sub melodia lor simpla se dansa Dreer, Lendler (probabil, anume din acest grup de dansuri a iesit
valsul). Dupa cum afirma majoritatea cercetatorilor artei dansului, originea populara a valsului nu
trezeste dubii.

Aparitia este in consonanta cu normele noi ale vietii sociale. Era un dans usor, nefortat,
care dadea o mare posibilitate de improvizare, fiind indragit de cercurile largi ale populatiei urbane
carora le era straina eticheta de la curte. Totusi mai mult timp clerul si fortele laice au interzis
interpretarea unor elementare figuri de vals, vazand in apropierea dansatorilor, in unirea mainilor
imoralitate. Valsul era permis numai la nunti [156, p.6-7].

In epoca modernismului s-au dezvoltat ca specii ale artei coregrafice dansurile scenic si
clasic, perioada mai fiind numita si a ,,marilor maestri”’: Jean-Georges Noverre, Gaetano Vestris,
Louis-Antoine Duport, Pierre Gardel etc. Dintre acestia se impune prin rolul sau J.-G. Noverre,
care datorita reformei spectacolului de balet pe care o propune, a contribuit in mare masura la
dezvoltarea dansului scenic, in special in ce priveste continutul si tehnica. Nu poate fi trecuta cu
vederea nici importanta unui sir de coregrafi si dansatori. Bunaoara, Salvatore Vigano (1769-
1821), ale carui montari la Teatrul din Milano au avut un succes enorm (Husirii, Psalmi, Regele
Egiptului, Titanii etc.).

O particularitate a spectacolelor acestui coregraf a fost componenta psihologica a
personajelor si utilizarea pantomimei in crearea operelor coregrafice. Continuator al creatiei lui
Vigano a fost discipolul sau Gaetano Gioja, care a reusit sa pastreze stilul profesorului, iar asa
spectacole ca Napoleon conim Cesar en Egipt, Figaros Hochzeit s.a. au avut mare priza la publicul.

La aceasta etapa de dezvoltare a artei coregrafice, o nisa aparte o ocupa coregraful si
dansatorul Filippo Taglioni, or, baletul sau Silfida a pus inceputul romantismului 1in
coregrafie [28, p.62].

Dupa cum afirma majoritatea cercetatorilor domeniului (V.Krasovskaya, N.Soloviov,
L.Blok, N.Vashkevich, A.Levinson etc.), interpretarea rolului Silfida de catre Maria Taglioni (fiica
lui Filippo Taglioni) a fost geniala, chiar daca ea a interpretat cu succes multe alte roluri in cariera
sa.
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Nu mai putin cunoscuta a fost balerina/ dansatoarea de origine italiana Carlotta Grisi.
Marele ei succes este legat de baletele Giselle si Le Pas de Souge. Tehnica ei stralucita si
virtuozitatea au facut ca aceste spectacole sa devina adevarate capodopere ale artei dansului.

De mentionat inca un nume — Fanny Elssler, care, alaturi de Maria Taglioni si Carlotta
Grisi, a fost reprezentanta stralucita a epocii. Dansul scenic a ocupat un loc stabil in multe tari,
unde s-au format scoli nationale ale dansului de salon, s-au organizat cursuri de instruire etc.

Cercetatorii arata ca acum se extinde considerabil repertoriul dansului: se danseaza
cadrilul, polca, mazurca, ecoseza etc.

In contextul coregrafiei europene, arta dansului s-a dezvoltat si in Romania, si in Basarabia.
Aici vom remarca doar cateva caracteristici si tendinte generale. In virtutea anumitor circumstante
istorice, atat dansul scenic nonclasic, cat si dansul clasic in aceasta regiune s-a dezvoltat mai lent
decat in tarile Europei Occidentale.

La inceputul secolului al XIX-lea la Bucuresti, lasi, Chisindu aveau turnee in temei trupe
venite din tarile europene.

Dar treptat au inceput sa apara si scoli locale de dans, legate de asa nume ca Constantin
Grigoriu, Leon Popescu, Anton Romianowski etc. Totusi, spre deosebite de dansul clasic, acum
dansul nonclasic si, in primul rand dansul de salon s-a dezvoltat mai rapid.

Epoca contemporand (postmodernd). Se caracterizeaza prin faptul ca tot mai acut si mai
activ se pune problema canonizarii coregrafiei scenice [156, p.7].

Se observa acum o tranzitie a stilurilor de la un gen de arta coregrafica la altul, mobilitatea
ritmurilor, aparitia de noi dansuri scenice. Se remarca si tendinta spre dansul ce poarta caracter
improvizator. Totodata, se mentine si interesul fata de dansurile mai timpurii: vals, polca, mazurca
etc., care se dezvolta si in prezent, fiind propuse noi forme si abordari ale acestora. De remarcat si
faptul ca apar si se raspandesc dansuri cu o inalta ritmicitate, printre care un loc aparte il ocupa
cele sportive si cele moderne.

Cercetatorii in domeniul coregrafiei contemporane sunt tentati sa coreleze dezvoltarea artei
dansului cu istoria intregului secol XX.

I.Ginot si M.Michel scriu ca ,,in ,,La Belle Epoque” (asa era inca numita aceasta perioada)
toti danseaza ca pe vulcan: acesta e un preludiu la razboiul mondial, care va amesteca toate
traditiile si va accelera aparitia erei industriale si a noii societati cu noile ei cerinte si solicitari”
[11, p.33]. Intr-o masura au raspuns acestor cerinte montarile lui S.Diaghilev, V.Nijinsky,
M.Fokin, G.Balanchine, M.Béjart etc.

O alta particularitate importanta a istoriei contemporane consta in aparitia unor stiluri ca

,breakdance”, ,,hip-hop”, ,,rap”, adica a dansurilor contemporane.
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Este de mentionat si influenta reciproca a dansurilor popular-scenice si clasice. Totodata,
dezvoltarea rapida a dansurilor contemporane a schimbat considerabil harta coregrafica a Europei.

Aparitia noilor tehnologii si a noii viziuni asupra rolului corpului omenesc au generat
dezbateri si controverse, care se refera, in primul rand, la Europa, unde traditiile dansului scenic
erau foarte puternice. Dupa cum afirma 1.Ginot si M.Michel, ,,evolutia in paralel a dansurilor clasic
si contemporan a derulat pe fundalul competitivitatii lor, uneori si in forma agresiva” [11, p.217].

Francezul A.Levinson inca in anii ’20 ai secolului XX insista asupra pastrarii traditiilor
clasice in arta dansului.

Un alt punct de vedere il exprima F.Divoir, care considera ca dansul trebuie sa aiba un
aspect natural, firesc, construit pe inspiratie si intuitie. In calitate de exemplu el aduce creatia
Isadorei Duncan, care a pus inceputurile interpretarii individuale a dansului contemporan.

Fara a patrunde in esenta polemicii, noi vom deduce doar o anumita legitate in dezvoltarea
dansului clasic si contemporan in perioada istorica respectiva. Pentru inceput, vom formula doua
contradictii caracteristice ambelor puncte de vedere expuse supra. Reprezentantii dansului
contemporan si, intai de toate chiar interpretii, considera nefiresc limbajul dansului clasic, dat fiind
ca prin intermediul lui nu s-ar putea transmite spiritualitatea, emotionalitatea.

Dupa cum afirma 1.Ginot si M.Michel, ,,reprezentarea despre corpul uman — iar, prin ea, si
intreaga viziune asupra lumii — este prima caracteristica care delimiteaza dansul clasic de diverse
tendinte ale dansului contemporan. Perceperea noilor miscari, a vocabularului gesturilor si intregul
set de componente ale interpretarii se deosebesc considerabil: dansul clasic exista gratie pastrarii
si transmiterii repertoriului si traditiilor, pe cand dansul contemporan inventeaza propriile sale
coduri, renovandu-le permanent” [11, p.283].

Totodata, pentru dansul sfarsitului de secol XX si inceputului de secol XXI a devenit
caracteristica, pe de o parte, apropierea si chiar melanjul dansurilor clasic si contemporan, iar, pe
de alta — aparitia de noi forme de dans, delimitarea lor neta.

Cert e ca unii cercetatori ai artei coregrafice considera ca in prezent nu se mai observa o
delimitare atat de stricta pe genuri, dar asistam la o arta a miscarii (Richard Alston, Isabelle Ginot,
Marcelle Michel etc.).

Analizand arta coregrafica la etapa contemporana, remarcam ca nu mai exista deosebiri in
dezvoltarea ei in diferite tari ca in perioadele/ epocile istorice anterioare. Actualmente, dezvoltarea
artei dansului tine de posibilitatile si traditiile tarilor, dar nu de un alt fel de intelegere sau acceptare

a unui gen al artei coregrafice.
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Tabelul 2.1. Etapele evolutiei artei dansului in cadrul contextului istorico-cronologic

Epoca, :
Nr. . . e .. Reprezentanti,
d/o p.erlotadva Particularitatile caracteristice valori de bazi
istorica
1. | Epoca antica Elementele dansurilor sunt legate Apare sincretismul artei
de ritualurile de cult; coregrafice;
Miscarile de dans reflecta psihicul Se fac primii pasi in
si necesitatile omului antic de a-si stilizarea dansului.
exprima emotiile.
Apar dansurile populare.
2. | Epoca Evului Apare dansul scenic in baza Apar dansurile Carola,
Mediu dansurilor sociale (obisnuite); Saltarella, Menuet, etc.;
Se dezvolta dansurile populare; Apare profesia de
Biserica exercita influenta aspra dansator;
constituirii dansului; La Paris este inaugurata
Apar noi forme de dans; Academia Dansului;
Incepe etapa de delimitare a Are loc stilizarea dansului -
dansului scenic in clasic si baletele Triomphe de
nonclasic. I'amoure, La Nuit.
3. | Epoca Arta coregrafica a inceput sa Epoca lui J.-G. Noverre,
modernda poarte caracter academic; S.Vigano, M.Taglioni,
Se delimiteaza dansurile clasic si C.Grisi, M.Petipa,
nonclasic; I.Duncan si altii
Apar noi forme ale artei Baletele: Prometeu,
coregrafice: spectacolele de balet, Terpsichora, Silfida,
dansurile populare scenice etc.; Giselle, Frumoasa din
Apar elementele de modernism. padurea adormita, Lacul
lebedelor.
4. | Epoca Arta coregrafica se dezvolta sub Epoca Iui M.Fokin,
contemporandg semnul modernismului si al V.Nijinsky, A.Pavlova,
(postmodernd) postmodernismului; Y.Grigorovich, .Moiseev,

Apar noi directii in coregrafie;
Se observa delimitarea in
continuare a diferitor genuri de
dans.

R.Petit, M.Bejart etc.
Baletele: Silfide, Apollon-
Musageéte, Lebada,
Spartacus, Carmen, Balet
for life

Dupa cum am remarcat deja, o alta abordare importanta privind analiza evolutiei artei

dansului si etapele ei de dezvoltare poate fi cea culturologica, ce vizeaza curentele artei si culturii:

barocul, clasicismul, romantismul, expresionismul, modernismul si postmodernismul.
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Multe caracteristici/ trasaturi ale acestor curente isi iau inceputul in Epoca Renasterii, cand
se produce dezvoltarea stiintelor si artelor, progresul in toate domeniile activitatii umane, cand isi
face aparitia o0 noua stiinta despre om ca valoare suprema — filosofia umanismului.

Filosofia umanismului a predeterminat in mare masura aparitia in continuare a
clasicismului, romantismului etc., si influenta lor directd asupra constituirii artei coregrafice.
Pentru a stabili impactul asupra constituirii artei coregrafice in perioadele urmatoare, vom incerca
sa oferim o caracteristica succinta a dansurilor din Epoca Renasterii, acceptata drept epoca de
debut de mai multi cercetatori.

In alaiuri, in cadrul unor evenimente, oamenii intonau cantece diverse ca ritm, de obicei cu
caracter dansant — conzoniaballo, frecvent insotite si de dansuri. Miscarile dansului se suprapuneau
peste ritmul cantecului.

Forma dansurilor populare caracteristice pentru Epoca Renasterii sunt pastrate si pana
astazi. Astfel, in regiuni si provincii ale Frantei si in prezent se interpreteaza rigodon, bourrée,
menuet, insotite de cantece de gluma. Si acum se interpreteaza acele dansuri in mod lejer, gratios,
degajat [120, p.30].

Dansurile de curte ale Renasterii in majoritatea lor sunt de factura populara desi au suferit
schimbari conform regulilor etichetei. Unii cercetatori (Yur.Slonimskiy [154, 155], V.Uraliskaya
[163, 164]) considera ca in epoca Renasterii nu existau anumite forme clar stabilite ale dansului.
Pentru secolul al XV-lea este caracteristica absenta dansurilor cu o forma certa.

Baza tehnica a dansurilor secolelor XIV-XV este neobisnuit de simpla. De obicei, acestea
erau de promenada, fara un desen reglementat al miscarilor mainii, compuse din plecaciuni,
apropieri, indepartari ale interpretilor unul fata de altul.

Miscarile picioarelor constau din pasi marunti, majoritatea fiind insotite de inchinaciuni
interminabile, carora li se dadea o mare semnificatie, deoarece erau parte a etichetei de curte.
Plecaciunile franceze se faceau in partea dreapta, spre deosebire de cele italienesti, care se
interpretau in partea stanga. Cavalerul isi scotea palaria cu mana stanga, ceea ce insemna ca el
saluta doamna din toata inima.

De mentionat ca in Renasterea timpurie dansurile din Italia si Franta putin se deosebeau
intre ele.

Retinerea si sublinierea tinutei se explicau in mare masura prin croiala vestimentatiei de la
curte: doamnele purtau rochii din stofa grea cu trene foarte lungi, iar barbatii purtau caftane,
tricouri ce le strangeau picioarele si ghete inguste cu varf ascutit. Vestimentatia constrangea
libertatea miscarilor. Cu toate ca a aparut un numar mare de dansuri noi, diferite paturi ale societatii

inca vor pastra pentru mult timp dansurile care erau populare in epoca medievala tarzie.
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La curte se interpreteaza dansurile de promenada. Dar pot fi amintite si dansurile cu
lumanari si faclii, din ritualurile si ceremonialele ordinare, care se raspandesc in intreaga Europa.

La examinarea culturii dansului din epoca Renasterii trebuie sa tinem cont de faptul ca
denumirile unor pa se extind si la denumirea dansului. Spre exemplu, termenul ,,volta” insemna si
rondou deplin, si dans avand in desenul sau elemente de sustinere (ridicarea inalta a doamnelor in
aer).

Poporul isi interpreta dansurile intr-o maniera simpla si fireasca, fara sa respecte reguli
speciale, afirma V.Krasovskaya.

Pedagogul de dans Dominico da Piacenza, cunoscut si cu numele de Domenic da Ferrara,
la hotarul secolelor X1V-XV, elaboreaza tratatul ,,Despre arta jocului si dansului” unde este expus
sistemul de invitare a dansurilor dupa metoda Domenico. In anul 1463 se publica ,, Tratatul despre
arta dansului” al lui Guglielmo Ebreo da Pesaro, in care se face o evocare atat de exacta a
ceremoniilor si mascaradelor timpului, incat sunt descrisi si nasturii de la costumele dansatorilor.
El scria: ,,Cand dansul este nascut de melodie ca actiune ce exprima natura ei proprie si cand
dansatorii poseda la perfectie stiinta dansului, pot fi interpretate la fel de minunat dansurile slave,
grecesti, mauritane sau germane, pe placul oricarei natii, si pot fi compuse dansuri conform
propriilor fantezii si propriului talent” [120, p.31].

In anul 1465 A.Carnazzano a editat prima sa carte despre dans ,,Libro deli arte del
danzare”. Tot atunci apare lucrarea ,,Manuscrit d'or des Bassdans”, semnata de Margarete von
Osterreich, unde sunt fixate miscirile si melodiile care le insotesc. La inceputul secolului al XV1-
lea aceste dansuri capata o raspandire in intreaga Europa, fapt despre care vorbeste manualul
englez de bassdance, avandu-l ca autor pe R.Copland, tiparit la 1521 [178].

Asadar, epoca Renasterii a predeterminat caile de dezvoltare a artei dansante pe multi ani
inainte.

Totodata, observam ca nu exista o sincronizare certa a etapelor istorice de dezvoltare a
societatii, inclusiv a artei in general, si a perioadelor de dominare a unor curente stilistice si
artistice. Astfel, trasaturile romantismului, avandu-si originea in epoca Renasterii si dezvoltate in
epoca Illuminismului, nu si-au pierdut semnificatia nici in epoca modernismului si a
postmodernismului. Valabil si pentru alte curente. In acelasi timp, fiecare din curentele
culturologice a fost dominant la timpul sau. Astfel, baroc a dominat in sec. al XVII-lea, clasicismul
a dominat in secolele XVII-XVIII, romantismul — in secolul XVIlI-lea si la inceputul secolului al
XIX-lea, modernismul —in secolul XX, postmodernismul — in secolele XX-XXI. Specificul acestor

curente predetermina atitudinea fata de idealul acelui timp si fata de sistemul de valori.
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Barocul a fost caracteristic pentru anteclasicism, perioada de inflorire a teatrului muzical
si, in special, a operei, ce a cunoscut o dezvoltare deosebita in Italia.

In Franta elementele barocului au capatat reprezentari sintetice, in primul rand, in dans. De
aici vin dansurile-mascarade, in care dansantul entrée alterna cu cantarea corului si cu solo. Dansul
predomina asupra continutului dramatic, capatand, in afara de caracterul pastoral-mitologic, si pe
cel de farsa. Dansul barocul tinde spre virtuozitate, spre perfectionarea maiestriei interpretative si,
concomitent, spre aprofundarea continutului emotional al anumitor pasaje. In primul deceniu al
secolului al XVII-lea s-a afirmat dansul cu continut de melodrama, intruchipat in scene vocale si
dansante.

Un loc aparte il ocupau dansurile cavaleresti. In anii *40 ai sec. al XVI-lea, cand in Franta
a patruns opera italiana, baletul a devenit partea ei constituanta. In baroc baletul nu a reusit sa
obtina autonomie artistica, desi exista o baza pentru aceasta. Si in timpul clasicismului baletul a
continuat sa-si pastreze trasaturile baroce, chiar si in creatia maestrului de balet Pierre Beauchamp,
care a pus inceputurile sistematizarii dansului clasic [65, p.58].

Daca clasicismul se sprijinea pe valorile epocii renasceniste si, dezvoltandu-le, presupunea
educatia omului plin de barbatie, viguros, atunci romantismul cultiva idealuri estetice inalte,
glorificand caractere, fapte eroice, dar si melancolice.

Romantismul aduna sub drapelul sau pe cei mai talentati artisti, pe adeptii libertatii
creatoare, pe cei ai creatiei populare, care promovau in arta un stil viu si divers, bazat pe contrast.

Cea mai inalta arta pentru romantism a devenit muzica ce intruchipa stihia libera a vietii.
Muzica a atins atunci succese enorme. Romantismul a fost, de asemenea, o perioada neobisnuit de
fructuoasa si pentru dezvoltarea artei coregrafice.

Primii pasi ai dansului romantic au fost facuti in Anglia, Italia, Rusia (Charles Louis Didelot,
Adam Glushkovsky si altii). Insi in deplinitate romantismul s-a manifestat in teatrul de dans
francez, influenta caruia s-a extins si in alte tari. Drept premise pentru aceasta a fost dezvoltarea
in Franta de atunci a tehnicii dansului scenic si clasic. Cele mai certe tendinte romantice s-au
manifestat in baletul lui M.Taglioni, (Silfida s.a.), compozitor Jean-Madeleine Marie
Schneitzhoeffer in care actiunea se desfasura paralel in lumea realului si a fantasticului. Fantasticul
elibera dansul de necesitatea indreptarilor ordinare, deschidea terenul pentru folosirea tehnicii deja
formate si pentru dezvoltarea ei in continuare cu scopul de a evidentia prin dans proprietati
esentiale ale personajelor reprezentate. in dansul feminin, care se plasa in baletul romantismului
pe primul loc, tot mai des se introduceau sariturile. A aparut dansul pe poante ce corespundea cel

mai bine reprezentarii fiintelor supranaturale — willise (ielele), silfide.
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Au aparut noi forme compozitionale ale dansului clasic, a crescut rolul dansului in unison
al corpului de balet feminin. Se dezvolta dansurile interpretate solo, in duet si in ansamblu. A
crescut, incepand cu M.Taglioni rolul dansatoarei principale. A aparut fusta de balering, ca un
costum permanent al dansatoarei. A sporit rolul muzicii, pana atunci adeseori de mana a doua. S-
a Inceput simfonizarea actiunii dansante. Apogeul baletului romantic Gizelle (1841), compozitor
Adolphe Charles Adam, montat de Jean Coralli si Julles Perrot, a semnificat o noua etapa a
coregrafiei romantice. De data aceasta spectacolul se baza in mare masurd pe sursa literara
originala (Esmeralda de V. Hugo, Corsar de G.Byron etc.). Respectiv, mai mult se dramatiza
dansul. Se amplifica rolul compozitiilor care prevedeau actiune (pas d action), mai larg se folosea
dansul folcloric.

Tipul spectacolului romantic care s-a constituit in baletele lui Filippo Taglioni, Jules Perrot,
August Bournonville a continuat sa existe pana la sfarsitul secolului al XI1X-lea, dar constructia
interna a acestor spectacole, in special in creatia maestrului de balet Marius Petipa, s-a transformat.

Tendinta baletului romantic de a se renaste in starea lui initiala s-a manifestat in creatia
unor somitati ale baletului secolului al XX-lea, cum a fost M.Fokin, ceea ce a conferit
romantismului in balet noi trasaturi specifice impresionismului [65, p.433].

Cu certitudine, principiile clasicismului de candva, si principiile romantismului care s-au
manifestat amplu la sfarsitul secolului al XVIlI-lea au influentat asupra dezvoltarii artei dansului,
in special in ce priveste crearea chipurilor coregrafice, exprimarea anumitor idei si sentimente.

Majoritatea cercetarilor dedicate acestei probleme sunt consacrate influentei clasicismului
si romantismului asupra dansului clasic (baletului) si foarte putine se refera la dansul nonclasic.
In acest sens, de observat ca reprezentanti de baza ai clasicismului in arta coregrafica au fost: Jean-
Baptiste Lully, Pierre Beauchamp, Marie Salle, Jean-Georges Noverre si ai romantismului:
Salvatore Vigano, Gaetano Gioja, Maria Taglioni, Fanny Elssler, Carlotta Grisi, Marius Petipa si
al.

Romantismul se bazeaza pe inspiratia din traditii, folclor, trecutul istoric, iar clasicismul -
pe principii morale, manifestand interes nu atat pentru om 1in toata diversitatea sa, cat pentru
situatia in care acela se gasea. Urmarind crearea unor opere coregrafice ale caror personaje sa fie
animate de inalte idealuri eroice si principii morale ferme, coregrafi (de exemplu J.-G. Noverre)
s-au preocupat Tn mod special de crearea unor eroi ideali, legati indisolubil de soarta statului,
inzestrati cu cele mai inalte virtuti morale si capabili de fapte eroice. De aici s-a facut vadit
interesul nu fata de caracter, ci fata de trasaturile care scot la iveala o situatie. Rationalitatea
clasicismului a generat cerintele logicitatii si simplitatii, determinand si necesitatea sistematizarii

mijloacelor artistice (divizarea in genuri inalte si joase, purismul stilistic etc.).
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Pentru coregrafie aceste cerinte s-au dovedit a fi fructuoase. Subiectele create de clasicism
— contrapunerea ratiunii si sentimentului,dominarea personalitatii etc. — s-au evidentiat mai amplu
in dramaturgie. Influenta dramaturgiei clasicismului a imbogatit continutul dansului, formele
dansului devenind mai pline de sens si mult mai estetice. Cu toate ca dansului ii erau proprii, ca si
inainte, 0 multime de trasaturi ale barocului si desi inca era parte a spectacolului scenic, continutul
lui devenea mai bogat. Aceasta se datora, dupa cum afirma multi autori, noului rol al
dramaturgului, care dirija atat coregraful, cat si compozitorul.

Destul de incet, depasind influenta stilului baroc, dansul epocii clasicismului, ramanand in
urma de literatura si de alte arte, a tins spre reglementare si academism. Tot mai conturate au
devenit divizarile dupa gen, dar, principalul, s-a complicat si s-a sistematizat tehnica de dans.
Maestrul de balet P.Beauchamp, reiesind din principiul rasucirii, a stabilit cinci pozitii ale
picioarelor — baza sistematizarii dansului clasic.

Acest dans clasic se orienta la modelele antice fixate in monumentele artei plastice. Toate
miscarile coregrafice, la fel imprumutate din dansul popular, se prezentau si se stilizau ca fiind
antice. Dansul se profesionaliza si a iesit in afara palatului. In secolul al XV1l-lea amatorii dansului
de la curte au fost schimbati cu artisti profesionisti, la inceput barbati, iar la sfarsit de secol si
femei. Avea loc o crestere brusca a maiestriei interpretative [65, p.253].

In schimbul clasicismului si romantismului, vin curente noi - expresionismul si
modernismul, care in masura considerabila a influentat atat dezvoltarea dansului contemporan, cat
si a celui clasic.

In ce priveste dansul contemporan, modernismul este legat de numele L.Fuller si I.Duncan.
Anume ei au propus 0 noua conceptie a dansului modern, avand la baza exprimarea miscarilor
expresive cu ajutorul corpului.

Tehnica si rolul corpului sunt cele care deosebesc dansul lor de dansul clasic. Abordarea
lui I.Duncan a avut un impact putermic asupra creatiei lui M.Fokin si impreuna au dat 0 noua
suflare artei coregrafice — impresionismul. In spectacolul coregrafic clasic impresionismul s-a
manifestat, in special, prin dansul liber. .Duncan insista pe ideea ,,corpului descatusat” si pe
tratarea intuitiva a muzicii, fara a se tine cont de niste norme ale dansului. M.Fokin incerca sa
apropie impresionismul de balet, reconstruind in spectacolele sale scene din diferite epoci
(Chopiniana, Pavilionul Armidei, 1907, compozitor Nikolai Tcherepnin; Nopyi egiptene, 1908,
compozitor Anton Arenski etc.), M.Fokin apela la stilizare. Mai tarziu, in lucrarile sale structura
dansului devenea tot mai mult imprecisa. Formele deja definitivate (pas de deux, adagio, variatia
etc.) erau respinse si chiar parodiate (spre exemplu, in baletul Barba albastra de Jacques
Offenbach). Totodata, trasaturile impresionismului la M.Fokin sunt doar una dintre fatetele creatiei
sale [65, p.219].
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Printre reprezentantii modernismului pot fi inclusi: Serghei Diaghilev, Vaslav Nijinsky,
Mauris Bejart, Merce Cunningham etc.

Este important sa elucidam si influentele postmodernismului asupra artei coregrafice, care
a venit in coregrafie la inceputul anilor 60 ai secolului al XX-lea, avand ca scop sa desparta un
anumit grup de dansatori de cei care reprezentau modernismul. Altfel spus, postmodernismul e
chemat sa desparta doua epoci in evolutia artei coregrafice. Cu atat mai mult ca postmodernistii s-
au opus atat dansului clasic, cat si celui modern, reprezentantii caruia nu si-au mentinut
promisiunea privind realizarea functiilor sociala si artistica ale dansului, dupa cum afirma I.Ginot
si M.Michel [11, p.156].

Postmodernistii considera ca dansul modern a devenit prea ,,institutionalizat”, academic,
accesibil in mare parte elitelor intelectuale.

Sally Bein a argumentat clar decalajul dintre modernism si postmodernism, precum si
complexitatea istorica a caracteristicilor lor: ,,... din punct de vedere istoric, dansul modern n-a
fost niciodata cu adevarat modernist” [Apud 11, p.157]. Adeseori problemele care apareau in
contextul contemporaneititii in alte specii ale artei, apar si in dansul postmodernist, cum ar fi:
specificarea caracteristicilor dansului, descrierea calitatilor de baza ale dansului ca arta, disocierea
elementului formal, inlaturarea oricarui continut al dansului. lata de ce in multe aspecte dansul
postmodernist are o abordare modernista.

In timp ce dansul clasic incearca sa se apropie de cel contemporan format in baza dansului
modern si postmodern prin intermediul diferitor miscari, acesta din urma, la randul sau, creeaza
directii care tind sa stearga deosebirile lui initiale de gandirea clasica. De facto, cum numai au
trecut marile inventii, cum s-a epuizat perioada cand fiecare nou coregraf se parea ca era inzestrat
cu misiunea de a descoperi, a venit si timpul de a constientiza aceste achizitii. Noile generatii nu
au privilegiile pionieratului si se simt demolate de maretia strabunilor, insa vor indeplini o alta
misiune, probabil, neconstientizand, ca fac aceste noi limbaje accesibile pentru publicul larg [Apud
11, p.53]. Acest fenomen este vizibil in special in Franta, deoarece dansul contemporan se dezvolta
activ acum aici.

Dansul contemporan iese din cadrul paturilor marginalizate ale societatii, intrand in cultura
colectiva si existenta lui nu mai provoaca astazi discutii. Rolul corpului in dans, care presupune
senzitivitate, libertatea mobilitatii, identificata cu inceputurile dansului contemporan, este astazi
pus din nou in valoare. In acest nou context, institutionalizarea progresiva a dansului contemporan,
intai de toate a fortei motrice a evolutiei sale, la fel demonstreaza contrarietatea sa: ea a creat
cateva mostre dupa modelul creatiilor coregrafice ale epocii. Din cauza lor inventarea altor modele

a devenit astazi mai complicata: ele trebuie sa corespunda multor cerinte ale pietei, mass-medieli,
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regimurilor politice etc. Astfel, partial dezvoltandu-se in sensul standardizarii ,,productului”,
dansul contemporan poate fi atribuit in felul sau notiunii de balet, conform careia rezultatul trebuie

sa corespunda unui anumit numar de coduri prestabilite [11, p.226-227].

Tabelul 2.2. Dezvoltarea artei dansului in cadrul curentelor

si directiilor filosofico-culturologice

N Curent/ directii Particularititi Reprezentanti
d/o
1. | Renasterea* e la nastere filosofia umanismului; e Domenico da Piacenza
(etapa istorica si | e Se dezvolta dansurile populare; e Fabrizio Caroso da
culturologica) e Dansul se divizeazi in clasic si Sermoneta
nonclasic; e Cesare Negri
e Apar primele carti despre dans; e Guglielmo Ebreo da
e Domineaza dansuri ca branle; Pesaro
e |dealul este cautat in antichitate. e Antonio Cornazzano
2. | Barocul e Finete si manierism; e Academia dansului;
e Orientarea spre estetic; e Menuetul devine cel mai
e Constituirea dansului scenic; popular dans Barocca,
e Maniera deosebita de interpretare; fiind populare si gavotul,
e Legatura cu alte genuri de arta. pascalii, ciacona etc.
3. | Clasicismul e Se sprijina pe valorile Renasterii; e P.Beauchamp;
e S-au format anumite canoane e J.F. Rameau;
clasice, cerinte fata de dans. e Marie Sall¢;
¢ J.-G. Noverre.
4. | Romantismul o Libertatea creatiei; e F.Taglioni;
¢ Diversitatea stilurilor; e M.Taglioni;
e Sprijinul pe creatia populara. e A.Bournonville;
e S.Vigano;
e J.Coralli;
e J.Perrot;

* Renasterea face parte din epocile istorice ale dezvoltarii societatii. In acelasi timp, este putermic marcata de
dezvoltarea culturii si artei, dind nastere diferitor curente estetice, inclusiv celor coregrafice.
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e M.Petipa.

5. Impresionismul e Domina inceputurile estetice; e M.Fokin;
si e Accentul se pune pe componenta e V.Nijinsky;
Expresionismul emotionala. e Rudolph von Laban;

e H.Cratuberg.

6. | Modernismul e Aparitia noii conceptii cu privire la | e 1.Duncan;
dans si la exprimarea miscarilor e L.Fuller;
expresive cu ajutorul corpului; e M.Fokin;

¢ Apar noi forme de dans. e S.Diaghilev;
e M.Graham;

e D.Humphrey.

7. | Postmodernismul | ¢ Devine in opozitie atat fata de e M.Graham;

dansul clasic, cat si de cel neclasic; | e« D.Hamphrey;

e Noi stiluri si orientari; e L.Horton;

¢ Noi tehnici de interpretare; e P.Bauch;

e Noi abordari privind decorarea e B.Jones;
scenei; e J.Neumeier;

¢ Noi efecte speciale; e J.Kylian.

e Accentul se pune pe improvizare,

virtuozitate, inclusiv cea de contact.

O alta abordare a etapelor evolutiei artei coregrafice tine de dezvoltarea dansului propriu-
zis. In acest sens, pot fi delimitate etapele/ perioadele prin care a evoluat limbajul dansului. Astfel,
evolutia dansului poate fi divizata conventional in trei etape.

Prima etapa — sincretica (prestilistica), cand formele dansului si miscarile nu se
subordoneaza unor norme si cerinte riguroase.

A doua etapa - stilistica, cand dansul capata anumite forme si este subsumat anumitor
norme si cerinte. Dansul se formeaza ca domeniu al artei si se structureaza in anumite genuri si
Specii.

A treia etapa — poststilistica, cand dansul, ca specie a artei, iese din cadrul normelor si

cerintelor general acceptate.
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Tabelul 2.3. Etapele dezvoltirii artei coregrafice propriu--zise

Nr. Etapele dezvoltarii
] ) Caracteristici si particularitati
d/o artei coregrafice

1. | Etapa sincretica (pre e Apar primele elemente de dansuri, exprimand varii

stilistica) ritualuri, comportamente diferitor animale;

e Apar dansuri legate de cultul soarelui, al lunii etc.

e Apar dansurile religioase/rituale;

e Aparitia fereasca a miscarilor dansului este determinata
de factori externi si interni: necesitatea omului primitiv
de-asi exprima emotiile ceea ce a conditionat aparitia

dansurilor populare.

2. | Etapa stilistica e Se contureaza dansuri populare cu unele stilizate,
dansuri care au stat la baza dansurilor scenice;
e Apar mai multe forme si genuri ale dansurilor;

e Dansul se formeaza ca domeniul al artei;

3. | Etapa post stilistica ¢ Se contureaza doua tendinte generate de cadrul
dihotomic al dezvoltarii artei coregrafice:

- Dansuri nu se mai supun unor norme si cerinte
rigide;

- Dansuri scenice si, in primul rand, cele clasice
(baletul) si in continuare se creeaza in raport cu
normele si exigentele artistice;

¢ Influenta puternicad a postmodernismului. Apar genuri
si forme noi de dans ;
e Interferenta diferitori genuri de dans are un caracter

accentuat.

Particularitatile ale acestor etape vor fi caracterizate in urmatoarele subcapitole ale
cercetarii noastre.

In concluzie, abordarea tridimensionala cu privire la analiza evolutiei artei dansului ne-a
permis sa urmarim acest proces ca unul dihotomic, iar de aici sa stabilim adecvat corelarile cauza-

efect in constituirea artei coregrafice.
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2.2. Evolutia artei dansului in térile europene

Dupa cum am remarcat deja, evolutia artei dansului in Europa a avut atat trasaturi generale,
cat si specifice care pot fi raportate la o tara concreta. De mentionat ca atat in trecutul istoric, cat
si la etapa contemporana legiuitori ai modei au fost si sunt intr-o anumita masura asa tari ca:
Grecia, ltalia, Franta, Spania, Anglia, Rusia s.a. intr-o lista aparte pot fi inscrise tarile nordice:
Suedia, Norvegia, Danemarca, Finlanda, Olanda, care s-au axat pe valorificarea spiritului national
in dansuri.

Totusi, din punct de vedere retrospectiv, pentru o intelegere mai ampla a evolutiei artei
dansului, prezinta interes arta coregrafica a Greciei Antice si influenta ei asupra artei coregrafice
a altor tari. Sunt de mentionat, in acest sens Italia, Franta si Romania.

Dupa cum afirma N.Vashkevich: ,.elenii considerau arta lor preferata — dansul — ca fiind
de natura divina” [80, p.63]. In religie grecii plasau intreaga esenta a spiritului, pentru ei religia
este obarsia tuturor bucuriilor si satisfactiilor estetice, de aceea si dansul este pentru greci cea mai
buna arta, susceptibila sa exprime pe deplin bucuria sufletului si a corpului, afirma N.Vashkevich.
,Dansul, in esenta sa, ca nicio alta arta, este in armonie deplina cu fizicul elenului, puternic,
energic, mobil, idealul caruia este forma vie iar, cea mai buna dintre forme — corpul omenesc” [80,
p.14].

Eminentul filosof Platon scria: ,,Dansurile dezvolta elasticitatea, forta si frumusetea, ele
impun sa indoi si sa dezdoi aparte fiecare membru, acesta ocupand prin usoare miscari armonioase
orice forma, orice pozitie care se cere de la el” [Apud 80, p.64].

Grecii proslaveau arta coregrafica, dar inaintau fatd de ea cerinte inalte: intdi de toate,
frumusetea plastica a pozitiilor si a miscarilor; demonstrarea inteleasa si clara pentru toti a
dispozitiilor dorite, a gandurilor si sentimentelor.

Cat de mari erau cerintele artistice fata de arta jocului si dansului si cat de dificila era
aceasta arta se poate constata din cuvintele lui Luchian, care cere ,,de la conducatorul horei
dansate” cunoasterea tuturor stiintelor de atunci: ,,trebuie sa stie ritmul si muzica, pentru a da
masura miscarilor sale; geometria, pentru a le construi; filosofia si retorica, pentru a reda moravuri
si a trezi patimi; pictura si sculptura, pentru a compune pozitii si grupuri. in ce priveste mitologia,
el trebuie sa stie la perfectie evenimentele de la haos si facerea lumii pana in zilele noastre” [80,
p.73].

Altfel spus, grecii antici au dat lumii, dar mai intai romanilor, un numar imens de diverse
dansuri si tehnici de interpretare.

Totodata, cercetatorii VV.Krasovskaya, L.Blok, A.Levinson, A.Anikst si altii remarca o

deosebire esentiala la aceste doua popoare (grecii si romanii) ce vizeaza perceperea artei dansului.
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Daca pentru greci dansul era un act de cinstire a zeilor, atunci pentru romani arta dansului a trebuit
sa serveasca setea nepotolita pentru placeri.

De mentionat ca, din perspectiva istorica, in perioadele ulterioare Grecia nu a mai dictat
moda 1n arta dansurilor, dar in mare masura rolul i-a revenit Italiei si Frantei, iar mai apoi si altor
tari. In acest sens, epoca Renasterii a creat conditii care au permis prosperarea artei dansului in
intreaga Europa.

Alexander Anikst scria: ,,Aceasta a fost epoca marilor inovatii, dar ele s-au infaptuit treptat.
Nimeni nu a aruncat trecutul de pe corabia contemporaneitatii. Totodata, traditionalismul
maestrilor artei de atunci ineca fortele revolutionare explozive” [62, p.181].

Multi cercetatori, printre care V.Krasovskaya, A.Levinson, A.Anikst etc., sustin ca traditia
Renasterii si traditia culturii antice, dezvoltandu-se pe doua cai, adeseori se intersectau si generau
noi forme artistice, inclusiv noi forme ale dansului. Inca la 1465 Antonio Cornazano scria: ,,in
Italia astazi sunt la moda dansurile. Acestea sunt compozitii in diferite ritmuri” [Apud 120, p.33].

In secolele XIV-XV in Italia la curtile bogate erau coregrafi, care organizau diferite
manifestari, dar si instruiau dansatorii — atat barbatii, cat si femeile. Dupa cum indica
V.Krasovskaya referindu-se la cartea lui Caroso F. da Sermonta. Il Ballarino. Venetia, 1581, care
a fost consacrata special dansurilor de salon, dansurile scenice se conduceau de anumite reguli.

Pavana, curanta, volta, sarabanda si multe alte dansuri populare au devenit materiale
pentru compozitii de virtualitate: se lucra la supletea melodiilor, asupra claritatii perioadelor,
legaturii continue a motivelor, dar si asupra delimitarii lor ca dansuri. Ritmurile de dans atrageau
marii compozitori, iar muzica compusa pe baza unor asemenea ritmuri, chiar daca nu presupunea
0 materializare coregrafica, influenta asupra teoriei si practicii dansului. Pe prim-plan se plasa
virtuozitatea ca stimulent al schimbarilor, dezvoltarii, cresterii [120, p.36].

Din secolul al XV-lea coregrafia de curte capata treptat trasaturile sale specifice si se
debaraseaza de procedeele de interpretare proprii dansului popular. Miscarile dansului de curte
devin din ce in ce mai mult retinute.

Dansul epocii Renasterii este un dans in perechi, care acorda o atentie mai mare detaliilor
marunte, cum ar fi miscarea delicata a mainilor, maniera de a purta rochia, tinerea corpului,
scoaterea palariei, salutarea partenerului si a oaspetilor. Cu timpul dispar elementele de pantomima
si de improvizare. Dansatorii stau aproape unul de altul, atingandu-se cu umerii.

O inflorire impetuoasa a dansului se atesta in sec. XV — inceputul sec. XVI in ltalia.
Balurile acelor timpuri sunt model de maretie, expresivitate, plasticitate, inventivitate. Pedagogii

de dans din Italia sunt invitati in diferite tari [82, p.257].
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Incepand cu secolul al XllI-lea si pana in secolul al XVII-lea, odati cu stilizarea dansului
popular, permanent se complica limbajul si compozitia dansului, canonizarea figurilor si pozitiilor,
de aceea era nevoie de mult timp s inveti a dansa. In acest context, majoritatea cercetatorilor
afirma ca Italia intotdeauna a fost vestita prin dansatori si coregrafi talentati.

Totodata, criza socio-economica din secolele XVII-XVIII din Italia a influentat in mare
masura si asupra dezvoltarii artei coregrafice. Multi coregrafi si dansatori au parasit tara si isi
continuau activitatea in diferite regiuni ale Europei.

Franra se afla in randul tarilor cu o bogata istorie coregrafica, aici au aparut primele
elemente ale dansurilor-promenadd, dansurilor-alai, care au devenit parte a unor procesiuni,
sarbatori. T.Arbeau in renumita sa carte L Orchesographia descrie diferite specii de dansuri ale
secolelor X11-XVI1, acordand o deosebita atentie branle-ului ca specie a dansului antic. Dupa cum
afirma autorul, branle-ul iubit de popor, stilizat considerabil in saloanele aristocratice, a devenit
una dintre formele dansurilor de salon si a jucat un mare rol in dezvoltarea artei coregrafice in
general. La sfarsitul secolului al XVIl-lea, in Franta, dar si in alte tari, a Inceput sa se danseze
contradansul, dans strict de salon.

Cele mai complicate erau menuetul si gavota — ambele dansuri in tempoi rapid.

Menuetul este unul dintre cele mai populare in secolele XVI-XVII. Depasite in timp
formele coregrafice aparute concomitent cu el, menuetul si-a lasat amprenta in dezvoltarea nu doar
a dansului de salon, dar si a celui scenic. Ca si majoritatea dansurilor, s-a format din branle-ul
taranesc francez, patria lui fiind considerata Bretania, unde era interpretat natural si simplu.

Denumirea si-a primit-o de la ,,pas menus”, pasii mici caracteristici pentru menuet. Ca si
multe alte dansuri care au aparut in popor, menuetul in forma sa initiala era legat de modul de viata
din o anumita localitate. Interpretarea menuetului se deosebea prin eleganta si gratie, ceea ce a
contribuit la raspandirea lui si in societatea de la curte. Adeseori dupa primul menuet urmeaza al
doilea. Daca primul menuet este in major, atunci al doilea nu frecvent se scrie in minorul omonim
sau paralel si viceversa. In menuetele vechi primul menuet se dansa in duet, iar al doilea — in trio.
Dupa menuetul al doilea intotdeauna se repeta primul.

Menuetul devine dansul preferat la palatul regal pe timpul lui Ludovic al XIV-lea. Aici el
pierde din caracterul sau popular, din simplitatea sa, devine maret si solemn. Eticheta de la curte
si-a lasat amprenta pe figurile si pozitiile dansului. In menuet se tindea si se demonstreze
frumusetea, manierele, eleganta si grandoarea miscarilor. Societatea aristocratica studia minutios
inchinaciunile, reverentele ce se intidlneau des in timpul dansului. Vestimentatia somptuoasa a
interpretilor ii obliga la miscari lente. Menuetul tot mai mult prelua trasaturi ale dansului in doi.

Miscarile cavalerului purtau un caracter galant, reverentios si exprimau inchinarea in fata doamnei.
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Interpretii menuetului se miscau dupa o anumita schema, respectand cu strictete compozitia
desenului. Scheme erau mai multe, dar intre ele este usor a gasi trasaturi comune. Desi dansatorii
interpreteaza menuetul lent si destul de incet, muzica menuetului trebuie sa se interpreteze moderat
rapid [82, p.266].

La balurile de la curtile franceze passepied apare la sfarsitul secolului al XVI-lea. in prima
jumatate a secolului al XVIl-lea el se danseaza in diferite saloane ale Parisului.

Ritmul acestui dans se accelereaza, miscarile lui amintesc de menuetul rapid. Includea o
multime de miscari marunte, subliniate ritmic. In timpul dansului cavalerul trebuie sa-si scoati si
sa-gi puna palaria cu o lejeritate aparte, in tactul muzicii. La balurile secolului al X1X-lea passepied
aproape ca nu se mai dansa [82, p.267].

Este de remarcat ca dupa T.Arbeau in Franta a aparut o intreaga pleiada de teoreticieni si
istoricieni ai dansului. Astfel, Michel abbe de Pure unul dintre primii a formulat definitia notiunii
de dans ca ,,reprezentare tacita cu ajutorul gesturilor si a mimicii a ceea ce s-ar fi putut spune cu
ajutorul cuvintelor” [28, p.52].

Saint Hubert in cartea sa La maniére de composer et faire réussir les ballets (Paris, 1641),
in contextul stilizarii artei dansului sustine: ,,costumul si miscarile trebuie sa faca chipul
recunoscut” [Apud 28, p.57].

Analizand arta coregrafica a Frantei, nu se poate trece cu vederea rolul pe care I-a jucat
Academia Regala de Dans, fondata la 1661 la Paris. Dupa cum afirma specialistii, anume ea a pus
bazele dansului profesional, in parte — ale baletului. Analizand literatura stiintifica referitoare la
arta coregrafica, cu referire la secolele XII-XVIII se poate concluziona ca majoritatea lucrarilor
sunt consacrate istoriei constituirii si dezvoltarii dansului clasic dintre care: E.Koroliov [21],
L.lonescu [28], L.Blok [68], V.Krasovskaya [122] etc. Totodata, si dansul nonclasic si cel clasic
in Franta, precum si in intreaga Europd, avand unele si aceleasi radacini, s-au dezvoltat
concomitent si in paralel. Multe caracteristici ale evolutiei dansului clasic se refera si la dansul
nonclasic si viceversa.

O atentie deosebita merita asa-numitul Grand siecle, secolul dezvoltarii ,,belle danse”. in
legatura cu aceasta, trebuie mentionat ca problema privind influenta retoricii asupra artei
coregrafice este putin studiata in Franta.

Dupa cum au remarcat, unii cercetatori (Larisa Pylaeva, B.Mezer), manifestarea legilor
retoricii in continutul dansului este destul de complicata. Ins3, daci se ia in considerare ceea ce e
comun pentru muzica, coregrafie si retorica — ideea desfasurarii compozitiei in timp —, atunci
ignorarea legitatilor retoricii in montarile coregrafice ar fi injusta, deoarece de ele s-au condus in

multe sfere ale activitatii artistice. Contemporanii ,,Grand sié¢cle” receptau dansul ca un limbaj
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construit emotional-plastic si logic, organizat conform formulei universal ,,inceput-desfasurare-
final”. Coregraful evidentia aceste momente de exprimare prin dans, importante prin continut si
compozitie, orientandu-se, in primul rand, la muzica deja compusa. In acest caz e si firesc faptul
ca structura interna a compozitiei coregrafice, luand in considerare regulile dispozitiei si
retorice” ale formelor muzicale caracteristice genurilor dansului, cu modul in care ele
corespundeau cu planul unei montari coregrafice.

Dintre toate schemele compozitionale spre retorizare inclina in masura mai mare variatiile
in baso ostinato sau cele din complexul melodico-armonic ostinato caracteristice, respectiv, pentru
passacalia si ciacone.

Descifrarea retorica a acestor dansuri devine posibila datorita duratei lor considerabile in
timp: mostrele acestor genuri au fost printre cele mai de proportii, in special in spectacolele
muzical-scenice din secolul al XVII-lea — inceputul secolului al XVIlI-lea. Passacaliile si
ciaconele lui Jean-Baptiste Lully, Andre Campra, Marie Sall¢, care s-au statornicit pe scena
franceza pe timpul lui Ludovic al XI11, devin compozitii monumentale si gratioase. Este suficient
sa amintim dansurile scenice ale lui Lully, ca ciaconele din Roland, care numara 248 de masuri,
sau Passacalia placerilor din Armida care au o durata de aproape douazeci de minute [82, p.171-
172].

Conform observatiilor cercetatoarei americane a dansului francez B.D. Mather, in
passacaliile si ciaconele din Grand siécle se urmareste dispozitia retorica in trei parti, propusa de
catre B.Lamy pentru discursul poetic. Acest model al dispozitiei, care include proposition
(expunerea temei), intrigue (intriga), denonement (dezlegarea) este descris in tratatul lui B.Lamy
Nouvelles réflexion sur [’art poétique (Paris: Pralard, 1688). Acelasi model al dispozitiei din trei
parti se poate imbina cu dispozitia vorbirii oratorice din cinci parti; exortium, narratio, partitio,
refutatio, confirmatio. Modelul din cinci parti al dispozitiei este examinat de acelasi B.Lamy intr-
o alta lucrare destul de cunoscuti La Rhétorique au L’Art de parler (Paris. Pralard, 1675). In
calitate de exemplu de dispozitie, B.Mather aduce Passacalia din Psyché lui Jean-Baptiste Lully
in montarea lui Louis-Guillaume Pecour. Dansul prezinta decoratia Palais de Vénus (Palatului de
Venus), in care se desfasoara actiunea spectacolului.

La coordonarea compozitiei dansului cu dispozitia retorica se ia in considerare schimbarea
multipla a densitatii iluminarii, caracteristica partiturilor orchestrate ale lui Lully, care poate
sublinia hotarele dintre partile dispozitiei retorice, evidentiindu-le ca elemente structurale aparte.
Insusi gustul francez in scrierea orchestrala a crescut pe solul scenei nationale de curte, in sfera

baletului si a tragediei lirice. Exprimand melanjul (mai intai in melodie, iar mai pe larg — in factura
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multivocala a creatiei dintre ritmul baletului si trasaturile obisnuite, acest gust este profund teatral
dupa natura sa si, prin urmare, retoric.

In sfarsit, vorbind despre interpretarea ciaconei sau a passacaliei ca exprimari interesante
de proportii prezentate publicului, trebuie luate in considerare nu doar particularitatile muzicii, dar
si ale spatiului extins al salii palatului sau al scenei teatrale.

Maestrii coregrafi francezi, elaborand in detaliu planul pozitiei, reieseau, desigur, si din
proprietatile interpretative ale dansatorilor si dansatoarelor, printre care intalnim nume notorii ca
Claude Ballon si Marie-Thérése de Subligny. In situatia dati (ca si in multe asemanitoare)
maestrul de balet, indubitabil, avea in vedere posibilitatile mari ale passacaliilor si ciaconelor
pentru autoexprimarea creativitatii adevaratilor virtuozi ai artei dansului.

Pentru a da dansatorilor posibilitatea de a se folosi convenabil de propriul talent, montatorul
a creat o coregrafie original, folosind la repetarile muzicii numeroase variatii ale oricarei
combinatii noi de pa si miscari [82, p.176-177].

Prezinta interes si arta coregrafica a Danemarcei ca fenomen aparte in teatrul european de
balet. Allan Fridericia: ,,Pe timpul cand majoritatea scenelor occidentale au pierdut din traditiile
coregrafiei clasice si incercau, la inceputul secolului *20, sa le substituie prin curentele moderniste,
danezii au perseverat si au pastrat toate traditiile clasice, realizandu-le in repertoriul romantic creat
de Bournonville” [169, p.9]. Bournonville este fondatorul baletului danez. in baletele sale, se
asociaza organic elemente ale dansului clasic si ale celui de caracter. Ele sunt pline de dramatism,
pline de sens si apropiate temelor nationale. Bournonville vine in arta intr-o perioada dificila de
renovare a stilurilor de dans a repertoriului, a orientarilor artistice.

In clasicismul iluminist, se pierde din repertoriu tematica eroica, corelata cu teatrul lui
Noverre, cu spectacolul lui eroico-pantomimic, unde dansul este conditionat doar de necesitatea
de a reda subiectul si este evident indepartat de jocul pantomimic. Orientarea spre subiectele
mitologice, spre teatrul lui Pierre Corneille si Jean Racine, spre creatiile genului tragic treptat se
consuma, Bournonville aducandu-le recunostinta sa. La inceputul activitatii sale, el monteaza
cateva spectacole in maniera noverroiana.

Insa, adevaratul sau stil de maestru de balet se afirma intr-o estetica nous, intr-0 noua
structura a spectacolului. Pantomima solemna, pozitionarea expresiva, ca pentru tablou, cedeaza
locul noii plasticitati. Devin tipice tempourile elevate, saltul si arabescul confera compozitiilor un
caracter lejer, aerat, se afirma tehnica degetelor si a duetului, aproape asa cum este ea inteleasa
astazi.

Vestimentatia de parade, impodobita, cedeaza locul costumului din materiale usoare,

zburatoare. Tehnica dezvoltata a dansului feminin constrange plastica masculina. Figura centrala
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a spectacolelor devine chipul feminin.

”Arta de montare a lui Bournonville trebuie examinata in sfera noii estetici. Desi nu accepta
in toate estetica romantismului, in esenta este adeptul ei. Prin subiecte, culori artistice majoritatea
creatiilor sale confirma aceasta. Creatia lui Bournonville reflecta progresul spectacolului romantic,
dar si perioada de decadere a lui” [169, p.19].

Baletul danez in mare masura i se datoreaza lui Bournonville, care a ridicat arta baletului
pana la nivelul dramei si al tragediei. De pe timpurile lui Bournonville si pana in prezent teatrul
de balet a devenit parte inalienabila a culturii daneze, pastrand si balete care includ o diversitate
de dansuri populare.

In continuare, vom examina si dezvoltarea artei coregrafice a Spaniei, baza careia o
constituie dansurile populare. VV.Gaevsky [86, 87] mentioneaza ca Spania este unica tara tributara
culturii antice clasice pentru care folclorul isi pastreaza toata semnificatia sa viabila, unde cultura
nu l-a inlaturat, ci I-a imbogatit. Coregrafia spaniola este maiestuoasa, dar, totodata, ea remarca
caracterul sublim al cultului corpului omenesc ca izvor al vietii si frumusetii umane. In special,
aceasta se manifesta in dansurile Flamenco. Totodata, potrivit afirmatiilor lui V.Gaevsky, lui
L.Blok si ale altor cercetatori, folclorul dansant a ocupat, inclusiv in secolul XX, pozitia dansului
clasic.

O alta varietate specifica a artei dansului spaniol este sapateado, dans construit pe un ritm
pur. ,,Acest dans incita si aprinde concomitent; acest dans armonios este dramatizat intern. in el
sunt doua inceputuri — ritmica mecanica si jocul liber ritmic. Ritmul sapateado este de fier, insa
totusi nu este ritmul instrumentelor de percutie, ci ritmul corpului omenesc dansant” [86, p.341].

Este de remarcat inca o particularitate a dansului spaniol: cel in grup este mai mult gratios
decat temperamental, iar cel solo este mult mai expresiv si plin de pasiune. Majoritatea recunosc
ca teatrul de dans spaniol este in mare masura teatrul unui actor.

Arta coregrafica germanda pana in secolul al X1X-lea s-a dezvoltat sub influenta scolilor de
dans clasic francez si italian, pastrand trasaturi nationale. In secolele XIX-XX o influenta puternica
asupra dezvoltarii artei dansului german a avut-o scoala artei coregrafice anglo-americane.

Este important a mentiona ca in aceasta perioada in Germania au aparut multe scoli
coregrafice de diferite orientari. Dintre ele se evidentiaza scoala de dans fondata de Rudolf fon
Laban. Conceptia era ca in fiecare miscare de dans sa se vada legatura cu cosmosul, cu miscarile
planetelor, ale Soarelui. Prin intermediul dansului, dupa cum considera R.Laban, omul intra in
relatii cu cosmosul la nivelul sentimentelor si emotiilor sale. Metoda lui in coregrafie coreleaza cu
legile anatomiei si matematicii. In legatura cu aceasta R.Laban considera ci totul porneste din trei

misciri de baza: inainte-inapoi, stinga-dreapta, sus-jos. In afara de aceasta, metoda lui presupunea
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existenta a cinci pozitii de baza ale picioarelor in dansul clasic. Miscarea, pentru R.Laban, este
fundamentul vietii, expresie si instrument al starii sociale: dansul reprezinta o expresie comunitara
si 0 modalitate pentru a corecta societatea. Primul sistem de analiza si intelegere a miscarii sub
diferitele sale aspecte tine de greutatea corporala, spatiu, timp. Conceptia lui R.Laban este una
antropocentrica in cadrul careia spatiul se integreaza cu figurile kinesferice (o sfera ce inglobeaza
spatiul din proximitatea corpului in miscare, al carui centru corespunde centrului de gravitatie al
corpului). Conceptia si-a realizat-o la Opera de Stat din Berlin, in anii 1930-1934.

Urmatorii reprezentanti ai artei dansului contemporan german au fost Mary Wigman,
discipola lui Rudolf Laban si Isadora Duncan, Harald Kreutzberg discipolul lui I.Duncan si
renumit interpret, coregraful Kurt Jooss si al.

H.Krentzberg a devenit cunoscut prin dansul pe care l-a montat ,,Cercul etern, legenda
despre moarte”, unde putea sa combine dansul cu drama.

Lui Kurt Jooss i-a adus renume baletul pe care I-a creat ,,Masa verde”. El considera ca arta
coregrafica trebuie sa fie independenta de muzica, care trebuie sa indeplineasca doar rolul de
acompaniament. Stabilindu-se in Anglia, K.Jooss a influentat arta scenica, pregatind un sir de
interpreti, in cadrul unei scoli pe care el a infiintat Darlington.

La dezvoltarea artei coregrafice engleze si-a adus contributia Baletul rusesc al lui Serghei
Diaghilev, coregrafii si interpretii A. Pavlova, T. Karsavina, M. Mordkin, V. Savina, M. Rambert.

Mary Rambert, fosta discipola a lui Jaques Dalcroze si a lui Enrico Cecchetti, a deschis in
anul 1920 la Londra scoald de dans — Rambert Ballet, discipolei caraia au manifestat performante
impresionante, remarcate si A. Pavlova. M. Rambert lucrand in colaborare cu T. Karsavina si
incurajatd de succesul obtinut cu elevii sdi, a infiintat in 1930 Ballet-club, avand ca interpreti
Frederick Ashton, Antony Tudor.

In urmitorii ani in Anglia au aparut mai multe teatre si scoli de balet: Theater Sadler’s
Wells, Sadler’s Wells Ballet, Vic-Wells Ballet, Sadler's Wells school, Academy of Choreographic
Art Ninett de Valois. Baza artistica a baletului englezeste tehnica dansului classic, dar imbinat,
imbogatit cu ideile a lui J. Dalcroze, R. Laban, K. Jooss

Insusind cele mai bune realizari ale culturii coregrafice europene, in Rusia s-a format o
directie proprie in dezvoltarea stilurilor de maiestrie interpretativa. Dansurile de salon europene
au capatat raspandire in Rusia abia la inceputul secolului al XVIII-lea. Insusirea lor rapida si
interpretarea originala (tempou rapid) au contribuit la formarea scolii coregrafice de balet ruse. in
contextul faimei internationale a baletului profesionist rus, adeseori nu se aminteste despre
interferenta dansului popular si clasic, radacinile dansului scenic rus. Or, succesul dansului

popular, interesul deosebit fata de el au condus la crearea primelor balete in Rusia. De mentionat
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ca scoala rusa a dansului clasic a fost creata de pedagogi europeni si ca principiile lui se pastreaza
si se dezvoltd pana in prezent.

Se poate spune ca succesul pe care il detine dansul scenic rus a fost conditionat de
atitudinea foarte serioasa a rusilor fata de acesta.

Decretul lui Petru I privind ,,asambleile” (1718) a pus inceputul balurilor publice in Rusia.
Acest decret obliga curtenii sa organizeze pe rand in casele lor adunari deschise. La ,,asamblee”
se putea juca sah si dame, putea sa se comunice, dar principalul — sa se danseze. Foarte populare
erau in acea vreme menuetul si contradansul (englez) [156, p.6-7].

Exigentele legiuitorilor dansurilor, general recunoscute in Europa, s-au importat intr-un
mod deosebit pe teren rusesc.

Desi initial dansurile si ,,politetea” erau predate de straini, totusi dansatorii rusi, in virtutea
particularitatilor dansului popular rus, s-au format potrivit acceptiunilor lor despre caracterul
interpretarii dansurilor la moda, ceea ce le-a asigurat succesul. Tendinta rusilor de a inscrie jocul
sl improvizatia in orice dans. Astfel, dansul in Rusia nu era pur si sSimplu un ritual, ci o posibilitate
sincera de a se odihni, de a se veseli. lar daca dansul este dat pentru veselie, atunci este imposibil
sa-1 incatusezi in forme stricte, conventionale [156, p.432].

La inceputul secolului al XIX-lea repertoriul dansurilor de salon in Rusia se extinde
considerabil. Se danseaza gavota, cadrilul francez, poloneza, valsul, precum si dansuri
caracteristice rusilor: jocul rusesc, krakowiakul etc. Insi, chiar si acest repertoriu vast nu prea ii
satisface pe dansatori, si ei, tinzand sa-si manifeste capacitatile creative, aproape fiecare bal se
incheie cu un dans-improvizatie [156, p.6-7].

Astfel, in secolul al X1X-lea dansul de salon ocupa in Rusia un loc important in programele
educative: predarea se facea in toate institutiile mari de invatamant. Se formeaza definitiv scoala
de dans si se aproba principiile pedagogice ale invatatorilor rusi: legatura cu traditiile nationale
coregrafice; invatarea dansului pe baza coregrafica generala; severitatea, simplitatea si
impecabilitatea manierei interpretative; argumentarea metodica in procesul de studiere a
materialului (se invata nu un dans anumit, ci se invata a dansa).

In prezent, procesul de formare a dansului popular-scenic rusesc continui. El este
complicat, dar firesc si logic. Depasind unele dificultati in dezvoltarea coregrafiei, specialistii din
ultimii ani au optat pentru dezvoltarea lui in continuare. S-a perfectionat stilul de interpretare a
repertoriului traditional de dansuri; noi forme de dansuri s-au creat pe baza artei muzicale si
coregrafice a popoarelor care traiesc in Rusia. Astfel, in metodica predarii se afirma stilul propriu
de interpretare: cu optimism si gratiozitate, eliberat de interpretarea intentionat complicata,

rafinata de salon, iar uneori chiar pompoasa, a dansurilor populare, ca valsul, tangoul, rumba etc.
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Dintre noile dansuri create, incluse in programele concursurilor, pot fi mentionate Liric rusesc,
Sudarushka, Imi permitefi si va invit etc. [156, p.6-7].

Dansul scenic in Romania s-a manifestat intr-un cadru profesionist destul de tarziu, si
anume — in anul 1818, cand compania lui Sohann Gerger vine in Bucuresti unde ramane pana in
anul 1820, dand mai multe spectacole [10, p.132], care nu erau interpretate de dansatori
profesionisti.

De mentionat ca dansatorii din acea perioada nu aveau o formare artistica/profesionala. De
fapt, in secolul al XVIlI-lea si inceputul secolului al XIX-lea s-au marcat prin stagiuni permanente
trupe artistice straine si, in primul rand, cele italiene si franceze. O incercare de balet romanesc
este Pescarul si Maria Sa. In cadrul spectacolului se executau dansuri tiganesti, romanesti, rusesti.
In 1898 la Teatrul National se organizeaza o trupa de balet care prezinti suite de dansuri, diferite
jocuri populare.

In 1911 la Teatrul Liric se pune in scend baletul Zdna papusilor de J.Bayer, ceea ce
inseamni ci se infiintase un corp de balet. In anul 1921 ia fiinta Opera Romana; in acelasi an, are
loc inaugurarea Operei Romane din Cluj, cu spectacolul Aida de G.Verdi. In cadrul Operei
Romane deja existau grupe permanente de balet, insa scoli de specialitate inca nu erau, balerinele
fiind invitate din personalul teatrelor de revista. Incepand cu acei ani, montirile de spectacol cu
balet necesitau a fi realizate de un maestru de balet si de un coregraf. In acest scop, erau invitati
specialisti din strainatate care au inceput sa perfectioneze sistemul pedagogic.

In anul 1924 in istoria baletului romanesc se produce un eveniment important: maestrul de
balet Anton Romanowski se stabileste in Romania, formeaza un grup de profesionisti si pedagogi
si monteaza la Opera Romana balete create de Michail Fokin.

La Opera Romana din Bucuresti, se monteaza baletul Lacul lebedelor, in care in rolurile
principale evolueaza Vera Carally si Anton Romanowski, tot ei fiind cei care pun bazele trupei de
balet a Operei Romane, prima maestra de balet fiind Floria Capsali. Baletul Priculiciul, pe muzica
compozitorului Zeno Vancea, va fi un nou spectacol al Operei. Pe langa Bucuresti si Cluj, s-au
infiintat teatre noi la lasi, Timisoara, Sibiu, Galati si din Constanta. In urmatoarea perioada baletul
romanesc se perfectioneaza, iar creatiile coregrafice prind contur sub viziunea maestrului Oleg
Danovski, care este profund inspirat de marile creatii universale, aducand astfel in fata publicului
spectacole inovative in baletul romanesc [10, p.38-39].

Si 1n anii urmdtori in Romania s-au montat mai multe spectacole de balet, avandu-i ca
solisti pe Sergiu Stefanski, Valentina Massini, Magdalena Popa si multi altii.

De mentionat ca dansul clasic in Romania a fost sustinut de oficialitati, pe cand dansul

modern s-a dezvoltat mai degraba in ,,umbra”. Constituirea dansului modern in Romania este
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legata de Gabriel Negry si Trixy Crecais. De mentionat ca Trixy Crecais a studiat dansul modern
in Germania la clasa lui Harald Kreutzberg (scoala dansului expresionist din Germania).

L.Enache scria ca ,,studiile sale asupra metodelor de expresie corporala se indreptau si catre
stimularea creativitatii dansatorului, preschimband orele de studiu in spectacole; este un creator
de limbaj coregrafic imposibil de imitat, care va putea servi ca sursa de inspiratie numai prin
misterul pe care il genereaza. Dansul sau ramane celor din generatia noastra iremediabil ascuns,
neexistand imagini filmate, ci doar impresii ale unor spectatori” [10, p.41].

Dansul scenic s-a dezvoltat si in perioada interbelica, dar mai intens in primele decenii de
dupa al Doilea Razboi Mondial. Floria Capsali, Gabriel Negry, Mitita Dumitrescu, Eszter Magyar,
Trixy Checais sunt numele unor coregrafi care, pornind de la diferite filoane ale culturii autohtone
(folclorice, medievale) sau straine (in special scoala expresionista germana, dar si ecouri ale
scolilor americane), au parasit drumurile deja batute, formulele clasice si au experimentat noi
modalitati de expresie coregrafica [10, p.42].

Totodata, ultimele decenii ale secolului al XX-lea s-au caracterizat prin aparitia mai multor
colective de dans modern: Orion, Balet (Bucuresti), Contemp, Centrul de expresie artistica al
Teatrului Odeon si altele. In acest context, trebuie mentionate cateva nume care au reprezentat un
nou curent de manifestare a propriei personalitati prin miscare: Raluca lanegic, lon Tugearu,
Sergiu Anghel, Miriam Raducanu, Vera Proca Ciortea si altii. Din acest sir al vestitilor coregrafi
se evidentiaza doua mari personalitati: Vera Proca Ciortea si Miriam Raducanu. Prima a devenit
celebra prin expresionismul sau. Ea a stiut sa valorifice pe deplin simtul ritmic, ridicand acest
instrument la nivel de valoare artistica, punand accentul pe simbolistica gestului si pe miscarile
ritmice specifice dansului popular. lar Miriam Raducanu s-a remarcat prin stilul sau liber, degajat
si n acelasi timp asumat printr-o dramaturgie launtrica.

Coregrafa Miriam Raducanu a experimentat mijloace originale, moderne in registrul
folcloric romanesc prin spectacolele de la Teatrul Tandarica, numite ,,Nocturnele”, intre anii 1968
si 1975, precum si in recitalurile de poezie si dans de la Teatrul National (1977-1979) sau cel de
la Teatrul Nottara din 1986 numit Maria Tanase si alte portrete [10, p.43].

De remarcat ca lista personalitatilor creatoare al dansului modern este in crestere. Totodata,
cum afirma L.Enache, ,,peisajul coregrafic contemporan se intinde pe o plaja de tematici foarte
variate, incat nu putem vorbi de o anume directie sau tendinta, ci mai degraba putem analiza
punctele de vedere ale diversilor creatori de dans, punand in discutie intentiile si conceptele
acestora” [10, p.46].

Este important sa stabilim si unele particularitati de dezvoltare a artei dansului

moldovenesc, care se duce cu radacinile sale in trecutul indepartat. Multi autori (E. Koroliov, E.
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Golubeva, V. Ewing si al.) afirma ca ea este legata de arta Greciei Antice, dar si de arta popoarelor
Peninsulei Balcanice.

Inceputul constituirii dansurilor scenice pe teritoriul Moldovei contemporane poate fi
atribuit secolelor XI1X-XX. Dupa cum am remarcat, baza acestor dansuri au constituit-o dansurile
populare: hora, sarba, batuta etc. Dimitrie Cantemir, unul dintre primii cercetatori ai folclorului
moldovenesc, descrie particularitatile interpretarii astfel: ,,Dansurile la moldoveni se deosebesc de
dansurile altor popoare: ei nu danseaza cate doi sau patru, cum, spre exemplu, o fac francezii sau
polonezii; dar in mare parte toti impreuna sau in linie lungd. Danseaza foarte usor. Cand se iau de
maini si danseaza in cerc, mergand cu pasul de la dreapta la stanga, atunci se spune ca danseaza
hora” [Apud 115, p.17].

Hora este unul dintre cele mai vechi dansuri moldovenesti, avand initial aspectul unui dans
ceremonial. Hora se danseaza la inceput lent, iar mai apoi trece intr-un tempou mai rapid. Ca
regula, hora se construieste pe baza compozitiei cercului (a desenului) si in diferite regiuni ale
Moldovei are particularitatile sale.

Nu mai putin raspandita in Moldova este sarba, unde se folosesc improvizatiile muzicale
si de dans. Deseori interpretii utilizeaza in timpul dansului fraze rimate (strigaturi).

De mentionat ca practic toate dansurile populare cunoscute deja decenii la rand se
interpreteaza si pe scena, preluand forma popular-scenica a dansurilor. Mai mult, ele constituie
baza repertoriului colectivelor coregrafice profesioniste, ,,JJoc”, ,,Flueras”, precum si al formatiilor
de amatori.

Un loc aparte, in acest context, apartine ansamblului academic ,,Joc” — primul ansamblu
profesionist de dansuri populare, care a fost infiintat in 1945 in cadrul Filarmonicii de Stat din
Chisinau. Primii maiestri de balet au fost Leonid Zeltman si Leonid Leonardi, iar primul director
artistic al ansamblului a fost Nicolai Bolotov, cunoscut coregraf din Ucraina. Vladimir Curbet in
cartea sa ’La vatra jocului stramosesc” (2005) scria ca anume Nicolai Bolotov a descoperit pe
talentatii dansatori Spiridon Mocanu, lon Furnica si Gheorghe Fortu. Pana in anul 1958 ansamblul
,,Joc” a fost condus de mai multi conducatori printre care si C.Aranov, Y.Taracanov, T. lzrailov.
In anul 1958 in postul de director artistic si prim-coregraf-sef al ansamblului de dansuri populare
,»Joc” a fost numit V.Curbet. Sub conducerea lui ansamblul de dansuri populare ,,Joc” a devenit
un simbol al neamului. Ansamblul ,,Joc” pe parcursul sau istoric a intreprins un nuMar impunator
de turnee 1n zeci de tari si peste tot a avut un succes apreciat si de spectatori si de specialisti in arta
coregrafica, precum si de mass-media. Ansamblul de dansuri populare ,,Joc” si multi interpreti din
acest ansamblu au fost decorati cu cele mai prestigioase distinctii de stat. E de mentionat, ca anume

V.Curbet a putut pastra si dezvolta spiritul national si cadrul valoric al ansamblului de dansuri
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populare ,.Joc”. In acest sens, sunt semnificative montarile dansurilor Batuta, Cdlusarii, Hora
sarbatorii, Braul, Sarba si multe altele.

Marcela Mardare scria: ”Gratie talentului, harului si vocatiei lui Vladimir Curbet ansamblul
,JOoc” a atins o nalta perfectiune artistica, obtinand succese notorii, fiind considerat unul din cele
mai bune colective artistice din lume. Acest calificativ, pronuntat de marele public, dar si de
specialisti remarcabili cu nume mondial, a ramas valoric si pentru azi .”[6].

Cu totul alta a fost calea constituirii dansului clasic in Republica Moldova (a se vedea
urmatorul paragraf).

Analizand evolutia dansului in diferite tari europene, am identificat unele particularitati si
legitati care pot fi exemplificate prin caracterizarea etapelor de dezvoltare a dansului de salon -
baza dansului scenic si, in special, a dansului clasic. E de remarcat, cad aceliasi dansuri de salon

erau interpretate in toate tarile europene.

Tabelul 2.4. Etapele dezvoltarii dansului de salon
(o adaptare dupa: L.Brailovskaya) [73, p.23-29]

Timpul Denumirea dansurilor
Evul Mediu Allemande — in traducere din germana inseamna dans lent in miscare

moderata. Este cunoscut din secolul al XVI-lea. Si-a gasit raspandire
la petrecerile de curte.

Branle — in traducere din franceza inseamna ,,leganare”, ,,hora”. Dans
de origine populara.

Bourrée — hora franceza, inviorata de miscarea in patru patrimi, prin
care se arata cum strivesc cu picioarele legatura de vreascuri. Dans de

curte mobil, de origine populara.

Epoca Renasterii Pavane — dans ceremonial de salon, raspandit in Europa secolului
XVI. Masura muzicala 4/4, 4/2, tempo lent.

Galliard — dans in miscare rapida, care era dansat imediat dupa pavane
lenta.

Courante — dans francez lent de curte, cu alai. S-a raspandit in Europa.
La inceput masura muzicala era 2/4, apoi 3/4.

Menuet (fr.menu — micut) — dans popular francez stravechi. De la

mijlocul secolului XVI1I a devenit dans de salon.
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Secolul XVI1I

Gavotte — dans francez arhaic, la inceput popular, in tempo de hora.
Giga — ceea ce inseamna ,,pulpa”. Dans in ritm triplu. Candva a fost
dansul matelotilor, rapid si inflacarat. La petreceri a aparut in secolele
XVII-XVIIL.

Poloneza — dans de salon cu alai. Isi are originea in dansul polonez
popular. A fost dans de curte in Franta si in alte tari. Masura muzicala
este de 3/4. Este unul dintre cele mai longevive dansuri. Ca dans de
curte cu alai este cunoscut din secolul XV.

Contra dance — acest dans la petreceri adeseori era numit englez,
deoarece ca origine el este dans englez rural.

Boléro —dans spaniol avand caracter de maretie. Masura muzicala este
3/4.

Secolul XIX

Mazurca (in poloneza ,,mazurek”, de la numele locuitorilor Mazoviei
—mazuri) — dans popular polonez. A stralucit la petrecerile din secolul
al X1X-lea si chiar in secolul XX. Dans furtunos, inflacarat. Masura
muzicala 3/4 si 3/8.

Cadrilul (in franceza ,,quadrille”) — se traduce ca ,,patru”. Dansatorii
se repartizeaza in patrat. Este un dans mobil in pereche atat popular,
cat si de salon. Masura muzicala obisnuita este de 2/4.

Galop — dans vesel in sarituri. A aparut la petrecerile pariziene.

Vals (fr. valse, germ. Walzer) — dans de salon in masura 3/4. S-a
bucurat de popularitate in toate paturile societatii europene (in special

valsul vienez, legat de numele Strauss, tatal si fiul).

Secolul XIX

Genul si insusirile de gen au patruns in multe tipuri de muzica
instrumentala si vocala a diferitor scoli componistice.

Cotillion — dans de salon, similar contra dance.

Polca (ceh. polka) — dans popular si de salon de origine ceha. Masura

muzicala 2/4.

Secolul X1X -
inceputul secolului

XX

Krakowiak — dans popular polonez, ulterior dans de salon. Masura
muzicala 2/4. Este un dans vioi, semet. A provenit din orasul Cracovia.
Two-step (engl. ,,two” — doi si step — pas) — dans de salon american.
S-a raspandit in multe tari in anii *20 ai secolului XX. Masura

muzicala 2/4.
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Tangou (span. ,,tango”) — dans contemporan de salon. Sunt cunoscute
»tangou andaluzian”, ,tangou argentinian”. S-a raspandit in anii 1910

in toata lumea. Masura muzicala 2/4.

Secolul XX-XXI Boston-vals. Denumirea aminteste de orasul american cu acelasi
nume. Insi moda acestui dans s-a afirmat in Anglia, de aceea el ¢
numit vals englez. Masura muzicala 3/4.
Foxtrot (engl. ad litteram — ,,pas de vulpe”) — dans de salon. Este
raspandit in multe tari. Masura muzicala este 4/4. La vulpe el nu se
refera, dar e numit asa in numele lui H.Fox, care |-a inventat. Foxtrotul
rapid se numeste quickstep, cel lent — slowfox.
Charleston (engl.), dans raspandit in multe tari de la inceputul anilor
’20 ai secolului XX. Masura muzicala 4/4.

Secolul XX-XXI

By-pop — dans si muzica de jaz.

Blues — denumirea provine de la cantecele negrilor americani, lente si
melancolice, cum este si acest dans.

Boogie-woogie — dans jaz sportiv liber.

Rock and roll —in traducere din engleza inseamna ,,a se rostogoli”, ,,a
se clatina”, ,,a aluneca”.

Samba — dans energic de origine braziliana.

Lambada — varianta a sambei, raspandit in anii *90.

Paso doble — dansul provine din America Latina. Miscarile imita
comportamentul toreadorului.

Twist — in traducere din engleza inseamna ,,rasucire”. Dans al anilor
’60. Dansatorii lucreaza insistent cu picioarele, de parca ar stinge
mucurile de tigara.

Shake — dans la moda in anii ’60. In traducere din englezi inseamna
., se cutremura”. Masura muzicala 4/4.

Breakdance — dans la moda in anii ’80, cu miscari smucite. In
traducere din engleza inseamna ,,a se rupe”.

Merenga — dans popular in secolul XXI, simplu in interpretare. De
origine latinoamericana cu un ritm 2/4. Transmite atmosfera sarbatorii
tropicale.

Salsa — dans latinoamerican. Tehnic se danseaza in 8 timpi.

Mambo — denumirea este atribuita vrajitorilor, care lI-au dus pe om in
transa hipnotica. A aparut in 1945.
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Analiza unor directii si tendinte ale dansului scenic in tarile europene cu un inalt nivel de

dezvoltare a culturii coregrafice ne-a permis sa facem urmatoarele constatari si deductii:

1.

In tarile europene, neluand in considerare un sir de caracteristici generale, dansul scenic s-
a dezvoltat neomogen. Daca intr-o anumita perioada (secolele XI1-XVI) promotoarea ai
modei in Europa era Italia, in secolele XVII-XIX - Franta, iar in secolul XX legiuitori ai
modei devin Rusia (baletul clasic) si Germania (dansul modern).

La fel de neomogen s-a manifestat si legitatea dezvoltarii dihotomice a dansului scenic in
diferite tari si in perioade diferite. Astfel, mult mai accentuat divizarea dansului scenic in
clasic si nonclasic s-a manifestat in asa tari ca Franta, Rusia si mai putin pronuntat in
Spania, Danemarca s.a.

Este de remarcat ca, in mod frecvent, factorul de baza al dezvoltarii dansului scenic intr-0
tara sau alta a Europei a devenit cel al personalitatii, adica prezenta autoritatii unor
dansatori, coregrafi, maestri de balet (pentru Italia — Salvatore Vigano, pentru Franta —
Maria si Filippo Taglioni, pentru Danemarca — August Bournonville, pentru Germania —
Jean-Georges Noverre, pentru Rusia — Jules Perrot). Ei au influentat asupra dezvoltarii artei
coregrafice nu doar in tirile lor, dar in general pe continentul european. In special
constatarea poate fi ilustrata prin Stagiunile Ruse la Paris.

Acele tari europene care s-au caracterizat printr-o cultura coregrafica mai putin dezvoltata
pe parcursul istoriei (Romania, Republica Moldova s.a.), la sfarsitul secolului XX si
inceputul secolului XXI au ridicat considerabil nivelul artei coregrafice, desigur sub
influenta tendintelor europene si mondiale, precum si a factorilor interni, inclusiv a
dansului popular.

In Republica Moldova arta coregrafici scenica s-a dezvoltat sub influenta diferitor factori
istorici, fiecare punand o anumitd amprenta asupra esentei si caracterului dansurilor
scenice. Cu toata complexitatea de constituire a dansului scenic in Republica Moldova, este
de remarcat ca cultura populara a dansului a atins un nivel inalt, ceea ce a asigurat si asigura
conditii necesare pentru dezvoltarea in continuare a dansului clasic si honclasic.
Tendintele istorice de dezvoltare a dansului scenic in tarile europene au predeterminat
aparitia in secolul XXI a asa-numitei arte coregrafice postmoderniste, care va fi examinata
in Capitolul 3 al cercetarii noastre.

2.3. Aparitia si dezvoltarea dansului clasic — baletul

Aparitiei dansului clasic ii sunt consacrate numeroase cercetari, dintre care cele mai

cunoscute sunt elaborate de R.Fenillet, T.Urseanu, l.lanegic, L.lonescu [28], L.Blok [68],
N.Vashkevich [80], V.Krasovskaya [121-123], A.Levinson [126] si altii.
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Pentru cercetarea noastra este important sa urmarim evolutia dansului clasic in cadrul
abordarii dihotomice, adica sincronic si in paralel cu evolutia dansului scenic (nonclasic), cu atat
mai mult ca ele au aceeasi baza — dansul popular. Divizarea artei dansului in scenic (nonclasic) si
dans clasic a fost predeterminata de diferiti factori. Pe de o parte, a aparut necesitatea in crearea
noilor canoane estetice, a noilor chipuri artistice, ceea ce a implicat noi mijloace plastice. Pe de
alta parte, au inceput sa apara noi curente, conceptii in cultura si in general in arta, ceea ce nu putea
sa nu influenteze asupra dezvoltarii artei dansului. Totodata, au aparut, un sir de coregrafi-
inovatori, printre care Pompeo  Diobone, Fabrizio Caroso da Sermoneta, Baltazar
de Beaujoyeux si altii, care si-au pus scopul sa creeze un nou ,,gen” al artei dansului.

Printre factorii care au determinat divizarea dansului acelor timpuri (sec. XVI-XVII) au
fost muzica, arhitectura, retorica.

Ca imbold in crearea dansului clasic poate fi considerata si dorinta regilor Carol al VIlI-
lea si Ludovic al Xll-lea si a altor reprezentanti ai elitelor ca diversele reprezentari artistice sa fie
mai pline de viata si de continut, mult mai bine puse la punct si atractive estetic. De mentionat ca
stilizarea si divizarea dansului in scenic nonclasic si clasic s-a produs pe parcursul unei perioade
indelungate de timp, aproximativ din secolul al XlI-lea pana in secolul al XVI-lea.

Dupa cum mentioneaza V. Krasovskaya, ,principiile artei baletului propriu-zise
deocamdata se materializeaza si se dezvolta in continuturile diverselor reprezentari ca parte
componenta a acestora” [120, p.33].

Cercetatorii artei coregrafice constata ca, baletul a aparut in Epoca Renasterii, manifestand
interes pentru Antichitate, fata de personalitate, sentimentele si pasiunile ei. Multe forme de dans
prezentate in cadrul sarbatorilor populare si al ritualurilor din acele timpuri au stat la baza dansului
clasic. Elementele 1n parte se slefuiau, se cizelau, se combinau, ca in final sa formeze un nou tip
de arta — baletul, arta pur laica, care proslavea frumusetea corpului. ,,Dansul clasic este un produs
al creatiei de veacuri: in el totul este nefiresc din punctul de vedere al pornirilor dansante primitive
si totul e firesc, legic, daca e sa privesti rational constructia corpului si daca ti-ai pus scopul sa

descoperi toate posibilit

-, "

atile corpului de a dansa” [68, p.29].

Istoria demonstreaza ca fiecare epoca a avut repertoriul sau de dansuri dinamice si
expresive, purtatorii lor in diferite timpuri fiind asa-numitii (in diverse formule) profesionisti,
imaginea dansului suferind schimbari. Insa, baza pe care e construit un atare dans profesional
intotdeauna e aceeasi — eversiune si salturile. Eversiunea — ca premisa anatomica pentru libertatea
miscarii virtuoase, salturile — ca baza primara atavica a dansului primitiv de cult, interpretarea
virtuoasa a carora i-a evidentiat pe primii ,,maestri”’. Aceste doua calitati, de care fac dovada

dansatorii profesionisti, pot fi urmarite din Antichitate pana in secolul al X1X-lea, epoca in care s-
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a constituit dansul clasic contemporan.

Totodata, dansul profesionist nu a ramas neschimbat, acelasi; el se afla permanent in
dezvoltare, in evolutie, numara diviziuni certe, etape clare, corelate cu aparitia noilor ideologii, cu
noua epoca in arta. Fiecare perioada stralucita in teatru, fiecare talent celebru isi aduce dansul sau
[68, p.31-32].

Astfel, secolul al XV-lea - inceputul secolului al XVI-lea s-a caracterizat prin aceea ca
dansul clasic s-a format pe masura in care s-au cristalizat noile forme de dans in intercorelarea si
influenta lor reciproca. Dansul a inceput sa-si schimbe statutul, intermediile dansante deveneau
parti ale reprezentarilor dramatice, pastoralelor. Este de mentionat ca aceste intermedii erau
montate de coregrafi-profesionisti. In atare mod, intermediul poate fi considerat o veriga
importanta in constituirea dansului clasic.

O alta veriga importanta in constituirea baletului este madrigalul, o noua directie in muzica.
Anume dramatismul si teatralizarea madrigalului au conditionat evolutia formelor dansului.

Baletele madrigale debutau cu intrada, adica cu iesirea, si finalizarea cu retirada, adica cu
plecarea. In ele prioritare erau ritmurile dansante, desi expresivitatea muzicii, penetrand in dans,
intra in dezbatere cu inceputul spectaculos. Baletele de asa gen presupuneau actiune consecutiva
sau un episod dramatic, in care interesul principal il prezentau diversitatea si expresivitatea
formelor vocale si dansante. F.Reyna scria:. ,,Miscarile au incetat a deveni un scop in sine,
incepeau sa depinda de actiunea dansanta si vocala si sa o explice” [54, p.95].

Totodata, influenta formelor dansante ale muzicii instrumentale asupra muzicii vocale a
conditionat interpatrunderea si imbinarea in madrigal a elementelor de diferit gen, ceea ce
depindea, intr-o anumita masura, de influenta baletului francez de la curte. Deosebirea consta in
aceea ca francezii tindeau sa coreleze miscarile dansului cu ritmul versului, pe cand italienii
imbinau dansul si cantul. Comun si esential era faptul ca termenul ,,balet” avea pe atunci un inteles
polisemantic, nu cel de spectacol pur dansant [120, p.43-44].

Un loc important in constituirea dansului clasic se atribuie pastoralelor, care au dominat
teatrul italian al secolului al XVI-lea. Pastoralele din aceasta perioada includeau in sine ca element
obligatoriu dansuri, insotite de jocuri, prologuri declamate, muzica.

Pastoraliile au fost la moda si la curtile franceze si spaniole pana la sfarsitul secolului al
XVI-lea. Insa, cel mai serios imbold in constituirea dansului clasic 1-a dat muzica si, in primul
rand, opera, contrapunand dramatismul sau distractiilor altor spectacole.

A venit timpul cand arta avea nevoie de noi mijloace muzicale pentru a transmite caractere
variate si psihicul bogat al omului Renasterii. Redarea ,,psihicului oamenilor Renasterii necesita

armonie, asa cum se cerea sa fie prezentat in arta plastica, in care fenomenele sau obiectivele
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trebuiau montate nu altcumva decat in trei dimensiuni, intr-un anumit punct al spatiului”, scria
muzicologul Carl Timoleon von Neff [Apud 120, p.43-44].

Opera a imbogatit dansul prin dramatism, dar I-a limitat in drepturi. Dansul s-a acomodat
sl in scurt timp a ocupat in opera locul digresiunilor lirice. Odata cu dezvoltarea operei, dansul
comic a ajuns neobligatoriu chiar si in opera. Drept teren pentru dezvoltarea in continuare a
baletului a devenit Franta.

Totusi, la sfarsitul secolului al XVI-lea in Italia s-a afirmat specia artei teatrale, care a
influentat dezvoltarea baletului european (teatrul pietei, o forma a teatrului improvizatie, Comedia
del arte).

Acest teatru popular considera drept conditie obligatorie a actiunii improvizarea
actoriceasca si a fost purtatorul unei maiestrii profesionale inalte si multiaspectuale. ,,0 trupa buna,
scria Aleksej Dzhivelegov, aproape intotdeauna avea in componenta sa doua actrite, care
indeplineau functii speciale. In primul rand, era cantireata (la cantatrice), in al doilea rand,
dansatoarea (la balarina). Publicului teatrului, in special in orasele mari, ii placea foarte mult cand
spectacolul se inviora si varia cu intercalari vocale si coregrafice” [93, p.298]. Insa rolul esential
in dezvoltarea teatrului de balet I-au jucat nu interpretele dansurilor montate si nu dansurile, dar
actorii si chipurile create de ei, apartinand actiunii insasi a comediei [120, p.47].

Influenta muzicii si legatura muzicii cu dansurile s-au observat pe parcursul secolelor XV1-
XVIII. E adevarat insa ca, pe langa tendintele pozitive, influenta muzicii asupra coregrafiei a avut
si un caracter negativ, dupa cum afirma T. Livanova [127, p.283].

,,Baletul s-a transformat in unul dintre elementele auxiliare ale spectacolului de opera”
[120, p.86]. S-ar parea ca aceasta pe mult timp a oprit dezvoltarea artei coregrafice. Dar anume
aici este paradoxul istoric: baletul, retinut pentru mult timp in cuprinsul operei clasiciste, treptat
devine patruns de continutul ei si acumuleaza forte ca sa castige propriile drepturi in cadrul noului
stil.

Baletul nici pe departe nu respecta normele clasicismului. Totusi, estetica acestui stil a
ajutat baletului sa devina o specie a spectacolului teatral, sprijinindu-se pe scenariul literar, dar
realizat cu mijloacele coregrafiei, fara ajutorul cantului si declamatiei [120, p.86].

In a doua jumatate a secolului XVI1 baletul a repetat in felul sau procesele care aveau loc
in muzica, acumuland diverse elemente ale stilului, care dominau deja in literatura si pe scena
dramatica. La inceputul secolului, baletul intrunea in sine mai multe tipuri de arta — drama, muzica,
pictura, arhitectura. Fiecare in felul sau actiona asupra continutului, compozitiei si formelor

structurale ale scenelor de balet, transformandu-se aplicativ la cultura lor de parada [120, p.86].
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Secolele XVII-XVIII se caracterizeaza prin aparitia baletelor mascarade, care prezentau
in sine scene de pantomima din viata contemporana, adeseori avand un caracter umoristic; a
baletelor-dramatice, care se bazau pe tematica antica si pe cea cavalereasca; a baletului cu iegiri
(entrées), ,,0 intrunire de episoade alegorice, care utilizau dansul, poezia, cantecul, costumele,
actorii-profesionisti” [36, p.29].

Reprezentanti de vaza ai artei coregrafice din secolul al XVII-lea au fost Jean-Baptiste
Lully, Pierre Beauchamp si altii. Ei au contribuit in mare masura la dezvoltarea dansurilor solo si
de masa, dansul cu figuri fiind cel de baza. ,,:Nu pot gasi cuvinte ca sa-i aduc o lauda demna
reputatiei castigate pe buna dreptate, scria Rameau despre Pierre Beauchamp. Chiar primele sale
experimente i-au evidentiat maiestria, si el intotdeauna a impartasit recunostinta bine meritata de
compozitorul J.-B.Lully. A fost un savant si cercetator in creatiile sale; dar avea nevoie de oameni
capabili sa realizeze ceea ce el a inventat” [Apud 121].

Cu adevarat, tinand cont de noile forme ale muzicii de dans, Pierre Beauchamp a compus
pentru ,,ariile” Iui Lully un dans conventional, ce tindea spre un instrumentalism virtuos.

Un atare dans raspundea cerintelor stilului baroc si presupunea nu o schimbare aleatorie,
cum a fost mai inainte, a miscarilor plastice pe orizontala si verticala, ci organizata in timp si
spatiu.

Dansul solo, prin miscarile sale de alunecare pe orizontala pas glissade si pas chasses,
creiona scena in diferite directii. Plies aprofundau suprafata plana in reverente. Stropii,
plescaiturile, din contra, conturau verticala, intrerupeau prin frantura linia lenta a dansului. Prin
aceasta orizontala, cum e si firesc, domina in tempourile adagio, iar tempourile allegro dezvoltau
si perfectionau verticala. Noile procedee se cizelau prin respectarea cu strictete; a pozitiilor en
dehors, adica a picioarelor desfacute in exterior, principiul pozitiei frontale a corpului.

»Viziunea asupra miscarilor pe orizontala putin cate putin este inlaturata — afirma
A.Levinson, analizand evolutia dansului inceputd de P.Beauchamp. Aceasta cedeaza locul
conceptiei cu privire la miscarile pe verticala, care predomina asupra conceptiei renascentiste a
,primitivilor” (a maestrilor de dans italieni din secolele XV-XVI — A.S.) sau, mai bine zis, se
suprapunea acesteia. Coregrafia stereometrica va schimba treptat coregrafia planimetrica. De
acum inainte vor fi studiate si perfectionate contururile miscarilor in spatiu.

Procesul semnificativ si fructuos se va extinde in limitele a doua secole. Generatia lui Pierre
Beauchamp a exercitat, probabil, influenta decisiva. Ea a directionat dansul spre cucerirea
spatiului. S-au raspandit amplitudinea si inaltimea miscarilor. A fost instituit ,,en dehors” —
principiul echilibrului, care cerea ca coapsele, genunchii si talpile dansatorului sa fie deschise si

desfasurate in exterior.
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Dezvoltarea logica a sistemului, initiata solemn de Pierre Beauchamp, ne duce de la
Marie Camargo catre Auguste Vestris, iar de la el — spre Taglioni.

Si A.Levinson ajunge la concluzia, ca ,,cel care a compus dansurile a fost primul care a pus
in campul nostru de vedere elementele unei traditii care se va dovedi a fi indelungata ...” [Apud
120, p.118-119].

Desi dezvoltarea dansului scenic clasic in Europa secolului al XVII-lea a cunoscut o
anumita incetinire, in multe tari acest proces a evoluat. In Italia secolului al XV1l-lea se observa
revenirea la unele forme anterioare ale dansului. Spectacolele de balet se montau la curtile Medici,
Farneze si al. Era inalt dezvoltata maiestria coregrafilor si dansatorilor acelor timpuri.

Totusi contradansul si-a pastrat proprietatile sale naturale de hora populara improvizata,
fapt redat excelent de marele pictor englez William Hogarth: ,,Liniile formate de toti cei implicati
in figura contradansului prezinta in sine o priveliste minunata, in special cand intreaga figurd o
poti vedea dintr-o privire, ca din galeria teatrului”. Frumusetea acestui ,,dans misterios”, cum 1l
numesc poetii, depinde de miscare, care se exprima in varietatea coordonata a liniilor, in principal
serpuitoare, care se subordoneaza regulilor complexitatii eversiunii. Una dintre cele mai frumoase
miscari in contradans, care raspunde concomitent tuturor regulilor, este acea pe care 0 numesc
»eversiune” Figura aceasta prezintd in sine o coloana sau un rand de linii serpuitoare, care ,,Se
implinesc si se schimba reciproc...” [120, p.159].

Teatrul de balet profesional, aparut in Olanda secolului al XV1I-lea, partial se orienta pe
experienta baletului francez. Dar, baletul a manifestat in scurt timp tendinta spre independenta,
semnificativa in cazuri aparte prin faptul ca tinea cont de traditiile picturii nationale, mai ales de
interesul acesteia fata de viata.

In secolul al XVI1-lea in Olanda s-au deschis doua teatre: unul la Amsterdam, in 1638, altul
la Haga, in 1650 [120, p.168]. La hotarul secolelor XVII-XVIII in baletul olandez predominau
genurile pastorale si anacreontice, de asemenea arlechinadele italiene, populare in Franta si in
Anglia. Pe langa cu acestea, pe scena baletului au inceput sa patrunda teme ale vietii nationale,
tipuri de meseriasi, marinari, guvernante. Aceste personaje, deja intalnite pe scenele baletului din
alte tari, aici erau la fel de veridice si apropiate vietii redate pe timpuri de pictorii olandezi [120,
p.169].

Un traseu propriu l-a avut baletul scandinav. Orientandu-se la Franta si Italia, ca centre ale
artei baletului, el nuanta cele imprumutate si importate cu specificul sau national. Din doua tari ale
Scandinaviei, care aveau teatre de balet independente — Suedia si Danemarca — celei de a doua i-a
fost menit sa ocupe la sfarsitul secolului al XV1I1-lea un loc semnificativ in Europa si sa-1 mentina

pani in prezent. Dar baletul a inceput in Danemarca prin imitiri modeste. in secolul al XVI-lea
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dansul era prezent la reprezentrile trupelor ambulante si la spectacolele teatrului scolar. In secolul
al XVIllI-lea baletul de curte in Danemarca a urmat tacit metodele versalieze. In anii 1640 in
Copenhaga au aparut maestri de balet francezi. Ei montau pentru sarbatorile de la curte spectacole
muzicale in plan sintetic, unde iesirile de balet ocupau un loc cand mai mare, cand mai mic.

In istoria baletului suedez secolul al XVII-lea, dimpotriva, s-a dovedit a fi epoca in care el
a devenit mai activ pentru a se autoforma, dar si teatrul suedez se dezvolta neuniform, fiind
influentat, ca si intreaga cultura a tarii, de razboaiele frecvente cu Danemarca, Polonia, Rusia.

Din anii 1630 Suedia a inceput sa se orienteze spre modul de viata al statelor mai
dezvoltate, intai de toate spre Franta. Baletul a fost inclus in cadrul masurilor susceptibile sa
consolideze principiile monarhiei absolute [120, p.169].

De mentionat ca multe tendinte de dezvoltare a dansului clasic din secolul al XVIl-lea au
ramas importante si in secolele al XVIlI-lea si al XIX-lea. Centru al artei coregrafice era, ca si
inainte, Franta, reprezentata de Academia Regala de Muzica. Academia se considera citadela
traditiilor, se mandrea cu ele si accepta usor inovatiile. Totusi, anume in Franta si-au gasit expresie
ideile iluministe, care au influentat dezvoltarea artei coregrafice in intreaga Europa. In acelasi
timp, un sir de reprezentanti ai iluminismului (Denis Diderot, Jean Jacques Rousseau, fratii
Grimm) criticau atasamentul de normele clasiciste, in particular in arta coregrafica. Dar, la sfarsitul
secolului al XVIll-lea clasicismul, sub presiunea sentimentalismului, incepe sa piarda din
influenta, afirma V.Krasovskaya [121, p.39].

Aproape sincron si in interactiune inevitabila se schimbau costumul de balet si tehnica
dansului, provocate de o noua viziune asupra continutului spectacolului de balet. Cate putin, scena
devine populata de eroi si eroine a caror ,,natura trebuia transpusa in scena intr-o formula fireasca”.
In consecinti s-au retusat contururile solemne ale clasicismului. Statica caracterelor si ale

patimilor, camuflata de lipsa de sobrietate a plasticitatii si a costumului baroc, cedeaza in fata

atii, ridicata la grad de principiu fundamental al noii estetici” [121, p.42].

Este de remarcat aici rolul a doi reprezentanti renumiti ai artei coregrafice Gaétan Vestris
si Michelle Gardel, care, dupa cum afirma mai multi experti, au curatat calea pentru J.-G. Noverre.

A.Vestris si M.Gardel insistau asupra dansului virtuoz in formele sale instrumentale
cristalizate nu doar in virtutea calitatii lor de protagonisti. Perseverenta lor a fost conditionata
istoric si a avut motivele sale pozitive.

Realizarile Academiei in sfera unui astfel de dans au fost bilantul traditiilor vechi si erau
un exemplu de inalta cultura.

Procedeele tehnice, slefuite de generatii de maestri, Vestris si Gardel le-au ridicat la un

nivel si mai nalt si s-au mandrit pe buna dreptate cu arta lor. Despre aceasta se poate judeca pe
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exemplul lasat de Gennaro Magri in ,, Tratatul teoretic si practic al dansului de balet” (1779). ,,in
timpul unei rotiri, scria Magri, G.Vestris de trei sau de patru ori trece de pe un picior pe altul,
ceea ce cu adevarat merita admiratie vesnica. Insa intai de toate surprinde faptul ca, rotindu-se cu
0 viteza nemaipomenita, el se opreste cu un asa aplomb excelent, incat ramane absolut nemiscat si
pastreaza echilibrul in pozitie” [58, p.151].

Cel mai ilustru reprezentant al artei coregrafice din secolul XVIII a fost J.-G. Noverre —
dansator, maestru de balet, teoretician al dansului.

Inaintand termenul ,,dans de aciune”, Noverre a sesizat una dintre formele structurale ale
dansului clasic de balet. Termenul este viabil deja timp de doua secole, desi principiul privind
realizarea lui scenica s-a modificat partial: concretetea gestului plastic ba se pierdea si se dizolva
in sfera generalizata a plasticitatii, ba aparea cu o claritate mai mare sau mai mica, dupa sarcinile
artistice ale intregului. Aici nu era un urcus direct de la baza, propus de Noverre, spre varf.
Varfurile erau atinse, ridicandu-se spre ele pe diferite scari conditionate, acceptate in cadrul unei
sau altei estetici, de un timp sau altul. Inaltimi le-a avut fiecare secol. Inaltimea plasticitatii
generalizate a secolului al XIX-lea a fost pas d actions in baletele lui P.Tchaikovsky si I.Glazunov,
montate de M.Petipa. In secolul XX multi coregrafi se ridicau, fiecare in felul siu, pe varfurile
abrupte ale acestei forme muzical-dansante complexe. Insa practica baletului s-a dus departe de
cea a lui Noverre, l-a depasit cu mult, si aceasta nu poate se discuta. La ea doar se poate face
referinta pentru a demonstra ca Noverre a agitat apele statatoare ale baletului epocii sale, a indicat
calea spre dezvoltarea baletului epocilor posterioare [121, p.97].

Secolul al XIX-lea se caracterizeaza prin trecerea de la baletul actional la cel romantic,
reprezentanti ilustri ai caruia au fost Jules Perrot, Auguste Bournonwille, Marius Petipa si altii.

Montarea unor asa balete ca Giselle (Jules Perrot, Jean Coralli), Lacul lebedelor, Frumoasa
adormita, Spargatorul de nuci (Marius Petipa) a ridicat dansul clasic la o asa inaltime, care pana
astazi este etalon [11].

Secolul XX s-a asteptat a fi un secol al progresului si inovatiilor, inclusiv in arta
coregrafica. M. Fokin si S. Diaghilev, prin intermediul baletelor ruse puse pe scena din Paris, au
dat o noua respiratic clasicismului. Anume in Paris au excelat A.Pavlova, T.Karsavina si
V.Nijinsky. Coregrafia baletelor rusesti s-a construit pe intercorelarea stransa a muzicii si
maiestriei in dansul clasic si pe inspiratia creatoare, care avea o temelie populara. De mentionat ca
secolul XX este secolul modernismului, influenta caruia asupra dezvoltarii ulterioare a artei
coregrafice o vom examina In capitolul urmator.

Dupa cum am mentionat deja, constituirea dansului scenic in tarile europene s-a produs

diferit, insa peste tot pot fi observate legitati identice si specifice.
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Astfel, in Romania, constituirea si dezvoltarea dansului clasic se refera la secolul al XI1X-
lea si intr-0 masura mai mare la secolul XX. La inceput, locuitorii Bucurestilor, lasilor si ai altor
orase se familiarizau cu spectacolele coregrafice in montarea coregrafilor straini — francezi, nemti
si altii. E.Radulescu si G.Asachi au fost autorii primelor balete romanesti. Abia la 1904 Constantin
Grigoriu creeaza prima scoala de balet. Trebuie remarcat faptul ca baletul in Romania a existat
multi ani in cadrul operei (Teatrul de Opera). Majoritatea montarilor coregrafice ale secolelor X1X-
XX erau legate sau cu balete deja cunoscute, sau cu subiecte de caracter national (,,Harap Alb”,
,,JHaiducii” etc.). Toate aceste montari erau puternic influentatede scolile coregrafice franceza si
rusa.

Evolutia baletului in Romania, cum afirma L.Enache, demonstreaza ca acestea, desi nu a
fost printre tarile cu traditii in artele scenice, interpretii si creatorii romani au avut posibilitatea de
a aprofunda aceste arte (in cazul dat — arta coregrafica), atat in spatiul cultural romanesc, cat si in
spatii culturale din Europa [10, p. 114 ]. Printre ei se numara, in primul rand, Oleg Danovski, care
a activat in baletul Operei Romane circa 40 de ani (1941-1977). In 1978 el infiinteaza la Constanta
teatrul de balet, cunoscut in Europa. ,,Oleg Danovscki este cel mai important creator roman care a
convins strainatatea prin geniul sau creator imprimandu-se pe scenele marilor teatre de balet ale
lumii” [10, p. 124]. La Londra O.Danovski a montat ,,Lacul lebedelor”, fiind apreciata ca una
dintre cele mai valoroase montari cunoscute.

In Romania a pus in scena practic toate capodoperele internationale in domeniul baletului:
Frumoasa din padurea adormita, Spargatorul de nuci, Giselle, Cenusareasa si altele.

O alta performanta a baletului romanesc tine de creatia Irinelei Liciu, prima balerina a
operei romane. incepand cu anii *50 ai sec.XX Irinel Liciu s-a afirmat ca o balerina de exceptie pe
scenele din Romania, dar si din Europa, Asia, Australia.

Intr-0 alta cheie s-a dezvoltat arta coregrafica in Basarabia, iar mai apoi in Republica
Moldova. Aici se pot evidentia patru etapea in dezvoltarea dansului clasic: perioada cand
Basarabia intra in componenta Imperiului Rus, cand Basarabia era in componenta Statului Roman,
cand Basarabia era In componenta Uniunii Sovietice si de cand Republica Moldova este stat
independent. In cercetarea noastrd nu ne punem sarcina de a studia detaliat constituirea dansului
clasic in Republica Moldova, pentru noi este important sa stabilim acele tendinte si legitati care au
determinat dezvoltarea dihotomica a dansului scenic clasic.

Dupa cum afirma E.Koroliov, cunoscut specialist in istoria artei coregrafice a Moldovei,
in Moldova familiarizarea cu baletul dateaza de la sfarsitul secolului al XVI1ll-lea. De mentionat
ca pe parcursul intregului secol al XIX-lea si inceputul secolului XX, Chisinaul si alte orase au

fost vizitate de un mare numar de trupe de peste hotare: franceze, italiene, germane, ruse si toate
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lasau 0 anumita amprenta in constituirea dansului scenic national. Totodata, trebuie remarcat faptul
ca pe parcursul unei perioade indelungate de timp, pana la infiintarea Teatrului de Opera si Balet,
nu se facea o delimitare stricta a dansurilor: de balet, populare etc.

Astfel G.Kalmanson, unul dintre cei mai cunoscuti coregrafi din Chisinau, s-a facut
renumit prin montarea dansurilor in spectacolul ruso-moldovenesc de amatori dupa piesa lui V.
Alecsandri ,,Cinel-Cinel” la inceputul anului 1908: ,,... piesa ,,Cinel-Cinel” a avut un triumf total
si extraordinar. Spectacolul a evoluat pe parcursul catorva luni, fiind sistematic mentionat in presa
timpului. In special se remarcau dansurile, publicul fiind informat ca baletul este montat pe baza
dansurilor nationale, care se descriau detaliat, cu diferite variante ” [116, p.54].

In anii *20 — *30 ai sec. al XX-lea in Basarabia functionau diferite scoli muzicale si
coregrafice, inclusiv particulare. Spectacolele muzicale din aceasta perioada includeau si scene
coregrafice, interpretative de dansatori autohtoni. K.Kazimirov a montat baletete Chopiniana si
Arlekinada de R.Drigo si Coppelia de L.Delibes.

In 1930 in baza operei Pasarea-Mdiastrd, creata de E.Coca, a fost montata Suita de balet,
iar in 1931 — baletul Florile Micutei Ida. Unii autori [89] afirma ca Florile Micutei Ida este primul
balet moldovenesc.

In 1938 V.Poleakov monteaza spectacolul coregrafic Stire veche, de compozitorul
D.Ghersfelid, libretto si muzica fiind scrise in baza folclorului moldovenesc.

Dupa al Doilea Razboi Mondial si pana in zilele noastre evolutia dansului clasic a cunoscut
diferite abordari si perioade: de la pregatirea primilor dansatori moldoveni profesionisti in cadrul
scolii coregrafice din Leningrad in anii 1945-1949 (20 la numar), de la deschiderea sectiei de
Dansuri populare in cadrul Scolii de Muzica ”Stefan Neaga” din Chisindu in 1952, de la Crearea
Colegiului National de Coregrafie in anul 1991, de la Teatrul de Balet din Moldova si pana la
crearea Teatrului National de Opera si Balet.

Cum afirma Elfrida Coroliov, baletul moldovenesc s-a dezvoltat in trei directii: (1)
montarea spectacolelor coregrafilor rusi; (2) montarea spectacolelor baletelor clasicilor si (3)
crearea si montarea spectacolelor coregrafice nationale, spectacolelor coregrafice noi/ originale.

Pe scenele teatrelor din Republica Moldova si, in primul rand, pe scena Teatrului de Opera
si Balet din Chisinau au fost montate si se monteaza cele mai celebre balete clasice: Spargatorul
de Nuci, Lacul lebedelor si Frumoasa din padurea adormita ”, de compozitorul Piotr Ceaikovski;
Don Quichote de compozitorul Ludwig Minkus etc.

E de mentionat ca au adus faima artei coregrafice din Republica Moldova mai multe generatii
de dansatori, incepand cu Petru Leonardi, Vitalie Poclitaru, Vladimir Tihonov, Claudia Osadciaia, Vera

Salcutan, Galina Melentieva, Alexandru Mihalachi, Mihail Caftanat si finalizand cu artistii de balet
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actuali: Cristina si Alecsei Terentiev, Alexandru Balan, Anastasia Homitchi etc.

Analiza dezvoltarii dansului scenic si, in primul rand, a celui clasic, ne-a permis sa ajungem
la anumite conceptualizari si deductii privind particularitatile evolutiei artei coregrafice si anumite
tendinte de dezvoltare ulterioara.

,Baletul este 0 specie a artei muzical-teatrale, continutul careia se exprima in tipare
coregrafice. Baletul apartine speciilor sintetice spatial-temporale ale creatiei artistice, incluzand
dramaturgia, muzica, coregrafia, arta plastica. or, toate acestea exista in balet nu ca ceva izolat si
nu se asociaza mecanic, ci sunt subordonate coregrafiei, care este centrul sintezei lor. Baletul este
forma superioara a coregrafiei” [65, p.42].

Baletul european a aparut in epoca Renasterii, desi deja in epoca medievala sarbatorile
populare si ceremoniile bisericesti contineau elemente ale viitoarelor reprezentari teatralizate
insotite de dansuri. In secolele XIV-XV in Italia se contura dansul de salon in baza dansului
popular, ulterior acesta e profesionalizat. Au aparut primii maestri de balet, primele tratate ce
reglementeaza domeniul, formand scoala de dans, care a jucat un rol important in constituirea
baletului. In secolele XV-XVI dansul este supus teatralizarii, aparand in spectacole combinate,
mixte. Era prezentat in cadrul scenetelor (moresca) si al intermediilor, devenind parte a noilor
genuri ale muzicii italiene, ale teatrului secolului al XVI-lea (pastorale, opere). Termenul ,,balet”
a aparut n Italia la sfarsitul secolului al XVI-lea, avand semnifica de episod dansant care transmite
0 anumita dispozitie. La sfarsitul secolului al XV 1I-lea au fost elaborate canoane care reglementau
tematica si forma spectacolului de balet, s-a constituit scoala ,nobild” franceza de dans,
reprezentata de maestrul de balet P.Bachon, care in 1661 a condus Academia de dans. Din Franta,
baletul de curte s-a raspandit in toate tarile Europei, unde preia si trasaturi nationale. in Rusia
teatrul de balet a aparut in a doua jumatate a secolului al XVI1I-lea. Reforma definitiva a teatrului
de balet se produce in anii *60 ai secolului al XVIIlI-lea, meritul revenind maestrilor de balet
G.Angiolini si J.- G. Noverre. Coregrafii teoreticieni sustineau pozitiile clasicismului iluminist,
punand accentul pe ,,imitarea naturii”, ceea ce presupunea ca in teatru trebuie demonstrate
caracterele firesti si sentimentele adevarate. Ei considerau spectacolul de balet ,drept o
reprezentare teatralizata serioasa, in care actiunile personajelor se expun prin mijloacele
coregrafice (in special prin pantomima)” [65].

Dezvoltarea dansului clasic in secolul al XIX-lea s-a desfasurat sub semnul romantismului
(S.Vigano, M.Taglioni). Sfarsitul secolului al X1X-lea — inceputul secolului XX s-a remarcat prin
aparitia esteticii a dansului elaborate de M.Fokin. El a creat un nou tip de spectacol coregrafic —
,baletul intr-un act” — subordonat actiunii libere, unde continutul se dezvaluie in intregul format

din mijloacele muzicii, din montarea decoratiei si din coregrafie. In acelasi timp, a aparut ,,dansul
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liber” (Isadora Duncan). Centrul artei coregrafice in anii *20-30 ai sec.XX a fost Franta, unde 1si
demonstra spectacolele sale Baletul rus al lui S.Diaghilev.

Sfarsitul secolului XX si inceputul secolului XXI se caracterizeaza prin experimentarile
maestrilor de balet, coregrafilor. In balet se introduc elemente moderne, specifice altor dansuri
scenice, se utilizeaza pe larg mijloacele tehnice etc. Este de mentionat influenta marilor interpreti
(Maria Taglioni, Anna Pavlova, Yvette Chauviré, Margout Fonteyn, Maya Plisetskaya) asupra
dezvoltarii dansului clasic. Fiecare, gratie talentului, a conferit genului o estetica speciala.
Statutul artei clasice pe parcursul istoriei a fost atat de puternic, incat ea s-a impus, mai ales in
secolul XX, chiar si in tari unde traditiile baletului european lipseau.

De mentionat ca in Republica Moldova dezvoltarea baletului a avut loc sub influenta
coregrafiei europene si ruse, totodata, avand o baza solida nationala — dansul popular. Desigur, ca
dezvoltarea baletului in Republica Moldova a fost una specifica si a fost determinata de diferiti
factori istorici. Dansul scenic (clasic si nonclasic), avand in calitate de sursa creatia populara,
dansurile de salon si alte dansuri, s-au dezvoltat dihotomic dupa care s-a divizat si a inceput sa se
dezvolte in cadrul unor genuri independente ale artei coregrafice, totodata influentandu-se si
completandu-se reciproc. In special, aceasta divizare ia contur mai cert in planul limbajului,
tehnicii de interpretare. Daca in dansul clasic se stabileau norme si cerinte rigide, atunci in dansul
scenic (nonclasic) aceste norme erau mai flexibile si orientate la specia de dans concreta —de salon,

popular etc.

2.4. Concluzii la Capitolul 2

1. Exista mai multe perspective de fundamentare a etapelor evolutiei artei teatrale pe
continentul european, majoritatea corelate cu epocile istorice de dezvoltare a civilizatiei:
Epoca Antichitatii, Epoca Evului Mediu, Epoca Moderna si Epoca Postmoderna. E si firesc
ca fiecare etapa istorica a influentat in felul sau constituirea si dezvoltarea dansului, asa
cum am Iincercat sa argumentam. Totusi, abordarea cronologica nu favorizeaza o
reprezentare ampla privind legitatile evolutiei dansului, deoarece in cadrul fiecarei etape s-
au creat conditii care au predeterminat o alta interpretare a artei dansului decat cea pe care
noi 0 numim cronologica.

2. Un alt criteriu important al etapizarii dezvoltarii artei dansului poate servi, in viziunea
noastra, aparitia diferitor curente filosofice, culturologice, artistice, inclusiv in arta:
impresionismul, romantismul, clasicismul, modernismul, postmodernismul. Anume aceste
curente, in virtutea directionarii lor artistice si estetice, au exercitat o mare influenta asupra

constituirii artei dansului.
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Incd un criteriu in etapizarea artei dansului tine de abordarea propriu-zisa a artei
coregrafice, altfel spus, de stilizare a dansului. De mentionat ca epocile istorice si
culturologice, curentele istorice au influentat intr-o anumita masura constituirea limbajului
dansului, totusi stilizarea dansului nu coincide nici cu epocile istorice, nici cu curentele
mentionate. In multe aspecte, stilizarea dansului, constituirea limbajului si a formelor lui
au avut loc conform unor legitati interne.

Una dintre legitatile constituirii artei dansului este dihotomia lui: incepand cu secolul al
Xll-lea, dansul popular, apoi si cel scenic, s-au dezvoltat la inceput in comun mai apoi in
paralel si in intercorelare cu dansul clasic, ceea ce a creat conditii pozitive pentru
dezvoltarea acestor doua genuri ale artei coregrafice (principiul transpozitiei), iar uneori si
anumite contradictii, care au generat diverse polemici intre reprezentantii acestor genuri
(principiul interferentei).

Este important sa constatam ca aspectul dihotomic al evolutiei artei dansului este propriu
tuturor tarilor europene fiecare, la timpul sau, a fost legiuitorul modelor: spre exemplu,
Italia in epoca Renasterii, Franta in epoca postrenasterii etc. Aici este important ca fiecare
popor si-a edificat propria cultura a dansului pe baza nationala: un specialist va deosebi cu
usurinta dansurile spaniole de cele rusesti sau de dansurile populare moldovenesti.

In contextul dezvoltarii culturii dansului european, s-a dezvoltat si cultura dansului
moldovenesc ca parte a culturii romanesti, iar in sens mai larg, ca parte a culturii europene.
Desigur, trebuie luat in considerare specificul influentei culturilor bizantina, turca, rusa,

dar aceasta este obiectul unei alte cercetari.
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3. EVOLUTIA STILISTICII SI TEHNICII DANSULUI SCENIC

3.1. Stilistica si tehnica dansului scenic: aspecte ale evolutiei

Principiul fundamental al stilisticii si tehnicii dansante trebuie cautat in formele timpurii
ale dansului. In legatura cu aceasta, de mentionat ca exista un sir de teorii despre originea dansului
si a constituentelor lui: forma, miscare, ritm etc.

Astfel, conform teoriei biologice privind originea artei, elaborate de H.Ellis, dansurile au
fost inspirate de animale. ,,in esentd, dansul consta din miscari ritmice” [56, p.9]. In opinia lui,
oamenii primitivi imitau diferite animale si reproduceau in amanunt miscarile lor. Ca urmare, in
procesul imitarii au aparut primele elemente ale tehnicii dansului.

Un alt reprezentant al originii biologice a dansului, R. Moore, considera ca primele
elemente ale tehnicii dansului erau mimate din dorinta omului de a-si exprima emotiile. Dupa cum
afirma cercetatorul, nevoia de a-si exprima emotiile a aparut cu mult inaintea vorbirii. Pe masura
ce s-a dezvoltat vorbirea, nevoia in miscari mimate a disparut. Salturile si sariturile sunt cele mai
vechi tehnici de dans. Ele s-au dezvoltat conform anumitor reguli si traditii ale miscarilor, care au
si servit ca forme de debut ale dansurilor folclorice.

A.Haskell la fel considera dansul ,,mijloc de exprimare a emotiilor prin intermediul
schimbului de miscari subordonate unui anumit ritm” [43, p.8].

Potrivit altei teorii — celei psihologice, reprezentant al careia este C.Sachs, dansul nu este
constituit din miscari aparte, ci din miscari care exprima intreaga esentd a individului si care
reflecta, in fiecare moment, caracterul impulsurilor sistemului nervos central [55, p.12].

Argumentarea esentei dansului prin particularitatile psihologice ale individului are la baza
0 anumita legitate. Unul si acelasi dans in interpretarea diferitor dansatori poate capata continut
emotional diferit, uneori si contrar. C.Sachs reprezinta si teoria sociala privind originea dansului,
considerandu-1 un fenomen social.

Pentru stabilirea dinamicii in dezvoltarea tehnicii miscarii in dans, e de interes teoria
corelarii comunicative, elaborata de A.Lomax.

El considera ca ,,dansul prezinta crochiul sau modelul corelarii comunicative necesare vital,
concentrand in sine cele mai raspandire exemple de miscare motorie, utilizate mai frecvent si cu
mai mult succes in viata de majoritatea indivizilor dintr-o comunitate culturala” [50, p.223].

Determinand dansul ca model al corelarii comunicative, A.Lomax I-a atribuit categoriei de
sisteme codificate care includ diferite procedee de semnalizare, limbaje naturale si artificiale.
Astfel el considera dansul doar un sistem de comunicare intre oameni. Totusi acesta intotdeauna a

fost si un instrument de educatie sociald, si nu doar fizica, dar si spirituala, de asemenea, si 0
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modalitate aparte de cunoastere a realitatii inconjuratoare [117, p.16].

A.Lomax printre primii a propus sa fie studiate elementele miscarilor (tehnica dansului)
care exprima emotii opulente si amintesc de primele forme dansante stilizate.

In contextul teoriilor prezentate, ,,dansul, conform originii, este 0 specie a artei” in care
imaginea artistica se creeaza din schimbarea pozitiei corpului omenesc” [85, p.446]. Aceste
definitii exprima esenta fenomenului si particularitatile lui ca specie. Este de observat in primul
rand ca, dupa forma reprezentarii imaginii artistice, deci conform statutului sau ontologic, dansul
este o0 specie spatial-temporal a artei. in al doilea rand, multi cercetatori ai dansului au remarcat o
expresivitate deosebita a miscarilor si o intensitate enorma a ritmului.

De aceea, consideram important a preciza ca dansul este o specie spagial-temporala a artei
ale carei imagini artistice se creeaza prin mijloace ce comporta semnificarii estetice, cu miscari
si poze sistematizate ritmic.

Deci dansul, ca oricare alta arta, este o forma specifica a constiintei sociale si a activitatii
umane, un tip de explorare estetica si spirituala a realitatii [113, p.78].

Reactiile senzitiv-emotionale proprii omului, cum ar fi cele locomotorii, erotice,
gastronomice, olfactive, in pofida modificarii lor semnificative, ,,pastreaza totusi la baza o natura
biofiziologica si, genetic, provin din reactiile lumii animale achizitionate pe parcursul adaptarii
organismelor vii la conditiile complexe de existenta, fiind reflexe speciale de orientare, care
faciliteaza vitalizarea organismului” [113, p.78-79].

Probabil, de aceea dansurile aparute spontan in comuna primitiva erau in multe privinte
asemanatoare cu jocurile animalelor, dar, totodata, se deosebeau substantial de ele [117, p.21-24].

Examinand dansul ca specie sintetica a artei primitive care a luat nastere ca modalitate de
cunoastere a sistemului de valori, ca procedeu de informare spirituala despre legaturile sociale cu
lumea, despre valoarea naturii si a omului insusi [113, p.248], este de amintit ca el dispune si de
mijloace specifice, care s-au dezvoltat si s-au format pana in secolul al XllI-lea, odata cu aparitia
primelor dansuri scenice, cu inceputul stilizarii.

Pe parcursul perioadei antestilistice (sincretice), tehnica dansurilor a fost predeterminata in
special de semantica lor, acestea fiind totemice, ritualice, de vanatoare, militare etc.

Tehnica constitutiva a dansurilor antice a devenit o baza a stilizarii sub influenta mai multor
conditii culturologice, filosofice, artistice etc.

Urmatoarea etapa in constituirea si dezvoltarea stilisticii si tehnicii dansului pot fi
considerate secolele XII-XVI — perioada divizarii dansului in: scenic clasic si nonclasic. Din
secolele urmatoare stilistica si tehnica dansului scenic s-au dezvoltat, s-au complicat sub influenta

diferitor factori (istorici, culturologici, filosofici etc.), insa factorul principal ce tine de istoria
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artelor care s-a subordonat legilor interne ale genului. De mentionat ca exista un anumit numar de
cercetari valoroase axate pe evolutia stilisticii si tehnicii dansului scenic si, in primul rand, a celui
nonclasic.

Cele mai semnificative lucrari in domeniul tehnicii dansului clasic apartin lui L.Blok,
printre care Dans clasic. Istorie si modernitate . Se stie ca dansul clasic s-a constituit si si-a
elaborat bazele tehnicii in Franta, care detine intaietatea in domeniul coregrafiei incepand cu
secolul al Xll-lea si pana la jumatatea secolului al X1X-lea. Totodata, cercetatorii dansului din
perioada antestilistica, in special cei preocupati de Grecia antica (L.Sechan, M.Emmanuel, iar mai
apoi si L.Blok) sustin ca multe elemente de tehnica a dansului, inclusiv ale celui clasic, au aparut
deja in Antichitate, fapt atestat de picturile pe vase si de monumentele sculpturale. Este vorba de
elemente ca: intorsatura, grand battement, rond de jambe en 1’air, échappée, jeté, pointe-elle etc.
,Eversiunea este un moment decisiv, afirma L.Blok. Ea da deplina libertate oricaror miscari ale
picioarelor si permite a aduce tehnica la perfectiune” [68, p.57].

Despre ,.eversiune” si elementele sus-mentionate ale tehnicii dansului L.Sechan si
M.Emmanuell mentioneaza ca ele existau deja in dansul grec.

Din punctul de vedere al abordarii dihotomice a analizei evolutiei artei dansului, propusa
in cercetarea noastra, este important a mentiona ca semne ale dihotomiei se identifica deja in
dansurile grecilor antici. Astfel, daca anumite tehnici erau utilizate in toate tipurile de dansuri (de
lupta, de cult, sociale, teatralizate — conform clasificarii lui L.Sechan), intorsatura sau puanitele
erau caracteristice numai dansurilor teatralizate sau dansurilor mimilor virtuozi.

In tehnica construita pe intorsitura picioarelor se intalnesc marele battement in pozitia a Il-
a; rond de jambe en [’air, échappée, jeté; se practica dansul pe puante si diverse sarituri. Pare a fi
preferata intoarcerea brusca a corpului spre suprafata perpendiculara a picioarelor. Pentru
dansatoare sunt tipice dansurile acrobatice pe maini — cubistica; pentru dansatori si dansatoare —
dansul cu balansarea in maini si pe cap a cubusoarelor si cosuletelor. Mai adaugam ca palma mainii
adeseori se indreapta indoita sub unghi drept in sus [68, p.71-72].

In cadrul abordarii noastre, cea mai productiva etapi in constituirea si dezvoltarea artei
dansului, inclusiv a tehnicii dansurilor clasice si nonclasice, este cea numita de noi conventional
stilistica (secolele X11-XVI). Aceasta este examinata destul de amplu de catre C.Sachs, L.Blok si
altii.

In virtutea anumitor evenimente istorice pe timpurile cand Biserica interzicea
reprezentarile circului si pe cele teatralizate, ele erau inlocuite cu cele ale jonglerilor [Apud 68,
p.77]. ,,Jonglerul dansa ca un profesionist si acest domeniu se inscria printre multele sale abilitati,

toate adesea exercitate de o singura persoana. El conducea dansurile, ,,inscena regii” ba la castel,
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ba in sat, organiza procese si defilari la curte si la ceremoniile religioase, in sfarsit, invata tineretul
instarit sa danseze” [68, p.78]. De mentionat, ca jonglerul poseda instrumentariul de baza al
dansului din epoca, preluandu-si tehnica din perioadele precedente. Eversiunea jonglerului era
aproape ideala. Mana dreapta, ridicata in sus, permitea sa se vada bine palma; degetul mare il
atingea pe cel mediu, celelalte fiind intinse destul de tare. Vestimentatia ce atarna sugera o rotatie,
posibil un asemanator cu pa cariatid. Pozitia picioarelor permit urmatoarea descifrare: jumatate
de tura en de dans pe varful unui picior, intorcandu-se pe doua picioare. Se interpreta, probabil, de
cateva ori la rand [68, p.79].

Multi asociaza cu dansurile jonglerilor aparitia unui asa element ca ,,saritura”, care a
devenit parte inseparabila a dansului clasic, dar si a unor dansuri nonclasice. Totusi C.Sachs nu
sustine aceasta idee. Fara a intra in polemica despre originea ,,sariturii” (saltului) in dans,
remarcam ca sustinem pozitia ,,coraportarii acrobaticii la coregrafie”, ceea ce a si determinat rolul
Hsariturii” in dansul clasic, dar si in cel nonclasic. Asadar, ,,dansul jonglerilor era virtuoz si
prelucrat tehnic, cu un amestec puternic de miscari acrobatice, fiind pe larg aplicate tempourile
elevatiei; presupunem ca tehnica ar fi fost mostenita de la mimii antici. Picioarele rasucite, varful
destul de frecvent fiind intins. Mainile sunt prelucrate minutios, gruparea degetelor uneori se
apropie de cea aprobata in varianta clasica. Pozitia corpului este dotata de talia subliniat indoita.
Caracterul miscarilor este unul brusc, pronuntat, in executarea allegro din clasica” [68, p.93].

Una dintre etapele importante in constituirea tehnicii viitorului dans clasic multi 0
coreleaza cu ,,moresca”, care a fost dansata pe parcursul intregii epoci a Renasterii. Fara a ne
aprofunda in analiza fenomenului si a polemicilor in jurul acesteia, constatam ca dansul ,,moresca”
confirma dihotomicitatea dezvoltarii dansurilor nonclasice si clasice. Pe de o parte, ,,moresca” este
un dans profesionist (teatral), iar pe de alta — un dans al amatorilor. Specificul acestuia — inarmat,
cu sabii — i-a determinat aparitia in continuare in diferite balete, spre exemplu dansul sabiilor in
Don Quijote. In acelasi timp ,,moresca” in sens ingust era 0 parte a dansurilor de salon (remarcam
aici influenta principiului transpozitiei).

O anumita influenta asupra constituirii tehnicii dansului clasic au exercitat-o cunoscutele
,,Balli”, adica o seria de gravuri lui Callo care desemneaza coliziunea dansurilor italiene dell arte
[Apud 68, p.130]. ,,Balli” sunt legate de o asa notiune ca ,,Pantalon” (Pantalon an Pantalon).

,Pantalone, in teatru, este bufonul sau personajul mascat, care interpreteaza dansuri
grotesti, facand miscari bruste si luand poze extravagante. Acest cuvant inseamna, de asemenea,
haina, pe care 0 poarta in mod obisnuit acesti bufoni; ea este cusuta exact pe forma corpului dintr-
0 singura bucata, iar pandalonada se numeste dansul burlesc sau miscarea neadecvata a corpului”
[68, p.133].
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La constituirea tehnicii dansului clasic si-au adus contributia asa-numitii baladini,
dansatori profesionisti care dansau in ,baletele regelui”. Dansurile lor se deosebeau printr-0
plasticitate dramatica, prin ritmicitatea miscarilor si salturi excelente.

Dansul jonglerului din secolul al XIV-lea, moresca din secolul al XV-lea, arlechinul din
secolul al XVI-lea, baladina din secolul al XVI1I-lea constituie o linie succesiva a dansului par en
haut — dans virtuoz cu salturi, interpretat in maniera comica, grotesca [68, p.149].

Aceasta linie continua a dansului par en haut a fost acceptata de baletele secolului al XV1I-
lea, continuata in entrée. Cuvantul entrée are doua conotatii. Pe de o parte, dupa cum am vazut,
este 0 notiune generala care astazi indica un ,,dans teatralizat”. Pe de alta parte, pe parcursul
secolului al XVIlI-lea, ajunge sa semneze un anumit gen al dansului, dar si al muzicii de dans.
Danse serieuse si ,,dans cu salturi”, este una si aceeasi. Constatarea rezulta din multiplele afirmatii
ale lui Tauberg ca acesta este un ,,danse serieuse” si ca prin cuvantul entrée se subintelege ,,un
anumit gen de melodii si dansuri: melodii ce constau din unele tonalitati slabe si din altele
puternice create anume pentru salturi, de aceea in entrée se folosesc numai pa seriosi: salturi
puternice in sus, tinerea mainilor la nivelul umarului, pa efectivi, miscari rapide ale corpului
s.a.m.d., care sunt atat de artistice, dar si dificile. Ele sunt prevazute doar pentru a reda cadentele
si nicidecum nu sunt legate de o fabula, de un balet serios, sau vesel” [68, p.149-150].

Remarcam ca o analiza similara o gasim la Fabrizio Caroso da Sermoneta, Cesare Negri,
L.Blok si altii. C.Negri imparte salturile in patru grupuri:

1. Salturi cu palma mainii — o diversitate absolut specifica, locala, a saltului, in timpul caruia
cu varful piciorului trebuie sa se atinga palma mainii atarnata de siret, in aer, la o inaltime
de un metru si mai mult.

2. Tururien lair.

3. Cabrioli si entrechats.

4. Cabrioli spezzate [68, p.151].

Suntem de acord cu afirmatia mai multor autori ca la sfarsitul secolului al XVIlI-lea a
aparut un nou tip de dansator profesionist — cel de balet.

Urmatoarea etapa in constituirea tehnicii dansului clasic se incadreaza in secolele XVII-
XIX si este legata de nume ca P. Beauchamp, A.Vestris, M.Taglioni si altii, a caror contributie la
dezvoltarea tehnicii si stilisticii dansului clasic este enorma. In acest context, noi am incercat si
evidentiem cele mai semnificative aspecte, tendinte, elemente.

Dupa cum sustine Jean-Etienne Despréaux, P.Beauchamp primul a dezmembrat ,,PAS”
dansante in tempouri, creand baza notarii dansurilor; de asemenea, el a indicat cinci pozitii ale

picioarelor, pentru a caror indepartare si apropiere ritmica a gasit dimensiuni corecte, prin care
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corpul isi putea mentine echilibrul. Fapt confirmat si de L.Blok. in afari de aceasta, P. Beauchamp
a elaborat pozitiile mainilor si ale miscarilor.

De mentionat ca inovatiile recomandate de el au influentat si asupra dezvoltarii dansurilor
de salon (un argument in plus privind dihotomia dezvoltarii dansului scenic).

Un alt reprezentant al coregrafiei secolului XVIII — August Vestris — a ridicat standardele
tehnicii de interpretare a dansurilor pana la inaltimi de neatins, dupa cum afirma analiticii artei
coregrafice. Insusi Noverre scria ca A.Vestris ,,a scos dansul pe un nou fagas, a indicat noi cii de
dezvoltare”. [Apud 68, p.204]. Picioarele lui Vestris sunt extrem de intoarse, fapt subliniat pe toate
caricaturile, la fel si maniera lui de a lasa puternic in jos, in timpul saltului, varful piciorului si de
a reveni la inaltime; la fel este indoita si partea superioara a labei piciorului in toate pozitiile
piciorului in aer (en ['air).

Despre pasul mare al lui A. Vestris vorbeste Bercheau: ,,Piciorul lui se ridica pana la nivelul
capului”. El face entrechat huit” [Apud 68, p.204]. Despre saltul sau fenomenal au scris multi.
Spre exemplu, marturiile din Londra anului 1786 atesta: ,,Domnul Vestris ... a lasat spectatorii in
totala nedumerire: nu stiau de ce sa ramana mai mult incantati — de forta lui sau de gratia miscarilor.
lesind pe scena, el facea antraxuri (sarituri) atat de uimitoare, incat doamnele se speriau. Ele
credeau ca el nu va putea cobori fara sa-si vatame piciorul. Dar, pe parcursul baletului Vestris a
demonstrat ca acest salt, care parea un efort periculos, nu I-a costat nimic gratie fortei si lejeritatii
sale. El facea lucruri atat de imprevizibile si atat de necunoscute pana la el, incat intreaga sala
ramanea mirata. Toti observau ca acesta este primul dintre dansatori care, desi se credea ca nu mai
are nevoie de perfectionare, in ultimii doi ani din nou a atins mari inaltimi” [Apud 68, p.204].
Tehnicile piruetei au fost prelucrate de el pana la perfectiune. ,,Pana la mine pirueta se limita la
trei tururi, insa ea nu are limite, te poti invarti la nesfarsit” [Apud 68, p.204,].

De o naturalete fenomenala, corpul lui Vestris era foarte mobil si flexibil, iar miscarile
capului se deosebeau prin varietate: ba 1l inclina intr-o parte, ba 1l intindea, ba il da pe spate. Cu
mainile el lucra mai liber decat aceasta era prevazut pentru dansatorul de la finele secolului al
XVIll-lea: el le arunca mai sus de umere in cele mai degajate poze. Picioarele Vestris le tinea
foarte rasucite, in timpul saltului 1asa puternic in jos varful piciorului si incovoia partea superioara
a labei; tot asa o facea in toate pozele piciorului en [’air [77, p.10-11].

La perfectionarea in continuare a tehnicii dansului, si in parte a saltului, a contribuit in mare
masura pedagogul si teoreticianul Karlo Blazis, discipolul lui A.Vestris. El a apreciat inalt calitatile
bune ale salturilor largi nou-introduse, care strabat scena in toate directiile, considerand ca cele

mai frumoase pozitii in dans sunt diferitele tipuri de grand jeté si cabriole.
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Astfel, in domeniul tehnicii rotirilor el recomanda regula interpretarii piruetelor en dehors
si en dedans, a piruetelor in pozitiile arabesque si attitude, opriri dupa piruete in doua picioare si
intr-un picior etc. Si totusi apogeul dansului barbatesc, Blazis o considera saltul ,,plutire”. Teoria
lui era actuala, deoarece se sprijinea pe practica baletului contemporan lui, unde tehnica saltului,
tehnica piruetelor o perfectionau si 0 imbogateau in dansul lor Vestris, Gardel, Dupor [77, p.11-
12].

Daca pana la Vestris dansatorul isi exprima maiestria in miscarile exercitate in fundul
scenei, suporturile virtuozitatii sale fiind piruetele si antraxurile (sariturile), atunci Vestris pentru
prima data a incercat sa cuprinda printr-o serie de salturi intreg spatiul scenei, transformand saltul

in zbor. Posedand excelent tehnica dansului scenic, el a dezvoltat si procedeele jocului actoricesc

ale intregului teatru de balet.

In acest rand al marilor dansatori care au ridicat tehnica dansului la nivel de arta M. Taglioni
ocupa locul central. Si aici suntem solidari cu aprecierea data deL.D. Blok. ,,Taglioni a facut pentru
dans atat cat nu a facut nimeni nici pana la ea, nici dupa ea. Ea este de o sclipire creatoare aparte,
dintre toate pe care noi le stim. Corespunzand cu exactitate idealurilor marete ale epocii,
interpretarea artistica a rolurilor dansate de Taglioni a dat dovada de cea mai perfectionata tehnica:
prelucrata, scolita pana la detalii si totodata cu o forta nestavilita de dans, cu noi procedee
profesioniste aparute concomitent cu formarea unui nou tip de dansatoare si, in cele din urma, cu
un talent innascut, absolut specific. O astfel de concentrare a elementelor artei intr-0 singura
persoana, adusa printr-o cultivare inteleapta pana la limitele perfectiunii, au inscris-0 pe
dansatoarea M. Taglioni ca egala intre egali in ,,khorovodul artei” [68, p.239].

Intreaga expresie a poeziei romantice, a picturii si a muzicii le transmitea Taglioni. Pentru
prima datd in istoria modernd, dansul individual a putut intruchipa ideile inaintate ale artei.
Taglioni prima a depasit functiile dansatorului obisnuit care era distractiv, amuzant, cuceritor,
mim. Ea s-a plasat in acelasi rand cu poetul, compozitorul, pictorul [68, p.238-239]. De mentionat
ca M.Taglioni a aplicat noua tehnica a dansului pe puante (a.1826), a extins posibilitatile fouettés
si ale piruetei.

La sfarsitul secolului al XIX-lea a inceput sa se perfectioneze tehnica sustinerilor in aer.
Daca anterior dansatoarea si dansatorul actionau paralel, sustinerile fiind doar episoade iar,
cunoscuta distanta dintre interpreti se pastra permanent, acum locul dansatorului s-a pomenit in
spatele balerinei. Totusi interpretul aproape ca nu dansa, deaceea putem vorbi mai curand nu
despre partitura solistului, dar numai despre o participare tangentiala a acestuia in dansul in duet.

Scena de dans nu arata ca o demonstratie a principiului masculin. Noua forma a relatiilor reciproce
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in balet — aparitia dialogului dintre barbat si femeie — a jucat un rol enorm in evolutia dansului
masculin. Si aici trebuie sa citam numele lui Pehr Christian Johansson, initiatorul autentic al noului
stil interpretativ. Dansator clasic virtuoz si un excelent partener, Peter Christian Johansson se
deosebea prin eleganta manierelor si pozarilor. In dansurile lui, gesturile erau inalte, extinse, capul
intors strict barbateste, un epaulement de o corectitudine impecabila, un pli¢ profund si rapid —
amortizat si liber. El atingea inaltimea fara a-si lua avant, directionand din loc picioarele strict
conform desenului [77, p.13].

Urmatoarea etapa in constituirea stilisticii si tehnicii dansului clasic este legata de numele
lui M.Fokin, T.Karsavina, V.Nijinsky, A.Pavlova si altii. Este important a mentiona ca fiecare

dintre ei si-a adus contributia de nepretuit in dezvoltarea tehnicii dansului clasic. Ei confereau

M. Petipa a reintors dansului rolul de altadata, anuland opinia perimata despre inferioritatea
lui artistica. Miscarile puternice, amortizate ale dansatorilor subliniau contrastant plastica rafinata
a variatiilor feminine. Culminatia dansului erau turele in aer, cand interpretii, aranjati de-a lungul
rampei, unul dupa altul, zburau, taind de patru ori fraza muzicala, intr-o simetrie intentionata
brutalizata a repetarilor. Renascand principiul masculin in balet, M.Petipa si-a folosit experienta
in rezolvarea aranjamentelor variatiilor feminine, aplicand-o creator la elaborarea dansurilor sale
barbatesti. Anume gratie lui M.Petipa baza psihologica a interpretarii a devenit ulterior obiectul
unei atentii deosebite din partea maestrilor de balet, pedagogilor, interpretilor rusi. Primul deceniu
al secolului XX se caracterizeaza prin activizarea interpretarii barbatesti, intaietatea trecand de la
balerine la dansatori, alimentand fantezia maestrilor de balet. Cei care montau au descatusat dansul
barbatesc si i-au indicat calea de afirmare pe scena. Elementele psihologismului, pe care le-a
obtinut in spectacole dansul barbatesc, solicitau de la artist activism tehnic si directionare spre un
scop bine determinat, ceea ce, in particular, se exprima prin caracterul puternic al sustinerilor, prin
rotiri si salturi curajoase. Tot mai clar a inceput sa se delimiteze spiritul dansului masculin de cel
feminin [77, p.13-14].

Un curent revolutionar in dezvoltarea artei baletului I-a introdus un reprezentant remarcabil
al artei Secolului de Argint M.Fokin. Una dintre principalele idei ale lui era ca nu trebuie alcatuite
combinatii din miscari dansante deja elaborate si stabilite, ci urmeaza a fi creats, in fiecare caz, 0
noua forma, care ar developa mult mai organic si mai convingator din punct de vedere artistic
continutul creatiei. Ceea ce a contribuit in mare masura la evolutia in continuare a artei baletului
[77, p.15].

Dezvoltarea dansului clasic barbatesc in anii *20 si *50 ai secolului XX s-a desfasurat in

cateva directii, in special privind marile salturi si rotiri. S-au complicat traditionalele pas, s-au
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introdus noi procedee de finalizare a miscarilor (saut de bascque dublat cu lasarea pe genunchi,
tour dublu cu finalizarea in poza primului arabesque, attitude etc.). S-au creat noi combinatii de
pas si procedee de interpretare a lor (jete entrelase cu fouete, revoltade cu lasare pe genunchi etc.).
Au aparut noi elemente de dans pe baza unor pas canonice: jeté en avant cu indoirea in passe a
piciorului in timpul zborului, doua tours in aer cu piciorul indoit la passe, jeté en tournant in poza
attitude etc. [77, p.15-16].

De mentionat in afara analizei noastre a ramas un sir de personalitati marcante: coregrafi,
dansatori, maestri de balet, dar fiecare la timpul sau si-a adus contributia considerabila la
dezvoltarea tehnicii dansului clasic. Raman in afara analizei si coregrafi si dansatori contemporani
din doua cauze: etapa contemporana de dezvoltare a dansului clasic este una cercetata mai profund
(a se vedea lucrarile lui 1.Ginot, M.Michel, M. Valukin, A.Pacard etc.); iar despre unii dintre
acestia vom vorbi in paragraful urmator, unde vom incerca sa analizam dezvoltarea tehnicii
dansurilor in contextul postmodernismului.

In corespundere cu abordarea noastra ce tine de dihotomia dezvoltarii dansului scenic —
nonclasic si clasic — se impune oportun a analiza constituirea stilisticii si tehnicii dansului scenic.
In virtutea marii diversitati a dansului nonclasic la diferite popoare, este foarte dificil a urmari cum
s-a dezvoltat tehnica acestor dansuri, fapt ceea ce implica cercetari suplimentare. Totusi vom
incerca sa urmarim evolutia ei pe exemplul tehnicii reverentei, care este caracteristica pentru mai
multe specii de dansuri.

Reverenya este parte componenta a tuturor dansurilor secolelor XVI-XVI1, desi unii afirma
ca reverentele erau mai multe decat miscarile dansante.

Reverenrele secolului al XVI-lea. Erau niste o reverente adanci ale doamnelor secolului al
XVIl-lea construite pe pozitia IV neintoarsa. Aceasta se explica prin faptul ca rochia era lunga,
greoaie, cu 0 multime de falduri; intorsatura era de prisos, deoarece talpile picioarelor oricum nu
se vedeau. In afard de aceasta, tehnica dansurilor de salon ale secolului al XVI-lea in genere nu
cunostea acea intorsatura atenta a picioarelor care a aparut in secolul al XVII-lea. Rochiile
doamnelor in secolul al XVI-lea erau atat de lungi, incat in timpul miscarilor trebuiau ridicate din
fata. Drept urmare, in special in dansuri, femeile gaseau un sir intreg de pozitii ale mainilor care
erau necesare pentru a ridica rochia si a facilita miscarile picioarelor. Insa, obisnuindu-se sa tina
in permanenta rochia, mainile si in stare libera preluau aceiasi pozitie, de parca ar fi tinut rochia.

Salutul si inchinarea cavalerului secolului al XV1-lea. Salut se numeste partea introductiva
a inchinarii, exprimand onoarea prin scoaterea palariei, dupa care urmeaza inchinarea propriu-zisa.
Insasi inchinarea cavalerul o face fara nicio reverenta, aplicand doar corpul. In inchinarea de la

curte se apleca si capul.

94



Reverenyele si inchindrile secolului al XVII-lea. Inchinarile in timpul dansului se deosebesc
de cele cotidiene, intai de toate prin faptul ca ele sunt subordonate masurii si ritmului muzical; in
afara de aceasta, in inchinarea dansanta se subliniaza o anumita intorsatura a pozitiilor picioarelor
si se fixeaza mai expresiv pozitia. Cavalerul, inchinandu-se in dans, se apleca mai jos decat in mod
obisnuit, deoarece in dans reverentele joase ale doamnei il obligau la simetrie.

Daca inchinarile secolului al XV11-lea se deosebesc considerabil de inchinarile secolului al
XVIl-lea, ulterior si reverenta, si inchinarea putin s-au schimbat, preluand de la scoala franceza
maximum de eleganta.

Reverensele si inchinarile secolului al XVIll-lea. Reverenta doamnei si inchinarea
cavalerului erau constituite pe unele si aceleasi miscari, insa reverenta doamnelor este mai adanca.

Primul tip de reverenta este reverenta inainte.

Pozitia initiala este pozitia Il1; piciorul drept inainte.

La ,,unu” — piciorul drept aluneca inainte in pozitia IV cu varful piciorului intins. Greutatea
corpului vine pe piciorul stang.

La ,,doi” se face un pli¢ moale pe piciorul stang, inclinand corpul si capul inainte.

La ,.trei” — o ridicare lina.

La reverenta in parti pozitia initiala este pozitia III; piciorul drept inainte.

La ,,unu” — piciorul drept aluneca in pozitia Il si greutatea corpului trece pe el.

La ,,doi” — piciorul stang se aduce la piciorul drept in pozitia Il la plie si imediat revine in
pozitia IV.

La ,trei” — ridicare lenta.

In menuete aceste inchinari se interpreteaza mult mai solemn si lent, ocupand doua tacturi
a cate 3/4, in gavotte — un tact la 4/4.

Reverenyele si inchinarile secolului al XIX-lea. Principiul inchinarii putin s-a schimbat in
secolul al XIX-lea. Inchinarea a rimas aceeasi reverenta francezi eleganti, cu atat mai mult ci
liniile rochiilor feminine intre anii 30 si '80 aveau foarte mult comun cu fr. robe rond si panie
(,,rochie rotunda”, rochie larga cu un inel-carcasa jos) a secolului al XVIl1l-lea.

Reverenta se interpreta din pozitia III; piciorul drept inainte.

La ,,unu” — piciorul drept se aduce la pozitia Il, luand greutatea corpului.

La ,,doi” — piciorul stang se aduce la dreptul in pozitia I.

La ,.trei” — piciorul stang, fara a se retine, se trage in urma in pozitia IV la plie.

La ,,patru” — o ridicare lenta (greutatea corpului vine pe piciorul stang) si piciorul drept se

intinde 1n pozitia III inainte.
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Inchinarea barbateasca si-a pastrat numai in dansuri trasaturile de bazi ale inchinarii
secolului al XVIII-lea, iar in viata cotidiana si-a pierdut intorsaturile pozitiilor IV si I11. Inchinarea
se facea dupa cum urmeaza: un pas intr-0 parte, piciorul liber intins inainte si o inchinare lejera a
corpului, apoi acelasi picior usor se retragea putin in urma si corpul se indrepta. La sfarsitul
secolului XIX aceasta retragere a piciorului a disparut, au ramas numai pasul intr-0 parte, piciorul
liber intins nainte si inchinarea lenta a capului fara a inclina corpul.

In secolul al XIX-lea scoala franceza de dans de salon treptat dispare. Astfel, salturile
usoare care erau obligatorii in secolul al XVIll-lea, au fost inlocuite cu chasse, achasse, la randul
lor, schimbate cu pasii. In cele din urma, in locul reverentelor, doamnele au inceput sa faca asezari
intrerupte, libere si rapide, fara respectarea pozitiilor. Formal, se mai mentinea faima si principiile
scolii franceze de dans, insa dansurile slave — valsul, polca, mazurca, constrangand dansurile
franceze lente, tot mai mult indepartau arhaismul dansurilor devenit deja strain [101, p.24].

De mentionat ca constituirea tehnicii viitoarelor dansuri scenice — nonclasic si clasic — s-a
produs pana in secolul al XVI-lea in cadrul acelorasi forme de dans: cotidian, popular, de salon
etc. Insa deja in aceastd perioada (in mare masura) se puteau gasi elemente separate de tehnica
care mai apoi au trecut sau in dansul clasic, sau in cel nonclasic, sau in ambele concomitent.
Totodata, se poate concluziona cé, in virtutea anumitor factori istorici si culturali, dansul clasic a
fost supus unei stricte reglementari, atat in planul stilisticii, cat si in planul limbajului, tehnicii.

In acel timp, dansul scenic nonclasic, in virtutea specificului si diversitatii de gen, nu a fost
stilizat strict aidoma celui clasic. Spre exemplu, dansul popular scenic al unui anumit popor poate
avea unele norme, iar al altui popor — alte norme (spre exemplu, toti deosebesc dansul popular
gruzin de dansul popular moldovenesc), iar normele dansurilor de salon se deosebesc de normele
dansului sportiv.

Totodata, pe parcursul constituirii dansului scenic nonclasic se poate urmari, independent
de gen, si prezenta unor forme stilistice generale, a unor tehnici comune de dans: simetria
salturilor, reverentele etc. Totusi, chiar in cadrul aceluiasi gen al dansului scenic nonclasic, spre
exemplu, al dansului de salon, pot coexista diferite cerinte fata de un dans sau altul. E si firesc ca
tehnica interpretarii valsului se deosebeste dupa stilistica sa de tehnica interpretarii mazurcii sau
polcii. Constatarea se refera si la dansul popular scenic. Interpretarea horei, spre exemplu, se
deosebeste stilistic de interpretarea sarbei etc. Ca si tehnica dansului clasic, tehnica dansului scenic
nonclasic s-a dezvoltat si dupa legitatile sale interne. Astfel, anumite procedee s-au cizelat, s-au
adus pana la un anumit nivel estetic, altele, din anumite cauze, au disparut, s-au perimat, si au
aparut procedee noi/ tehnici mult mai avansate, unele s-au imprumutat din alte genuri ale artei

coregrafice [101, p.26].
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In incheiere, este necesar si formulam unele concluzii importante pentru cercetarea
noastra:

1. Analiza evolutiei stilisticii si tehnicii dansurilor clasic si nonclasic, analiza nici pe departe
completa, ne-a permis sa urmarim atat consecutivitatea, cat si dihotomia constituirii si
dezvoltarii artei dansului pe parcursul catorva secole.

2. Coregrafia, ca specie a artei, reflectand unele sfere ale realitatii, dispune de legitatile sale
proprii, inclusiv estetice. Evolutia limbajului dansului a predeterminat si i-a conferit
dansului statut de arta. ,,Limbajul dansului este cel al sentimentelor omenesti, si daca
cuvantul semnifica ceva, atunci miscarea dansului exprima si reda sens numai atunci cand,
aflandu-se in combinatie cu alte miscari, serveste evidentierii intregii structuri imaginare a
creatiei. Caracterul sintetizat si polisemnatismul limbajului coregrafic implica aplicarea
legilor speciale de reflectare a realitatii, constand in conventionalitatea poetica a imaginilor
coregrafice. Anume acesta este considerentul din care schimbarea legilor estetice intr-0
perioada sau alta a istoriei culturii determina si metoda crearii artei de catre coregrafi” [143,
p.7-8].

3. Dezvoltarea dansului scenic clasic si nonclasic, in planul tehnicii si stilisticii, pe parcursul
istoriei sale a demonstrat atat aspecte comune, cat si specifice, insa intotdeauna in
intercorelare si influenta reciproca, chiar si in prezenta anumitor contradictii.

4. Dezvoltarea dansului scenic nonclasic, a stilisticii si a tehnicii sale, pe parcursul istoriei si
pana in timpurile noastre a creat premisele aparitiei noilor genuri ale artei scenice — a
dansului modern si a dansului postmodern. La randul sau, dezvoltarea dansului scenic

clasic a predeterminat aparitia noilor directii ale artei baletului.

3.2. Particularitatile stilisticii si tehnicii dansului scenic in contextul modernismului
si postmodernismului

Dezvoltarea dansului de orice tip, aparitia noilor genuri ale artei dansului, de regula se
coreleaza, in primul rand, cu noile abordari ale stilisticii si tehnicii dansului. La etapa
contemporana 1in arta coregrafici au aparut numeroase curente, legate atit de epoca
modernismului, cat si de epoca postmodernismului.

Acestei probleme si-au consacrat lucrarile Jacques Baril (La Danse moderne, de la Isadora
Duncan la Twyla, Tharp, Paris, Vigot, 1977), Leonetta Bentivoglio, (La Danza Contemporanea,
| Manual Longanesi & C.Milano, 1985), Rudolf Laban, Mary Wigman (4 la recherche
d'une danse moderne, Chiron, 1996), Vadim Nikitin (Mdaiestria coregrafului in dansul modern.

Tutorial, a treia editie, Sankt Petersburg, Moscova, Krasnodar: Editura Lani, Editura Planeta
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Music, 2017; Modern-jazz dans, Moscova, 2000), 1.Ginot, M.Michel (Dansul in secolul XX,
Bucuresti, Art, 2011) etc.

Aproape toti autorii nominalizati opineaza univoc ca aparitia dansului modern a fost
determinata de istoria dezvoltarii artei coregrafice, care s-a schimbat tot timpul sub influenta
factorilor interni si externi. Astfel spus, cautarea noilor forme, a noilor mijloace, a noii filosofii a
dansului a fost mereu actuala. In special aceasta s-a manifestat la sfarsitul secolului al XX-lea —
inceputul secolului al XXI-lea.

in cadrul artei coregrafice au aparut un sir de termeni care adeseori se interpreteaza diferit:
contemporary dance, dans modern, dans postmodern, dans contemporan etc. In acest sens, ne
alaturam opiniei potrivit careia ,,contemporary dance” (dans modern) este denumirea generalizata
a diverselor directii de dans: balet contemporan, dans modern, dans postmodern etc.

Notiunea ,,contemporary dance” nu trebuie confundata cu notiunea ,,dans contemporan”,
ca denumire generalizata a dansurilor contemporane, inclusiv a celor nonclasice. La
,,comtemporary dance” se refera numai dansurile scenice.

Asadar, dupa cum am remarcat deja, ,,dansul se afla intotdeauna in dependenta
semnificativa de acele transformari ale contextului istoric si general cultural care s-au produs pe
parcursul secolului al XX-lea si au fost provocate de cautarea paradigmei axiologic-estetice,
conotative si tehnologice, inclusiv a paradigmei ,,artei noi”. Dezvoltarea istorica si estetica a
dansului secolului al XX-lea se caracterizeaza prin schimbarea radicala a modului de a intelege
rolul dansului si, corespunzator, a formei expresivitatii corporale. Probabil, in prezent este
prematur sa se faca careva concluzii finale referitoare la acest proces, insa logica lui se identifica
cu 0 anumita doza de verosimilitate in estetica contemporana [143, p.11-12].

,Experimentele in domeniul miscarii si partial al dansului s-au inceput inca la mijlocul
secolului al XIX-lea. In context poate fi amintita teoria ,,expresivitatii corporale” a lui Frangois
Delsarte si experimentele lui Emile Jaques-Dalcroze in ,,domeniul crearii alfabetului miscarii
pentru intruchiparea vizuala a muzicii” [143, p.8]. Dupa cum afirma S.Volkonsky, F.Delsarte a
fost fondatorul stiintei despre expresivitatea corporala. EI a stabilit corelatia dintre starea
emotionala a omului si miscarea corpului [Apud 143, p.72]. ,,La Delsarte legile miscrarii deriva
din expresivitatea miscarii omului, iar corpul lui este un mijloc simplu pentru reproducerea
miscarii. Sistemul sau consta din trei parti: statica, dinamica si semiotica (legatura dintre gesturi
si simturi). El a stabilit paritatea a trei limbaje: ,,senzorial”, organul lui fiind vocea; ,.eliptic”, care
se transmite prin gesturi; ,,filosofic”, care se exprima verbal. Astfel, a propus o gradatie extrem de
exacta privind functionarea fiecarei parti a corpului si legatura ei cu emotiile. Francois Delsarte a

fost primul care a argumentat stiintific gesturile umane si a dat fiecaruia o denumire. El a tins sa
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elucideze modul in care miscarea corporala devine material pentru imaginatia artistica [143, p.73].

Un factor important in constituirea tehnicii dansului este gandirea coregrafului, deoarece
miscarea serveste drept catalizator al procesului de gandire a coregrafului. Deosebirea principala
dintre dansul contemporan si coregrafia clasica constd in aceea ca drept temelie a creatiei
coregrafului serveste nu limbajul codificat al miscarilor, ca in baletul clasic si in alte sisteme de
dans fixate, ci operarea libera cu informatia chinestetica, care depinde numai de senzatiile
coregrafului. In dansul contemporan dispare problema selectarii mijloacelor expresive, adica este
lipsa etapa constientizarii teoretice a viitoarei piese de arta, creata sub influenta anumitor excitanti
externi (muzica, libretto). Coregraful dansului contemporan transforma in miscare gandurile,
sentimentele si ideile sale, nefiind limitat de niciun cadru sau de conventionalitati.

Miscarea (inclusiv dansanta) isi are legile sale de existenta, care, de regula, nu depind de
gandirea interpretului sau a coregrafului orientata spre un anume scop; miscarea prin insasi esenta
sa se impune ca valoroasa, sarcina coregrafului constaind in a o evidentia si subordona
perspectivelor de dezvoltare, adica miscarea conduce gandul coregrafului, si nu invers, ca in
coregrafia clasica.

A invata sa intelegi logica dezvoltarii miscarilor la nivel subconstient, empatic, sa cercetezi
cu ajutorul improvizatiei toate caile posibile de dezvoltare a miscarii sau a frazei coregrafice, sa o
alegi pe cea mai buna care exprima cel mai adecvat viziunea coregrafului — asa arata calea
cautarilor creative in coregrafia contemporana.

Formula ,,dansul ca forma cinetica (motorie) si chinestezica, legata de senzatia miscarii, a
fost propusa de Irina Gherasimova. in cercetarea sa ea examineazi acest tip de gandire in aspect
cognitiv, adica se adreseaza analizei miscarii ,,in actele cunoasterii, comunicarii, crearii, instruirii
si transformarii” [88, p.138].

Termenul ,,chinestezie”, care semnificd senzatia miscarii in muschi, si in articulatiile
corpului, la inceput avea o utilizarea limitata si era vehiculat in temei de catre fiziologi.

in prezent, despre chinestezie vorbesc nu doar fiziologii. Cuvintele ,.chinestezie”,
,»chinestetic” au obtinut in ultimele decenii 0 utilizare mai ampla datorita psihologilor, care au
studiat interactiunea omului cu mediul ambiant, canalele prin care omul obtine informatie despre
lume si despre ceea ce se include in aceasta lume. Chinesteticienii sunt oameni ai actiunii,
instrumentul lor de baza al perceptiei este corpul, iar metoda de existenta este miscarea, actiunea.

Miscarile, mimica, gesturile, pozele in anumite conditii joaca rolul simbolurilor, adica se
creeaza un anumit limbaj chinestezic. Coregraful este artistul care creeaza imaginea cu ajutorul
miscarii, specificul limbajului sau creativ consta in aceea ca gandurile, sentimentele, trairile el si

le exprima prin miscarile corpului, gesturi, mimica, fara a le verbaliza; vorbirea devine insusi
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dansul.

Astfel, se poate trage concluzia ca gandirea coregrafului poartd un caracter vizual
chinestetic, adica cu ajutorul miscarii coregraful creeaza imagini vizuale, care sunt un mijloc de
exprimare a viziunii sale creative.

Dupa cum afirma Galina Burteva: ,,Impulsurile senzitive spontane ale coregrafului se
transforma direct in miscarile corpului omenesc stabilite la hotarele unui indelungat proces
temporal de creare si montare a dansului cu ajutorul activititii de gandire. Intelegem, totodata, ca
actul de creatie include, pe langa operatiile de gandire, si alte procese si factori psihologici,
orientati spre formarea practica a imaginii coregrafice prin intermediul tehnologiilor creatiei
artistice (procedee, metode, mijloace de creare a imaginii coregrafice) si spre realizarea ei practica
(metodica montarii si activitatii repetitionale)” [74, p.23].

Se poate concluziona ca gandirea coregrafului este imposibil sa nu fie corelata cu
activismul motor (corporal-senzitiv) al personalitatii creative; altfel spus, esenta gandirii
coregrafice consta in actiunea senzomotorica a corpului omenesc. In practica coregrafica este uzual
aforismul ,,Coregraful gandeste cu picioarele”, care reflecta prevalarea experientei empirice asupra
gandirii creative senzoriale, imaginative si logice.

in acest context E. Valukin scria: ,miscarea este determinata de forta relativa a tuturor
mijloacelor actionale plastice. Ea trebuie sa fie incarcata cu energie interna, cu semnificatie si
continut. Fata dansatorului, corpul, gestul servesc drept posibilitate de baza de a transmite
expresia. Expresia este sau trebuie sa fie prezenta chiar si interpretand exersarea” [77, p.39].

Cel mai cunoscut cercetdtor al miscarii in arta dansului este Hubert Godard (Universitatea
din Montreal, Canada). El este autor al mai multor lucrari, printre care Mouvement et corps du
geste, Le geste manquant [Apud, 11].

Keith Thomas este un alt autor cunoscut care a dedicat problemei gesturilor lucrarea O
istorie culturald a gesturilor [Apud,10].

Anume, K.Thomas afirma, ca gestul poate fi studiat in plan istoric, fiind un element
important de diferentiere sociald dar si individuald. Gesturile se studiaza si de antropologi, ca
modalitdti de comunicare nonverbald. Gestul este un insotitor inseparabil al limbajului vorbit, dar
si al limbajului emotiilor si al creativitatii, in primul rand, al plasticii coregrafice.

I.Ginot si M.Michel constata ca existd mai multe studii privind clasificarea dansurilor dupa
epoci istorice, origini geografice, categorii sociale, preferinte muzicale, ori dupa forma
spectacolelor coregrafice si, practic, prea putin studii privind valorile/valentele interne a gestului

care confera sens [11].
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Atentia fata de valentele gestului si miscarii, fatd de calitatea lor, face sd apara corelatii si
similitudini intre tipuri de dans situate, de obicei, in categoriile dihotomice. Sensul se produce in
insusi gestul.

O alta directie de studiere a gestului tine de locul acestuia in triada ,,cuvant-gest-muzica”.
In aceasti triada muzica ocupa un loc specific. Precum cuvantul si dansul, care au valentele scenice
indiscutabile, asa si muzica este ,,vorbita” sau ,,dansatd” in cadrul oricarui spectacol de teatru i,
desigur, in cel de dans.

Pentru coregrafi, dansul ca arta a miscarii sta la originea tuturor lucrurilor, muzica insusi
neputand exista Tn absenta miscarii. Unii vad in muzicad un dans al sunetelor si privesc dansul ca
pe o muzica a sferelor, a corpurilor. Integritatea cuvantului, muzicii si dansului (ce include gestul,
plastica, expresia) creeaza noi si originale forme ale spectacolelor coregrafice.

In acest context, putem deduce si formula urmatoarele prevederi teoretice si metodologice:

e Fiecare gest poate functiona ca un cuvant, ca o silaba sau ca o interjectie. Gesturile,
miscdrile, se succed in fraze, ca in discursurile verbale sau cele sonore; aceasta inlantuire
se organizeaza ritmic [10].

e Gestul si miscarea in arta dansului sunt privite ca unitati ai narativului plastic si stilisticii
dansului.

e Studiul gestualitatii reprezinta punctul de constientizare a unui mecanism corporal de catre
dansator.

e 1.Ginot si M.Michel au afirmat ca ,,analiza si Intelegerea continutului dinamic al gestului
ne ajutd sa apropiem familiile estetice in mod traditional opuse: tehnica Agrippina
Vaganova ar fi inrudita din acest punct de vedere cu demersul lui Doris Humphrey [11,
p. 285].

e Dansatorii sunt promotori, mesageri, martori ai evolutiei coregrafice in profunzimea
genezei gestului.

O popularitate larga in toata lumea a obtinut teoria corelarii miscarii cu ritmul a lui Emile
Jaques-Dalcroze (1865-1950). Influenta acesteia s-a rasfrant asupra creatiei Isadora Duncan, Ruth
St. Denis si a altor interpreti ai dansului modern. La baza teoriei sale, Dalcroze a pus invatatura
despre ritm ca element de sinteza, de contopire organica a muzicii si plasticii. ,,Ritmul muzicii si
ritmul in plastica sunt strans legate. Ele au aceeasi baza comuna — miscarea” [92, p.147].

Tinand cont de ritmul muzical redat prin miscare, el a tins sa creeze 0 metoda de a lega
armonia sufleteasca si corporala a interpretului cu lumea inconjuritoare. In lucrarile sale Dalcroze

a cercetat influenta ritmului muzical asupra formarii psihicului, a elaborat 0 noua metoda de
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invatare a muzicii, potrivit careia, pentru insusirea rapida si deplina a ritmicii, a caracterului
emotional si a continutului imagistic al creatiei, ea trebuie sa fie ,,traita corporal” si transformata
in miscare. El scria: ,,Fiecare miscare muzical-ritmica trebuie sa-si gaseasca in corpul jucatorului
miscarea corespunzatoare a muschilor. Ritmul, ca si dinamica, depinde totalmente de miscare si
de prototipul sau apropiat — sistemul nostru muscular. Toate nuantele tempoului — allegro,
andante, accelerendo, retenuto, precum si toate nuantele energiei — forte, crescendo, diminuendo
— pot fi percepute de corpul nostru si perspicacitatea sentimentului nostru muzical va depinde de
perspicacitatea senzatiilor noastre corporale” [143, p.74].

Asadar, baza dansului contemporan o constituie abordarea speciala a miscarii, a tehnicii
dansului, care nu se supune legilor clasice, dar foloseste in plinda masura posibilitatile corpului
omenesc. ,,Oricat de exact tehnic s-ar executa pozele, oricat de exact s-ar respecta ritmica
miscarilor si coordonarea elementelor in parte — toate acestea nu vor atinge perfectiunea, nu vor
capata dezvoltare imagistica daca nu vor fi pline de continut, daca nu vor reda ideea, gandul,
sentimentul inaripat” [77, p.11]. ,,in dans exista nu doar dinamica miscarii, dar si, prin interpret,
dinamica pozei, prin care isi gaseste exprimare potentialul miscarii ce se transmit spectatorului”
[77, p.30].

,Dansul contemporan (Contemporary Danse) este o directie a artei dansului ce include
tehnicile si stilurile de dans ale secolului XX — inceputul secolului XXI, care s-au format pe baza
dansului modern si postmodern american si european. In acest context, dansul este examinat ca
instrument de dezvoltare a corpului dansatorului si de formare a lexicului coregrafic individual al
acestuia. Ca mijloace de exprimare servesc sinteza, actualizarea si dezvoltarea diferitor tehnici si
stiluri de dans. Pentru dansul contemporan este caracteristica directia de cercetare conditionata de
interactiunea dansului cu filosofia miscarii si cu ansamblul de cunostinte despre posibilitatile
corpului omenesc” care se afla in continua dezvoltare [178].

In dansul contemporan, ca specie a artei, este importanta legatura nemijlocita dintre chipul
creat de interpret si experienta sa personala subiectiva, experienta psihofizica a corpului sau, care
isi gaseste expresia in miscarile si comportamentul corpului in cadrul unui anumit context artistic.
Expresia corporala nu este doar forma existentei materiale, ci, intai de toate, 0 modalitate de a
reda relatia corpului cu sine insusi, cu lumea; ea este stilul si forma experientei corpului. Totodata,
dansul ca atare nu prezinta in sine mijloace de fixare a acestei experiente si nu este capacitatea
tehnologica de a semnifica acel ceva ce este transcendental pentru experienta. Aici citam spusele
cunoscutului teoretician si practician al dansterapiei Alexander Ghirshon, caruia ii apartin contin
cateva teze conceptuale si estetice ale dansului contemporan. In mare parte, ele evidentiaza

principiile de baza ale gandirii artistice creative a coregrafului la etapa contemporana de dezvoltare
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a artei dansului:

e adevaratul creator isi creeaza legile sale. EI nu tinde sa incalce reguli deja stabilite si
stereotipuri, el pur si simplu isi stabileste legile sale, care pot si sa nu coincida cu
standardele conventionale;

e ideeaautentica a dansului nu poate fi redata in cuvinte. Mai exact, cuvintele nu o pot epuiza.
Aici transferul adecvat dintr-un limbaj in altul este imposibil, dar nici nu este necesar;

e intelectualitatea dansului contemporan este corelata nu cu rationalitatea, dar cu
complexitatea si claritatea limbajului in care vorbeste si creeaza artistul;

e dansul contemporan este intotdeauna inteles in mod individual, opinia despre el insumand
0 multime de perceptii, trairi si emotii [143, p.74]

Natalia Kuryumova opineaza: ,,Dansul contemporan este o arta interpretata in principial cu
dreptul de autor, individual. Ea apartine sferei artei neclasice si in general gandirii umane, care
respinge prezenta unor etaloane, modele, standarde si mizeaza pe individualitatea autorului care
creeaza lumea sa artistica proprie. EI nu plaseaza in prim-plan idealul si frumusetea, ci mai curand
tinde spre a reda cu exactitate starea lumii contemporane si a omului in ea” [125, p.3].

Dansul contemporan este construit pe istorii corelate si clare, dar este mai curand expresia
senzatiilor si experientei traite, simtite. Logica dezvoltarii, dramaturgia dansului-spectacol
contemporan nu presupune o simpla fabula cotidiana si banala. Structura lui seamana mai mult cu
0 succedare de metafore si chipuri. Totodata, structura acestuia admite un amestec a totului cu
toate — dans, teatru, cant, declamare si vorbire in direct etc.

Dansul contemporan tinde spre depasirea hotarelor artistice, declara neapartenenta sa la
arta. A devenit principial refuzul la interpretarea dansului in limitele stricte ale operei de arta. La
ordinea de zi se inainteaza spontaneitatea, existenta in regim online, experimentul permanent cu
miscarea, lucrul in mediul in afara scenei, dezvoltarea formelor artistice ale dansului in diferite
genuri de actiuni, performante. Dansul contemporan pune in prim-plan corpul omenesc,
capacitatea lui de a interactiona cu mediul ambiant, de a reactiona la el, de a elabora imagini si
sensuri, de a le expune in exterior — ceea ce inseamna fenomenologia dansului. In sfarsit, dansul
contemporan este o arta inegalabila si nu este ceva unitar, este integrat si mereu actual,
multiaspectual, divers si se afla in proces de evoluare permanenta. Istoria sa de peste un secol a
acumulat o multime de abordari, stiluri si tehnici [125, p.4].

Astfel, tinand seama de cele expuse si luand in calcul cercetarile anterioare se poate contura
0 anumita conceptie estetica a dansului modern si postmodern, care se bazeaza pe urmatoarele

principii:
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e unitatea stilului si esteticii nu sunt caracteristice dansului contemporan;

e personalitatea interpretului penetreaza intregul concept al dansului;

e spatiul dansant se formeaza ca transcultural si transnational, cel mai important loc in dans
il ocupa tematica existentiala si psihologica;

e combinarea diferitor stiluri si tehnici ale dansului si valorificarea ampla a oportunitatilor
corpului omenesc;

e creatia coregrafului niciodata nu este primara, ea exista numai ca o retea de aluzii la alte
creatii, ca o totalitate de citate;

e 1in pofida diversitatii curentelor in arta dansului contemporan sunt relevante doua
caracteristici ale acestuia: valorificarea propriei plasticitatii a miscarii, cautarea sensului,
crearea artistica autosuficienta; evolutia dansului spre teatru;

e dominarea tipului neclasic de gandire, care presupune valorificarea diferitor metode
sintetice, de transfer, ceea ce conditioneaza stergerea hotarelor dintre orice paradigme in
coregrafie;

e creatia in dansul contemporan se axeaza pe compilatie, sinteza formelor si traditiilor
coregrafice generand directii si stiluri ale dansului la limita imposibilului.

In ultimii ani se face tot mai vadit un amestec de diferite forme de dans. In montarile lor
toti se straduie sa gaseasca ceva nou, neobisnuit. Insa, deoarece coregrafii profesionisti poseda o
multime de tehnici, imprumuturile si coeziunea diferitor stiluri devin inevitabile (conform
principiului transpozitiei), ca si delimitarile (conform principiului interferentei).

Se poate concluziona ca dansul contemporary este un fenomen creat din multiple genuri
situat estetic pe diferite planuri. La contemporary astazi sunt atribuite toate directiile dansului care

exista de la inceputul secolului al XX-lea (a se vedea Tabelul 2.5).

Tabelul 2.5 Inovatii si directii in dezvoltarea dansului contemporan

[Adaptare dupa: 11, p.263-270]

Coregraful sau Inovatii: Inovatii: reprezentirile, )
> L . Influente si
curentul, tara, corpul, tehnica, spatiul, relatia cu celelalte T
. . ’ ’ descendenta
perioada miscarea arte ’
PRECURSORII S| TEORETICIENII MISCARII
FRANQOIS Relatiile gest/  Confruntarea o Franta
DELSARTE sentiment limbajului gestual cu « Statele Unite:
Franta, « Elaborarea unui cod cel verbal influenta
sfarsitul sec. XIX gestual independent | e Valorizarea gestului si indirecta
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de cel al traditiei
dansului clasic
Studierea si
codificarea unui
sistem logic de
relatii intre partile
corpului, tipurile de
miscare $i
sentimentele umane
Primul sistem de
studiu, de analiza si
predare a miscarii
Notiunea
fundamentala de
expreisvitate a
gestului
Importanta partii
de sus a corpului
(bust, brate, fata),
ca vectori
principali ai
expresivitatii si
vehicule ale
sufletului.
Picioarele sunt
folosite doar pentru
deplasare, diferenta
esentiala fata de
dansul clasic, care
pune 1n valoare
virtuozitatea

picioarelor

a rolului sdu primordial

in comunicare

o Influenta indirecta (prin

intermediul elevilor
sdi) asupra viitorilor
pionieri ai dansului

modern american

asupra lui
Ruth Saint
Denis,

Ted Shawn,
Isadora

Duncan etc.
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EMILE JAQUES-
DALCROZE

Elvetia, Germania,

anii 1920-1950

Gimnastica ritmica
o Relatiile
miscare/ritm
o Initierea unei
metode de educatie
prin intermediul
miscarii
 Principii esentiale:
- blocajele
corporale sunt la
originea bloca-
jelor ritmice
- destinderea
corporala
(relaxarea) este
indispensabila
pentru miscarea
corecta
- respiratia joaca
un rol-cheie in
obtinerea
destinderii si ca
Miscare ritmica
fundamentala
o Relatia muzica/
miscare; notiunea de
muzicalitate

corporala

Relatia muzicd/
miscare; notiunea de
muzicalitate
corporala

Formarea unei serii
de viitori pionieri ai
dansului modem

german

Germania:
Laban,
Wigman...
Franta:
Nijinski, prin
intermediul lui
Marie

Rambert...

RUDOLF  VON
LABAN Germania,
Anglia,

anii 1920-1960

Miscarea ca
fundament al vietii,
expresie si instrument
al starii sociale

e Primul sistem de

Dansul ca
experienta
comunitara
necesara; educarea

indivizilor si a

Germania:
Wigman, Jooss
si majoritatea
dansatorilor

moderni din
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analiza si intelegere a
miscarii sub
diferitele sale
aspecte: greutate
(corporald), spatiu,
timp, curgere
Conceptie
antropocentrica
asupra spatiului
pornind de la figura
kinesferei (o sfera ce
inglobeaza spatiul
din proximitatea
corpului Tn miscare,
al carui centru
corespunde centrului
de gravitatie al

corpului)

grupurilor pentru a

corecta societate

perioada inter-
belica

e Anglia: crearea
unei scoli

« Statele Unite:
mai intai,
importanta sis-
temului sau de

notatie

PIONI

ERII

LOIE FULLER
Statele Unite,
Franta,

sfarsitul sec. XIX-

inceputul sec. XX

Teatralizarea miscarii

e Miscarea mai

degraba ca mijloc
decat ca scop
Corpul transformat,
mascat (folosirea
accesoriilor: panze,
bastoane si efecte
complexe de lumini)
Miscarea ca
vizualizare a
spatiului (forme si
desene create de

lumina pe panze)

Explorarea noilor
obtine iluzii scenice,
generate de
dezvoltarea

electricitatii

o Franta
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ISADORA
DUNCAN
Statele Unite,
Franta, Germania,
Rusia/ URSS,
anii 1900-1930

Regasirea naturii.

Dansul liber

Dansul si miscarea
inspirate de relatia cu
natura si nu de grija
de a se conforma
unor coduri estetice
Revenirea la mediul
inconjurator natural
al corpului (contactul
cu natura) pentru a
gasi inspiratia
Studierea
corespondentei dintre
miscare si cele patru
elemente (apa, aer,
pamant, foc)
Notiunea de libertate
si de puritate a

corpului

Functia spirituald a
dansului

Valoarea educativa
Eliberarea corpului
feminin

Opozitia fata de
curentele puritane
Relatia cu miscérile
filozofice si artistice
din alte domenii
(teatru, muzica,
literaturd), mai mult
decat cu lumea

dansului

Germania

Rusia

RUTH SAINT
DENIS

Statele Unite,
anii 1900-1930

Dansul ca expresie a

spiritualitatii

Cautarea surselor, in
dans, in afara
baletului clasic:
inspiratia orientald
Dansatoarea —
preoteasa, nu femeie
de moravuri usoare
,,Vizualizarile
muzicale", prim pas
al modernitatii catre

abstractiune

Eliberarea corpului
feminin

Functia spirituala a
dansului, legata de
un simg exacerbat al

spectacularului

Statele Unite:
D.Humphrey,
C.Weidman,
M.Graham...
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TED SHAWN Aspiratia catre un « Studierea bazelor o Statele Unite:
Statele Unite, dans modern specific delsartismului si D.Humphrey,
anii 1920-1950 masculin prima concepere C.Weidman,

Cercetarile asupra rationald a tehnicii M.Graham...

identificarii dansului modern

masculinului si « Lupta pentru o mai

femininului in gest buna imagine

« Stabilirea unei sociala a

tehnici si a unui dansatorului

antrenament

corporal pentru

barbati

o Formarea corpului

atletic ca act de

rebeliune impotriva

imaginii curente a

dansatorului

efeminat

GENERATIA MARILOR MAESTRI

MARY WIGMAN | Dansul expresionist o Dansurile de o Germania:
Germania, o Dansatorul se ,,recital", in care intreaga
anii 1920-1960 confrunta cu forte evolueazd mai intai miscare a

care il depasesc forma solo-ului, dansului

e Spatiul locuit de
,parteneri invizibili",
care dicteaza si
impun dansul
interpretei soliste

e Miscarea inscrisa
intr-0 serie de
opozitii:
interior/exterior,

atractia

ceea ce permite
prezentarea in alte
locatii decat scenele
obisnuite

o Structurarea
profesiei de
dansator; misiunea
sociala si educativa
a coregrafului

o Dansul —1a fel ca si

modern din anii
20 si '30,
continuata
dupa cel de-al
Doilea Razboi
Mondial
Statele Unite:
prin
intermediul

scolii Hanyei
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terestra/dorinta de
elevatie, individul
(solistul)/ grupul
(ansamblul)

Dansul revelator al
figurilor sau temelor
universale:

vrajitoarea, moartea

celelalte arte
germane din anii

‘20 — ca reprezentare
scenicad a unor spatii
din ce in ce mai in-
chise si mai

apasatoare

Holm, a lui
Nikolais
Franta: unii
elevi ai lui
Wigman sunt
pionieri ai
dansului

modern francez

etc.
KURT JOOSS Esentialismul  Rolul politic al Germania:
Germania, « Integrarea coregrafului; formarea
anii 1920-1960 elementelor de denuntarea reali- majoritatii

tehnica clasica in
formarea
dansatorului

Dansul ca mijloc de
exprimare a tuturor
sentimentelor umane
Recursul la mimica,
crearea unor tipologii
de personaje, pana la

caricaturizare

tatilor economice i

politice

dansatorilor si
coregrafilor din
perioada post-

belica

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
Statele Unite:
artistii de la
Bauhaus pre-
dau in
universitati;
incurajarea

interdis-
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ciplinaritatii;
invitarea lui
Cage sia lui
Cunningham la
Black
Mountain

College

DORIS
HUMPHREY
Statele Unite,
anii 1930-1960

»Miscarea este un arc
intins intre doua
puncte moarte”

o Jocurile gravitatieli,
alegerea intre
acceptarea si
respingerea caderii:
fall and recovery
(cadere si revenire),
ca elemente
structurale ale
miscarii si dinamicii

e Fluiditatea miscarii,
continuitatea,
lirismul

o Importanta
muzicalitdtii miscarii

e Miscarea individuala
ca parte sau etapa a
conceptiei generale a
coregrafului;
dansatorul ca individ,
dar si ca element al
grupului; miscarea

construita totodata in

corpul fiecarui

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 sa
depinda de muzica,
ci sa-si dezvolte
propria sa

muzicalitate

Statele Unite:
Charles
Weidman, Jose

Limon...
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dansator si In
trecerea de la unul la

altul

JOSE LIMON
Statele Unite,
anii 1940-1970

Teatralitatea dansului

si a coregrafiei

» Reprezentarea unor
personaje

tipologizate

e Dansul ca purtator
de mesaj; inspiratia
politica,

religioasa. ..

Statele Unite:
Jennifer Mul-
ler, Louis

Falcone...

MARTHA
GRAHAM
Statele Unite,
anii 1930-1970

Dansul ca expresie a

inconstientului

e Opozitia contraction/
release; importanta
bazinului ca centru al
pulsiunilor si
dorintelor

 Viziunea corpului si
analiza legilor
miscdrii, abordate din
punctul de vedere al
corpului feminin

e Miscarea ca
exprimare a
pasiunilor universale

« Focalizarea asupra
momentelor si a
starilor de criza
paroxistica

e Rolul primordial al
solo-ului: importanta
dansatoarei asupra

coregrafei

o Spatiul simbolic;
obiectele ca
reflectari ale
fantasmelor,
fobiilor, imaginilor
interioare ale
personajelor
reprezentate

o ldentitatea
americana a
dansului

e Influenta
psihanalizei, Tn mod
special a lui Carl

G. Jung

Statele Unite si
lumea intreaga:
M.Cunnin-
gham,
E.Kawkins,
P.Taylor etc. au
trecut prin
compania sa;
crearea de scoli
in mai multe
tari; crearea
companiei
nationale din

Israel...

ALWIN
NIKOLAIS

Abstractizarea. Corpul

descentrat

« Reconsiderarea

raporturilor dintre

Statele Unite:

Murray Louis...
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Statele Unite,
anii 1950-1980

o Reanalizarea
principiului centrului
de gravitatie unic al
corpului si a
principiului ierarhiei
derivate; renuntarea
la antropocentrism.
Orice punct al
corpului poate fi
motorul miscarii

e Omul — unul dintre
elementele
universului in
miscare

o Corpul
metamorfozat:
accesoriile, panzele,
bastoanele
prelungesc si
deformeaza corpul
uman, facandu-1 sa
devind abstract si de
nerecunoscut

o Improvizatia si
compozitia ca parte
integranta a formarii
tehnice. Elevul este
responsabil de
explorarea propriului

sdu corp

corp si spatiu
Miscarea ca element
al regieli, la egalitate
cu accesoriile,
proiectiile
luminoase,
elementele
scenografice,
sunetul...
intoarcerea la iluzia

scenica

Franta:
C.N.D.C.din
Angers,
C.Carlson,

S.Buirge

ALVIN AILEY
Statele Unite,
anii 1950-1970

Dansul modern al

negrilor americani

e Integrarea

Reprezentarea
culturii negrilor in

afara ghetoului;

Statele Unite:
intregul dans

modern al
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dansatorilor negri in
dansul modern
Inventarea dansului
modern derivat din
cultura negrilor

americani

integrarea acesteia
in lumea dansului
modern

Folosirea muzicii

acestei culturi

(gospels)...

negrilor

RUPTURA PRODUSA DE CUNNINGHAM

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
emotiel, a senti-
mentelor
dansatorului, in
favoarea miscarii
Corpul si tehnica
prezentate dintr-un
punct de vedere
»rational": integrarea
achizitiilor clasice in
tehnica picioarelor
Dezvoltarea

virtuozitatii

Inscrierea dansului
in istoria artei
contemporane pe
picior de egalitate
cu celelalte arte
Rolul fundamental
al colaborarii cu
John Cage
Influenta  gandirii
zen

Intamplarea
guverneaza relatiile
dintre muzica,
elementele sceno-
grafice, lumini si
dans

Abandonarea
centralizarii si
ierarhizarii spatiului
scenic: spatiul
sfaramat si
fragmentat;
multiplicarea
actiunilor scenice
simultane

Colaborarile cu cei

 Statele Unite si
lumea Intreaga

o Nasterea
generatiel
postmoderne

o Influenta
asupra artei
contempora-ne,
in special
asupra artelor

spectacolului
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mai mari pictori
contemporani:
Rauschenberg,
Jasper Johns s.a.
Abandonarea
prerogativelor
absolute ale
,autorului”.
Coregraful nu emite
judecati de valoare
esteticd asupra a
ceea ce 1i propune
intamplarea
Libertatea
spectatorului:
privirea nu-i este
ghidata, opereaza
singur alegerile In

timpul spectacolului

POSTMODERNISMUL S1 PERIOADA POSTBELICA

Incepand din anii *60 si odatd cu generatia postmodema, coregrafii inceteazd sa mai creeze

»scoli", in sensul folosit pentru generatia ,,marilor maestri”. Datoritd acestui fapt, influentele

sunt mai putin directe, mai fragmentate si este incd prea devreme sd judecam influentele

determinante asupra generatiei urmatoare.

JUDSON Gradul zero al
CHURCH si miscarii, al dansului si
GRAND UNION | al reprezentirii
Statele Unite, e Reconsiderarea
anii 1960-1970 valorilor dansului
,,modern"
« Identificarea
amprentelor sociale
si ideologice in corp

Rolul politic al artei
contemporane
Dansul in afara
cadrului
conventional al
spectacolulut;
performance- ul in
strada, 1n galerii de

arta etc.

o Statele Unite
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si In miscare: corpul
antrenat/ corpul
,,civil", marcile
femininului/ marcile
masculinului etc.
Dezvoltarea
performance-ului.
Toti ,,performerii" —
actori, dansatori,
muzicient, artisti
plastici — au un statut
egal in cadrul perfor-
mance-ului

Rolul improvizatiei

Vointa de a apropia
arta de ,,marele

public”

GENERATIA
POSTMODERNA
Lucinda Childs,
Trisha Brown,
Meredith Monk,
David Gordon,
Steve Paxton,
Yvonne Rainer
etc.

Statele Unite,
anii 1970-1990

Demersul experimental

ca reguld a compozitiei

Folosirea unor
tehnici comune cu
alte arte, in special
Cu muzica

Folosirea aleatoriului
Folosirea principiilor
(L.Childs, T.Brown,
Meredith Monk...)
Reintegrarea unor
tehnici de dans
existente, clasice sau
moderne
(L.Childs...)
Improvizatia (Steve
Paxton) promovata

la rangul de tehnica

Interdisciplinaritatea
(Robert Wilson/
L.Childs...)
Intoarcerea la
locatiile traditionale
de spectacol
Incercarea de a
modifica perceptia
spectatorului (jocul

repetitiei...)

o Statele Unite

e lumea intreaga
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(contact

improvisation)

TRISHA BROWN | Miscarea continua » Scena a l'italienne o Statele Unite
Statele Unite, anii | ¢ Metoda rein — vestita cu e lumea intreaga
1970-1990 experimentala de instrumente si

explorare a miscarii, metode noi de

in afara codurilor investigare,

gestuale mostenite dobandite in

de la perioadele decursul experimen-

precedente tarilor

o Initierea unei tehnici
specifice, bazate pe
studiul jocurilor
gravitationale;
miscarea fluida,
continua, lasand sa
se vada mai degraba
fluxurile decat
formele

e ,,Corpul-mobil*:
corpul ca obiect
functional,

nondramatic

BUTOH Dansul tenebrelor e Reactia impotriva e Japonia
Hijikata, e Miscarea pentru a formelor teatrale o Europa
Kazuo Ohno, drena cursul traditionale japoneze

Sankai Juku, memoriei si a tehnicilor de

Ariadone etc. e Corpul inchis in el dans occidentale

Japonia, insusi, pentru a

anii 1960-1990 regasi starea fetala

e Reprezentarea

insuportabilului
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PINA BAUSCH
Germania,
anii 1970-1990

Tanztheater, teatrul-

dans

o Dansatorul interpret
al propriului sau per-
sonaj

o Rarefierea miscarii
dansate, disocierea
dintre gestul dansat
si situatiile
reprezentate

« Folosirea tehnicii
dansatorului nu
pentru a produce
miscare, ci pentru a
stapani emotia si a 0

disocia de gest

Dansul pe urmele
teatrului
Reprezentarea deri-
zorie a codurilor
sociale (in special a
celor burgheze), a
inconsistentei
raporturilor umane
Cuvantul, jocul, can-
tecul etc. integrate in

reprezentatie

e« Germania

e lumea intreaga

NOUL DANS
FRANCEZ
D.Bagouet,
O.Duboc,
J.-C.Gallotta,
D.Larrieu,
M.Marin,
Preljocaj,
K.Saporta etc.
Franta,

anii 1980-1990

Dans/ teatralitate

o Dansul devine
vehiculul emotiilor
si al sentimentelor

e Miscarea ca limbaj
al emotiei, oglinda a
interioritatii
dansatorului

e Transpunerea
scenica a starilor
corpului sau
sufletului

e Exploatarea si
standardizarea
tehnicilor de dans
moderne, mostenite

de la generatiile

Dansul contemporan
ca mostenitor al
traditiei teatrale
franceze

Un public mai larg
Folosirea teatrald a
scenografiei
(accesorii, spatii

incarcate)

o Franta

« Europa
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germane si

americane

DANSUL
CONTEMPORAN
TANAR
W.Vandekeybus,
L.Newson...
Belgia, Marea
Britanie, Tarile de
Jos, Statele Unite,
Canada etc.

anii 1990

Standardizarea

miscarii. Apropierea

noilor lucrari

coregrafice de show-

urile de televiziune sau

fenomenele de moda

o Energia, violenta,
viteza ca valori
comune noilor
dansatori, coregrafi
si tineretului din anii
‘90

e Apropierea dintre
dansul de scena si
dansurile de strada
(hip-hop)

e Corpul razboinic,
invingator. Estetica

socului

e Dansul mai degraba
ca reflex si vehicul
al valorilor societatii
decét ca loc de
investire a spatiilor
noi

« Folosirea muzicii, a
imbracamintei, a

accesoriilor la moda

e lumea Intreaga

INPRAGUL SECOLULUI XXI

,,FORMELE NOI":
REVENIREA
Europa,

anii 1990-2000

intoarcerea politicului

e Critica institutiilor

« Tehnicile alternative
ale anilor 70 revin la
moda

e Mobilizarea politica

o Perceperea corpului
este bulversata de
aporturile
tehnologiilor

informatice si

e Revenirea la
interdisci —
plinaritate

o Importanta
tehnologiilor
informatice si

numerice

e Lumea intreaga
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numerice
LA INCEPUTUL SECOLULUI XXI
Radu Poclitaru e Noul tip de gindirea | e Operarea si e Republica
Inceputul secolului coregrafica: interconexiunea a Moldova,
XXI cubismul plastic/ diferitor stiluri; Ucraina.
plastoforism e Actiuni in zona
e Polisemantismul patratului sau
paletei plastice: cubului;
- Expresionismul | ¢ Lipsa oricarui
teatral; »tabu”;
- Simbolismul o Combinatii
teatral neprevazute/impreve
zibile.

Numeroasele directii ale dansului pot fi divizate in doua grupuri mari: dansul ca specie de
arta (dansul scenic) si dansul ca fenomen sociocultural sau, altfel spus, dansul pentru spectator si
dansul pentru toti (nonclasic).

1. Dansul ca specie de arta e creat de catre 0 persoana concreta sau de un grup de persoane si
devine obiect de apreciere din partea spectatorului.
2. Dansul ca fenomen sociocultural este un mijloc de exprimare a emotiilor, realizeaza functia

comunicativa si nu are nevoie de aprecierea spectatorului (dansul nonscenic) [143, p.24-

25].

In continuare, vom examina unele particularitati ale dansului modern ca directie a dansului
contemporan, in particular din punctul de vedere al tehnicii interpretarii.

Fondatori ai dansului modern sunt considerati Martha Graham, Doris Humphrey, Helen
Tamiris, Hanya Holm.

Meritul lor consta, intai de toate, in ceea ca au fost nu doar coregrafi straluciti si interpreti
renumiti, dar si pedagogi, care au creat sisteme de pregatire a dansatorilor in baza conceptiei lui
Emile Jaques-Dalcroze, Frangois Delsarte etc.

Primul pedagog, coregraf si interpret de dans modern a fost M.Graham. La prima etapa a creatiei
sale ea a apartinut scolii realismului psihologic, insa in continuare s-a adresat temei simbolismului
si epicului legendar. Eroi ai creatiei ei au devenit americanii populari in epoca sa: Scrisoare lumii
(1940), Primdvara in muntii Appalachians (1944). In continuare M.Graham a creat spectacole

bazate pe subiecte ale mitologiei antice si biblice, carora le era specific psihologismul fin in redarea

120



chipurilor, metaforismul complicat al actiunii dansate: Moryile si intrarile a lui Jonson, Cu vestea
in labirint a lui Menotti, Fedra a lui Starair.

Crearea formei nu a fost pentru M.Graham un scop in sine, intai de toate ea s-a preocupat
de crearea unui limbaj bogat al dansului, susceptibil sa transmita intregul complex al trairilor
omenesti. Pentru M.Graham dansul reprezinta o expresie a inconstientului, accentul fiind pus pe:

e importanta bazinului ca centrul al pulsatiilor si dorintelor;

e viziunea corpului si valorificarea legilor miscarii, privite din pucnt de vedere feminin;
e miscarea ca exprimare a pasiunilor universale;

o focalizarea asupra starilor de criza paroxistica;

¢ rolul dominant al dansatoarei (al solo-ului);

o valorificarea spatiilor simbolice.

A doua, dupa importanta, in sirul coregrafilor si pedagogilor a fost D.Humphrey. La fel ca
M.Graham, ea a absolvit scoala ,,Denishawn” insa cariera ei scenica a fost scurta. Din cauza unei
maladii acute, a fost nevoita sa abandoneze scena si sa se ocupe numai de activitatea didactica si
cea de montare in trupa lui José Limoén, care a continuat traditiile interpretative ale lui
D.Humphrey. Acordand o atentie deosebita cizelarii plastice si tehnicitatii dansului, D.Humphrey
se pronunta in acelasi timp impotriva infrumusetarii si stilizarii meticuloase. Creatia sa a fost
influentata de folclorul indienilor americani si al negrilor, precum si de arta Orientului. pentru
prima data in SUA ea a predat compozitia dansului si a generalizat experienta sa in Arta dansului,
cartea de capatai a fiecarui baletmaistru al dansului modern.

In anii ’50 incepe sa se formeze a treia generatie. Dupa al Doilea Razboi Mondial in fata
interpretilor tineri si coregrafilor s-a pus destul de categoric intrebarea: sa se continue traditiile
generatiei in varsta sau sa se caute caile proprii de dezvoltare a artei dansului? O parte din coregrafi
au refuzat categoric experienta generatiilor predecesoare si s-au aprofundat in experimentare.
Multi dintre ei s-au dezis de spatiul scenic obisnuit si si-au scos spectacolele in strada, in parcuri
etc. Ei negau forma spectacolului, implicand spectatorii in actiunea teatrala (happening art). S-a
schimbat atitudinea fata de vestimentatie, muzica si alte componente ale actiunii teatrale. Multi
coregrafi au refuzat orice acompaniament muzical si foloseau numai instrumentele de percutie sau
zgomotele. Deseori compozitorii deveneau coautori ai baletmaistrului, creand muzica concomitent
cu miscarea [144, p.10].

Unul din acei care au continuat traditiile generatiei anterioare a fost J.Limon. Coregrafia
lui este o sinteza complexa a dansului modern american si a traditiilor hispano-mexicane cu

inceputuri ale contrastelor bruste lirice si dramatice. Montarilor sale le sunt specifice epicul si
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monumentalismul. Eroii sai sunt redati in momentele celei mai inalte tensionari, ale extremului,
ale avantului sufletesc, cand subconstientul le conduce faptele. Inovatia lui J.Limon consta in
teatralizarea dansului si a coregrafiei, in general: dansul este purtator de mesaj. O mare popularitate
au avut spectacolele sale Dansuri pentru Isadora, Pavana moor, Messa timpurilor de razboi.

,Parintele” spiritual al avangardei coregrafice a fost, indiscutabil, Mercier Philip
Cunningham . El a fost unul dintre acei care au ales o cale proprie si a fondat propria scoala de
dans. Spectacolele lui uimeau prin abordarea neasteptata a miscarii. Mercier Philip
Cunningham considera spectacolul o asociere de elemente create independent, de sine statatoare.
Colaborand strans pe parcursul intregii sale activitati cu compozitorul John Cage, el a aplicat multe
idei ale acestui compozitor in spectacolele sale, bazate pe ,teoria intamplarilor”. Perceperea
inovatoare a relatiilor reciproce dintre miscare si spatiu, miscare si muzica a dat imbold la crearea
unor spectacole care au deschis calea avangardei coregrafice. M.Cunningham considera ca orice
miscare poate fi dansanta, iar compozitia dansului se construieste pe baza legitatii intamplarilor.
Sarcina de baza a maestrului de balet consta in crearea coregrafiei imediate, in care fiecare interpret
isi are ritmul sau si miscarea sa. Ca si colegii sai, M.Cunningham si-a creat propria scoala si tehnica
a dansului.

Aspecte inovative ale creatiei lui M.Cunningham sunt:

e Miscarea, in viziunea lui M.Cunningham, este expresiva in sine;

e abandonul notiunii de miscare organica, narativa, reprezentativa,

e eliminarea emotiilor, sentimentelor in favoarea miscarii;

e integrarea abilitatilor clasice in tehnica picioarelor;

o descentralizarea ierarhizarii spatiului scenic;

e intamplarea guverneaza relatiile dintre dans, muzica si elementele senografice.

Alte cateva nume ale reprezentantilor asa-numitului avangardism ,,post - modern”
sunt: Paul Taylor, Alwin Nicolais, Trisha Brown; fiecare cu propria viziune asupra lumii, filosofia
sa, care si-au gasit exprimare in abordarea miscarii si a spectacolului.

La inceputul anilor *70 s-au constituit cateva scoli de baza ale dansului modern: tehnica
M.Graham, D.Hamphrey; tehnica M.Cunningham. Concomitent s-a dezvoltat si s-a perfectionat
tehnica dansului jazz.

E si firesc ca pedagogii si coregrafii tot mai mult utilizau in activitatea lor didactica si in
cadrul montarilor diverse tehnici si stiluri ale dansului. Unul din cunoscutii pedagogi care a creat
tehnica dansului modern a fost Lester Horton. Din scoala lui mai tarziu au iesit cunoscutii pedagogi

si coregrafi Alvin Ailey, Dean Collins, Carmen de Lavallade si alte. Aceasta scoala a pus inceputul
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dansului modern-jaz, tehnica care uneste dansul-jaz si dansul modern [144, p.11].

Arta 1n conceptie postmodernista este principial neomogena. Ea prezinta un intreg spectru
de inovatii si repetari. Apar noi arte si dispar altele, traditionale, sau acestea din urma sunt supuse
unor transformari esentiale. Astfel de procese ce se deruleaza in paralel — aparitia noilor forme
artistice 1n arta contemporana si disparitia celor vechi — sunt legice.

,De la sfarsitul anilor 1970 dansul postmodern devine receptiv la problemele sociale.
Spectacolele lui Pina Baush, LIoyd Newson, David Hood, Bill T.Jones se montau adeseori in alte
locatii decat scena, in spatii deschise, in mediul urban si deveneau in felul lor manifestari ale unor
fenomene sociale radicale, cum ar fi feminismul si miscarea gay. Astfel, a doua faza de dezvoltare
a dansului postmodern cuprinde anii 1970-1990 si coincide cu perioada raspandirii valului doi al
feminismului in tarile Europei Occidentale. Ideologii feminismului Simone de Beauvoir, Julia
Kristeva, Bracha Lichtenberg Ettinger abandoneaza politicile ambitioase si acorda atentie teoriilor
corpului si luptei cu sexismul.

In dansul conceput pe principiile artei postmoderne nu exista o linie coerenta unitara de
dezvoltare a subiectului. In locul acesteia apar o multitudine de situatii si Stari contrapuse
momentan. Pentru dansul epocii postmoderne sunt caracteristice emotiile individualismului,
precum si calitatea, generata sub influenta filosofiei orientale, ce poate fi redata prin sintagma
,imobilitatea Tn miscare si Miscarea in imobilitate”. Alte trasaturi tipice ale postmodernului ca
directie a dansului sunt: aleatorismul coregrafiei, inconsecventa, dezumanizarea, nesociabilitatea
caracteristice teatrului absurdului [143, p.119].

,,Postmodernismul a distrus hotarele dintre arta si nearta si a proclamat in pop-arta lozinca
,Aceasta 0 poate face fiecare!”. El a deschis usile pentru toti doritorii de a se numi creatori — atat
pentru genii, cat si pentru aventurieri. In coregrafie, a atrage atentie asupra propriei persoane, a se
evidentia a devenit posibil nu doar datorita unei tehnici perfectionate, plasticitatii, unei scoli bune
sau unei idei profunde ceea ce necesita munca asidua si mari cheltuieli de energie. E mult mai usor
sa te afirmi, uimind sau socand spectatorii, folosind in acest scop orice mijloace. Astfel, au fost
lansate idei potrivit carora in arta cautarea nu se egaleaza cu rezultatul, ca importanta este nu atat
lucrarea, creatia incheiati, cat insusi procesul de elaborare a acesteia. Intr-un sir de cazuri a devenit
dificil sa delimitezi descoperirile serioase ale unor artisti de plastografiile comerciale ale altora,
talentul de lipsa de talent” [143, p.120].

In montirile coregrafilor postmodernisti se poate observa o imbinare parodiinica a
elementelor de dans liber, balet-jaz, dans modern, balet-drama, pantomima, acrobatica, dans
popular si balet clasic, acestea fiind interpretate fara acompaniament muzical sau insotite de cantari

solo si in cor, de recitativ, sonate ,,stradale”, un amestec al stihiei cotidiene cu cea de joc.
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Prin aceste modalitati se transmit suspansuri bruste ale dispozitiilor, explozii euforice si
accese de melancolie, ceea ce capata o coloratura simbolica deosebita de dizarmonia armoniei
cotidiene. Pentru cautarile baletului postmodernist este caracteristica concentrarea asupra naturii
filosofice a dansului ca o sinteza a spiritualului si corporalului, a naturalului si artificialului, a
trecutului si prezentului. Polemizand cu estetica avangardismului, postmodernul returneaza
baletului emotionalitatea, psihologismul, metaforismul sofisticat, ,,umanizeaza” eroul. Aceasta se
subliniaza prin includerea in actiunea de balet a elementelor de joc teatral, solo si duete dansante,
construite pe principiul planurilor de proportii si stop-cadrelor din film. Inceputul improvizat, de
joc subliniaza deschiderea conceptuala, coregrafica, caracterul ei asociativ liber. Ceea ce a
determinat refuzul principial la dictatul maestrului de balet, echilibrarea rolului coregrafiei si al
muzicii — de balet si nonbalet.

Expresie a unei atare sinuozitati estetice in tehnica baletului a devenit refuzul la frontal si
centrism, atentia fiind directionata spre spontaneitate, improvizare, accentul fiind plasat pe gest,
poza, muzica, pe dinamica miscarii ca elemente de baza ale limbajului dansului [71, p.76-80].

Schimbul reflectarii dansante a lumii prin crearea unei asocieri mimate a realitatii cedeaza
locul lecturarii abstract-simbolice a textului din sfera culturii. Instrdinarea coregrafului-
postmodernist in lumea iluzorie face imposibila delimitarea a ceea ce este ,,al meu” de ceea ce este
,strain”. Limbaje straine, culturi, semne se percep ca fiind proprii, din ele se construieste propria
lume. Ele pot fi sortate, enumerate, combinate dupa bunul plac. De aici si creatia coregrafica
postmodernista — nu creatia gata, finisata, ci procesul de interactiune a coregrafului cu textul, a
textului — cu coregraful, textului — cu spatiul culturii, cu materia spirituala. Proclamandu-se ca
fenomen transcultural si multimediinic, postmodernul presupune dialogul pe baza informatiei
reciproce, deschidere, orientare spre varietatea vietii spirituale a omului [165, p.190].

In opinia cunoscutului coregraf Alexandr Kukin, ,sunt trei idei de baza ale
postmodernismului. Prima — trebuie sa se tinda ca miscarea sa se curate de rutina, trebuie sa se
ajunga la esenta ei. Altfel spus, trebuie sa se lucreze cu miscarea. Sa se lucreze in permanenta,
experimentand. A doua — procesul este cu mult mai interesant decat produsul. Trebuie sa se
gaseasca noi idei pentru proces. Acestea pot fi jocul, improvizarea, actiunea netraditionala in sala
sau performanta cu antrenarea neprofesionistilor. A treia — se impune o libertate deplina: libertatea
alegerii materialului, libertatea ideii coregrafice, libertatea locului prezentarii, libertatea
vestimentatiei etc.” [Apud 143, p.121].

Coregrafia postmodernista se deosebeste prin pluralismul formelor si tehnicilor sale.
Dezvoltarea lor este atat de vertiginoasa, incat este dificil a se vorbi despre directii concrete

formate si stiluri ale dansului, care se sintetizeaza la nesfarsit. Aceasta este legat, intai de toate, cu
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renuntarea la centrism, in sistemul dansului fiind postulat policentrismul. In postmodernism,
traditia ca veriga principala in coregrafia clasica si in cea traditionala cedeaza locul principiului
reprezentativ al exprimarii unor imputari imperceptibile, inteleasa in calitate de senzatie, co-
participare, amprenta, umbra a trecutului. Astfel, dansul isi pierde din prezentativitatea sa
psihologica si obiectuala, iar statutul coregrafului presupune ca el constientizeaza responsabilitatea
sa estetica si morala [Apud 143, p.121].

In acest deziderat postmodernist pe deplin se incadreazi creatia lui Radu Poclitaru.
Cunoscutul profesor universitar Victor Vanslov scria: ”’l.Grigorovici a actualizat baletul si a initiat,
in acest sens, 0 cale noua in anii *60 — 70 ai sec. al XX-lea. R.Poclitaru face acest lucru in sec. al
XXl-lea, depasind impasul arata radacinile dansului modern” [Apud 162, p.12]. T.Uzun afirma,
ca: “creatia lui Radu Poclitaru este strans legata de spatiul postmodernismului, care actualmente a
devenit cel mai atractiv spatiu pentru omul contemporan” [162, p.13]. Postmodernismul a declarat
ideea “artei libere” 1n cadrul careia convetuiesc si se intrepatrund stiluri vechi si cele noi, prin
patrunderea in arta eclectismului. R.Poclitaru marturisea: ”Mie imi este apropiat dansul liber in
montarea caruia nimic nu se neaga si se accepta diverse stiluri. Daca este justificata aplicarea
miscarilor dansului scenic in spectacolul meu, eu le aplic, exact astfel si miscarile dansului modern.
Daca montarea spectacolului nu este prinsa de vre-un “tabu”, atunci paleta este mai bogata.
Operand cu mai multe stiluri, eu ma simt cu adevarat liber” [Apud 162, p.8]. Aceasta se confirma
in cadrul montarii spectacolelor de balet Romeo si Julieta, compozitor S. Prokofiev; Palatul nr.6,
compozitor P. Vasks; Spargatorul de nuci, compozitor P. Ciaikovski etc.

R.Poclitaru a creat un nou tip de gandire coregrafica — cubismul plastic sau plastoforism,
unde fiecare element al formei naste combinatii neprevazute. Toate miscarile dansatorilor sunt
executate in zona patratului, cubului. Tema cubului, patratului este prezenta aproape in toate
spectacolele lui R.Poclitaru. Alta tema importanta in creatia coregrafului este tema dragostei libere
si fara oricare limite. R.Poclitaru regandeste functiile dansatorilor, care nu mai danseaza pe puante,
regandeste ideile, abordarile cunoscute, el mereu experimenteaza. Asadar, putem conchide, ca
paleta stilistica a lui R.Poclitaru este una polisemantica, si poate fi devizata in doua directii (dupa
E.Uzun): (1) expresionism teatral si (2) simbolismul teatral. R.Poclitaru este paradoxal, novator,
experimentator si promotor al postmodernismului.

In ansamblu, directiile principale postmoderne in arta coregrafici si, in particular,
caracteristicile dansului postmodernist pot fi formulate dupa cum urmeaza:

1. Negarea realitatii lumii, cautarea noilor mijloace de expresie, in parte, a formelor diverse

de plasticitate a corpului omenesc necaracteristice coregrafiei clasice.
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2. Negarea durabilitatii acestor forme, chiar libere, si, ca urmare, dansul postmodernist se
caracterizeaza nu prin unicitate, ci prin dispersarea elementelor constitutive.

3. Ordinea nu-i aduce niciun prejudiciu. Solo, duetele, dansul catorva perechi concomitent in

corespundere exacta cu senzatia postmodernistd demonstreaza deteriorari, explozii,

necorespunderi.

Lipsa unor puncte de vedere clare.

Abordarea haotica a valorilor general-umane, a categoriilor si a notiunilor.

Neclaritatea esentei subiectului creatiei coregrafice.

Absenta sens-emisie si prezenta unui substrat profund.

O N o 0 B

Lipsa eroului principal sau depersonificarea lui: tendinta de a diviza, a reconstrui o
personalitate aparte in multimea de particule incompatibile una cu alta.

9. Integrarea diferitor specii de arta in dansul contemporan care presupune nu transferul de
anumite elemente, dar extinderea spatiului altor arte pentru dans, adica existenta dansului
postmodernist la intersectia diferitor specii de arta.

10. Dansul postmodern isi exprima sensul autentic prin ,,jocul in universal” (l.Kondratenko),
negand seriozitatea, in care autorul totusi poate integra sensul filosofic [71, p.76-80].
Tehnica dansului postmodern se deosebeste prin varietate si prin folosirea tuturor

posibilitatilor corpului omenesc.

In acest sens, urmatoarele exemple confirma afirmatia despre diversitatea stilisticii si
tehnicii dansului postmodern: utilizarea unor termeni-comuni din arte arte; utilizarea aleatoriului;
utilizarea pricipiilor repetivitatii (L.Childs, T.Brown); reintegrarea unor tehnici existente de dans
clasic sau nonclasic (L.Childs); utilizarea improvizatiei (S.Paxton); explorarea miscarilor in afara
codurilor gestuale mostenite de la perioadele precedente; utilizarea tehnicii jocurilor
gravitationale; miscarea fluida si continua (T.Brown); miscarea pentru a drena cursul memoriei;
reprezentarea insuportabililui (Kazno Olino Sancaijuku); utilizarea tehnologiilor informationale
numerice in montarea spectacolelor coregrafice (forme noi).

Astfel, ,,dansul postmodern dispune de proprietati estetice specifice, corelate cu estetica
nonclasica, recunoscute de limbajul international. Lui ii sunt proprii anumite forme existentiale,
precum si legatura cu miscarile sociale. De alte curente si stiluri dansul se deosebeste nu
cronologic, ca fenomen ce urmeaza dupa ceva (postmodernul nu dezvolta si nu duce pana la
absurditate linia modernului), dar evolutionist, ceea ce presupune dezvoltarea si transformarea lui
in ceva de alt gen (postmodernul este o noua veriga in evolutia culturii coregrafice). Dansul
postmodern dispune de proprietati stabile, constante, demonstreaza un nou tip al culturii muzical-

coregrafice universale si o forma actuala a teatrului muzical-coregrafic [111, p.99].
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3.3. Concluzii la Capitolul 3

Analiza diferitor abordari in studierea evolutiei dansului scenic confirma punctul de vedere
al multor cercetatori, potrivit caruia stilistica si tehnica dansurilor scenice au aparut in
epoca antica in cadrul coregrafiei ca arta sincretica. Desigur, tehnica dansurilor sincretice
s-a dezvoltat, a capatat trasaturile anumitor norme, s-a diversificat sub influenta unor
factori, astfel incat in secolul al XlI-lea a inceput sa capete trasaturile anumitor forme si o
anumita esenta estetica.

Incepand cu secolul al XVI-lea stilistica si tehnica dansurilor scenice, pana la delimitarea
dansului in clasic si nonclasic, s-au dezvoltat in cadrul acelorasi specii de dans. Desi, deja
in acea perioada, unele dansuri se bazau in principal pe tehnica viitorului dans clasic, iar
altele — pe tehnica viitoarelor dansuri nonclasice.

De remarcat ca o influenta decisiva asupra constituirii si dezvoltarii stilisticii si tehnicii
dansului scenic (clasic si nonclasic) au exercitat coregrafii/ dansatorii: P.Beauchamp,
A.Vestris, J.- G. Noverre, M.Fokin si altii.

Pana in prezent, arta scenica coregrafica s-a dezvoltat in cadrul procesului dihotomic: dans
clasic — dans nonclasic. In acest context, procesul dihotomic poate fi examinat la
macronivel si la nivelul unor genuri aparte ale artei coregrafice. Altfel spus, procesul
dihotomiei poate fi urmarit si in cadrul dezvoltarii unor genuri aparte ale artei coregrafice:
dansul popular — dansul popular scenic; baletul clasic — baletul contemporan etc.

In epoca modernismului se intreprind tentative de a argumenta stiintific natura tehnicii,
miscarii in dans, ca mijloc de creare a imaginii coregrafice, ca mijloc de reflectare estetica
a realitatii. Incercarea de a crea o atare teorie din punct de vedere psihologic si biologic au
intreprins-0: E.-J. Dalcroze, F. Delsarte, M.Cunningham si altii.

In viziunea lui M. Valukin: , Integritatea continutului creatiei coregrafice, fara a dispune
de o tehnica interpretativa exacta, nu poate fi transmisa. Tehnica contemporana cizelata ii
ofera dansatorului nu doar siguranta in propriile forte, o frazare evidenta a acestora, 0 mare
libertate plastica, dar si posibilitatea de a descoperi natura dansului, de a-si transmite
atitudinea fata de el, de a-i atribui dansului expresivitate, inspiratie creativa” [77, p.11].
Perioada postmoderna de dezvoltare a artei coregrafice, care se caracterizeaza prin
indepartarea de canoanele clasicismului, merge mai departe chiar si de modernism,
extinzand cadrul unor forme si genuri ale artei coregrafice deja stabilite. Daca anterior
caracterul nefiresc al tehnicii, al miscarilor era specific dansului clasic — baletului, atunci
la etapa contemporana in coregrafie au aparut multe directii carora le sunt proprii miscari

netipice: rap, breakdance etc.
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7. Pe langa aparitia noilor directii in dans, a noilor mijloace expresive, tehnicile clasice ale
dansului nu dispar, dar se dezvolta, capata un nou continut, intra in combinatii mult mai
variate etc. Postmodernismul se caracterizeaza prin aceea ca in arta coregrafica nu este si
nu poate fi o paradigma dominanta. Numai diversitatea abordarilor, directiilor, influenta
lor reciproca si interpatrunderea creeaza spectrul multicolor al artei coregrafice.

8. Utilizarea mijloacelor tehnice contemporane in montarea spectacolelor coregrafice se

prezinta ca una de perspectiva.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

1. Metoda sincronica si diacronica de cercetare a evolutiei dansului scenic in contextul
abordarii dihotomice ne-a permis sa determinam tendintele si particularitatile constituirii
artei coregrafice de la debutul formarii ei ca gen (secolul al X11-lea) si pana in zilele noastre.
Am incercat sa argumentam evolutia dansului ca o paradigma unica, care functioneaza si
se dezvolta dupa legitatile sale. Conform ipotezei noastre, una dintre aceste legitati este
dihotomia, care se bazeaza pe principiile interferentei si transpozitiei.

2. In virtutea specificului investigatiei noastre (ea vizeaza atat istoria constituirii artei
coregrafice, cat si anumite aspecte ale teoriei artei coregrafice), am incercat sa stabilim
modul in care diferite epoci istorice, contexte cultural-istorice au influentat constituirea si
dezvoltarea artei dansului in sens larg. Ca si majoritatea cercetatorilor acestei probleme,
ne-am referit la inceput la Epoca Antica, in care am incercat sa gasim acele surse si factori
care au predeterminat aparitia si dezvoltarea dansului.

Analizand cele mai semnificative cercetari stiintifice, constatam ca aparitia dansului are o
baza fiziologo-biologica, psihologica si sociala. Constituirea dansului ca arta isi are originea in
creatia populara. Incepand cu oranduirea comunei primitive, sub influenta diferitor factori si
conditii, dansul capata forme concrete si incepe sa se divizeze in specii si genuri.

3. In cercetarea noastra, pentru prima data, s-a intreprins analiza evolutiei artei dansului in
cadrul modelului tridimensional: istorico-cronologic, filosofico-culturologic si propriu-zis
coregrafic (artistic).

In cadrul abordarii istorico-cronologice am examinat evolutia dansului in Epoca Evului
Mediu, in Epoca Moderna si Epoca Postmoderna (contemporand) si am stabilit cele mai
semnificative tendinte de dezvoltare a dansului in fiecare epoca.

In cadrul abordarii filosofico-culturologice am analizat influenta diferitor curente asupra
constituirii artei dansului: Renastere, clasicism, romantism, expresionism, baroc, modernism si
postmodernism.

In cadrul abordarii propriu-zis coregrafice am relevat legitatile interne de constituire a
dansului si, in primul rand, a stilisticii si tehnicii dansului scenic.

4. Una dintre legitatile dezvoltarii artei coregrafice este ,,dihotomia”: incepand cu secolul al
Xll-lea, pana la divizarea in clasic si nonclasic, montarea dansului scenic se realiza in
cadrul unei paradigme unice. Altfel spus, in aceasta perioada erau frecvente dansurile cu

stilistica nonclasica si cele care aveau la baza lor elemente ale viitorului dans clasic.
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5. Aspectul dihotomic al dezvoltarii artei dansului a fost caracteristic pentru toate tarile
europene, fiecare tara isi crea propria cultura a dansului in corespundere cu traditiile si
particularitatile nationale.

6. Analiza evolutiei dansului scenic la etapa contemporana ne-a permis sa evidentiem unele
particularitati de functionare a legitatii dihotomiei.

Pe de o parte, acest principiu, care caracterizeaza dezvoltarea dansului clasic si a celui
nonclasic pe parcursul a sute de ani, la etapa contemporana isi schimba semnificatia, in virtutea
faptului ca apar noi orientari in arta dansului, unde dispar deosebirile si hotarele.

Pe de alta parte, principiul dihotomiei se manifesta in masura deplina in contextul noilor
paradigme coregrafice. Spre exemplu: dans modern — dans nonmodern, dans contemporan — dans
clasic.

Cu toate acestea, legitatea dihotomiei isi pastreaza, ca si inainte, Semnificatia in raportul
dans scenic nonclasic — dans scenic clasic. Cunoasterea particularitatilor de functionare a
principiului dihotomiei in arta coregrafica si a principiilor interferentei si transpozitiei deschide
perspective in cautarea noilor orientari, forme si tehnici ale dansului atat clasic, cat si nonclasic.

7. Examinand dezvoltarea artei dansului in cadrul modernismului si postmodernismului, se
poate concluziona ca, in plan cultural-istoric, postmodernismul se manifesta ca valorificare
si_extindere a experientei modernismului ca fenomen estetic. Insa, spre deosebire de
modernism, care nu s-a debarasat de trasaturile clasicismului, de caracteristicile
umanismului, de credinta in bine etc., postmodernismul sterge integral hotarul dintre
genurile coregrafice independente, dintre clasic si nonclasic. Postmodernismul in
coregrafie pune accentul pe proces si pe combinarea diferitor stiluri, tehnici, care la prima
vedere nu pot fi combinate.

8. Este de remarcat inca 0 particularitate semnificativa a constituirii artei coregrafice in
Europa. Daca pe parcursul secolelor legiuitori ai modelor in coregrafie au fost Franta,
Italia, Germania, Rusia, iar alte tari erau restante in acest plan cu zeci si chiar sute de ani,
atunci la etapa contemporana multe inovatii coregrafice, specifice Europei, se
implementeaza cu succes si in alte tari. Spre exemplu, in Republica Moldova in prezent
putem vorbi despre o mare diversitate a colectivelor de dansatori cu diferite predilectii.

9. Remarcam ca pe parcursul istoriei au fost numeroase incercari de a sistematiza toate
speciile si genurile artei coregrafice. Unele au avut rezonanta, altele — mai putin succes.
Particularitatile cercetarii noastre au determinat necesitatea de a aplica urmatoarea

clasificare a dansurilor.
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In acest sens, am propus o clasificare a dansurilor pe care o consideram drept mai adecvata

obiectivelor cercetarii noastre, anume: dans scenic — dans nonscenic (cotidian, popular etc.); dans

scenic clasic (balet — balet modern) si dans scenic nonclasic (de salon, popular de scena, sportiv,

dans-modern etc.).

10. Astfel, noi am solutionat problema stiingifica privind fundamentarea factorilor si

premiselor care au predeterminat dezvoltarea dansului scenic si stabilirea particularitatilor

coregrafiei contemporane in cadrul postmodernismului.

In baza rezultatelor obtinute si concluziilor generale formuldm urmatoarele recomandari:

v Recomandiri pentru factori de decizie la nivel national

1. Promovarea artei coregrafice in Republica Moldova si peste hotarele ei prin

reactualizarea politicilor in acest domeniu, avand ca reper si rezultatele cercetarii date.

2. Promovarea activa a statutului, imaginii artistice si profesionale a dansatorilor si a

coregrafilor, in general.

v Recomandari pentru cercetdtori

1. Problema cercetdrii evolutiei si dezvoltdrii artei coregrafice in Republica Moldova este

una mai putin abordata si studiatd, cat in plan teoretic, atat si in plan istoric. Cercetarea

data deschide noi directii si oportunititi de studiere a diferitor aspecte ale artei

coregrafice in Republica Moldova:

particularitatile evolutiei artei coregrafice in perioada interbelica;

particularitatile dezvoltarii artei coregrafice la etapa contemporana;

influenta postmodernismului asupra dezvoltarii artei coregrafice;

interferenta genurilor artei coregrafice la etapa actuala;

creatia marilor dansatori/ coregrafi din Republica Moldova si de peste hotare (de

exemplu, creatia lui Radu Poclitaru).

2. Inaintarea proiectelor de cercetare a problematicii dezvoltarii artei coregrafice in

Republica Moldova la diferite concursuri de proiecte nationale si internationale.

v Recomandari pentru cadrele didactice universitare sau din colegiile cu profil artistic

1. Reactualizarea curriculumului la disciplina ”Teoria si istoria artei coregrafice” prin

introducerea noilor subiecte, generate de cercetarca data: Cadrul dihotonomic al

dezvoltarii artei coregrafice; Evolutia dansului scenic in Republica Moldova; Influenta

postmodernismului asupra artei coregrafice; Tendintele evolutiei dansului clasic/

dansului popular in Republica Moldova.
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2. Valorificarea metodelor sincrona si diacrond in analiza evolutiei artei coregrafice,
realizata de studenti In cadrul orelor academice.

3. Implicarea studentilor, masteranzilor, doctoranzilor din domeniul artei coregrafice in
realizarea cercetarilor in domeniul evolutiei artei coregrafice.

4. FElaborarea ghidului pentru studenti ”Evolutia artei coregrafice in Republica Moldova™.

v Recomandiri pentru maistri de balet, coregrafi

1. Autoformarea, autodezvoltarea profesionala prin studierea cadrului analitic si teoretic
al cercetarii.

2. Montarea si realizarea spectacolelor coregrafice, avand ca reper rezultatele cercetarii,

in primul rand, cele legate de influenta postmodernismului asupra artei coregrafice.
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E-bibliografie:

https://www.britannica.com/art/Western-dance/The-Renaissance-world-and-the-art-dance

https://dexonline.ro/
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http://www.ozon.ru/context/detail/id/2444711/
https://www.britannica.com/art/Western-dance/The-Renaissance-world-and-the-art-dance
https://dexonline.ro/
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Anexa 1.

Arborele Artei coregrafice
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DECLARATIE PRIVIND ASUMAREA RASPUNDERII

Subsemnata, Apostol Snejana, declar pe propria raspundere ca materialele prezentate in
teza de doctorat ,,Dihotomia evolutiei dansului scenic in contextul abordarilor sincronice si
diacronice” sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiintifice. Constientizez ca, in caz
contrar, urmeaza sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.

Apostol Snejana

Data: Semnatura:
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Curriculum vitae
Europass

Informatii personale
Nume / Prenume
Adresa(e)
Telefon(oane)
Fax(uri)

E-mail(uri)
Nationalitate(-tati)
Data nasterii

Sex

Locul de munca vizat/
Domeniul ocupational

Experienta profesionala

2018-prezent

2001-2018

1997-2001

2011-2014

2009-2014
2003-prezent

2014-2018
1997-2013

CURRICULUM VITAE

APOSTOL Snejana

+37379500647
snejana.apostol@gmail.com
MDA

25.02.1975

feminin

Lector universitar, Departamentul Arta Coregrafica si Performanta
Motrica, Departamentul Arta Actorului si Regie, Academia de
Muzicd, Teatru si Arte plastice

Lector superior, Catedra Coregrafie, Arta Actorului, Academia de
Muzica, Teatru si Arte Plastice

Lector, Catedra Coregrafie, Academia de muzica, Teatru si Arte
Plastice

Specialist principal, Ministerul Culturii al Republicii Moldova,
Centrul National de Conservare si Promovare a Patrimoniului
Cultural Imaterial

Coregraf, Teatrul Republican ,,Luceafarul”, Chisinau

Conducitor artistic, Teatrul muzical-coregrafic pentru copii
,,Bravissimo Dance Group”

Conducitor coregraf, Teatrul Republican ,,Luciafarul”, Chigindu

Conducitor coregraf , Teatrul Municipal de Papusi ,,Guguta”,
Chisinau
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mailto:Snejana.apostol@gmail

Educatie si formare
2016-prezent

2008-2009

1992-1997

1995-1997

Alte limbi straine cunoscute
Autoevaluare

Romaina
Franceza
Engleza

Competente si abilitati sociale

Competente si aptitudini
organizatorice

1999-2008

Competente si aptitudini de
utilizare a calculatorului

Competente si aptitudini
artistice

Informatii suplimentare
2013

Doctoranda la Scoala Doctorald Studiul Artelor si Culturologie,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, specialitatea: 654.01
-Arta teatrald, coregrafica (cercetare)

Magistru 1n Arta teatrald, specialitatea Coregrafie

Licentiat, Institutul de Stat al Artelor, Facultatea Muzical-
Pedagogica, specialitatea Coregrafie, calificarea Pedagog de
coregrafie

Pedagog-coregraf, Scoala de arte ,,Palladium” Chisinau

Rusa, engleza (cu dictionar)

intelegere Vorbire Scriere
Ascultare Citire Participare la Discurs oral | Exprimare
conversatie scrisa
C1/2 C1/2 C1/2 C1/2 C1/2
Al/2 Al/2 Al/2 Al/2 Al/2
Al/2 Al/2 Al/2 Al/2 Al/2

Niveluri:
A1/2: Utilizator elementar — B1/2: Utilizator independent — C1/2: Utilizator experimentat
Cadrul European comun de referintd pentru limbi strdine

Activitati in cadrul Proiectelor:

Concursul National ,,Mini Miss Moldova”, coregraf si regizor

Utilizator al tehnologiilor de informare si comunicare (Microsoft
Office, Windows QS)

Coregrafie

Seminar ,,Eurodans”, Editia a VI-a la Master-class cu tematica
,Dans modern si de estrada pentru copii cu virsta 6-12 ani”, Ploiesti,
Romania, Conducator artistic
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Activitatea de creatie
2023

2020-2023

2020-2023

2020

2019

2019

2019

2019

2019

2019

2019

2018

2018

2018

Orgaizarea, particiarea si managmentul Concertului
Departamentului Arta Coregrafica si Performanta Motrica cu
studensii DACPM, Teatrul de Opera si Balet ”Maria Biesu”,
Chiginau

Campioni mondiali la dans modern cu colectivul Bravissimo
Dance Group in Campionatul Mondial World Dance Masters or.
Poreci, Croatia

Grand Prix in festivalul internaiional Stelele Aurii cu Colectivul
Bravissimo Dance Group, Bucuresti, Constanta, Roménia

Grand Prix in festivalul international Festivalul Talentelor or. lasi,
Suceava, Piatra Neamt, Romania

Deschiderea Festivalului International ,,Martisor,, cu participarea
studentilor DACPM

Concert in cadrul ,,Martisor studentesc” cu participarea studentilor
DACPM si a orchestrei de fanfara AMTAP

Participarea in emisiunea radiofonica I'epoii Hamero BpeMeHH ,
or. Minsk, R. Belarus

Festivalul International de dans modern Sound’s of Life 2019, or.
Minsk, R. Belarus

Campionatul mondial de dans modern si jazz , IDO-2019, or. Rawa
Mazowiecka, Poland.

Campionatul Mondial ,,Dance World Cap —2019” Calificarea cu
participarea colectivului ,,Bravissimo”, Bucuresti, Romania

Festivalul International ,,Martisor” cu participarea colectivului
,,.Bravissimo”, Palatul National ,,Nicolae Sulac”, Chisinau

Finala Campionatului Mondial “Dance Star 2019” cu participarea
teatrului coregrafic “Bravissimo” obtinind 5 medalii de aur si 1

medalie de bronz

Campionatul European de dans modern cu participarea teatrului
coregrafic “Bravissimo”, lasi, Romania

Campionatul european cu participarea colectivului ,,Bravissimo”
cinducitor artistic, or. Nova Sad, Serbia
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2017

2017

2017

2017

2017

2016

2016

2015

2015

2015

2014

2014

2013

Dance World Cup, Bucuresti, Teatrul musical-coregrafic
Bravissimo

Festival International de Dans Modern, Praha, Cehia, Dans popular
stilizat ,,Hora fetelor”, Teatrul musical-coregrafic Bravissimo Open
Iasi Trophi Concurs International de dans modern, lasi (Romania)

Concursul International ,,Mezinarodnii Fond Mladeze” cu Teatrul
muzical-coregrafic pentru copii ,,Bravissimo”..Premiul I si invitat a
doua oara pentru participare cu un program artistic in Disney
Land, Paris, Franta.

Campionatul Mondial de dans (DWC-2017) cu Teatrul muzical-
coregrafic pentru copii ,,Bravissimo”.. Strasburg, Germania

Coregrafia spectacolului ,,Harap alb”, Teatrul Municipal de
Papusi ,,Guguta”, Chisinau

Participarea in film documentar al unui student Dumitru
Tcaci al AMTAP, “Cinci , sase ,sapte si...”

Coregrafia video clipului de Edward Sharpe & the Magnetic
Zeros “Wake up the sun”, regia — Noaz Deshe

Concursul International ,,Mezinarodnii Fond Mladeze” cu
Teatrul muzical-coregrafic pentru copii ,,Bravissimo”.

Premiul I si invitat a doua oara pentru participare cu un
program artistic in Disney Land, Paris, Franta

Concert consacrat “Hramului orasului” cu numar coregrafic
“Hai la hora, nu mai sta”.

Campionatul European WADF European Grand Prix Open
to the World, mambrul juriului

Spectacolul ,,Cusut ... cu atad alba”. coregrafia in Teatrul
Municipal de Papusi ,,Guguta”

Campionatul Federatiei de Dans Sportiv si Modern din
Moldova, membrul juriului
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2013

2013

2013

2013

2013

2013

2013

2013

2013

2013

2013

Pedagog-repetitor. Teza de Master a masterandului
E.Fargutu “Corp bride”

Festivalul International “Mini Miss Eiropa 2013” Grand
Prize or. Podebrady, Cehia

Concertul jubiliar al Maestrului Eugen Doga. Coregrafia
prologului. Palatul National “Nicolae Sulac”

Festivalul International “Martisor - 20132 cu participarea
studentilor catedrei Coregrafie si Teatrului Muzical-
coregrafic “Bravissimo”

Concertul jubiliar “Inspiratia primaverii” catedra Coregrafie
cu numarul dansului istoric cotidian “Gavot”. Palatul
National “Nicolae Sulac”

Membra Comisie de calificare a ansamblurilor de dans
popular din Republica Moldova

Concursul International “Mini Miss Moldova 2013”.
Coregrafia si regia

Campionatul republican de dans modern si de estrada. Locul
L, IT si III cu Teatrului Muzical-coregrafic “Bravissimo”;
Turneu 1n Praga, Cehia, Germania, Franta cu Teatrului
Muzical-coregrafic “Bravissimo”. Locul I si II

Concert consacrat Zilei copiilor cu Teatrului Muzical-
coregrafic “Bravissimo”.. Teatrul National de Opera si Balet
“Maria Biesu”, Chisinau

Spectacol de binefacere cu genericul ,,Un cocrail de toamna”
Ccu participarea studentilor si Teatrului Muzical-coregrafic
“Bravissimo”. Filarmonica Nationala “S. Lunchevici”

,Hramul orasului”. Coregrafia prologului. Piata Marii Adunari
Nationale.
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2013

2013

2013

2013

2013

2013

Concursul International ,,Utreniaia zvezda”. Teatrul Muzical-
coregrafic ,,Bravissimo”. Grand Prize. Or. Bansko, Bulgaria.
Laureati ai Premiului special al Academiei de Arte din Sofia
Bulgaria

Premiera filmului televizat ,,Culorile”. Coregrafia montata a
unui epizod.

Spectacol de binefacere filmat de Teleradio Moldova cu doua
numere coregrafice ,,Bravissimo”. Palatul feroviarilor

Festivalul republican ,,Steaua Chisinaului” Teatrul National
,,M. Eminescu”

Participarea cu doua numere artistice la emisiunea televizata
,,Gurinel”. Palatul National ,,Nicolae Sulac”

Teatrul republican ,,Luceafarul”. Spectacolul ,,Cenusareasa”.
Coregrafia spectacolului.
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