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REZUMAT

Termeni cheie:

spectacol de teatru muzical coregrafic, artele spectacolului, teatralitate, dans, interactiunea artelor,

ansamblu folcloric profesionist, patrimoniu, folclor, cultura traditionald, valorificare, public

Punctul de plecare al acestei teze rezida in convingerea ca civilizatia traditionala, in general, si
folclorul, in special, reverbereaza in artele spectacolului contemporan. Studiul nu se vrea a fi o teza
exhaustiva, care sa identifice spectacolul de teatru muzical coregrafic ca pastratorul in forme originare
al faptelor de culturd traditionala, ci se doreste a fi o cercetare ce reflecta formule convergente ale
artelor spectacolului contemporan cu cele ale culturii traditionale si faptul ca spectacolul de teatru
muzical coregrafic, ca formula sinergica, asigura spatiul creativ necesar pentru inglobarea faptelor de
cultura traditionald, intr-o maniera ce face apel la publicul contemporan.

Adeseori cultura traditionala este perceputa ca fiind ancorata in tipare si cutume invechite, straine
de tehnica intens utilizata in artele spectacolului contemporan, de minimalismul spatiului scenic si de
tumultul gandirii moderne. Dar, de-a lungul secolelor, cultura traditionala s-a dovedit a fi extrem de
proteica, adaptandu-se la cadrul social, cultural si economic in permanenta schimbare, iar folclorul, un
fenomen viu (Rosianu 2019, Balazs, 2003, 16, Dundes, 2007, 4), a reactionat mereu la conditiile
externe existente. Bineinteles, asemenea afirmatii comporta discutii referitoare la disolutia culturii
traditionale, dar memoria culturala si identitatea, definite si prin intermediul civilizatiei traditionale si
al folclorului, sunt active, permitand promovarea culturii traditionale prin mijloace contemporane,
artistice sau tehnice. Spectacularul si teatralitatea strabat ca un fir rosu folclorul roménesc in mai toate
formele sale de manifestare, de la obiceiuri, la teatru popular si dansuri traditionale (Boghici, 2015,
24) si, in consecinta, pot fi promovate in forme artistice specifice secolului al XXI-lea, precum
spectacolul de teatru muzical coregrafic cu specific traditional. Din pacate, in literatura de specialitate
si in practica montarilor scenice, acest tip de spectacol a fost si este prea putin abordat in comparatie
cu spectacolele de teatru, cu cele de teatru-dans, cu muzicalurile sau spectacolele folclorice obisnuite.

Tn acest context, prin prisma experientei de peste 25 de ani intr-un domeniu de interferentd a
artelor spectacolului cu folclorul, consider ca spectacolul de teatru muzical coregrafic poate rezona cu
interdisciplinaritatea ce guverneaza artele spectacolului, cu specificul faptelor de cultura traditionald
si cu interactiunea ceruta de public. Avand aceastd convingere, prezenta cercetare reliefeaza posibile
chei de decodare, textuala, muzicalda si coregrafica, din perspectiva folclorului si a artelor
spectacolului contemporan, aplicandu-le apoi la spectacolele de teatru muzical coregrafic ale
Ansamblului Folcloric Profesionist ,,Cindrelul-Junii Sibiului”.

Tn primul capitol, intitulat Spectacolul — un concept sincretic, pornind de la ideea ca definirea
spectacolului ca opera de artd este o problemd mereu actuald si intotdeauna dificila, am evidentiat
posibile chei de decodare a literaturii de specialitate. Trecerea in revista a sensurilor etimologice ale
termenului ,,spectacol” si urmarirea traiectoriei lui atat din perspectiva transversald (cu accent pe
relatii si interferente) si longitudinala (cu evidentierea transformarilor in diacronie), a relevat faptul ca
Tncadrarea acestui concept in granite rigide este greu de realizat, caci teatrul, muzica si dansul au
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coexistat cu actul ritualic inca din ceremonialele care au precedat primele forme de teatru, iar modelul
a fost reprodus si mai tarziu in Antichitate prin cantecele corului (Aristotel, 1965, 4), apoi in Evul
Mediu cand flautele anuntau tipul reprezentatiei, in Renastere - la aparitia primelor cladiri de teatru cu
fosd pentru muzicanti (Brockett, Hildy, 2014, 149) sau in prezent cand ilustratia muzicald si muzica
live sunt parte integranta a montarilor teatrale.

Apoi, aducand in discutie estetica spectacolului, am optat pentru analizarea conceptelor si
proceselor experientei estetice (frumos - Urdt, mimesis - imaginatie, perceptie estetica, emotie estetica,
literaritate, teatralitate, muzicalitate, corporalitate) si a esteticii spectacolelor live. Conceput ca proces
dinamic, spectacolul live are la baza un scenariu si un concept regizoral pre-existent, dar
materializarea lui este unica, in functie de implicarea artistilor si de modul in care publicul rezoneaza
cu actul artistic si artistii (Hobart, Kapferer, 2007, 17), fiecare reprezentatie fiind unica. Astfel,
experienta umana devine un parametru fundamental al definirii artei, care nu mai poate fi egalata
doar cu produsul material final (o comedie, o picturd etc.), ci include experienta umana (un
spectacol de teatru, o expozitie), arta devenind completa. Spectacolul functioneaza ca transfer
social de cunostinte, de memorie, de sens si de identitate, accentul mutandu-se de la text la corp,
de la gest artistic la reactiile spectatorilor, iar fiecare reprezentatic e definita de momente ,,pline
de estetic si intens intersubiective” (Haedicke, 2013, 75).

Spectacolul de teatru muzical coregrafic presupune un cumul de elemente: povestea / scenariul,
muzica (instrumentald si vocald), coregrafia — dansul, regia, productia fizicd a scenografiei si alte
aspecte tehnice. Toate trebuie trecute prin filtrul artistilor implicati si al vocilor autoritatii specifice
fiecarei arte reprezentate (regizorul — pentru teatru, coregraful — pentru dans si dirijorul — pentru
mugzica) pentru a reusi crearea Unui tot unitar si expresiv, sinergic, in care muzica si miscarea sa duca
mai departe povestea, de acolo de unde a lasat-0 scenariul dramatic, pentru a crea expresii artistice, ce
reverbereaza din sincretism, ,,un concept de tranzitie, ce descrie interactiunea culturald” si
,procese de mixare si recombinare cu adevarat uimitoare” (Stummer, Balme, 1996, 17). Din acest
sincretism, ce topeste granitele dintre genuri si specii artistice, reverbereaza o forma de spectacol des
intalnitd, cea de tipul Muzica-Text-Dans: ,,muzica, textul cantat sau vorbit, si dansul sunt utilizate
pentru a avansa o structurd dramatica sau formeaza o parte integrantd a unei asemenea structuri”
(Beeman, 1993, 381). Pe aceeasi linie, Nadine George-Graves subliniaza ca ,,spectacolul de teatru
muzical coregrafic se gaseste la intersectia dintre coregrafie si textul scris, fie acesta text dramatic sau
text liric” (2015, 3). Jennie Morton sustine ca performerul din spectacolele de teatru muzical
coregrafic trebuie sd aiba abilitati extraordinare si talent pentru a interpreta textul dramatic, pentru a
dansa si pentru a canta, si tocmai de aceea e nevoie de o pregatire riguroasa in cele trei arte (2014,
213). Aceasta pozitie este, in fapt, ecou al unui motto adeseori intdlnit printre performerii din
spectacolele de teatru muzical coregrafic, marturiseste Jack Viertel: ,,cand nu mai poti vorbi, canta,
cand nu mai poti canta, danseaza!” (2016, XVI).

Pornind de la contextul inter-relationarii artelor, am analizat functiile creatoare din spectacolele
de teatru muzical coregrafic, unde regizorul, coregraful, compozitorul / dirijorul, scenograful si
scenaristul dialogheaza cu actorii, dansatorii si muzicienii (Manea, 1983, 6), dar dialogheaza si
intre ei, raportandu-se permanent la celelalte arte. Am discutat, apoi, rolul coregrafului, care

concepe un dans performativ si nu unul critic (Carroll, Moore, 2008, 56): el introduce miscari de
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dans 1n sustinerea, in anticiparea muzicii sau ca o retrospectivd a ei; concepe miscari staccato,
sincopate, in tensiune sau in echilibru pentru a raspunde impulsurilor muzicale, pentru a crea contrast
artistic sau pentru a creste potentarea textului prin miscare.

Raportul actor-dansator-muzician este abordat pornind de la ideea ca intr-un spectacol de
teatru, de dans sau intr-un concert, fiecare performer are un rol bine stabilit, fiind mesageri ai
autorului, regizorului, coregrafului, respectiv, compozitorului si, totodata, ai propriilor conceptii
si abordari artistice. Intr-un spectacol dominat de sincretism, functiile celor trei se intrepatrund si
adeseori se dizolva unele in altele sau unele pe altele. Dacd aceiasi artisti isi asuma indeplinirea
celor trei functii, este necesar talentul interpretativ universal, caci cu aceeasi expresivitate si vigoare ei
trebuie sa rosteasca textul dramatic, sa danseze si sa cante vocal sau instrumental (Miklos, 2002, 12),
folosindu-si corpul ca un instrument al expresiei pentru fiecare arta. Ajungem astfel la conceptul de
actor total sau triple threat (in limba engleza), un performer ce trebuie sa fie ,,un bun actor care sa
stdpaneasca arta folosirii cuvantului, un cantaret care sa stapaneasca arta folosirii vocii, dar si un
dansator, care sa ,,scrie” cu corpul, sa transmita prin gest si miscare idei si sentimente (Baldowin,
2010, 92), intr-un limbaj universal accesibil. Intr-un tumult de sinergii creatoare, performerul total
transpune emotia in cuvant, muzica si dans, realizand o0 poveste (Streeton, Raymond 2014, 78).

Cel de-al ll-lea capitol, intitulat Spectacolul de teatru muzical coregrafic cu specific traditional,
inventariaza modul in care acest produs artistic reuseste sa devina o oglinda a patrimoniului cultural
material si imaterial, sintetizdnd concepte si tehnici ale artelor spectacolului, respectiv semnificatii,
simboluri, credinte, artefacte ale civilizatiei traditionale. Congruenta continud a formei (de spectacol
atractiv) cu fondul (idei, concepte, credinte, cunostinte etc.) si dialogul dintre patrimoniu si
creativitate sunt esentiale pentru un spectacol sinergic.

Caracterul sincretic al spectacolului isi are radacinile si in patrimoniul cultural, definit ca punte
intre trecut, prezent si viitor (Bold, Pickard, 2018, Vecco, 2010, 322), fiind cel care oferd informatii
despre modul de viata si creativitatea grupurilor sociale care I-au creat in trecut (Maroevic, 1998, 135)
si despre implicatiile culturale, sociale, economice (Dumcke, Gnedovsky, 2013, 4), politice (Konsa,
2013), (Trofanenko, 2015, 161) pe care patrimoniul le are in prezent. Astfel, patrimoniul cultural se
afirma ca un organism viu, in continua schimbare, ce implica creatii noi si transformarea celor deja
existente (Palmer, 2009, 6).

Abordand problematica patrimoniului imaterial, am subliniat fragilitatea lui datd de un cumul de
factori, de la rapidele schimbari socio-economice pe care viata noastrd le cunoaste la impactul
turismului. Dificultatea salvgardarii lui este augmentata de imposibilitatea corporalizarii: un cantec ce
nu mai este interpretat isi inceteaza existenta, iar transferarea din memoria afectiva a comunitétii in
practica este extrem de dificild, uneori chiar imposibila (UNESCO, 2019c, 4). Salvgardarea reald nu
se rezuma la inregistrarea video, audio sau prin fotografii, ci ea inseamna transfer de cunostinte si
practici de la o generatie la alta, pentru ca mostenirea din trecut sd se regaseasca, spiritual, si
generatiile din prezent (Ispas, 2009, 3). Apoi, turismul poate influenta patrimoniul imaterial din
perspectiva antropologica si a pastrarii specificului local, prin mercantilizare culturala, adica prin
acordarea unei functii economice pentru un fapt de culturd recunoscut social si, implicit, si prin
transformarea sacrului in profan si a autenticului in non-autentic (Shepherd, 2002, 184). Se constata
astfel ca patrimoniul cultural nu mai exista doar prin valori estetice, ci are o valoare combinata
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esteticd, simbolica, spirituald, istorica si economicd (Klamer et al, 2013, 40), la care Throsby adauga
valoarea culturald si valoarea autenticitatii, adica integritatea si unicitatea (2001, 28-29), toate
abordate in conventiile UNESCO, ONU si ale Consiliului Europei.

Tn ceea ce priveste spectacolul folcloric vizut ca act artistic si forma de prezervare si promovare a
culturii traditionale, trebuie spus ca acesta reflecta trecerea spre societatea moderna, care a produs,
inevitabil, mutatii extrem de importante in civilizatia si cultura traditionala; astfel, functionalitati
primordiale si formule specifice ei sunt tot mai putin cunoscute si practicate, desi sunt strans legate de
identitatea nationala si de memoria culturala; Tn acest context, spectacolele de teatru muzical
coregrafic cu specific traditional pot contribui la pastrarea memoriei si identitatii culturale.

Cercetatori si teoreticieni ai culturii traditionale, precum folcloristii Constantin Brailoiu, Sabina
Ispas, Narcisa Stiuca, Stan V. Cristea sau coregrafii Gheorghe Baciu, Gheorghe Popescu-Judet,
Roman Jora, loan Macrea, loan Corneliu Vasiliu au vorbit despre spectacolul folcloric ca realitate
intrinseca a secolelor XX si XXI, conturandu-se doua tipuri de opinii: traditionalistii au militat pentru
puritatea folclorului, iar un numar tot mai mare de specialisti evidentiaza rolul spectacolului folcloric
ca manifestare care citeaza, evoca, reproduce si promoveaza fapte de culturd traditionald: ,,Nu vreau
sd mai facem confuzie intre folclorul genuin, care are anumite functionalitati, si spectacolul folcloric,
care Tnseamna alt tip de creatie, alt tip de interpret si asa mai departe” (Ispas, 2001), ,,spectacolele
folclorice nu sunt forme de conservare a folclorului de odinioara, ci produse construite in conformitate
cu asteptarile si gusturile unui public contemporan, propunand o anumitd imagine asupra obiceiurilor
stravechi” (Sava, 2017, 7). Concomitent, Andrei Bucsan a atras atentia ca este esential ca spectacolul
sa se armonizeze la legile si normele folclorului si sa cultive realitatea momentului prezentat (1974,
22), iar Mihai Pop a deschis o perspectiva noud a abordarii spectacolului folcloric ca ,,vehicul” de
promovare a specificului cultural si de armonizare a codului traditional cu cel artistic (1976, 188).

In prezent, un spectacol folcloric, care si rezoneze cu interactivitatea ceruti de public si cu
interdisciplinaritatea ce guverneaza artele spectacolului, nu mai poate fi conceput doar ca o
succesiune de momente muzicale si coregrafice, ci € necesar un concept nou, care si integreze
modalitati de promovare a unor fapte de cultura traditionala in artele spectacolului, dincolo de granite
conceptuale, prin sintetizarea si integrarea miscarii, sunetului, cuvantului, narativitdtii si obiectelor
(Schechner, 2009, 8), prin utilizarea tehnologiei moderne si interactiunea cu publicul. Cu toate
acestea, pana in prezent, spectacolele de teatru muzical coregrafic dedicate folclorului au fost abordate
doar tangential, prin referire la stilurile utile coregrafului - Lynne Anne Blom si L. Tarin Chaplin
vorbesc despre stilul cultural (1982, 136) sau la povestea dintr-un spectacol, conceptul de
,storytelling” fiind mentionat de teoreticieni precum Nadine George-Graves, Richard Kislan, Robert
Berkson, Michael Bennett, Nina Penner, Mitchell Marcus, Lynne Anne Blom si L. Tarin Chaplin, dar
si de coregrafii George Balanchine, Agnes De Mille, Jerome Robbins, Gower Champion etc. In
spectacolele de teatru muzical coregrafic cu specific traditional, arta de a povesti este esentiald, caci
raportarea la civilizatia traditionala e permanenta: coregrafia izvoraste din dansul popular, muzica —
din cantecul popular, scenariul - din obiceiuri, toate evocand imaginea patrimoniului traditional, prin
spectacol. Patrimoniul este deconstruit si reconstruit pentru a fi transmis, asimilat si trait prin
spectacol, 0 manifestare deschisa, plind de interpretdri si re-interpretdri, care se raporteaza la
patrimoniul initial si la audienta. Tn acest cadru, raporturile regizor - coregraf - scenograf - scenarist -
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etnolog trebuie privite in interdependenta ce le caracterizeaza, caci faptul de culturd traditionald
trebuie deconstruit de fiecare dintre ei, pentru a ,,decupa” secvente esentiale ale patrimoniului
imaterial, pentru a le filtra si reconstrui, alaturi de actori, dansatori si muzicieni, in secvente scenice
ilustrative pentru specificul patrimoniului cultural si pentru artisticitatea spectacolului.

Prin prisma experientei, am avansat ideea ca dansul ocupa o pozitie marcanta in spectacolul cu
specific traditional, caci dansul strabate actiunea, valorificand secvente pur teatrale, vorbind despre
personaje, idei si sentimente, sudand episoade, oferind partea cea mai antrenanta din punct de vedere
vizual (George-Graves, 2015, 150) si ,transcende geografia spectacolului intr-un mod inaccesibil
cuvantului si umanizeazi expresia intr-un mod inaccesibil muzicii” (Kislan, 1980, 237). In acest
cadru, am considerat oportuna discutarea relatiei dansurilor traditionale cu coregrafia din spectacol,
subliniind faptul ca sintagma ,,dansuri traditionale” se refera la dansul performat in societatea
traditionala, in stransa legatura cu existenta cotidiana (Lykesas, 2018, 108) si cu viata comunitatii
(Hoerburger, 1968, 30), iar ,,dansul popular” releva decontextualizarea si performarea formelor
dansului traditional in alte contexte sociale si culturale, straine de cele originale. Literatura de
specialitate delimiteaza trei etape in evolutia dansului: etapa primitiva caracterizatd de imitatie si de
miscdrile cu rol de incantatie; apoi, in etapa traditionala dansul castiga in expresivitate, apar liniile si
pasii, iar omul danseaza din placere, n acord cu comunitatea; respectiv etapa academica ori savanta,
caracterizata de un grad ridicat de abstractizare, de invatarea si performarea dupa norme pedagogice si
coregrafice, de legatura cu publicul unui spectacol (Lykesas, 2018, 108). Din aceeasi perspectiva a
relatiei traditional - spectacol, sunt delimitate trei tipuri de dansuri, cu radacini in dansul traditional,
iar diferentierea intre ele se face in functie de gradul de referentialitate, respectiv fictionalizare
comparativ cu dansul traditional: dansul de tip etnografic (respecta structura dansului traditional, dar
este adaptat pentru scena); dansul de caracter (dans academic ce stilizeaza si aduce in scena personaje
si coregrafii, cu origine populard) si dansul-teatru, unde ierarhiile sunt abolite (Petac, 20153, 16).

Capitolul se incheie cu consideratii asupra raportarii individului si comunitatii la dansul popular,
a carui infatisare raspunde nevoii comunitdtii de a comunica si de a se comunica. Sub influenta
schimbarilor sociale si politice, dansatorul nu mai e doar omul ce danseaza pentru el, in comunitatea
sa, i poate deveni o voce a comunitatii, prezentandu-si dansurile n alte contexte culturale, geografice
si temporale (in anul 1935, ritualul cadlusului era prezentat de catre o ceatd de calusari din Padureti
(Arges) la Festivalul International de Folclor de la Londra. Apoi, dansul popular a devenit parte
integranta a sistemului educational complementar, fiind predat in scoald, in cluburile elevilor si
diferite organizatii; procesul de predare-invatare avea ca scop formarea dansatorului, pregatirea lui,
participarea la coregrafii si, in final, performarea dansului pe scend, la nivel de amatori, apoi de
profesionisti. Tn acest context, sintagme precum ,,dans popular national” si ,,ansamblu folcloric” sunt
legate de transferul intre generatii, un transfer corect cata vreme pastreaza si promoveaza relatia dintre
productia estetica, adica spectacol, si identitatea culturala, adica patrimoniu.

Cea de-a doua parte a tezei este dedicata reliefarii in plan artistic a conceptelor teoretice
discutate, un prim pas fiind reprezentat de capitolul al 1l1-lea intitulat Prefigurari ale spectacolelor de
teatru muzical coregrafic in repertoriul Ansamblului Folcloric Profesionist ,, Cindrelul-Junii
Sibiului”. Acesta se deschide prin cateva consideratii privind evolutia Junilor Sibiului de la infiintarea

formatiei de amatori, in anul 1944, de catre loan Macrea, tatdl meu, si pana astazi, cand Junii Sibiului
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se remarca a fi unul dintre cele mai vivace ansambluri folclorice din tard. Dovada incontestabila a
acestui fapt sta in cifrele care contureaza activitatea Ansamblului Folcloric Profesionist ,,Cindrelul-
Junii Sibiului”: peste 45.000 de spectacole, 700 de turnee efectuate in tara noastrd, in Europa, in
America, Africa si Asia, 200 de premii nationale si internationale, 3.800 de dansatori. Astazi, la 77 de
ani de activitate, Junii Sibiului constituie brandul ce reuneste dansatori de ieri, de azi si de maine, caci
Tn marea familie artistica sunt delimitate patru generatii: Ansamblul Folcloric Profesionist ,,Cindrelul-
Junii Sibiului”, ,,Veteranii Junii Sibiului” — ansamblul format din dansatori care au activat odinioara
sub numele Junii Sibiului, Ansamblul Folcloric ,,Ceata Junilor” - pepiniera pentru profesionisti si
copiii care descopera tainele dansului popular in cadrul Scolii de dans ,,Joan Macrea”.

Privind retrospectiv activitatea ansamblului se constata ca patru elemente cheie au contribuit la
conceperea si montarea de spectacole de teatru muzical coregrafic: diversitatea repertoriului, predarea
si invatarea dansurilor dupa sisteme profesionale, cadrul eficient de pregitire a dansatorilor si
valorizarea dansurilor populare roméanesti in raindul publicurilor specializate.

Diversificarea repertoriului a fost o preocupare constanta a coregrafilor si directorilor ce au
condus activitatea artistica a Junilor: loan Macrea, loan Bogorin, Octavian Pitan, Dumitru Giurca-
Notar, Traian Rapita, Ion Dinu, Theodor Vasilescu si, subsemnata, Silvia Macrea. Evolutia a fost
constanti de la jocurile fecioresti la Jienele si Invartitele, specifice Marginimii Sibiului, la montarea
unor obiceiuri sau dansuri cu tema La sezatoare si La noi, in munti” (Moise, 2014, 15), la suite
coregrafice si obiceiuri specifice altor comunitati. Astazi, repertoriul ansamblului este deosebit de
complex, incluzand dans popular german, maghiar, bulgaresc, ucrainean, sarbesc, mexican si italian
din patrimoniul universal, iar din patrimoniul imaterial national jocuri din Transilvania, Oltenia,
Muntenia, Moldova, Dobrogea si Banat, dansuri pe diferite formatii - n linie, in cerc, in semicerc, pe
timp si pe contratimp; fapte de cultura traditionald intrate in patrimoniul UNESCO (doina, célusul,
ceata de feciori, jocuri fecioresti) si obiceiuri legate de viata omului (Botezul, Intrarea fetei in hora,
Sezatoarea, Prinsul verilor si varutelor, Nunta), legate de muncile agricole si casnice (Cununa,
Buzduganul, Tanjaua, Inilbitul panzelor, Culesul viilor, Govia, Drigaica) si de sarbitorile de peste an
(Capra, Caiutii, Obiceiuri de Craciun, Baba Dochia, Calusul), alaturi de piese vocale si piese
instrumentale, unele de virtuozitate, precum Ciocarlia lui George Enescu si Rapsodia Romana nr. 1,
solo-urile la nai, vioara si taragot.

Simultan s-a mizat pe colaborari cu actori (lon Besoiu, Florin Cosulet, Mihai Bica, Sandu Pop),
cu personalititi ale scenei pop-rock din  Roménia (Monica  Anghel, Marcel
Pavel, Vlad Mirita, Paula Seling, Nico, Luminita Anghel, Ovidiu Lipan Tandarica, Trupa K1). Un
segment special il reprezintd spectacolele tematice Pe firul nesfdrsit al vietii — montat in 2009,
Calatorie in ritm de vers, de cant si jocuri — 2010 si De dragoste si de dor — 2011, remarcate pentru
conceptul artistic ce presupune re-crearea unor secvente din viata satului de odinioara.

Repertoriul amplu si statutul ansamblului au impus conturarea unui cadru eficient de pregatire a
dansatorilor, pundndu-se accent pe invatamantul superior coregrafic, pe expresivitatea corporald a
dansatorilor si pe studierea unor tehnici teatrale. In Romania, lipsa invitimantului superior pe
specializarea Dans popular s-a resimtit acut in ansamblurile folclorice profesioniste, de aceea
infiintarea specializdrii Coregrafie, de catre Departamentul de Arta Teatrald al Facultatii de Litere si
Arte de la Universitatea ,,Lucian Blaga” din Sibiu, a permis pregatirea artistica la nivel de invatamant
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Superior pentru multi tineri care activeaza in Ansamblul ,,Cindrelul-Junii Sibiului”. Beneficiile sunt
vizibile pe segmentele stiluri de dans, euritmie, estetica artei spectacolului, improvizatie scenica si
arta actorului etc., dansatorii imbunatatindu-si expresivitatea corporald, abilitatile actoricesti si
transmiterea emotiei cdtre public. Aceste trei elemente sunt esentiale in contextul diversificarii
spectacolelor cu productii aflate la granita dintre arte (cum sunt cele de teatru muzical coregrafic), al
colabordrilor artistice cu alte institutii de culturd (precum cea cu Teatrul National ,,Radu Stanca”
pentru spectacolul Ulciorul sfaramat, dupa Heinrich von Kleist, in regia lui Dominic Friedel, sau cea
cu Muzeul ASTRA in proiectul de animatii culturale 7aranul romdn de la Razboi la Unire) si, mai
ales, intr-un mediu artistic antrenant, unde competitia se regaseste atat intre arte, cat si in mediul
organizational, pentru reprezentarea culturala a Romaniei.

In ceea ce priveste predarea si invitarea dansului, s-a optat pentru studierea sistemului Theodor
Vasilescu de notare grafica a dansului, recunoscut international datorita faptului ca surprinde grafic
miscarea din dansul popular in cele mai fine detalii.

O atentie speciala a fost acordatd valorizarii dansurilor populare romanesti in randul specialistilor
n coregrafie din strainatate, demersul Tnscriindu-se pe o linie promovata la nivel international, inca de
la sfarsitul secolului al XIX-lea prin introducerea dansului popular ca disciplind in colegiile din
Statele Unite ale Americii. In cadrul Junilor Sibiului, valorizarea dansurilor populare romanesti in
randul publicurilor specializate a fost o constanta a activitatii, loan Macrea fiind solicitat sa sustina
cursuri de dans la festivalurile internationale la care a participat, dar si in cadrul unor evenimente
special concepute (Macrea, 1995, 17). Personal, am continuat acest demers prin coordonarea de
cursuri si ateliere, organizate in colaborare cu organizatii de profil din Europa, Asia si America.
Privind dansul popular ca exponent esential al specificului culturii traditionale romane, cursurile nu au
fost concepute doar ca modele de asimilare tehnicd a pasilor, a miscarii si ritmului, ci ca un mediu de
comunicare a specificului nostru cultural, limbajul universal al dansului (Blom, Chaplin, 1982, 15)
asigurand un cadru generos pentru dialogul intercultural (L&hdesmaki, Koistinen, Ylonen, 2020, 42).
Rezultatele au depasit asteptarile, beneficiile fiind tripartite: o mai buna cunoastere a viziunii unor
publicuri specializate despre cultura romana, identificarea cerintelor si nevoilor publicurilor din
strainatate vizavi de cultura noastrd si de dansul popular, respectiv stabilirea de noi parteneriate pentru
proiecte internationale ulterioare.

Tn cel de al IV-lea capitol Dualitatea spectacolelor de teatru muzical coregrafic ale Ansamblului
Folcloric Profesionist ,, Cindrelul-Junii Sibiului” am aplicat teoriile si conceptele discutate la cele trei
productii: La Sibiu, in Piata Mare, targ de n-are asemanare, La hanul lui Ghita si Sapte frati pentru
sapte mirese, pornind de la ideea ca spectacolele cu specific traditional trebuie sa gaseasca parghiile
necesare pentru continua valorificare a culturii traditionale in formule contemporane, usor de asimilat
de catre publicul secolului XXI. Pentru aceste spectacole s-a lucrat in mare parte in aceeasi formula,
Theodor Vasilescu, Silvia Macrea (regie, coregrafie), Constantin Dobrescu (autor text poetic), Alin
Gavrila (scenograf), dansatori de la Junii Sibiului si Ceata Junilor, actori invitati, fapt ce a permis
echilibrarea balantei teatru - muzica - dans, canalizarea atentiei pe arta interpretativd specifica
actorilor si obisnuirea graduala a publicului cu un concept artistic aparte.

La Sibiu, in Piata Mare, tdrg de n-are asemanare a fost montat in premiera in anul 2012 si

prezentat, Tntr-un concept Tnnoit, Tn anul 2020. In prima parte, montarea a fost axati pe recrearea
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atmosferei targurilor organizate odinioard in Piata Mare a orasului Sibiu, aici intalnindu-se
comercianti din Lipsca, cojocari din Marginime, sasi curelari din Hochfeld, guvernatori, lautari,
boieri moldoveni, aflati in drum spre Viena etc. Tarabele bogate, carutele incarcate cu marfa,
butoaiele pline cu vin, costumele specifice barocului si taranilor, prezenta Oficiantului, cantecele
si dansurile traditionale (culese din teren sau preluate din studii de specialitate), dansurile de
salon specifice cetatilor urbane, dialogurile pline de verva, instrumentele muzicale traditionale,
precum vioara braci, contrabas, toate sunt factori cheie ai atmosferei targului baroc. Tn cea de-a
doua parte, actiunea este plasatd in Sibiul contemporan, cind Piata Mare redevine spatiu de
intalnire, pentru comercianti si pentru membrii comunitatii, la mari sarbatori. Valentele
multiculturale ale Sibiului contemporan sunt relevate prin intermediul grupurilor de negustori
maghiari, germani si sarbi, care se intdlnesc in targ cu mestesugari si negustori romani din
Marginimea Sibiului, Bistrita, Bihor si Muntenia. Negustorii si mestesugarii devin reprezentanti
al comunitatii lor si ai patrimoniului cultural specific, pe care il prezintd prin cantec si joc, prin
artefacte traditionale - cojoace pentru Marginime, ii din borangic pentru Muntenia, pdlarii cu pene
de paun pentru Bistrita, sau prin produse de gastronomie: Apfelstrudel - pentru comunitatea
sasilor, slibovita - pentru sarbi etc. La nivel muzical, sunt introduse Tn scena instrumente noi,
precum armonica, taragotul si saxofonul.

Aglomeratia si verva specifice targului au fost reiterate scenic prin includerea in distributia
spectacolului a peste o sutd de artisti, aproape toti prezenti simultan in scend, de la inceputul la
finalul spectacolului. Artistii sunt membri componenti ai ansamblurilor folclorice ,,Cindrelul -
Junii Sibiu” si ,,Ceata Junilor”, dansatori, instrumentisti si interpreti de muzicd populara. Prin
cooptarea in distributie a actorilor profesionisti, Sandu Pop, respectiv Florin Cosulet, spectacolul
a castigat pe linia augmentarii teatralitatii.

Spectacolul mizeaza pe mixul de elemente traditionale (patrimoniul material si imaterial) si
moderne (secvente muzicale de secol XX, ecleraj si amplificarea artificiald a vocii), pornind de la
ideea ca de cultura traditionala se bucura si oamenii din mediul rural, si cei din mediul urban,
adepti ai tehnologiei (Birket-Smith, 1969, 7). Scenariul, liniar din punct de vedere al trairilor, a
fost contrapunctat prin amplificarea cuvantului prin tehnici specifice teatrului (aparitia
Oficiantului este marcatd de sunete de trompetd, multimea deschide un culoar central pentru
trimisul Guvernatorului, al carui anunt este dublat de uralele multimii prezente in targ), prin
crearea unor situatii de asteptare pentru public, prin coregrafie, momentele de virtuozitate tehnica
si artistica (bataile repetate, sirurile de piruete) fiind marcate de stop-cadre (preluate din tehnica
animatiei) si reluari ndvalnice ale dansului, cu o avalansd de sunete si miscari. Si tot pentru a
creste intensitatea montdrii, s-a mizat pe intrdrile in scend cu alai, energia spectacolului si a
spectatorilor fiind canalizata spre grupuri de artisti.

Intr-un spectacol de factura traditionali, unde memoria culturali este definitorie, titlul
sugereaza gradul ridicat de referentialitate fatd de patrimoniul cultural, caci el trimite la tema -
targul - si la spatiu — piata, ambele determinate de acel genius loci recognoscibil in Piata Mare a
Sibiului de 600 de ani incoace. In ceea ce priveste tirgul, adevirat eveniment in viata comunititii,

acesta are un intens caracter comercial si, deopotriva, social, fiind perceput ca un adevarat



spectacol in se et per se: ,, Asa ca targu-i ca o scena, /Cu strigaturi si tropaiala, / Cu marfuri multe
si reclame, /Cu invoieli si cu tocmeala”.

Mizand pe unitatea de continut si structurd, constructia episoadelor este unitara: a) negustorul
invitd trecatorii sa i admire si sd 11 cumpere marfa (discursul valorificand termeni arhaici si
regionalisme, denumiri de obiecte si unelte traditionale scoase din uz), b) urmeazd dialogul
negustor - musterii/ clienti, care da oportunitatea valorificarii patrimoniului material (piese de
port popular, tesaturi de uz casnic, ceramicd, gastronomie) si, in final, c) invitatia la joc (aici fiind
valorificate dansuri traditionale, unele in variante si sub-variante neprezentate inca in spectacole
folclorice). Functiile de structurare, de apreciere a spectacolului, de mediere intre artisti, spectacol
si spectatori sunt preluate de Povestitor, monoloagele lui functionand ca Prolog si Epilog si
contribuind la captarea atentiei publicului si la dezvoltarea unei structuri complexe, cu caracter
ciclic. Discursul marcat de oralitate si adresdri directe se inscrie in traditia spectacolelor
organizate in spatiul public, precum si in traditia oratorului ,,care cheama publicul, povestind
despre ceea ce va putea fi vazut, presdrand discursul cu glume” (Tomus, 2013, 145) si care
incearcd sd stabileascd un contact direct cu spectatorii: ,,Va invitdm deci la spectacol, /Chiar la
Sibiu, in Piata Mare,/ Unde, in forfota multimii, /E-un targ, de n-are-asemanare!”

La nivelul structurii muzicale, s-a optat pentru o tripla abordare: piese instrumentale pentru
fundalul muzical, apoi melodii de dans si cantece populare, incadrate in trei registre: muzica
populard de secol XXI, muzica specifica etniilor conlocuitoare si muzica traditionald de secol al
XVlll-lea, gratie personajului Barbu Lautaru. Dansurile incluse in spectacol fie faceau deja parte
din repertoriul ansamblului, fie au fost montate special pentru aceasta productie, provocand dansatorii
la executii noi, ce trimit spre sfera dansului clasic. Sunt valorificate dansuri traditionale romanesti:
Joc 1n ponturi si un Hartag din Campia Transilvaniei, Caluserul, Tortoroiul, dans de bdarbati
prezentat in varianta culeasa din Marginimea Sibiului, dansurile Ca la usa cortului si Vlascencuta
din Muntenia, Batuta si Coragheasca din Moldova, dansuri traditionale apartinand patrimoniul
maghiar, german, sarbesc, alituri de Vals, Poloneza si Invartita de salon, ultimele doui fiind
dansuri specifice taranilor, preluate ulterior de nobili.

Scenografia a cunoscut o abordare speciala, avand in vedere ca in piatd, lumea merge sa vada
si sa fie vazutd, iar obiectele de recuzita (oale, cojoace etc.) devin un pretext al actiunii
personajelor si un element de imbold care provoaca la dialog, la cantec si dans. Spatiul de joc a
fost prelungit in perimetrul publicului, rampele amplasate pe lateralele scenei permiténd
coborarea artistilor intre spectatori, pentru momente de improvizatie si scurte dialoguri ale
Prezentatorului cu asistenta, ,,eliberand publicul de rolul de consumator pasiv”’ (Boenisch, 2012).

In anul 2013, La hanul lui Ghitd a marcat o turnurid in abordarea spectacolelor de teatru
muzical coregrafic, prin accentul pus pe teatralitate, actor si arta interpretarii. Spectacolul mizeaza
pe atmosfera plina de antren a unui han din vechime din Transilvania, acesta fiind loc de intélnire
pentru targoveti brasoveni, calatori banateni, moldoveni, fagaraseni, bulgari si personaje vestite in
prima jumatate a secolului al XIX-lea, precum Anton Pann si haiducul lancu Jianu, care sunt
intdmpinati cu bucate, bautura si voie bund de hangiul Ghita, sotia sa Anita si servitorul Gavrila.

Avand la bazd cronotopul extrem de ofertant al hanului ca spatiu al adapostului, al

cunoasterii, al intalnirii, al regasirii si al tihnei (Bunescu, 2017, 124), spectacolul a fost dezvoltat
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in opt tablouri, ce permit structurarea textului, intrarile si iesirile artistilor, precum si buna
receptare a publicului. Structura ciclica este pastrata, rolul de a deschide si de a inchide istorisirea
dramatica revenindu-i tot Povestitorului. Prologul este filmat (o premierda pentru spectacolele
Junilor Sibiului) si combina caracteristicile textului epic cu cele ale textului descriptiv, caci,
asemenea unui maestru de ceremonii, Prezentatorul ureaza ,,bun-venit la teatru” spectatorilor,
deocamdata invizibili lui, iar, din perspectiva unui narator omniscient, le furnizeaza informatii
despre lumea hanurilor de altidati. In Epilog, Prezentatorul intri in scena recitand versuri de
Octavian Goga si luand contact cu publicul din sala, pentru prima oara.

Haiducii, negustorii, hangiul, servitorul, hangita sunt personaje reprezentative pentru
tipologiile regasite in literatura romana si in cea universald; textul dramatic se inspira din
realitatea vremii si transpune caracterele in fictiune, reusind sa le imprime veridicitatea ceruta de
Northrop Frye (1972, 214-215), dar si o teatralitate narativa, prin modul in care vorbirea si gestul
teatral caracterizeaza personajele (Manea, 2006, 117).

Intrarea in cronotopului hanului a grupurilor de calatori, imprumuta din tehnica povestirii in
ramd, hangiul, hangita si servitorul fiind personajele liant si cei care provoacd istorisirea
urmatoarei povesti de catre drumeti. Tehnica e una literard si dramatica, dar ea asigurd si
transpunerea in spectacol a elementelor de patrimoniu cultural traditional, caci fiecare grup de
drumeti aduce in prim-plan portul caracteristic arealului de provenientd, graiul, cantece si dansuri
traditionale. Se contureaza astfel ,,decupaje”, care transcend din realitatea cotidiana a personajelor
in cea a hanului, care devine ,cronotopul unei tari intregi” (Bunescu, 2017, 126) si chiar al
patrimoniului cultural de factura traditionala: ,,Noi din Oas tot batem drumul/ Catre Brasov la
vale / Unde-un mandru-osan de-al nostru / E sefu-arhivei imperiale / Si-acum mergem la el cu
jalba,/ Sa fie nas de cununie / Cand ne-om sfinti casatoria / La vara de Sfantul Ilie.”

La nivel coregrafic, conceptul artistic a promovat un repertoriu amplu: Tnvartita, Braul,
Lezeasca, Breaza, din zona Brasovului; jocuri iuti oltenesti; o Purtati, o Fecioreasca si o Invartita
din zona Fagarasului; dansuri din zona Mehedintiului; jocul Jianul, condus chiar de personajul
lancu Jianu; braiele pe contratimp din Banatul de munte; dansul Bordeiasul; dansurile de nunta
din Oas, cu ritmuri sincopate; dansurile romilor, greu de interpretat din cauza ritmului alert, cu
pasi marunti si ponturi succesive; precum si dansul targovetilor din Brasov, montat in premiera.
Prin intermediul lor, dansatorii creioneaza un personaj colectiv de mare forta, pentru care
corporalitatea si dansul devin mijloace de exprimare. Anihilarea cuvantului rostit pentru acest
personaj colectiv are consecinte benefice, caci dansatorii, asemenea unui singur corp, se exprima
prin miscare, iar aici nu sincronizarea sau tehnica executiei (obligatorii intr-un ansamblu
profesionist) sunt determinante, ci patosul si bucuria exprimate de artisti.

Din punct de vedere muzical, spectacolul inregistreaza patru straturi - muzica populara de
secol XXI, solo-urile instrumentale, cantecele de inspiratie carturareasca si cantecele de joc, la
care se adaugd muzicalitatea obtinutd prin batai ritmice (loviri repetate cu calcaiul ale scenei,
lovirile cizmei cu palma, lovirea cazanelor din aluminiu cu palma, lovirea unui blid din aluminiu
de cot si de genunchi etc). Tnlantuirea lor potenteaza artisticitatea, muzicalitatea si teatralitatea
montarii: cantecele populare de secol XXI asigura atmosfera de petrecere caracteristica hanului si

contureaza un spectacol antrenant, cu succesiuni rapide de la o zond etnofolclorica la alta, iar
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solo-urile instrumentale dramatizeaza din perspectiva muzicald anumite scene: sunetul tinguitor
al taragotului acompaniaza 0 poveste de dragoste, cantecul la vioara, fara arcus, incita publicul si
aminteste de tehnicile interpretative neobisnuite ce au facut renumele multor lautari.

In ceea ce priveste tipul de discurs, teatrul in versuri cu rime incrucisate a fost din nou
preferat, mai ales ca ,,tensiunea, intensitatea si economia cerute de un vers dintr-o poezie lucreaza
similar cu suspansul si simultaneitatea solicitate in teatru, la nivelul paragrafului sau al unei
scene” (Oswald, 2020). Aceastd afinitate tehnica dintre teatru si poezie sustine scenariul si
structura spectacolului si reafirma, constient, conexiunea cu teatrul popular, prin caracterul
dialogic, interludiile muzicale si pantomima comica (Haja, 2003, 178).

Pastrand traditia constructiilor din lemn si a cladirii impundtoare a hanului, s-a optat pentru
realizarea unei prispe perfect functionale, de unde drumetii se bucura in voie de spectacolul oferit
de oaspeti. Crearea scenografiei hanului a constituit una din marile provocari ale spectacolului,
publicul de folclor nefiind obisnuit cu asemenea constructii; s-a mizat pe un impact mare la
public, care a si primit, de altfel, foarte bine, acest element inovator pentru montarile folclorice.

O data cu Sapte frati pentru sapte mirese, montat in anul 2015, cristalizarea celor trei arte,
teatru, muzica si dans, accentueaza apropierea spectacolului de modul in care teatralitatea si
teatrul sunt concepute in secolul al XXIl-lea, decorul minimalist, centrat pe proiectii video si
dominanta textuala si dramatica fiind elocvente. Mizand din nou pe un factor coagulant al
spectacolului si pe o resursd de energie de factura traditionala, spectacolul se construieste pe
complexul ceremonial nuptial, prin ritualuri specifice pentru sapte zone etnofolclorice: Bistrita -
obiceiul chemarii la nuntd cu alai si steaguri, sosirea alaiului de nuntasi la casa miresei, luarea
iertaciunilor si jocul miresei in bani; Moldova - jocul si vornicitul la casa miresei, cantecul si hora
miresei, jocul nunilor si al nuntasilor; Salaj - obiceiul Vargelului, al aflarii alesului/ alesei;
Dobrogea — cerutul miresei si petrecerea pentru cununie; Muntenia - negocierea zestrei, chemarea
la nunta, barbieritul simbolic al mirelui, imbrobodirea miresei cu basmaua de nevasta si
petrecerea de nuntd; Banat - cerutul alesei, trecerea a trei probe de catre mire pentru a-si dovedi
maturitatea si intelepciunea, impodobitul miresei cu siraguri de banuti de aur; Sibiu - marturisirea
dragostei, impodobitul miresei cu coif de Fagaras, aducerea zestrei cu carul In Marginimea
Sibiului. Tablourile sunt precedate de un Prolog si urmate de un Epilog, mult dezvoltate prin
includerea de cantece, de dansuri si de momente dramatice. Optiunea pentru o ampla structura
dramatica este motivata de multitudinea si diversitatea practicilor nuptiale din Romaénia si de
importanta povestii in spectacolul de teatru muzical coregrafic. Firul narativ a determinat crearea
a minim patru roluri principale si secundare pentru fiecare tablou, alaturi de personaje colective,
toate fiind interpretate de membri ai Ansamblului ,,Cindrelul-Junii Sibiului” si de solisti
colaboratori. Tranzitia intre episoade este asigurata de Povestitorul Ghita, un narator omniscient,
cu spirit ludic accentuat, care intrd permanent in poveste, dialogheaza cu personajele si le
provoaca la actiune: ,,Buna vreme si dumneavoastra, jupane mire, / Da, ce stai asa garbovit /Sub
acest cojoc mitos, /Parc-ai fi Voda din Tara de Jos,/ Fii mai vesel si mai voios”.

Sapte frati pentru sapte mirese este, indubitabil, productia ce realizeaza sinergia celor trei
arte, teatru, muzica si dans, in cel mai inalt grad, iar modalitatea de construire a acestei arhitecturi

este surprinzatoare din cel putin doua puncte de vedere: al implicarii tehnicii in spectacol si al
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teatralitatii ce se axeaza pe secvente aflate la polii opusi ai dramei si comediei. Asocierea celor
doud concepte - traditional si tehnic - atat de strict construite in spectacol poate parea hazardata,
dar ea functioneaza perfect datoritda teatralitatii si expresivitatii artistice pe care spectacolul o
obtine prin mixul dintre traditional si tehnic. De altfel, acest nou concept a marcat spectacolul de
la inceput, caci, in premierd pentru o productie de teatru muzical coregrafic a Junilor Sibiului, s-a
optat pentru deschiderea spectacolului cu un moment de muzica populara, orchestratd pe ritmuri
moderne. Solistii au interpretat o sarba, pe ritm alert, cu break-uri si pauze muzicale, in timpul
carora cadenta a fost datd de jocul dansatorilor, de batdile din palme si cele in cizma.

Din punct de vedere al teatralitatii si al efectelor artistice de impact la public, este necesara
analizarea intrarilor si iesirilor personajelor. Evitdndu-se monotonia constructiei, unele secvente
se deschid cu alaiuri pline de veselie (cum e cazul tabloului de Dobrogea), alteori cu dialoguri
intre doud personaje (in tabloul de Sibiu avem discutia mama - fiicd, iar in cel de Banat, discutia
intre Ghita si Mire), cu scene pline de veselie precum negocierea zestrei, in tabloul de Muntenia.

Registrul tematic al spectacolului a permis accentuarea nivelului muzical si a celui
coregrafic, cici cantecul si dansul insotesc toate momentele nuntii. Tn acest context, spectacolul
valorifica piese vocale, extrem de ritmate si antrenante, dansuri fecioresti, de fete si dansuri mixte
jucate n timpul nuntilor, mai ales ca performarea nu are doar caracter de divertisment, ci devine,
adeseori, o proba de maturitate pentru tinerii miri. Astfel, zona Moldovei este reprezentata
coregrafic prin Hora Miresei si Batuta de la Vorona, jocul care 1i da prilejul mirelui sa isi
demonstreze priceperea in dans, din Dobrogea sunt aduse Tn prim-plan Batuta de la Enisala,
Geambaseasca, Dobromireasa si Poparlanul, iar Bugeacul, Hora din Teleorman si Braul se numara
printre dansurile populare alese pentru zona Munteniei. Coregrafic, punctul culminat este atins Tn
ultimul tablou, in care dansurile de Marginime si cele de Fagaras sunt pretext de competitie, asa
cum se intdmpla adeserori si in lumea satului de odinioara.

Dansul devine canal de comunicare: mirii si miresele folosesc extrem de rar puterea
cuvantului, ei exprimandu-se predominant prin dans, dar si prin corporalitate si costum. Jocul
miresel in bani, specific Bistritei si dansul liric, cu elemente de balet, de dans modern si de joc
popular, performat de mireasa din Dobrogea, au fost concepute ca descatusari ale emotiilor prin
expresivitate corporald. Similar, impodobirea miresei cu cununitd sau imbrobodirea ei cu basmaua
de nevasta devin repere ale modului in care piesele de costum pot declansa trairi puternice,
exprimate prin dans. Mirii si miresele dialogheaza exclusiv cu alte personaje, desi situatiile de
acest tip sunt extrem de rare: Mirele vorbeste cu Vornicul si cu Ghitad in tabloul nuntii din Banat,
iar fata din Fagaras vorbeste cu mama ei, in tabloul nuntii de Sibiu. In rest, mirii si miresele
participa la desfasurarea celor sapte povesti, exprima sentimente prin mimica, gesturi si dans: ei
isi dovedesc maturitatea conducand dansul si isi simbolizeaza uniunea tot prin dans. Pentru
corecta intelegere a acestei tipologii a personajelor principale se face apel la cultura traditionala,
acolo unde, in timpul ceremonialului nuptial, tinerii se lasd condusi de rude si prieteni, acestia
indeplinind rolul de mentori, de purtdtori de cuvant si aparatori ai noii familii. Concret, vornicul e
cel care ia iertdciunile de la parinti in locul miresei; In episodul ducerii zestrei la casa soacrei,

femeile cer soacrei sa 1si primeasca nora, iar exemplele pot continua.
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Nivelul muzical al spectacolului are un rol mult mai pregnant decét in productiile anterioare,
nu doar pentru redarea veseliei, ci mai ales prin prisma incarcaturii emotionale a nuntii si a
schimbarilor pe care aceasta le aduce in viata mirilor. Cantece de petrecere si de dragoste sunt
interpretate de solistii invitati intr-0 infuzie de energie sonora, iar cintece specifice anumitor
secvente din ceremonialul nuptial sunt valorificate, intr-0 interpretare ce trimite spre ritualic, de
solistii si de dansatorii celor doud ansambluri.

Ultima parte a acestui capitol e dedicata publicului, element esential al unui spectacol live, si
care trebuie privit prin dubla sa raportare la artele spectacolului si la cultura traditionala. Per
general, publicul acestor productii este unul cu grad ridicat de eterogenitate, fapt explicabil prin
nivelul ridicat al consumului de folclor 1n tara noastra; analizele intreprinse la nivel national arata
ca 33% dintre respondentii la sondaje merg la spectacole folclorice de cateva ori pe an (Croitoru,
Marinescu, 2019, 103). Trei categorii de public necesiti o atentie speciali. Tn primul rand,
publicul tanar, mai ales cel din mediul urban, care nu este, in general, consumator de folclor
(Balazs, 2003, 27); pentru atragerea lui s-a mizat pe: reprezentatii in spatii neconventionale;
proiecte muzicale initiate de trupe care combind folclorul cu muzica modernd si chiar
underground, proiecte online si de televiziune, alaturi de spectacolele de teatru muzical coregrafic
care incita curiozitatea. Apoi consumatorii frecventi, care desi sunt nespecializati din punct de
vedere academic, poseda cunostinte generoase de cultura traditionald, raportandu-se la spectacol
prin prisma practicarii unor obiceiuri, cantece populare, dansuri etc. Tn al treilea rand, dezvoltarea
internetului a dus artele spectacolului Tn mediul virtual, transmisiunile streaming sau live ,,peer-
to-peer” devenind obisnuintd sau, chiar, singura posibilitate de contact cu publicul, asa cum s-a
intdmplat in 2020, cand, pregnant, ,digitalizarea culturii” s-a transformat in ,,cultura digitala”
(Alsina, 2010, 1).

Tn concluzie, cele trei spectacole au fost gandite dintr-o dubla perspectiva: cea a prezentirii
culturii traditionale in totalitatea formelor sale de manifestare, extrem de spectaculare in lumea
satului de odinioard, precum si cea a apelului la un public tanir. Intr-un context cultural n care
publicul spectacolelor folclorice este predominant de varsta a doua si, mai ales, a treia, se
impunea un concept artistic interesant pentru publicul tdnar. S-a mizat pe productia de teatru
muzical coregrafic ca spectacol complex, in care cultura traditionala intalneste cultura urbana; ca
productie complexa in care folclorul este prezentat in totalitatea formelor sale de manifestare,
neocolind momentele pline de umor si savoare; ca productie complexa in care solisti cu mare
priza la publicul tanar sunt cunoscuti in ipostaza de actori; ca montare complexa ce aduce in prim-
plan actori de drama, binecunoscuti publicului larg. Iar miza a fost una de succes, spectacolele
jucandu-se n repetate randuri cu casa inchisa.

De la civilizatia traditionald la artele spectacolului, drumul oricarei productii artistice pare
unul anevoios, mai ales ca de-a lungul ultimelor sapte decenii disolutia civilizatiei traditionale si
termeni precum ,,folclorism” si ,,kitsch” au fost mereu asociati acestor productii. In acest context
cultural, se ridica intrebarea daca spectacolul de teatru muzical coregrafic are sansa sa ofere
faptelor de cultura traditionala o a doua viata, tributard simultan culturii traditionale si artelor
spectacolului, ridicandu-se, in acelasi timp, la standardele impuse in ambele domenii. Raspunsul

la aceasta intrebare a fost prea putin oferit, pind in prezent, caci in tard s-au produs putine
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spectacole de acest tip si, in consecintd, si mai putind literaturd de specialitate. Dar, dupa
discutarea conceptelor teoretice si analizarea celor trei spectacole La Sibiu, in Piata Mare, tdrg de
n-are asemanare, La hanul lui Ghita si Sapte frati pentru sapte mirese, conchidem ca traiectoria
spectacolului de teatru muzical coregrafic nu a fost lipsita de cautarile unei specii cameleonice,
mai ales ca spectacolul nu poate evolua independent de schimbarile ireversibile care se produc in
societate, caci el se va raporta mereu la un public care trdieste acele schimbari, asimilandu-le.
Tntr-un atare cadru, spectacolului de teatru musical coregrafic i se va recunoaste o misiune, pe
care deja o experimenteaza: aceea de a fi un instrument modern in educatia non-formala. Publicul
larg, nespecializat nu se apleaca si nu se va apleca asupra studiilor si culegerilor de folclor, asupra
tratatelor de civilizatie traditionala, pentru a cunoaste specificul si rddacinile culturii noastre, ci,
mai degraba, va cduta sd se familiarizeze cu traditionalul prin forme artistice atractive, mai usor
de inteles, mai usor de asimilat, iar spectacolul de teatru muzical coregrafic cu specific traditional
se Tnscrie Tn categoria acestor forme.

Spectacolul de teatru muzical coregrafic poate avea succes in promovarea specificului cultural
traditional pentru cd de-a lungul a doud milenii de interferenta a teatrului cu muzica si dansul,
spectacolul - o specie cameleonica a descoperit noi si noi moduri de a sensibiliza publicul. Pentru
cad a reusit sd asimileze noi forme de expresie, sd includd tehnica, realitatea virtuald, sa
emotioneze un public aflat in fata scenei sau a unui ecran. De vreme ce spectacolul de teatru
muzical coregrafic cu specific traditional isi trage seva tocmai din acest cameleonism, viitorul lui
std in pastrarea permanentei raportari binare, ce asigurd culturii traditionale o a doua viata, iar
artelor spectacolului - un subgen ce evoca valori traditionale, viabile in prezent.

Infatisarea spectacolului de teatru muzical coregrafic cu specific traditional depinde, cu
siguranta, de apetitul creatorilor contemporani de a descoperi intr-un obicei sau intr-un dans
resurse ale teatralitdtii si artisticitatii, de a interpreta si re-interpreta sursele traditionale, punandu-
le in relatie cu tehnologia contemporand, dar raportandu-le permanent la asteptarile publicului.
Mult asteptata revigorare a spectacolului folcloric se va decide insd in sala de spectacol, acolo

unde creatori si public comunica si se comunica prin act artistic.
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