
 1 

MINISTERUL EDUCAŢIEI NAŢIONALE 

UNIVERSITATEA DE ARTE TÎRGU-MUREŞ 

 

 

 

 

 

 

Rolul dansului în formarea actorului şi evoluţia liniilor 

coregrafice 

 

-  rezumat - 

 

 

 

 

 

 

 

 

Coordonator ştiinţific: 

Prof. univ. dr. Béres András          

Doctorand:  

Kis Mária Kinga 

 

 

 

 

2014 



 2 

 

Rezumat 

 

Lucrarea de faţă îşi propune să prezinte rolul dansului şi aspectele modelatoare ale 

acestuia în educaţia actorului, bazându-se pe o cercetare teoretică şi practică în domeniul 

teatrului. În urma analizării situaţiei actuale a spectacolelor, în care echilibrul dintre text şi 

mişcare s-a răsturnat, se declanşează naşterea unui factor esenţial în formarea actorului: 

acesta trebuie să-şi însuşească un corp de cunoştinţe teoretice, dar mai ales practice, 

privind diferitele limbaje coregrafice care joacă un rol important în construirea unui 

personaj aparţinând oricărui gen teatral. Această însuşire a diferitelor limbaje coregrafice 

este condiţionată în mod necesar de un trup bine modelat, deoarece acesta are o contribuţie 

semnificativă la realizarea mişcărilor plastice, iar cunoştinţele tehnice contribuie la 

dezvoltarea estetică a mişcărilor organice. Este un aspect important deoarece atât actorul, 

cât şi dansatorul s-au dedicat unei cariere, în care se folosesc de corp, iar publicul, înainte 

de orice acţiune verbală sau nonverbală, observă trupul viu de pe scenă. Trupul este 

principalul instrument de exprimare al actorului, este însuşi mesajul: „este vorba de o 

calitate extra-cotidiană a energiei prin care corpul devine pe scenă »decis«, »viu«, 

»credibil«; astfel prezenţa actorului, bios-ul lui scenic, e în măsură să solicite atenţia 

spectatorului încă înainte de a-i transmite vreun mesaj.”1 Nicolae Mandea consideră corpul 

ca fiind „suportul şi locul de intersecţie al majorităţii limbajelor active în actul teatral. 

Toate mijloacele de expresie active în scenă se supun actorului, iar acesta este prezent în 

primul rând prin propriul său corp.”2 Consider ca nicio mişcare impusă sau improvizată nu 

ar trebui să se execute simptomatic, ceea ce presupune cunoaşterea şi conştientizarea 

propriului corp. Scopul lucrării este de a demonstra necesitatea unei bune pregătiri 

corporale a actorului, care are ca ţel final capacitatea de exprimare liberă în limbaj 

coregrafic. 

Mircea Eliade afirmă într-un articol publicat în anul 2003, în Dilema Veche, cum 

că: „În cultura românească dansul este cea din urmă venită dintre arte. Coregrafia nu are, 

încă, un sfert de veac de istorie. De aceea estetica ei e mai puţin accesibilă publicului; 

magia ei turbură şi nelinişteşte prea mult. Suntem obişnuiţi cu spectacolele de dramă, unde 

gestul are altă funcţiune şi alt sens decât în dans. Suntem obişnuiţi să confundăm emoţiile 

                                                           
1 Eugenio Barba, O canoe de hârtie. Tratat de antropologie teatrală, traducere de Liliana Alexandrescu, 

Bucureşti, Editura Unitext, 2003, p. 30 
2 Nicolae Mandea, Teatralitatea un concept contemporan, Bucureşti, Editura UNATC PRESS,2006,  p. 23 
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pe care ni le dă gestul dramatic şi gestul coregrafic. Şi toate acestea pentru că în cultura 

românească drama îşi are o destul de îndelungată istorie – pe când dansul de abia acum se 

realizează.”3  Împărtăşesc concepţia lui în ceea ce priveşte faptul că dansul este cea din 

urmă venită dintre toate artele, dar doar în cultura românească. Dansul a fost prezent în 

fiecare reprezentaţie teatrală, începând cu teatrul antic, unde dansurile erau executate de 

cor şi aşa s-a născut tragedia. Corul era un fel de actor, care, prin dansurile sale mimice de 

o mare expresivitate, sporea estetica şi dramatismul spectacolului. Dacă analizăm situaţia 

actuală a dansului, atunci putem afirma că dansurile din antichitate erau, de fapt, mişcări 

scenice sau cel puţin aşa ar trebui să le numim, dacă stăm să analizăm stadiul recent al 

dansului.  

Existau tipuri de dans pentru fiecare gen de spectacol şi un tip comun pentru toate 

trei. Acesta din urmă era numit hypórchema, în timp ce dansul tipic al tragediei se numea 

emméleia, iar al comediei, kórdax, dans obscen, pe care nimeni n-ar fi îndrăznit să-l 

reproducă în afara teatrului. În Evul Mediu, trupele de teatru erau alcătuite din grupuri de 

actori ambulanţi, care călătoreau dintr-un oraş în altul, punând în scenă mituri şi poveşti 

biblice. În cazul în care aceste grupuri conţineau şi femei, acestea erau ostracizate de către 

locuitorii oraşului, ca, de altfel, majoritatea actorilor ambulanţi. Femeile şi bărbaţii libertini 

au fost consideraţi o ameninţare morală dacă nu chiar fizică pentru comunitate. Cei mai 

mulţi muzicieni şi actori de sex feminin au fost nevoiţi să lucreze ca interpreţi ambulanţi, 

au fost ostracizaţi şi uneori persecutaţi de către societate.4 

Commedia dell'arte este o formă a teatrului de improvizaţie, la baza căreia au stat 

muzica şi dansul. Brighella a fost adesea descris purtând o chitară, şi, de asemenea, multe 

imagini ale Commediei înfăţişau figuri de dans. Piese ale Commediei timpurii, ca şi Calmo 

din 1570, Bufonii Veneţiei, notau abilitatea comedianţilor de a cânta madrigale într-un mod 

precis şi încântător. Dansatoarele acompaniau trupele şi se aflau întotdeauna în distribuţia 

pieselor.5 

Teatrul expresiv a influenţat comedia lui Moliére şi apoi baletul de acţiune, 

împrumutând astfel o gamă largă de mijloace coregrafice expresive. Un exemplu de 

personaj al Commediei dell’arte în literatură este Pied Piper al lui Hamelin, care era 
                                                           
3 Mircea Eliade, Despre dans, în Dilema Veche, 2003, diponibil pe URL: 

https://newskeeper.ro/articol?id=3558E58240E34E3762674AA089B430E4&data=2003-10-01, la data 

26.09.2014 
4 An Antiquary, The dance. Historic Illustrations of Dancing from 3300 B.C. to 1911 A.D., disponibil pe 

URL: http://www.bencourtney.com/ebooks/dance/, la 26.09.2014 
5 Paul C. Castagno, "Mente teatrale: Andrea Calmo and the Victory of the Performance Text in Cinquecento 

commedia, New York, Guilford Publication, 1994, p. 48 

https://newskeeper.ro/articol?id=3558E58240E34E3762674AA089B430E4&data=2003-10-01
http://www.bencourtney.com/ebooks/dance/


 4 

îmbrăcat ca şi Arlechin. Cei trei muzicieni a lui Picasso, pictată în 1921, prezintă în detalii 

cromatice personajele inspirate din Commedie.6   

Ca în teatru, în teatrul-dans se face distincţia între public şi actori. Teatrul-dans a 

fost interpretat în diferite forme încă din timpuri vechi, însă popularitatea sa a crescut 

începând cu  secolul XX. Unele forme de teatru-dans au fost interpretate în temple de dans 

indiene. În unele dintre acestea, teatrul - dans era interpretat din motive spirituale şi numai 

în absenţa publicului, întotdeauna în templu. O altă formă de teatru – dans, numită 

Carnatakam, a fost interpretată pentru divertismentul curţilor regale şi poate fi considerată 

originea teatrului - dans modern. Baletul este una dintre cele mai recente forme de teatru – 

dans, răspândite în lume. La sfârşitul secolului al XVI – lea, dansatorul italian Balthasar de 

Beaujoyeux a adus stilul la curtea franceză. Pe la mijlocul secolului al XVII – lea, regele 

Ludovic al XIV-lea a fondat o şcoală de dans, în care se studia forma nepopulară a 

stilului.7 

Evoluţia teatrului dans a avut într-adevăr fluxuri remarcabile în cultura noastră, dar 

acesta exista şi era prezent încă de la începuturi, doar că problematica individului 

contemporan a transformat dansul şi materialul canonizat în gândirea şi nebunia prezentă. 

În prezent, orice mişcare sau gest corporal este considerat dans, artă, ceea ce naşte frecvent 

întrebarea legată de semnificaţia termenului dans. Consider că dansul este o succesiune de 

paşi, în care artistul trebuie să fie preocupat atât de tehnica dansului cât şi de modul de 

exprimare a sentimentelor interioare deoarece acestea două, coexistând într-un corp care 

dansează, reuşesc să atingă perfecţiunea relaţionării între două spaţii intime şi provoacă 

tensiune între artist şi spectator. Atât dansatorul, cât şi actorul au nevoie de însuşirea unor 

elemente tehnice, prin care mişcările organice născute din imaginaţia artistului să devină în 

acelaşi timp şi estetice. Dacă nu există o solidă tehnică de bază bine însuşită şi 

conştientizată, atunci inventarea unui număr de mişcări cu ajutorul creativităţii studentului, 

care se vor executa într-o anumită ordine, dând naştere unei coregrafii, vor fi în zadar 

deoarece va fi imposibilă coordonarea părţilor corporale în aşa fel încât coregrafia să ia o 

formă autentică şi să fie acceptată de către public atât din punct de vedere dramaturgic cât 

şi estetic. 

                                                           
6 Alicia Villasana, Adam Anderson, Commedia Dell´Arte, disponibil pe URL: 

http://prezi.com/if7p9zt1lbj6/untitled-prezi/, la 27.09.2014 
7 What is concert dance?, disponibil pe URL: http://www.wisegeek.org/what-is-concert-dance.htm, la data de 

26.09.2014 

 

http://prezi.com/if7p9zt1lbj6/untitled-prezi/
http://www.wisegeek.org/what-is-concert-dance.htm
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 Dansul a fost cel dintâi care a dezgolit corpul, iar această nuditate semnifica 

eliberarea corpului, acesta devenind o formă de manifestare şi a altor sentimente pur 

umane. Dansul se prezintă ca o cunoaştere completă a posibilităţilor trupului uman, 

permiţând exteriorizarea unei stări latente, prin jocul muşchilor acordaţi legilor naturale ale 

ritmului şi celor ale unor estetici raţionale. Această nuditate a fost introdusă de Isadora 

Duncan, care a declanşat scandal, dar, în cele din urmă, societatea a devenit mai deschisă 

către arta dansului, apărând marile teme: libertatea iubirii, importanţa sexualităţii, 

libertatea corpului, şi o altă formă de maternitate şi materialitate, aşa cum se vede în viaţa 

artistei, care a pus o amprentă vizibilă în evoluţia dansului. Această perspectivă a corpului 

gol a fost asumată şi de teatru după o perioadă îndelungată, deschizătorul acestui drum 

fiind Living Theatre, care a stârnit reacţii violente când actorii se dezbrăcau în faţa 

publicului. Concepţia lui George Banu despre apariţia nudului în teatru este destul de 

elocventă: „Nudul este rebel. Revoltat şi nesupus, el face din platoul de joc un loc al 

efervescenţei, al afirmării corpului ca agent perturbator. Dezarmat, dar puternic, nudul 

deschide calea schimbărilor viitoare. Emergenţa nudului nu se reduce la un simplu 

fenomen social, ea este contemporană cu o serie de mutaţii estetice…]”.8 

Lucrarea de faţă are o direcţie pedagogică pentru că organizează şi elaborează o 

metodologie care contribuie la formarea studenţilor actori. Dansul şi mişcarea scenică 

exploatează capacitatea minţii de a educa trupul în vederea conştientizării fiecărei mişcări 

efectuate, dând exactitate şi rafinând fiecare gest corporal executat. Dansul intersectează şi 

completează arta actorului şi ajută la crearea unui personaj.  

 

Materialul de cercetarea al lucrării cuprinde următoarele obiective:  

 

1. Dansul şi aspectele sale în formarea actorului şi a coregrafului. 

2. Stabilirea şi definirea relaţiei dintre dans şi mişcarea scenică. 

3. Influenţa elementelor psihice asupra fizicului. 

4. Elaborarea unei metodologii pedagogice care joacă un rol de mare importanţă în 

formarea actorului. 

 

 

 

                                                           
8 George Banu, Dincolo de rol sau actorul nesupus, traducere de Delia Voicu, Bucureşti, Editura Nemira, 

2008, p. 197-199 
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Capitolul 1 

Primul capitol se intitulează Dansul şi aspectele sale în educaţia artistului şi 

tratează o problemă ştiinţifică teoretică privind evoluţia artei dansului, dar, totodată, 

conţine şi o proprietate aplicativă, cuprinzând exerciţii pentru dezvoltarea capacităţii  

creative, pentru depăşirea limitelor propriei fantezii, pentru eliberarea şi amplitudinea 

corporală, întruchipate toate într-un corp transparent, şi pentru a contura a nouă viziune 

asupra rolului dansului şi necesităţii acestuia în formarea actorului. Acest capitol tratează 

rolul şi aspectele dansului atât în formarea studentului actor, cât şi în formarea dansatorului 

coregraf. Această analiză am considerat să o expunem separat: rolul artei dansului, pe de-o 

parte, în formarea actorului şi, pe de altă parte, în formarea dansatorului, ca să nu se 

interpreteze greşit ţelul propus, care nu este de transforma actorii în balerini.  

Din punct de vedere metodologic şi tehnic, educaţia dansului în formarea actorului 

diferă cu mult faţă de educaţia dansului în formarea coregrafului. Studentul actor are şi el 

nevoie de însuşirea teoretică şi practică a dansului deoarece cunoaşterea unor trăsături, 

caracteristici generale ale unui stil de dans îl va ajuta în asimilarea şi în redarea lui. 

Caracterul dansului este cel mai important criteriu şi cea mai importantă trăsătură în 

redarea unei coregrafii pentru că, prin caracter, se diferenţiază o personalitate cu însuşirile 

sale proprii şi cu trăsăturile sale psihice specifice. Fiecare dans diferă în funcţie de 

caracterul lui, caracter care este determinat de zona şi de populaţia aparţinătoare unei 

culturi şi este însoţit de muzica specifică culturii. Fiecare dans popular (dans spaniol, dans 

rusesc, dans chinezesc etc.) are un caracter specific şi, la fel ca în teatru, personajele diferă 

între ele prin trăsăturile lor specifice, ceea ce la face să aibă caractere. Sunt nişte informaţii 

complexe, dar absolut necesare studenţilor pentru a reuşi să stăpânească un stil de dans şi 

să scape de frustrările personale, legate de abilităţile lor în arta dansului. Nu sunt adepta 

teoriilor care susţin faptul că, în zilele noastre, educaţia dansului constă doar în 

improvizaţie şi în studierea sistematică doar a dansului contemporan, care, oricum, este un 

termen foarte vag şi găsim teorii total diferite despre el. Astfel Lehmann defineşte destul 

de concis dansul postmodern: „În dansul postmodern, mecanica se întoarce, iar 

fragmentarea vocabularului coregrafic se exacerbează totodată. La nivelul corpului, se 

evidenţiază mai puţin calitatea tradiţională a semiozei, unitatea sinelui care dansează, cât 

potenţialul variaţiunilor gestice ale aparatului corporal fracţionat.”9 Scopul pedagogic este 

atingerea realizării conştiente a fiecărei mişcări efectuate şi cunoaşterea propriului corp de 

                                                           
9 Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, traducere de Victor Scoradeţ, Bucureşti, Editura Unitext, 2009, 

p. 286 
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către studentul actor deoarece corpul este cel care umple scena/spaţiul, emană energie 

împreună cu stări emoţionale, relaţionând cu publicul fără să delimiteze cele două spaţii, ci 

contopind cele două lumi atât de diferite. În cadrul acestui capitol, se regăseşte şi o analiză 

despre necesitatea introducerii mişcărilor scenice sau chiar a dansului în munca de creaţie a 

actorului, ca el să poată funcţiona şi exista ca o stare organică şi plastică, elemente 

esenţiale susţinute de către mulţi reformatori ai teatrului. Chiar dacă mari oameni de teatru, 

precum Stanislavski, Meyerhold, Mihail Cehov, Grotowski, Zinder, Lecoq au acordat  în 

expunerile lor pedagogice o importanţă majoră mişcării scenice şi conştientizării corpului,  

în prezent, observăm neglijarea educaţiei corporale a studentului actor, cu neînţelegerea 

importanţei corpului, a conştientizării acestuia, cu ignorarea dezvoltării plasticităţii 

corporale la nivelul aşteptărilor contemporane, când se nasc frecvent spectacole în care 

regizorul renunţă la text şi îl înlocuieşte cu mişcare/dans. Este fundamental necesară 

prezenţa unui pedagog de dans în formarea actorului în ceea ce priveşte cunoştinţele legate 

de mişcare scenică şi dans deoarece el este mult mai pregătit în acest domeniu decât un 

actor. Scopul nu este de a desconsidera pe cineva, dar, chiar dacă unele arte se 

intersectează şi se completează între ele, nu se mai practică o colaborare educativă. Mai 

exact, un regizor, actor, dansator sau compozitor nu este interesat să stăpânească, la un 

nivel mediu, toate artele care întregesc arta sa. Din acest punct de vedere este necesar ca 

seminariile/cursurile de mişcare scenică şi dans să fie realizate de o persoană competentă 

în acest domeniu, care şi-a dedicat timpul unei cariere în arta dansului şi cunoaşte toate 

aspectele legate de arta dansului: anatomia omului, muzică, stiluri de dans, istoria lor, 

istoria costumelor şi a teatrului. 

Improvizaţia în educaţia studentului actor ocupă un loc esenţial din mai multe 

perspective. Pe lângă faptul că va exclude sentimentul de plafonare înecată într-un singur 

stil de dans, va dezvolta şi imaginaţia studenţilor şi le va da ocazia să-şi demonstreze 

capacitatea de a crea şi de a fi inventivi. Pe parcursul unui exerciţiu de improvizaţie, 

realizarea conştientă a mişcărilor efectuate devine o sarcină greu de îndeplinit. 

Semnificaţia cuvântului improvizaţie, dar mai ales acţiunea în sine, lasă urme, deseori 

netratabile în experienţa studentului. Este un capitol important în această zonă a artei, care 

trebuie tratat inteligent şi cu mare atenţie deoarece studentul trebuie să îl perceapă ca pe o 

eliberare a corpului, a fanteziei şi nu ca un act stânjenitor, care se derulează în faţa 

spionilor. Improvizaţia necesită o abordare cât mai simplă şi cu instrucţiuni clare, deoarece 

altfel studentul se va speria de indicaţiile primite şi de faptul că trebuie să improvizeze 

dansând. Studentul actor, învăţând la cursul de măiestrie noţiunea de improvizaţie atât 
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teoretic cât şi practic, chiar dacă are deja un bagaj de cunoştinţe în domeniul dansului (paşi 

sau figuri din mai multe stiluri de dans), va deveni timorat şi, în timpul acestui exerciţiu, va 

recurge la folosirea mimicii feţei şi va apela, sporadic, la câteva gesturi corporale. 

Conştientizarea propriului corp şi a propriilor mişcări devine o sarcină grea deoarece 

conştient, dar de multe ori inconştient, studenţii recurg la exacerbarea emoţiilor personale 

şi ajung să exteriorizeze frustrările pe care le au în viaţa cotidiană. Această temă este 

abordată intenţionat la sfârşitul celui de-al doilea an universitar şi începutul celui de-al 

treilea, deoarece studenţii, pentru a reuşi să improvizeze în limbaj coregrafic fără să 

rămână cu frustrări profesionale în ceea ce priveşte această zonă a artei, necesită un bagaj 

informaţional atât la nivel teoretic, cât şi la nivel practic. Mai exact, ei trebuie să-şi 

însuşească diferitele tehnici corporale, care sunt susţinute şi analizate şi din punct de 

vedere teoretic. Ar fi absurd să trebuiască să improvizeze înainte de a fi la zi cu o bună 

pregătire corporală; e ca şi cum s-ar cere de la o persoană să cânte la pian, fără să cunoască 

instrumentul. Scopul exerciţiilor de improvizaţie are şi un substrat pedagogic. Studenţii 

primesc o temă pentru care au un termen limită până la care trebuie să prezinte rezultatul 

muncii lor în echipă. Pentru aceasta, trebuie să dozeze timpul necesar pentru finalizarea 

sarcinii primite şi sunt nevoiţi să ajungă la un consens în ceea ce priveşte perioada de 

pregătire, trebuie să-şi accepte partenerii, să găsească metodele comunicării verbale şi 

nonverbale între caractere diferite. Îşi stimulează reciproc potenţialul creativităţii, 

interacţionează într-un context limitat de spaţiu şi timp, ajung la o situaţie de supunere şi 

constrângere şi la stadiul cooperării. Apar aceste situaţii dificile sau, privindu-le dintr-o 

perspectivă pozitivă, ocazii speciale, iar ei trebuie să găsească metodele ideale atât sociale, 

cât şi educative pentru a convieţui, a conlucra şi a descoperi barierele autoimpuse. Sunt 

situaţii care îi maturizează în descoperirea şi evaluarea aptitudinilor, le dezvoltă capacitatea 

de a privi critic modalitatea de lucru şi finalitatea acesteia în urma unei teme impuse, 

capacitatea de a lua decizii şi de a acţiona în mod independent. Perioada pentru realizarea 

acestor teme şi situaţii necesită momente de teorie, care constau în sesiuni de stimulare a 

gândirii creatoare, în grup, până găsesc o modalitate comună de expresivitate corporală şi 

învaţă procedeul de gestionare a impulsurilor şi energiilor. Studenţii actori, ajungând în 

anul trei, reuşesc să realizeze şi să finalizeze un exerciţiu de improvizaţie cu plăcere, dar şi 

atingând un nivel înalt. Ajung la stadiul de autocunoaştere şi totodată de surprindere, în 

care îşi evaluează propriile posibilităţi. Improvizaţia este un element fundamental în 

educaţia actorului, coregrafului, care ajută la dezvoltarea personalităţii, a flexibilităţii fizice 

şi intelectuale. Improvizaţia în limbaj coregrafic trebuie educată la momentul oportun căci, 
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în caz contrar, studentul va deveni un artist inhibat, după care va rămâne cu frustrări 

profesionale. 

Rolul dansului în educaţia coregrafului implică alte metode şi tehnici decât cele din 

educaţia actorului, metode şi tehnici abordate în diferite forme, care contribuie la 

dezvoltarea sa în cariera de coregraf/dansator. Teoretic, dar şi practic, coregraful este 

dansator, iar dansatorul coregraf. Există un fenomen straniu şi totodată greu de acceptat: 

faptul că, în prezent, sunt mulţi coregrafi care nu consideră impetuos necesar să fie 

dansatori, mai precis, dansatori profesionişti. Sunt mulţi coregrafi în ţară care, cu studii de 

licenţă sau doar cu studii de masterat în arta dansului şi fără a fi practicat dansul înainte la 

un nivel profesionist, devin coregrafi. Probabil sunt talentaţi sau intelectuali şi reuşesc, 

alături de regizori, să realizeze spectacole impecabile în teatre sau să pună în scenă o piesă 

cu actorii, dar nu vor avea acelaşi succes sau chiar posibilitatea de a conlucra cu dansatori 

profesionişti. Cultura românească se bucură de coregrafi renumiţi la nivel naţional şi 

internaţional: Gigi Căciuleanu, Florin Fieroiu, Vava Ştefănescu, Sergiu Anghel, Răzvan 

Mazilu, Mihai Mihalcea etc., toţi dansatori profesionişti, care, de la o vârstă fragedă, şi-au 

hrănit intelectul prin arta dansului. Artişti care, pe lângă faptul că au exploatat dansul cu 

toată capacitatea minţii, dar terminând licee de coregrafie, au continuat să se dezvolte 

profesional urmând cursuri de dans în străinătate, luând parte la concursuri naţionale şi 

internaţionale, unde au fost medaliaţi, şi afirmându-se în faţa întregii lumi ca fiind nu doar 

coregrafi ci şi artişti dansatori profesionişti de o mare valoare pentru ţară. Modelarea 

corpului ar trebui să fie preocuparea principală a fiecărui dansator/coregraf, de aceea 

antrenamentul corporal zilnic este obligatoriu în dezvoltarea sa, chiar dacă trup perfect nu 

există. Trebuie să ştie să-l modeleze şi să-şi dezvolte masa musculară necesară pentru 

efectuarea mai uşoară a anumitor mişcări complexe, care sunt mai greu de realizat. În acest 

subcapitol se analizează materiile practice pe care le considerăm fundamentale în educaţia 

dansatorului coregraf, dar vom aminti şi de cele teoretice şi complementare, care sunt de 

nelipsit din bagajul lor informaţional pentru dezvoltarea profesională.  Fiecare gen de dans, 

în măsură egală, are un rol important în dezvoltarea dansatorului coregraf, prin care acesta 

îşi va eticheta propria experienţă în domeniu.  

1. Dansul clasic este o formă de mişcare care se bazează în special pe arătarea unor 

linii estetice, subliniază virtuozitatea şi se exprimă prin mişcări precise ale corpului. Mulţi 

consideră tehnica dansului clasic ca fiind nefirească, dar este un stil de dans care stă la 

baza fiecărui dans. Chiar şi ansamblurile de dans popular au în repertoriul lor studiul 

dansului clasic. Dansatorii de dans sportiv, în antrenamentele lor zilnice, studiază dansul 
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clasic, prin care acumulează cunoştinţe tehnice pe care le utilizează în realizarea 

elementelor tehnice în practicarea propriului stil. Chiar dacă opiniile despre dansul 

contemporan sunt împărţite, să nu dăm uitării faptul că acesta foloseşte multe elemente din 

dansul modern, care are la bază dansul clasic şi care oferă o educare conştientă şi 

amănunţită a propriului corp. Rolul dansului clasic în educaţia oricărui dansator, inclusiv în 

educaţia actorului, este de a-şi cunoaşte propriul corp cu toate capacităţile şi limitele lui, de 

a-l disciplina şi a-l pregăti pentru conştientizarea fiecărui gest executat. Anumite elemente 

tehnice ale dansului clasic pot fi utilizate în orice stil de dans şi, nu în ultimul rând, 

dezvoltă eleganţa şi plasticitatea corporală. 

2. Dansurile renascentiste (branle, pavane, gaillarde, country dance) şi dansurile 

baroce dansate la Curtea franceză (menuet, l’almande, courante, sarabande etc.) sunt 

denumite şi dansuri istorice. În prezent, iniţierea acestor dansuri s-a divizat în două forme 

diferite: pedagogii folosesc în metodologia lor fie tehnica clasică fie pe cea populară a 

acestor două genuri de dans. Diferenţa dintre acestea constă în metoda de executare a 

paşilor: în tehnica clasică, toţi paşii se execută pe vârfuri (relevé), solicitând mai mult 

grupele musculare ale membrelor inferioare, iar în cea populară, se calcă direct pe călcâi, 

paşii figurilor de dans fiind executaţi cu o mai mare uşurinţă, dansul primind o formă mai 

simplistă. Ca formă de mişcare armonioasă, caracterul elegant, exprimat prin ţinuta 

corporală şi elementele de dans întâlnite din repertoriul baletului din aceea perioadă, 

creează o strânsă legătură cu tehnica dansului clasic. În teatre, dansurile epocii trecute 

ocupă substanţial mai puţin loc decât cele contemporane, ceea ce este şi normal deoarece 

scopul este aspiraţia pentru contemporaneitate atât din punct de vedere al temei cât şi al 

formei. Există opere teatrale în care, pentru realizarea lor, este imperios necesară 

cunoaşterea dansurilor istorice. Cel mai uzual şi răspândit dans pe care îl întâlnim pe 

scenele teatrului este renumitul menuet din perioada barocă; acesta a supravieţuit ca stil de 

dans până la sfârşitul anului 1800.  Fiecare informaţie legată de oricare gen sau stil de dans 

este semnificativ de importantă şi tocmai de aceea profesia de dansator coregraf este nu 

doar una practică ci şi una teoretică. Cercetarea în acest domeniu ar trebui să fie 

consecventă, ceea ce nu înseamnă doar participare la cursuri pentru a evolua şi pentru a 

cunoaşte noile tendinţe în arta coregrafică, ci şi cercetarea teoretică şi deschiderea către 

noile stiluri care, în prezent, inovează întreaga lume. Din multe perspective, în practicarea 

acestei arte, un coregraf cult poate activa pe mai multe ramuri, ceea ce însemnă că 

îndeplineşte funcţia de istoric, critic, pedagog şi creator de dans. Sufocarea şi plafonarea 
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dansatorului într-un singur stil de dans înseamnă plasarea lui într-o cutie de chibrituri din 

care nu se mai poate elibera, stăpânind un singur stil de dans. 

 3. Dansurile de caracter sunt dansuri populare prelucrate şi stilizate într-o formă 

corespunzătoare prin mijloace artistice şi reproduse pe scenă. Deseori se nasc divergenţe şi 

întrebări cum ar fi: care este diferenţa dintre dansurile scenice şi dansurile de caracter? 

Artiştii din domeniul dansului clasic folosesc denumirea dans de caracter, care cuprinde 

următoarele dansuri: românesc, unguresc, rusesc, spaniol, polonez, irlandez, oriental, 

italian, chinezesc etc., iar artiştii din teatre, actorii, folosesc denumirea de dans scenic şi, pe 

lângă cele amintite mai sus, mai putem enumera în această categorie tangoul, valsul vienez 

sau aproape oricare stil de dans transpus într-o formă scenică. În concluzie, nu este nicio 

diferenţă între dansurile de caracter şi cele scenice, doar că cele din urmă conţin o paletă 

mai variată de dansuri, iar cele de caracter, la rândul lor, sunt stilizate într-o formă scenică. 

Dansatorului coregraf îi este necesară cunoaşterea acestor dansuri nu doar ca să poată 

îndeplini toate provocările teatrale, dar şi pentru dezvoltarea lui profesională. Asimilarea şi 

stăpânirea acestor dansuri ajută la cunoaşterea diferitelor limbaje specifice fiecărui stil de 

dans, având ca scop diversificarea capacităţii de expresie şi dezvoltarea creativităţii 

studenţilor. 

4. Dansul sportiv se situează la graniţa dintre sport şi artă. Pe de o parte se 

consideră a fi sport deoarece necesită calităţi şi tehnici care sunt practicate în multe ale 

sporturi, iar pe de altă parte se consideră a fi artă deoarece exprimă sentimente, pasiuni în 

relaţiile dintre parteneri şi, nu în ultimul rând, valenţele estetice intens transmise către 

spectator, pe care le transpune într-o formă artistică. Spre deosebire de alte genuri de dans, 

dansul sportiv este inseparabil de muzică deoarece paşii sunt subordonaţi ritmului muzical, 

iar muzica precizează caracterul dansului. Acest gen de dans presupune rezistenţă fizică, 

implicarea totală a masei musculare, coordonare şi, totodată, dezvoltă aptitudinile motrice, 

autocontrolul, capacitatea de orientare în spaţiu şi echilibrul. Este format din două secţiuni: 

secţiunea standard, cu vals lent, tango, vals vienez, slow fox, quick step şi secţiunea latino 

americane cu samba, cha – cha, rumba, passo doble, jive. Am considerat importantă 

enumerarea acestor stiluri de dans tocmai pentru a demonstra cu cât îşi dezvoltă dansatorul 

coregraf aria de cunoştinţe a diferitelor limbaje de dans. Un dansator profesionist poate 

crea oricând o coregrafie de tango, cunoscând muzica şi caracterul dansului, dar nu la 

acelaşi nivel înalt, din punct de vedere tehnic şi estetic, ca atunci când are cunoştinţe 

asimilate în cadrul studiilor de dans sportiv. În exemplul amintit mai sus, puteam face 

referire chiar şi la valsul vienez sau la valsul lent, dar cu celelalte două din această 
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secţiune, slow fox şi quick step, coregraful nu ar şti în ce direcţie să pornească în crearea 

unei coregrafii transpusă în formă scenică, fără dobândirea cunoştinţelor în dansurile 

standard, deoarece tehnica şi interpretarea muzicală ale acestor două dansuri sunt mult mai 

complexe. Singurele dansuri care oferă ocazia de a învăţa izolarea mişcărilor din partea 

superioară a corpului de cele din partea inferioară şi care se numeşte disociere sunt cele din 

secţiunea latino americane. În dansurile latino americane, se folosesc toate segmentele 

corpului şi este vizibil principiul acţiune-reacţiune, deoarece mişcarea unei părţi a corpului 

determină mişcarea unei alte părţi a acestuia. Este genul de dans care dă naştere unei iluzii 

în care spectatorul observă doar mişcările senzuale ale şoldului, fără a observa principiul 

mişcării, care, de fapt, este o mişcare complexă a tuturor segmentelor corporale.10 

Învăţarea şi realizarea izolării diferitelor părţi ale corpului şi conştientizarea mişcărilor în 

mod independent fie simultan, fie succesiv sunt sarcini extrem de grele, mai ales din 

perspectiva faptului că, prin tehnica paşilor folosiţi, dansatorii evidenţiază atât caracterul şi 

ritmul fragmentelor muzicale cât şi nuanţele compoziţionale, mişcările corporale 

adaptându-se în directă legătură cu specificul liniei melodice. 

5. Dansul modern, este un stil de dans necunoscut la noi în ţară, chiar şi pentru cei 

din sfera dansului cărora li se pare o noţiune destul de vagă. Acesta apare chiar la începutul 

secolului XX, aproape concomitent în două ţări: în Statele Unite, datorită Isadorei Duncan, 

lui Loie Fuller, Ruth Saint Denis şi în Germania, odată cu Rudolf von Laban şi Mary 

Wigman. Cei amintiţi sunt reprezentanţii cei mai cunoscuţi ai dansului modern, dar, 

împreună cu alţi dansatori mai puţini cunoscuţi, absolvind şcoala de dans modern înfiinţată 

de Ruth Saint Denis în colaborare cu Ted Shawn, reinventează dansul, sub influenţa 

filosofiilor şi a teoreticienilor precum François Delsarte şi Émile Jaques –Dalcroze, care au 

avut o contribuţie semnificativă la punerea bazelor dansului modern, care  „[…] nu se va 

constitui mai întâi ca o contradicţie faţă de moştenirea clasică, ci se va naşte pur şi simplu 

în altă parte, în spaţii, culturi şi corpuri mai puţin marcate de această tradiţie.”11 Motivul 

pentru care la noi în ţară nu se cunoaşte noţiunea de dans modern, chiar dacă România în 

anii 1950 – 1970 se bucura de dansatorii Trixy Checais şi Stere Popescu, care au schimbat 

mentalitatea şi viziunea asupra dansului, consider că lipseşte un reprezentant care să 

influenţeze dansul prin inventarea unei tehnici şi a unui nou limbaj al mişcărilor, cum ar fi 

Doris Humphrey (printre puţinii coregrafi care îşi bazează mişcarea pe dezechilibru, 

                                                           
10 Viorel Dan Năstase, Dans sportiv, metodologia performanţei, Editura Paralela 45, Bucureşti, 2011, p. 78 
11 Isabelle Ginot, Marcelle Michel, Dansul în secolul XX, traducere de Vivia Săndulescu, Bucureşti, Editura 

Art, 2011, p.85 
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accentuând caracterul organic al tehnicii sale, bazele compoziţiei sale constând în arta de a 

combina diferite elemente ale unui dans, subliniind noţiunile de flux şi dinamică), Jose 

Limon (tehnica sa este preluată din principiile elaborate de Humphrey şi constă în 

dezechilibru, cădere/revenire, introducând noţiunile de greutate corporală, revenire şi 

suspensie), Martha Graham (desemnează zona bazinului ca fiind centrul corpului şi 

motorul mişcării, tehnica sa bazându-se pe contraction/release), Merce Cunningham 

(include poziţiile dansului clasic, dar le transformă en dedans, poziţie paralelă a 

picioarelor, analizează mişcările diferitelor părţi ale corpului, coordonându-le cu mişcările 

torsului şi ale picioarelor, considerând că este o zonă neexploatată în dansul clasic în ciuda 

faptului că spatele este sprijinul esenţial pe care se articulează şi se susţin braţele şi 

picioarele).12 Aceştia au inventat o tehnică a dansului modern, care se utilizează în multe 

colţuri ale lumii în educaţia dansatorilor. Este un criteriu obligatoriu studierea acestor 

tehnici în formarea unui dansator coregraf şi pentru faptul că tehnica dansului modern şi 

postmodern este una dintre bazele dansului contemporan. 

6. Dansul contemporan. În urma asimilării şi însuşirii fiecărui stil de dans amintit 

mai sus, dansatorul coregraf trebuie să ajungă la un nivel unde capacităţile şi abilităţile de 

orientare în spaţiu, de coordonare a corpului, de recunoaşterea a caracterului şi a ritmului 

unei piese muzicale, autocontrolul şi conştientizarea propriului corp să-l facă să se 

integreze direct în dansul contemporan. Dansul contemporan utilizează paşi împrumutaţi 

din diferite stiluri de dans, pe care îi stilizează şi îi transpune în perioada corespunzătoare, 

tratând temele şi problemele individului contemporan. Dansul contemporan are la bază 

sau, mai bine-zis, utilizează paşii şi tehnica dansului modern, aducând o viziune nouă 

asupra trupului şi a dialogului cu publicul. În formarea studentului dansator coregraf, nu 

sunt de abandonat materiile complementare, cum ar fi: acrobaţia, scrima scenică, lupta 

scenică, pantomima, scenografia, sound şi light design-ul, biologia mişcării etc. Aceste 

materii nu le-am analizat în mod intenţionat deoarece, în acest capitol, se urmăreşte 

dezbaterea importanţei dansului pentru actorul şi dansatorul coregraf.  

Stăpânirea a cât mai multor genuri de dans înseamnă, pe de o parte, dezvoltarea 

capacităţii de coordonare şi concentrare, a auzului muzical şi a ritmului, a memoriei 

muzicale şi coregrafice, a abilităţilor de improvizaţie, iar, pe de altă parte, cunoaşterea şi 

sensul spaţiului, formelor, relaţiilor sociale ale unei civilizaţii. Trebuie să cunoască 

diferitele limbaje specifice fiecărui stil de dans, având ca scop diversificarea capacităţii de 

                                                           
12 Isabelle Ginot, Marcelle Michel, Dansul în secolul XX, traducere de Vivia Săndulescu, Bucureşti, Editura 

Art, 2011, p.117-129, p. 137-145 
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expresie şi dezvoltarea creativităţii studenţilor. Dansatorului coregraf îi revin multe sarcini, 

printre care conlucrarea cu orchestra, fapt care presupune o stăpânire desăvârşită a 

cunoştinţelor muzicale, cuprinzând un teritoriu mult mai vast din domeniul muzical. 

Coregraful trebuie să deţină informaţii şi cunoştinţe legate de analiza şi caracterizarea 

muzicii, de dramaturgia muzicală, care diferă în funcţie de genul muzical: dramaturgia în 

genul de operă, dramaturgia în genul balet etc. Procedeele de dezvoltare în genurile 

muzicale, repetiţia, progresia, contrastul, asemănarea sunt nişte noţiuni folosite şi în 

limbajul coregrafic. Arta dansului cu arta actorului, în prezent, se intersectează în 

spectacolele de teatru, momentele nonverbale sunt transformate în mişcare scenică sau 

chiar în dans, iar în spectacolele de dans apar din ce în ce mai multe elemente dramatice, 

efectuate prin gest, renunţând treptat la dans, deseori apare chiar şi textul. Luând în 

considerare această întrepătrundere în evoluţia artei spectacolului, cursurile de actorie 

ocupă un loc primordial în educaţia dansatorului coregraf, pentru a-l pregăti să fie cât mai 

prezent în actul scenic; gândirea şi reacţia să coincidă cu datele situaţiei şi ale personajului 

interpretat într-un moment coregrafic. Analizarea corpului şi a mişcării acestuia în diferite 

stiluri teatrale ocupă un loc semnificativ în cadrul orelor de Arta actorului. Ar trebui 

dedicat un timp preţios pentru analizarea trupului deoarece acesta este instrumentul 

principal atât al actorului cât şi al dansatorului coregraf. În spectacolele de teatru de text, 

cu ajutorul căruia informaţiile transmise spectatorului sunt mai precise şi bogate, corpul 

apare cu mişcări care subliniază stilul interpretat (tragedia, drama, comedia etc.), iar în 

spectacolele de dans şi teatru-dans, unde textul lipseşte, corpul şi mişcările trupului vor 

avea altă amplitudine şi funcţionalitate pentru a exprima acţiunea narativă. Acest 

subcapitol include şi definirea celor trei corpuri (tragic, dramatic şi comic) şi se doreşte 

evidenţierea trăsăturilor, modalităţilor de mişcare în cadrul unui spectacol care oglindeşte 

şi caracterizează corpul interpretului, deoarece cele trei genuri se intersectează într-o operă 

teatrală. Analiza celor trei corpuri diferite are ca scop distingerea trăsăturilor caracteristice, 

care apar fie simultan, fie succesiv într-o operă şi totuşi capacitatea de interpretare diferă, 

fiind o configuraţie care transmite chinestezic înfăţişări şi relaţii într-un sistem temporal. 

Coregraful este un artist complex, el trebuie să întruchipeze în aceeaşi persoană dansatorul, 

actorul, regizorul şi, în multe cazuri, scenograful, motiv pentru care are nevoie de o 

pregătire complexă şi de lungă durată.  
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Capitolul 2 

Capitolul al doilea, Relaţia dintre dans şi mişcarea scenică, include o cercetare cu 

aspecte teoretico-practice privind diferenţa dintre dans şi mişcarea scenică - două noţiuni 

diferite, dar care, în multe cazuri, prezintă ambiguitate în interpretare. Acest capitol 

cuprinde şi una dintre cele mai palpitante şi creative acţiuni din punct de vedere al 

pedagogilor, coregrafilor, dansatorilor etc.: cea de stilizare a dansurilor şi mişcărilor 

scenice. Stilizarea mişcărilor scenice stabileşte două direcţii în conturarea formei propuse:  

 

• stilizarea mişcărilor scenice în context scenic, care presupune transformarea 

gesturilor create de către actori, transpunerea lor într-o formă adecvată şi 

corespunzătoare spectacolului teatral din punct de vedere expresiv. 

 

• stilizarea mişcărilor scenice pentru crearea unei coregrafii considerăm a fi una 

dintre cele mai bune metode prin care se poate construi o coregrafie, în cadrul 

căreia actorul să se simtă confortabil, sigur, plastic şi, cel mai important, mişcările 

lui să fie organice. 

 

Stilizarea dansurilor este acţiunea de prelucrare a acestora, care presupune 

cunoaşterea diferitelor stiluri de dans şi a particularităţilor specifice acestora, dar şi 

creativitatea, care ocupă un loc prioritar. Acest capitol conţine şi o analiză în ceea ce 

priveşte estetica în dans, dar, mai ales, o tehnică/modalitate, care contribuie la dezvoltarea 

estetică a mişcărilor organice. Cuprinde definirea unor elemente, care contribuie la 

realizarea unui corp estetic şi a unui dans estetic şi, totodată, argumentarea concepţiei că 

dansul clasic ajută ca mişcările organice să se transforme în mişcări estetice în cadrul unei 

coregrafii. Dansul clasic este baza multor stiluri de dans deoarece educă trupul în mai 

multe aspecte şi, totodată, dezvoltă plasticitatea corporală, conştientizarea corpului. 

Această concepţie nu afirmă că trupul dansatorului de balet este estetic, nici că baletul este 

cel mai expresiv dans dintre toate, ci doar intenţia de a sublinia rolul tehnicii baletului, 

necesară nu doar în formarea unui dansator, ci şi în formarea actorului. Estetica dansului 

reflectă experimentarea şi de către spectatori, aceştia fiind atraşi în ritmul şi tiparele create 

de mişcările interpreţilor, iar publicul poate să împărtăşească emoţiile acestora. Spectatorii 

pot să experimenteze chinestezic unele senzaţii fizice ale dansatorilor. Chinestezica sau 

conştientizarea corpului prin senzaţii la nivelul încheieturilor, muşchilor şi tendoanelor, 

mai degrabă decât prin percepţie vizuală, nu defineşte doar experienţa dansatorului, ci şi 
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calea prin care dansul îşi exercită puterea către spectatori, care nu doar văd, ci şi simt un 

ecou al mişcărilor şi ritmului dansatorilor, în terminaţiile nervoase. Estetica dansului este 

variată, fiecare stil şi formă are regulile proprii despre ceea ce este considerat frumos. În 

teatru, corpul estetic al actorului este determinat de forma spaţiului şi de utilizarea acestuia. 

În timpul dansului, totalitatea senzaţiilor care reflectă mişcările diferitelor părţi ale 

corpului, reuşind să transmită către spectatori trăiri emoţionale puternice, defineşte forma 

corpului cu propriile caracteristici. Dansul clasic imprimă în memoria musculară anumite 

mişcări, care vor deveni reflexe şi în alte stiluri de dans. Corpul este mesajul şi stabileşte 

un raport de identitate, având o evoluţie rapidă şi bombardată din diferite zone şi culturi. 

 

Capitolul 3 

Acest capitol se intitulează Influenţele elementelor psihice asupra fizicului, scopul 

fiind evidenţierea celor mai importante componente care contribuie la atingerea unor 

rezultate în ceea ce priveşte capacitarea fizică şi intelectuală necesară în formarea actorului 

sau dansatorului: creierul, memoria, atenţia, concentrarea etc. Influenţa elementelor psihice 

asupra fizicului este capitolul care pregăteşte şi susţine elaborarea metodologiei 

pedagogice prezentată în cadrul tezei de cercetare. Psihicul influenţează activitatea fizică 

din mai multe aspecte. Sunt vizate, în mod primordial, metodele care vor fi utilizate în 

propria pedagogie. Sunt informaţii de bază, de care ar trebui să dispună fiecare pedagog, 

deoarece influenţează dezvoltarea stărilor de conştienţă. Procesul de gândire, amintire, de 

atenţie reprezintă activităţi mentale care cresc şi creează stări concrete de conştienţă 

precum şi percepţii senzoriale conştiente despre evenimente din lumea exterioară şi despre 

propriul corp. Memoria musculară are un rol important din mai multe puncte de vedere, 

contribuie chiar şi la realizarea estetică a mişcărilor efectuate şi poate fi descrisă ca un tip 

de mişcare cu care muşchii s-au obişnuit de-a lungul timpului. Corpul se antrenează ca să 

execute anumite mişcări, fără a fi nevoie de o gândire activă în ceea ce priveşte modalitatea 

prin care se pot executa aceste mişcări. Pentru aceasta este nevoie de multă pregătire şi 

repetiţii, pentru ca anumite mişcări să devină automatisme. Alte metode descrise în 

metodologia prezentă sunt vizualizarea şi imaginaţia, cu scopul de a promova atingerea 

unor obiective ale dansatorilor. Vizualizarea şi simularea mentală sunt termeni folosiţi 

pentru a descrie crearea de imagini în minte fără execuţia mişcării fizice a corpului, fiind o 

tehnică de antrenament prin care se îmbunătăţesc calităţile motrice ale unui dansator. 

Repetiţia mentală a perfecţiunii unei mişcări de picior sau a unei succesiuni de figuri poate 

fi reluată în mod indefinit, iar această reluare mentală este un instrument folosit de 
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dansatori pentru a-şi consolida încrederea în mişcările efectuate. Vizualizarea sporeşte 

abilitatea de învăţare a noilor mişcări. Ea poate spori aspectele dramatice ale unui rol într-o 

piesă coregrafică, prin imaginarea emoţiilor resimţite de personajul interpretat. Marcarea 

este o tehnică utilizată pentru a reduce solicitarea controlului corpului şi a încărcăturii 

cognitive. Marcarea conservă nu doar resurse fizice ci şi cognitive, rezultând o encodare şi 

consolidare a memoriei, dar şi o mai bună execuţie ulterioară. Marcarea ajută de multe ori 

la îmbunătăţirea memoriei, ca şi cântatul unui cântec cu voce tare pentru a reţine versurile. 

Capitolul al treilea se încheie cu analizarea procesului de comunicare, atât verbale cât şi 

non-verbale, deoarece aceasta este baza unui spectacolul teatral. Comunicarea non-verbală 

are un rol aparte deoarece apare concomitent cu cea verbală, fie într-un mod conştient, fie 

într-un mod inconştient. Pe scenă, un artist are la dispoziţie trei canale de comunicare cu 

publicul. Evident, pe aceleaşi trei canale de comunicare reuşeşte publicul să recepţioneze 

ceea ce artistul comunică. Aceste trei canale sunt: vizual, auditiv şi chinestezic sau, dacă ar 

fi să găsim un mod mai simplu de a reţine aceste trei canale, atunci le-am putea numi: 

cuvinte, muzică şi dans. Luând în considerare situaţia actuală a spectacolelor teatrale din 

punctul de vedere al balanţei mişcări scenice – text, atunci putem sesiza că, într-un 

procentaj mare, apare comunicarea non-verbală. În multe spectacole, domină mişcarea 

scenică, limbajul corpului, acestea înlocuind deseori textul. 

 

Capitolul 4 

Capitolul al patrulea, Curente şi metode, reprezintă strategia de educare a 

studenţilor prin utilizarea unor metode pedagogice proprii, dobândite pe parcursul unei 

experienţe în domeniu. Este indispensabilă în educaţia studentului actor, cunoaşterea 

anumitor curente artistice care au contribuit la dezvoltarea artei, informaţii asimilate atât la 

nivel teoretic, cât şi la nivel practic. Fiecare an universitar se intitulează astfel încât să 

reflecte materia care va fi predată, iar fiecare semestru va fi structurat în două componente, 

tehnică şi dans, exceptând ultimul an universitar, când se va studia dansul scenic. 

Clasicismul şi Barocul în primul an universitar constau în studierea dansului clasic, care 

va reprezenta baza de studiu pentru acest an, şi în asimilarea anumitor dansuri baroce, cum 

ar fi menuetul, acesta fiind cel mai uzual şi răspândit dans întâlnit pe scenele teatrului şi 

care a supravieţuit ca stil de dans până la sfârşitul anului 1800. Primul semestru constă în 

studierea exerciţiilor de la bară, deoarece aici se însuşesc elementele de bază al tehnicii 

dansului clasic. Se va urmări poziţia corectă a corpului, dezvoltarea deschiderii şi susţinerii 

picioarelor, dezvoltarea corpului în mişcare şi plasticitatea. Obiectivul semestrului al doilea 
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este dezvoltarea abilităţii de coordonare dintre braţe şi picioare, însuşirea unor poze mici 

pentru dezvoltarea direcţiilor şi a echilibrului, construirea unor exerciţii care vizează 

îndemânarea, plasticitatea corporală şi expresivitatea. La partea de dans, se va asimila 

valsul vienez, în forma sa scenică. Romantismul în anului al doilea universitar are ca scop 

evoluţia liniilor coregrafice. Din această perspectivă, va fi construit pe elemente şi dansuri 

mai complexe. Primul semestru din acest an va fi şi ultimul în care se va studia dansul 

clasic, care va fi inclus în segmentul tehnic, iar partea de dans va deschide calea către un 

nou curent artistic, mai exact ne va conduce la epoca romantică. În al doilea semestru, 

partea tehnică va consta în exerciţii la bară, dar, de data aceasta, vor fi de caracter, iar, ca 

dansuri, se vor studia cele de caracter, care au apărut în această epocă: dansul spaniol, 

dansul rusesc şi mazurka. Modernitatea în anului al treilea universitar reprezintă curentul 

artistic care a contribuit la dezvoltarea dansului şi la apariţia diferitelor stiluri de dans. În 

dans, modernitatea răstoarnă convenţiile şi canoanele stabilite, prin desprinderea unei noi 

concepţii coregrafice privind spaţiul, corpul, muzica, diversitatea stilurilor de dans, 

determinată de reprezentanţii acestei perioade, care reinventează dansul. Scopul primului 

semestru este dezvoltarea creativităţii studenţilor prin crearea unor situaţii scenice realizate 

în limbaj coregrafic şi dezvoltarea coordonării dintre text şi dans. În mod uzual, în primul 

semestru, se însuşesc două stiluri de dans, jazz şi tango, în cazul în care studenţii se 

prezintă cu deprinderi în aria muzicii, atunci acest semestru va fi dedicat realizării unui 

musical. Ultimul semestru se va concentra asupra teatrului fizic, unde principalul 

instrument este corporalitatea, scopul fiind proiectarea unei piese care trebuie realizată sub 

formă de spectacol. Aceste genuri şi stiluri de dans sunt prezentate în cadrul lucrării nu 

doar practic, ci şi teoretic, conţinând o amănunţită descriere pedagogică în ceea ce priveşte 

rolul dansurilor şi al tehnicii utilizate în educaţia actorului şi în evoluţia liniilor coregrafice. 

Un spectacol teatral cu text este forma cea mai evidentă de comunicare cu publicul, 

puterea cuvântului transmite dramaturgia spectacolului într-o formă clară. În acest caz, 

publicul contribuie în mare parte vizual şi auditiv la spectacol, identificând acele cuvinte 

care au încărcătură emoţională şi interpretarea acestora, în special, în contextul în care sunt 

ele utilizate. Actorul pune în valoare textul prin claritatea rostirii, dinamica, pauzele pe 

care le utilizează, muzicalitatea textului, stabilirea anumitor relaţii cu celelalte personaje, 

expresivitatea facială etc. Toate conduc la finalitatea exprimării, la acţiunea verbală. 

Aceasta este însoţită de postura corporală, de gesturile corporale, mimică, mişcare scenică, 

o puternică fizicalitate este prezentă în spectacolele contemporane, iar textul nu mai are 

acelaşi rol. 
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Într-un spectacol de teatru dans sau teatru fizic, publicul participă nu doar auditiv şi 

vizual, ci în mare măsură şi chinestezic, spectatorul fiind nevoit să descifreze şi să simtă 

mesajul cu toate trăirile emoţionale pe care actorul le transmite prin manifestare corporală, 

unde nu există bariere. Actorul trebuie să înlocuiască textul cu corpul prin mişcare scenică 

şi dans. Interesant este cum mulţi coregrafi şi regizori utilizează mişcări scenice sau 

tablouri pentru a forma o imagine, care se integrează perfect în spectacol, din punct de 

vedere dramaturgic. Luând în considerare această situaţie, conştientizarea şi dezvoltarea 

corporală a studenţilor, pregătirea teoretică şi practică asupra evoluţiei anumitor stiluri de 

dans sunt vitale în cariera unui actor, dezvoltându-i vocabularul limbajului coregrafic şi 

plastica corporală. Ochiul care priveşte aşteaptă să descopere şi să surprindă aspecte care 

să-l emoţioneze şi să-i împlinească nevoia de frumos, prin caracteristica fiinţei umane. O 

mişcare organică nu o să devină niciodată estetică, dacă studentul nu dispune de cunoştinţe 

tehnice în arta dansului.  

Teatrul contemporan reconstituie spectacolul prin limbajul nonverbal, unde 

accentul cade pe corpul actorului şi pe eliberarea acestuia cu mijloacele proprii de expresie. 

Acest fenomen şi această adoptare a comunicării nonverbale, care reprezintă teatrul 

contemporan, presupune o pregătire şi o deosebită atenţie acordată instrumentului principal 

al actorului, corpul.  
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