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Introducere

, Faptul ca musicalul e mai mult decdt suma
ramurilor artistice traditionale, se datoreaza
in mod decisiv creativitatii, stilului de
interpretare, regie sau coreografie al
operelor, pregatirii complexe a artistilor,
dinamicii spectacolelor.”

(Miklos Tibor)

Prezenta teza exploreaza intersectiunea unor domenii ca arta teatrala, arta muzicii si
a dansului, analizdnd din perspectiva acestora aspectele estetice si pedagogice ale
musicalului. Face acest lucru incercand in acelasi timp, prin aplicarea diferitelor metode de
cercetare, sd prezinte diverse aspecte ale temei de cercetare: chestiuni de dramaturgie
muzicald, cunostinte estetice de baza si, nu in ultimul rand, experiente personale. Pe langa
acestea, 1n contextul cunostintelor muzicale teatrale, lucrarea considerd importante
problemele pedagogice si munca corepetitorului legate de formarea rolului de musical.
Totodatd cerceteazad metode si tendinte de pedagogie muzicald care pot fi aplicate cu
succes In educatia creativa de cant si muzica a actorilor, actorilor de teatru de animatie,
precum si a coreografilor.

Sirul de idei al tezei urmeaza deci orientarea pedagogicd si cu caracter practic
elaborata de-a lungul mai multor ani de activitate pedagogica. In acest context putem spune
ca temele tratate in capitolele care urmeaza incearca sa demonstreze constatdrile practice
considerate importante de noi. Bineinteles, trebuie sd addugam la toate acestea cd vom
completa aportul muncii creative provenite din experientele practice cu explicatii teoretice.
Scopul prezentei teze este deci crearea unei structuri pedagogice care pune in prim plan
popularizarea mai largd a genului teatral muzical, aplicabilitatea sa in diferite domenii
artistice (actorie, teatrul de animatie, dansul), ludnd in considerare trasdturile specifice si
caracteristicile acestor domenii.

In zilele noastre musicalul este un gen teatral muzical care se bucurd de un public
tot mai numeros si care este prezent nu numai in repertoriul teatrelor dar si in planul de
de acest gen, trebuie sa constatdm cd numadrul scrierilor teoretice si al studiilor care trateaza

problemele specifice genului este deosebit de redus. In comparatie cu alte genuri de teatru



muzical (opera, opereta etc.) s-au scris mult mai putine opere care analizeaza musicalul din
perspectiva stiintei muzicii. Faptul se poate explica prin caracterul definitoriu al
sentimentelor ambivalente si deseori adverse fata de gen, atat din partea teoreticienilor
muzicii clasice, cat si din partea profesionistilor din teatrul muzical. Starea de fapt pare sa
fie sustinutd si de opinia generala conform careia muzica usoard — in cazul nostru
musicalul — foloseste un limbaj muzical care se concentreaza inerent spre succes, show,
vandabilitatea produsului si astfel nu are nimic In comun cu operele teatrale muzicale
serioase. In acest context putem si constatim deci ci majoritatea scrierilor care se ocupi
de acest gen sunt de popularizare, fiind putine acele lucrari care se ocupa — dincolo de
istoria genului - si cu limbajul sdu muzical, stilurile sale sau structura sa interioara. Pornind
de la aceasta idee, scopul primului capitol al tezei noastre este identificarea unor chestiuni
esentiale ale acestui teritoriu specific al culturii teatrale, analizerea lor, iar apoi formularea
unor concluzii care pot fi folositoare in activitatea pedagogica si practica atat din punct de

vedere estetic, cat si pedagogic.

I. Musicalul

Analizand structura muzicala a genurilor teatrale muzicale, trebuie sd pornim de la
tendintele unificatoare si in acelasi timp de diversificare ale dezvoltarii formale a
musicalului. Toate acestea sunt importante pentru ca diferentele stilistice ale genurilor
teatrale muzicale si schimbarile constante au influentat in mare masura dezvoltarea
genului. Pentru ca sd putem analiza eficient paleta coloratd a genului si sd Intelegem
structura sa complicatd, trebuie sa evidentiem cateva componente muzicale (structurale) si

formale caracteristice complexitatii genului.

I.1. Premisele si problemele estetice si stilistice de baza ale definitiei musicalului

a) Relatia dintre forma si gen

Daca pornim de la forma, trebuie sd constatdim ca ea se referd la totalitatea structurii
muzicale care cuprinde toate componentele ce apar, se formeazd si se transforma in
decursul procesului creator muzical. In timp ce principiul de constructie al formei este in
primul rand ordinea orizontald si verticald a ideilor muzicale, precum si relatia dintre ele,

ege vy

deziderate se pot manifesta. In acest sens relatia estetica dintre forma si gen exista intr-0



tangenta de conditionare reciprocd, n care forma artistici inseamnd opera insasi, ca
totalitate. Mai precis totalitatea acelei opere in constructia careia diferitele tipuri de
expresie artisticd au o importantd majora. Dacd pornim de la premisa cd musicalul
foloseste in compozitia sa muzicald (in realizarea formala) elemente stilistice ale diferitelor
genuri teatrale muzicale (opera, revista, burlesc, opereta, vaudeville etc.), putem sa
observam un tip de realizare formald muzicala integrativa in cadrul genului. Acest lucru
este interesant si pentru ca procesul de integrare cauzeaza expresia dialecticii libertatii si a
ordinii. Libertatea este datd de integrarea diferitelor opere teatrale muzicale, in timp ce
ordinea joacd un rol important in crearea limbajului, astfel ca in interactiunea perechii
opuse se realizeaza tendinta ce se va manifesta intr-o anumita masura in fiecare compozitie
in parte. Toate acestea conduc deci la concluzia ca musicalul este un gen liber din punct de
vedere al formei, care urmareste asiguarea dezvoltarii si reinnoirii continue a genului prin
imbinarea diferitelor elemente formale, In timp ce deschiderea sa asigurd posibilitatea

distantarii de constrangeri.

b) Componente muzicale si proportia lor
Fata de teatrul dramatic, modelul comunicational al teatrului muzical este Tmbogétit cu
elementul muzical. Astfel, urmatorul nivel al cercetarii noastre se orienteaza catre
elementele s1 componentele muzicale. Dar inainte sa ne adancim in ideea de bazad a temel
propuse — componentele muzicale si proportia lor in musical — trebuie sa clarificdm ca in
cele ce urmeaza vom lua in considerare acele ,,formatiuni” muzicale, elemente formale mai
mari sau mai mici, care intrepatrund in general structura muzicala a genului. Astfel vom
intelege si calitatea sa estetica, deoarece ,,[...] Studierea structurilor operei [...] ne poate da
cheia intelegerii acelui sentiment estetic, care declanseazd in noi, dar ne si oferd
interpretarea schemei unui sentiment anume” (Umberto Eco, 1976: 176). Lucrarea
identificd urmatoarele arii tematice ca obiecte ale investigatiei:

e uvertura

e uvertura clasica

e uvertura latenta

e uverturi scurte, de tip entrance

e prolog

e 0pening act

e intermezzouri muzicale scurte, parti melodramatice



e entrance
e cantece
e segmente muzicale conective

e ansambluri mari sau mici

c) Povestea, libretul

Libretul este elementul care contine materialul de text al operelor muzicale si de
dans (balet), un text construit dupa anumite reguli dramaturgice. La fel ca in drama, si in
libret regasim elementele din care se compune povestea: actiune, relatia spatiu-timp,
caractere/ personaje, scene, dialoguri, monologuri etc. Atunci cand vorbim despre libret in
cazul operelor teatrale muzicale, este important sa mentionam faptul relevant prin care
libretele se deosebesc de textele dramatice clasice, si anume muzicalitatea, adica faptul ca
textul libretului trebuie si serveascd muzicalitatea. In concluzie, libretele operelor teatrale
muzicale necesitd transformarea textului astfel ca sd se producd un corpus nou, cu un
limbaj specific. Corelarea precisd a semnelor verbale (morfeme, sintagme si unitatile mai
mari provenite din ele) cu semnele muzicale (caracteristicile notelor, pauzele etc.) este un
principiu indispensabil al procesului de transformare. Aici ne gandim in primul rand la
libretele operelor, in care relatia dintre text si structura muzicald este de importantd
maximad. Libretul este unul dintre cele mai importante elemente ale musicalului, care nu se
bazeaza pe conventiile dramaturgice traditionale, ci, in mod diferit, situatiile dramatice
date vor forma si vor indica locul, caracterul si rolul cantecelor, al pieselor muzicale,
oferind un caracter individual. ,Libretistii de musical au folosit de nenumarate ori
materiale din literatura universala: comedii clasice, satird, dramele sau romanele unor
autori ca Shakespeare, Plautus, Voltaire, Nestroy, Dickens si Shaw sau operele epice sau
dramatice ale unor contemporani precum Marcel Pagnol, Molnar Ferenc, Eugene O’Neill,
Thorton Wilder [...].” (Miklos Tibor, 2002: 12).

d) Dansul

Cand vorbim despre universul coreografic al musicalurilor, trebuie sa constatam ca — la fel
mai precis acei factori variabili care se nasc din imbinarea diferitelor stiluri de dans (clasic,
balet, jazz, dans modern, step etc.). Subiectul dansului poate fi de naturd narativd sau

subiectiva, dar se poate manifesta si intr-un stil total opus, formandu-si si modelandu-si



astfel propriul sdu univers unic. Sirul dinamic de miscari, folosirea pe scara larga a
spatiului (amplasarea unor formatii in spatiu), complexitatea muzical-coreografica sunt
totatatea elemente ale dansului de musical, care dincolo de universul vizual al dansului,
presupun o pregatire complexd, precum si o flexibilitate din partea actorului si a
dansatorului. Din punct de vedere muzical, fiecare moment dansant are propria sa structura
muzicald precisd, definitd de compozitor. Cand vorbim despre structurare, ne gandim la
acele unitati structurale, care — dincolo de structura interioara a pieselor dansante —
definesc in acelasi timp si functionalitatea (dramaturgici) in ansamblul piesei. In acest
context meritd mentionat ca elaborarea muzicald necesitd o activitate componistica
subordonata unui set de reguli foarte stricte, in care se imbina competente de coreografie,

de stil si, nu in ultimul rand, competente teatrale.

e) Caractere, roluri

Caracterele din musical sunt deosebit de complexe si colorate. Daca pornim de la cine este
»apt” pentru interpretarea rolurilor de musical, vom constata ca interpretarea lor necesita o
multilateralitate profesionald avansata, atdt in domeniul interpretarii actoricesti cat si in
domeniul abilitatilor de dansator si cantaret. ,,Distribuirea rolurilor de musical inseamna sa
ceri talent interpretativ universal de la actori. Actorii trebuie sa stie sa vorbeasca, sa cante
sd danseze, dar trebuie s@ se priceapd si la dans si acrobatica.” (Miklos Tibor, 2002: 12).
Gama cerintelor fiind atat de complexa, rolurile solicitd cunostinte concentrate si creative
din partea fiecarui interpret, astfel ca, In cadrul invdtdmantului institutionalizat trebuie

asigurate conditiile dezvoltarii si exersarii acestor competente.

1.1.2 Rolul polifunctional si natura dramaturgica a muzicii in musical

Trebuie sa cautam ce rol are sau ce rol indeplineste muzica in musical in sistemul mai larg
de semnificatii in care exista si se dezvolta genul. Raspunsul la intrebarile de acest gen nu
este simplu, dar este o parte indispensabilad a cercetarii mai aprofundate a temei noastre.
Prin investigatia noastra incercdm sa formulam si sd raspundem la Intrebari care se refera,
dincolo de componentele de esteticd muzicala si cele emotionale si la constructia internd si

implicatiile dintre structurile genului.



1.1.2.1 Muzica, instrument al expresiei emotiilor si sentimentelor

Cand vorbim despre relatia dintre muzicd si sentimente este important sd stabilim ca
sistemul de relatii se bazeazd pe o legaturd bilaterald: emotiile pot fi exprimate prin
muzicd, in timp ce muzica poate avea efecte emotionale, astfel ca, datoritd varietatii,
caracterului proteic si particularitatii signifiante, apare 0 structurd intima. Bilateralitatea
oferd prilejul ca sa studiem in procesul muzical nu numai efectul exercitat exclusiv asupra
sentimentelor noastre pe cale emotionald (desi este important), ci mai ales structura
interioara, organica in care se poate observa unicitatea fenomenelor muzicale primare care
se nasc. Aceste cercetari intime au un rol decisiv din punct de vedere pedagogic. Nu numai
datoritd faptului ca fac parte din munca intelectuald, dar si pentru cd orice activitate

creativa declanseaza procese ale mecanismelor de cunoastere, cercetare, descoperire.

a) Sunetul

In cercetarea sunetului ca element al expresiei sentimentelor, trebuie si pornim de
la faptul ca el este materia prima a oricarei opere muzicale, si prin caracteristicile sale
(timbrul, 1ndltimea, intensitatea, durata) indeplineste numeroase functii. Trebuie sa
mentiondm in continuare ca in interpretarea noastra sunetul nu inseamna doar calitatea
vocala, de cant, ci are un sens mai larg, cuprinzand si diferite efecte sonore, culise de sunet
etc. In demersul nostru nu ne intereaseazi deci definitia technici a sunetului, ci intelegerea

capabile sa exprime sentimente.

b) Melodia

Mai sus am spus despre sunet ca este acel element al musicalului, care, prin
asumarea unor roluri diferite, este capabil sd exprime afinititi emotionale. La cele
anterioare trebuie sa addaugam ca melodia poate fi considerata aproape componentul central
al muzicii. Dacd pornim de la formele muzicale, vom constata cad melodia este forma de
expresie cea mai mica dar si cea mai simpld, care devine un Intreg complex datorita
componentelor sale. Nu este vorba numai despre faptul ca melodia e compusa dintr-un
ansamblu de sunete inalte si joase, din contra, sistemul de relatii dintre sunete este dat de
un principiu logic definit intr-un sistem de reguli interioare prin care melodia 1si alcatuieste
caracterul si natura. Miscarile sale interioare sunt deci definite de o coeziune puternica in

care evolutia sunetelor se produce intr-un ansamblu sistematic.



¢) Ritmul

Atunci cand avem intentia de a cerceta reprezentarea interna a structurilor ritmice,
pornim de la premisa generald ca ritmul este fenomenul care intrepatrunde intregul proces
de desfasurare al muzicii, fiind capabil de activizarea unor teritorii precum: organizarea
structurilor cognitive, manifestatd in crearea de forme muzicale (alternarea periodica a
diferitelor unitati formale), precum si crearea relatiilor afective responsabile pentru
transmiterea sentimentelor. Ritmul este capabil deci, prin activitatea sa bipolara sa creeze
procese polifunctionale si de dramaturgie muzicald care au un rol important in structura
creatiior teatrale muzicale. Prin independenta si vitalitatea sa primara creeazd o baza solida
in constructia operelor muzicale, dar caracterul sdu subtil si constitutiv atrage si alte
elemente structurale precum: tempoul, dinamica, diferite formatiuni ritmice, care
nuanteaza si fac mai complexa osatura ritmica aparuta initial doar ca pilon de sustinere al

structurii.

1.2.2. Muzica, instrument al desfasurarii actiunii
Cand vorbim despre polifunctionalitatea muzicii, care joacd un rol in proiectia actiunii,
trebuie sd pornim de la definitia notiunii de actiune in prezentul demers.

(1) In primul rand ne ocupiam de relatarea actiunii, si de posibilitatea reprezentrii
actiunii. Dupa cum stim, in reprezentarea scenica existd doud solutii formale pentru
relatarea actiunii: forma directi si cea indirecti. In timp ce in primul caz vedem in
intregime desfisurarea actiunii, in cea de-a doua actiunea este relatati de personaje. In
cazul solutiei formale indirecte teatrul muzical foloseste ca instrumente partile muzicale
declamative, recitative, arsenalul de cantece al personajelor (solouri, duete) pentru
proiectia actiunii sau dezvoltarea situatiei. Un alt aspect al solutiei formale este cel direct,
in care ni se arati in intregime desfisurarea actiunii. In creatiile teatrale muzicale, aceasta
posibilitate este aplicata mai ales prin materialul muzical al partilor de dans, deoarece, in
lipsa textului, desfasurarea actiunii se realizeaza prin atmosfera materialului muzical si
compozitia coreografica.

(2) Un alt aspect strans legat de actiune este dezvoltarea muzicald a liniilor de
actiune ale personajelor principale si secundare, care au un rol important si in avansarea
actiunii. Din punct de vedere muzical asta inseamna ca unele cantece, arii etc. devin tot
mai bogate si nuantate in decursul evolutiei dramaturgice. Dacd am urmari istoria

dezvoltarii materialului de piese muzicale ale unui personaj (de la prima intrare pana la
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ultima piesd muzicald), am gisi multe lucruri interesante, deoarece locul, functia,

atmosfera cantecelor evolueaza si se dezvoltd impreuna cu universul emotional al rolului.

(a) Naratiunea ca povestire

Presupunand ca naratiunea este un tip de comunicare in centrul careia se afla relatarea unei
povesti, naratorul poate fi considerat un fel de subiect vorbitor al carui stiluri de enunt
creeaza diferite tipuri. Acest lucru este interesnat pentru noi si fiindca operele teatrale
muzicale, printre ele si musicalul aplicd metoda naratiunii pentru relatarea povestii sau
pentru crearea unor sentimente sau elemente de atmosferd. Demersul nostru aplica
tipologia naratoriala a lui Gerard Génette, care identifica doua tipuri de baza: ,,1. naratorul

nu participa la povestea relatatd 2. naratorul este un personaj in povestea relatatd ” (Maar
Judit, 1995: 32).

(b) Dialogul

Opusul naratiunii, dialogul aplica o alta atitudine de comunicare, identificata in relatiile de
comunicare. ,,In naratiune accentul este pe istoria relatati, pe continutul comunicarii si nu
pe relatia comunicativa dintre narator si receptor. In dialog insi relatia comunicativa dintre
subiectii vorbitori este primordiald, la fel si faptul ca participantii la dialog sunt toti activi.”
(Maar Judit, 1995: 36). Se intelege deci, cd cea mai importantd conditie a realizarii
dialogului este fluxul dus-intors al mesajului intre parteneri. Acesta este un factor
important si pentru ca dialogul se Incarcd cu functii de creator de poveste si de eveniment.
Pe buna dreptate, dialogul poate fi numit acel instrument al evolutiei actiunii care se
manifestd nu numai in transmiterea informatiei, ci are un rol important si in crearea unor

situatii.

I. 2. Aspectele pedagogice ale musicalului — tipologia musicalului

Punctul zero al demersul nostru a fost pand acum structurarea internd a musicalului. In cele
ce urmeaza vom cerceta aspectele pedagogice ale genului in oglinda pregétirii muzicale a
actorului (cantaretului). Scopul prezentei teze este crearea unei structuri pedagogice care
pune in prim plan popularizarea mai larga a genului teatral muzical, aplicabilitatea sa in
diferite domenii artistice (actorie, teatrul de animatie, dansul), ludnd in considerare
trasaturile specifice si caracteristicile acestor domenii. Ca urmare vom explora aceastd idee
luand in considerare doud considerente importante, si anume, pornind de la obiectivele

pedagogice care se remarcd prin pregdtirea muzicald teatrald a actorului (cantdret).
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Incercim totodati si enumerim cteva tipuri disponibile de musical, care se remarca in
primul rand prin aspectul lor pedagogic. In stabilirea sistemului tipologic nu intentiondm sa
enumeram categorii cronOlogice din istoria genului, ne intereseaza mai mult aspectul
educativ si sunt importante laturile pedagogice, astfel cd vom orienta demersul nostru in

aceasta directie.

1.2.1. Dezvoltarea competentelor si deprinderilor muzicale prin musical
In vederea eficientei trebuie si cunoastem aptitudinile muzicale individuale ale actorilor
(cantaretilor) si sa organizam scenariul activitatilor viitoare pornind de la ele, deoarece
munca noastrd va avea rezultate doar dupad o perioadd lungd de activitati organizate
consecvent (continuitate, sistematicitate si gradare). Am conceput dezvoltarea aptitudinilor
si competentelor definite de tematica prin activizarea urmatoarelor domenii:

e Dezvoltarea aptitudinilor ritmice

o Dezvoltarea aptitudinilor melodice si de cant

e Dezvoltarea imaginatiei reproductive: &) manipulare muzicald, b) improvizatie

1.2.2. Tipuri de musical in oglinda pregatirii muzicale a studentilor actori, papusari si
coreografi

La fel ca in toate genurile muzicale, si intre musicaluri exista diferente calitative. Care ar
fi principiile de categorizare? Vom raspunde luand in considerare care sunt tipurile de
musical care pot ajuta cel mai bine educatia muzicala la diferite specializari. Prin urmare
vom prezenta sase tipuri care s-au dovedit potrivite pentru educatia teatrala muzicala a

specialitatilor amintite mai sus.

a) Musical-basm

Musicalul-basm cuprinde grupul de compozitii muzicale bazate pe diferite povesti,
scrise mai ales (dar nu exclusiv) pentru distractia copiilor. Din punct de vedere pedagogic
este potrivit pentru educatia muzicald a studentilor actori si a actorilor de animatie. Scopul
pedagogic in acest caz este jocul, disponibilitatea pentru joc si pentru interpretarea

caracterelor complexe care se regasesc in mare masura in musicalurile-basm.

b) Musicalul de animatie

Fatd de musicalul-basm, musicalul de animatie nu prelucreaza povesti in sensul clasic, ci

e vy
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multiplicd. E important sd mentiondm cd 1n cazul musicalului de animatie — in mod diferit
de opera de animatie in care sunt pe scend simultan actorul papusar, papusa si cantaretul de
opera — aici este vorba de productia comuna a actorului si a papusii atat in sens muzical cat

si in sens dramatic.

¢) Musical de dans

Cand vorbim despre musicalul de dans ne referim la arsenalul de musicaluri disponibile ca
posibilitate alternativa in educatia muzicald a studentilor de la specializarea coreografie.
Trebuie sa adaugam ca in acest caz nu ne concentram asupra dezvoltarii aptitudinilor
vocale, de cantaret, ci asupra dansului, ca element vital al specializarii coreografice. In
acest sens vom recurge la musicaluri care pot fi integrate cu succes in pregatirea teatrala
mugzicald a studentilor dansatori, atat in domeniul vocal ct si cel al miscarii. Un exemplu
excelent in acest sens este musicalul Cats (Pisici), care, datorita naturii sale si a diversitatii
universului sdu de miscare, a bogatiei melodice si ritmice, este adecvat activitatii

pedagogice.

d) Musicaluri ,, destinate actorilor” (adaptari biografice, de romane, opera musical etc.)

Musicalurile ,,destinate actorilor” sau ,,actor-friendly” sunt tipuri de musical ca: adaptari
biografice, adaptiri de romane, musicaluri-opera etc. Este justificatd intrebarea de ce le
numim pe toate ,destinate actorilor”, de vreme ce au structuri unice bine definite.
Raspunsul nostru se bazeaza pe constatarea ca aceste opere au un material dramatic si o
complexitate de roluri prin care devin adecvate pentru aplicarea in educatia teatrald

muzicald a studentilor actori.
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I1. Arta actorului muzical. Alternative pedagogice in pregitirea teatrald muzicala

In capitolul precedent ne-am ocupat de componentele structurale ale musicalului
care se concentreazi asupra structurilor interioare ale genului. In cele ce urmeazi vom trata
tematica relatiei dintre studentii actori, papusari, coreografi si muzicd, ludnd in considerea

obiectivele pedagogice importante Tn practica pedagogica si educatia artistica.

I1.1. Importanta pregitirii muzicale teatrale in formarea actorilor

Ca sd putem studia cu succes rolul si importanta educatiei teatrale muzicale In pregatirea
actorilor, trebuie sd-i intelegem structura, functionarea si efectul exercitat asupra diferitelor
domenii artistice. Trebuie sd ne ocupam de acel segment al acestei arii tematice vaste si
abordabile din mai multe perspective, care delimiteaza precis locul, rolul si importanta
educatiei teatrale muzicale in pregatirea actorilor.

Luand in considerare profilul educational al Universitatii de Arte din Tg-Mures,
putem sa spunem ca structura sa de educatie artisticd se concentreaza in primul rand pe
pregatirea actorilor dramatici, definind in acest sens imaginea si obiectivele de baza ale
programului nostru educational. Educatia teatrala muzicald desfasuratd in acest cadru se
realizeaza in cadrul disciplinelor specifice (cant, arta actorului, arta actorului muzical,
dans), ludnd in considerare: directia si principiile de baza ale educatiei institutionale;
evolutia disciplinei si a fundalului stiintific al disciplinei; toate ,,fenomenele”, schimbarile
care influenteaza dezvoltarea teatrului muzical in diferite domenii ale artei teatrale. Pe cat
este de important sd accentudm necesitatea educatiei teatrale muzicale in procesul de
educatie, este la fel de necesar sd aratdm rolul sau. Dacad pornim de la constatarea ca locul
educatiei teatrale muzicale se construieste pe formele educationale si organizatorice de tip
disciplinar, atunci rolul sau principal este predarea sistematica si aprofundata a disciplinei.
Disciplinele (arta actorului muzical, cant, dans) creeaza — pe baza unor principii
muzicale, pentru descoperirea potentialului pedagogic, pentru crearea unei culturi teatrale

muzicale si pentru insusirea technicilor scenice de baza ale teatrului muzical.

11.2. Obiectivele si functiile pregétirii teatrale muzicale in educatia teatrala
Scopul principal al educatiei teatrale muzicale este ca studentul sa aplice activ si coerent
materialul cognitiv insusit (in cadrul diferitelor discipline) in activitati scenie creative

ulterioare din domeniul teatrului muzical. In cele ce urmeazi ne vom concentra asupra
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unor obiective, sarcini i activitati care ajutd realizarea lor in cadrul educatiei teatrale

muzicale.

11.2.1. Obiectivele educatiei muzicale
Cand vorbim despre obiectivele educatiei teatrale muzicale, trebuie sa mentionam
componentele importante care constituie terenul acivitatii pedagogice fertile in educatia
teatrald muzicald a studentilor actori, pipusari sau coreografi. in acest context, aceste
activitatii sunt studii care vor ajuta desfisurarea muncii (scenice) ulterioare. In cele ce
urmeaza vom incerca sa facem o trecere 1n revista a tipurilor de obiective indispensabile in
creatia teatrald muzicala:

e Dezvoltarea auzului

o Dezvoltarea planificata a aptitudinilor si competentelor muzicale

o Obiectivele comunicarii de cunostinte muzicale

e EXxperienta muncii pe baza instructiilor regizorale

e Cunoasterea genurilor teatrale muzicale

o Experienta fazelor creatiei teatrale muzicale de la lectura pdna la spectacol

e Munca cu partenerul

11.2.2. Realizarea obiectivelor si sarcinilor prin diferite forme de activitate
Formele de activitate sunt acele componente ale procesului educational cu care studentul se
intalneste zilnic Tn cadrul muncii sale. Activitdtile constituie o pregdtire, sunt o posibilitate
de exercitiu permanent al muncii scenice creative. Planificarea si organizarea activitatilor
este sarcina pedagogului, prin el se realizeaza si se materializeaza scopul activitatii. Avem
in vedere activitdti ca:

e Antrenament vocal si de cant sistematic

e Armonizarea constientd a miscarii cu cantul

e Dezvoltarea capacitatilor de improvizatie muzicald si scenica

e Auditie muzicala
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Il. 3. Principii pedagogice — structura pedagogica alternativa a pregatirii teatrale
muzicale in cadrul disciplinei cAnt-muzici®

Capitolul precedent al lucrarii a prezentat deja sistemul de relatii care formuleaza si
caracterizeaza locul, rolul si functiile principale ale educatiei teatrale muzicale in cadrul
sistemului de educatie. Titlul acestui subcapitol insd face aluzie la cadrul structural si
disciplinar (cant) in care se materializeaza, se realizeaza educatia teatrald muzicala definita
de noi mai sus. Daca pornim de la premisa ca in cadrul educatiei teatrale ne straduim sa
pregatim actori cu o culturd profesionald moderna, gata pentru executarea diferitelor
activitati scenicez, atunci rezultd clar ca Intrebarea PE CINE? se materializeaza in
orientarea profesionald. Adicd in profilul profesional al claselor participante in structura
educationald datid. Cunoasterea acestor date devine importantd in activitatea noastra
pedagogica deoarece in domeniile vizate (clasele cu diferite profiluri profesionale)
continutul materialului educational trebuie selectat diferentiat. Prin urmare, in procesul
organizarii continuturilor pentru clasele amintite, realizate prin selectia materialului de
predat (CE?), principiul luarii in considerare a caracteristicilor specifice specializarii este
unul esential. Din toate acestea reiese ca orientarea profesionald va influenta in mare
masura aspectele alegerii materialului educational. Dupa constientizarea acestor principii si
a continuturilor prin care dorim realizarea lor, trebuie sd raspundem la intrebarea: cu ce
metode (CUM?) dorim sa realizdm eficienta muncii noastre. Strategiile educationale sunt
participantii permanenti, componentele pe care pedagogul le defineste pentru realizarea
unor scopuri diferite. Din aceste idei este evident ca procesul educational este deosebit de
complex si are multe componente, dar credem ca, in vederea eficientei activitatii noastre,
cercetarea lor este importanta. Deoarece scopul lucrarii noastre nu este tratarea obiectivelor
didactice ale procesului educational, ne vom concentra ideile asupra aspectului de continut

al disciplinei amintite, adica asupra alternativelor pedagogice posibile in cadrul disciplinei.

In planul de invitamant al Universitatii de Arte din Tg-Mures, disciplina apare doar cu denumirea cdnt.

Din perspectiva temei tratate de noi am addugat un component considerat important, care este muzica. Am

considerat necesara aceasta interventie, deoarece in programul pedagogic elaborat de noi nu vedem predarea

cantului in cadrul educational traditional, ci 1i oferim o interpretare mai larga in care au rol si alte elemnte

complementare (miscare, actorie etc.)

2 [...]La specializarea artele spectacolului (actorie, regie, papusi si marionete, coreografie) obiectivul
studiilor de licentd constd in formarea unor regizori si actori de valoare, cu o culturd teatrala adecvata,
pregatiti pentru a regiza spectacole teatrale si de a interpreta roluri in spectacole teatrale, muzicale, de
animatie, de televiziune si in filme. Se urmareste cultivarea talentului studentilor, formarea personalitatii lor
artistice, dezvoltarea mijloacelor lor expresive. Se asigura insugirea unei culturi teatrale si intelectuale
adecvate cerintelor creatiei scenice. ” (http://www.uat.ro/despre-universitate/misiunea-universitatii.html, data
accesarii: 20 noiembrie 2015).
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Tabelul urmator aratd, in spiritul celor enuntate mai sus, cum am conceput structura

disciplinei amintite:

An Denumire de Semestru
continut
l. Cant-muzica Mugzica corporala
[creativ Muzica obiectelor
1. Pregatiri Activitate de canto si muzica

Experienta practicd instrumentald —interpretare

a procesului creativ

I1l.  Studiu de rol Studiu de rol muzical

Opere de anvergura

(a) Exercitii creative de cint si muzica (anul 1.)

AN

Competente de bazd

perspicacitatea fatd de experienta
muzicala

capacitati de interpretare cant
folosirea corpului ca instrument
muzical

capacitati de expresie muzicala
capacitati de interpretare muzicald
instrumentald si vocala

dezvoltarea unui limbaj de expresie

teatrald si muzicala

In definirea exercitiilor creative de cant si muzica ca material de studiu pentru anul 1. ne-

am inspirat din gandirea pedagogica a lui Jozsef Ruszt: ,,Fiecare pedagog care se respecta

cunoaste dilema inceputurilor. Chiar si cele mai simple lucruri pot fi predate doar daca

pedagogul i cunoastem pe cei pe care ii invatam... [...]”(Ruszt, 2011: 168). Pe baza

acestui principiu anul 1. de studiu este definit ca terenul cunoasterii, al introducerii, al

experientei jocului dezinvolt in cadrul disciplinei de cant-muzica. Rezultand din cele de

mai sus am definit urmatoarele obiective referitoare la disciplina:

v

N N N N N R

activarea dorintei creatoare individuale si de grup

dezvoltarea nevoii de gandire creativa
cunoasterea dinamicii individuale si de grup
dezvoltarea puterii de concentrare

dezvoltarea capacitatii de improvizatie

experienta constructiei si structurarii constiente prin diferite forme de activitate

elaborarea unui limbaj scenic si muzical

conectarea tehnicilor de vorbire, muzicale si de miscare

folosirea corpului ca instrument muzical
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(b) Pregatiri pentru experienta practici a procesului creativ (anul 11.)

In cea de-a doua etapd a perioadei de pregitire am desemnat ca obiectiv experienta
practica a procesului creativ. Prin asta intelegem continuarea activitatilor muzicale din anul
I. intr-un cadru muzical mai concret. O variantd posibild a experientei practice este
participarea la jocul in ,,orchestrd”. Trezirea motivatiei pentru interpretarea muzicala a
studentilor este un aspect al procesului pedagogic care trebuie sa indeplineasca un rol
important in orice activitate muzicala. In acest sens incercim si elaborim forme de
activitate in care motivatia de a face muzicad va deveni una interioara. O varianta posibila
este ca studentul sd aiba experienta proprie a esentei interpretarii muzicale. Punctul de
pornire al gandirii noastre in acest sens este o idee formulatd de Murray Schafer: ,,[...]
sunetul creeaza experientd muzicala traitd doar pentru cineva care creeaza el insusi sunete
muzicale, va invata ceva din muzica doar cel ce face muzica intr-un fel sau altul” (Schafer,

1972: 5).

(c) Studiu de rol (anul I11.)
In ultima etapa a ciclului educational ajungem la ,.experimentarea” muncii cu rolul
muzical. Obiectivele acestei etape necesitd o corelare interdisciplinard cu obiectivele
disciplinei arta actorului. Avem in vedere obiective ca:

v" dezvoltarea gandirii in situatii scenice prin coerenta muzicii

v" descoperirea mijloacelor proprii de expresie actoriceasca in interpretarea unui

cantec

v analiza rolului scenic etc.
Esenta acestei etape de pregatire este cunoasterea diferitelor tipuri de metode analitice,
apoi folosirea lor activd in procesul elaborarii rolului. Directiva etapei este aplicarea
constienta a exercitiilor teatrale insusite pana acum (comunicarea continuturilor muzicale,
gandire muzicala, descoperirea legaturilor), precum si in dezvoltarea gandirii individuale

independente.

11.3.1. Aspectul de continut al activititii creative in teatrul muzical in oglinda rolului
muzical

Elaborarea procesului scenic, formarea si elaborarea rolului se incarca cu aspecte diferite
in teatrul dramatic si cel muzical. Demersul nostru se concentreaza asupra fenomenului
imbindrii stranse, a aparitiei simultane organice a teatrului si muzicii In cadrul genului

teatral muzical tratat (musicalul), si efectul sdu asupra procesului elaborarii imaginii rolului
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muzical. Deoarece tema a desemnat musicalul ca gen teatral muzical drept punct de
pornire al demersului stiintific, in ele ce urmeaza vom interpreta procesul de creatia al
actorului — directionat in primul rand catre formarea rolului — in mediul acestui gen. Vom
face acest lucru prin directionarea investigatiei noastre catre formularea experientelor
practice adunate, si incercdm sd cuprindem segmentele considerate importante pentru

munca noastra ale temei tratate din perspectiva muzicii.

11.3.1.1 Premisele procesului creativ in lumina intalnirii cu rolul muzical

Atunci cand desemnam ca punct de plecare in studiul rolului muzical cunostintele si
aptitudinile profesionale, este important sd mentionam ca vorbim despre acea etapa a
procesul creativ (repetitiile) in care, in urma analizei, se defineste ca origo cautarea
imanentei, existenta esentiald a lucrurilor, crearea deschiderii fata de impulsurile creative.
lar directiva acestei etape este: si se cunoascia din perspectiva muzicala aspectele
emotionale si intelectuale ,,inchise in partitura” ale rolului, valorificand acele cunostinte si
deprinderi pe care studentul le-a acumulat in decursul diverselor studii. Ne gandim la:
comunicare de continuturi muzicale, gandire muzicald, descoperirea legaturilor practice

etc. In acest punct al lucrarii noastre incercam sa identificam tipuri de exercitii care joaca

un rol important Tn munca actorului cu muzica.

(a) Misterul ,,ascultarii”

Ideea cuprinsd in titlul acestui subcapitol ar putea sd pard ciudatd, dar din
perspectiva teatrului muzical poate fi definitd ca o perspectiva esentiald. Cu atat mai mult
cu cat, in mod diferit de piesele dramatice, cele muzicale isi formuleaza profilul prin
intermediul muzicii, iar cheia intelegerii muzicii, ascultarea are un rol important in actul
observarii spectacolului. Din punc de vedere didactic si pedagogic acest lucru presupune ca
in procesul materialului care urmeaza studiat (in cazul nostru descoperirea unui cantec,
impulsionarea studentului catre descoperire) trebuie sa ne propunem obiective si forme de
activitate care prezintd domeniul respectiv Intr-un aspect cat mai variat. Avem in vedere
forme precum:

v' formarea rolului prin sarcini diferentiate
activarea cunostintelor dobandite in alte domenii in activitatea dramatica

v
v’ activarea experimentului ca metoda creativa
v

.....
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(b) Universul inchis al partiturii — Prelucrarea informatiilor muzicale

O altd laturda a procesului de cunoastere, care incearcd sd desluseasca din
perspectiva structurii muzicale acele tendinte si evenimente muzicale prin care se pot
cerceta diferite aspecte ale rolului ,,inchis in partitura”, consta in prelucrarea informatiilor
muziale. Este justificata intrebarea: de ce are nevoie actorul de toate acestea? Nu este de
ajuns informatia verbala? Raspundem — in mod neconventional — printr-o noua intrebare:
oare actorul trebuie sd cunoascd toate informatiile cuprinse in libret? Si trebuie sa le
interpreteze pe toate la rand in procesul muncii sale creatoare? Din acest cuplu de
Lintrebare-raspuns” se observa clar ca este nevoie de interpretare, caci in numeroase cazuri
partitura contine informatii esentiale care pot avea o contributie considerabila la elaborarea

ulterioard a rolului.

11.3.1.2. Segmentul de analiza (detaliata) in procesul cunoasterii rolului muzical
In vederea continudrii analizei procesului creativ vom incerca si parcurgem unele aspecte
diferentiate care au ca directiva sa defineasca cunoasterea mai aprofundata a rolului in
creatiile teatrale muzicale. Putem defini deci cercetarea urmatoarelor domenii:

v' Caractere, roluri si tipuri de voce in genul musicalului

v' Aspectele formarii rolului muzical prin folosirea activitatii vocale
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I11. Munca corepetitorului

In ultimul capitol al tezei propunem cunoasterea unui domeniu care are legaturi stranse cu
gandirea teatrald muzicald prezentati in prealabil: munca corepetitorului. In acest capitol
vom Incerca sd adunam toate sarcinile, activitatile pedagogice care apartin de munca

corepetitorului.

I11.1. Corepetitia universitara
Ca sa fim In masura sa cercetam activitatea de corepetitie universitara, trebuie sa-i
cunoastem structura specifica si modul de functionare. Activitatea de corepetitie este 0
parte organica a educatiei teatrale muzicale. Studentul poate sa-si insuseasca 1in cadrul
acestei activitati solutiile tehnice si procedeele pe care le poate valorifica in procesul
creatiei teatrale muzicale. Se pun bazele, fundatia pentru cunosterea mecanismelor si
legilor procesului de creatie teatralda muzicald. Transparenta procesului pedagogic,
defalcarea activitatii clarifica structura ramificata si nu rareori complicatd a muncii:

e Faza de analiza

e Faza de orientare

e Perioada de pregétire

e Aprofundare, perioada dezvoltarii

111.2. Corepetitia orelor de dans

Pana acum ne-am ocupat de acele aspecte al activitatii de corepetitie, care s-au referit la
diferitele etape ale corepetitiei actorului (cantaretului), dar dacd cercetdm in continuare
arsenalul colorat al acestei activitdti, trebuie sa amintim neapdrat, chiar daca succint,
corepetitia orelor de dans.

Dispunem de o literaturd de specialitate (descriere metodologica) considerabil
limitata a corepetitiei orelor de dans. Acest lucru se poate explica prin faptul ca, pe cand
corepetitia instrumentald si vocala este cuprinsd oarecum in educatia universitara,
corepetitia muzicala a dansului lipseste ca domeniu de specialitate, cu toate cd este
indispensabila in educatia si pregatirea dansatorilor. Trebuie insa sa adaugam ca aceasta
lipsa nu se datoreazd numai structurarii procesului educational dar si vitalitatii si unicitatii
acestei activitati. Deoarece elaborarea si planificarea corepetitiei dansului necesita de la
specialist o forma de activitate individuld (dependenta in mare masura de factorii calitativi

ai programului cadrului didactic), e foarte greu de constrans intr-un sistem unificat de
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categorii. Specificul caracteristic corepetitiet muzicale a dansului este determinat in
primul rand de metodele bine structurate ale diferitelor scoli de dans (Vaganova,

Cecchetti, etc.), iar in al doilea rand de personalitatea si metodele profesorului de dans.

111.2.1. Corepetitia dansului clasic (baletului)
Ora de balet traditionald are o structura precisd, consecventa si bine ganditd, compusa din
componente planificate constiente precum: distributia ritmica a exercitiului, caracterul si,
nu in ultimul rand, dificultatea exercitiului. Inainte de cercetarea mai amanuntiti a
efectului acestor componente asupra activitatii de corepetitie, consideram ca este
importantd prezentarea unor notiuni de baza care au legaturi stradnse nu numai cu tema, dar
sunt totodata expresii ale educatiei de balet clasic. Cunoasterea lor este indispensabila in
desfasurarea activitatii de corepetitie. In acest context demersul nostru considera ca puncte
de pornire urmatoarele domenii:

e Bara si exercitiile la bara

e FExercitii de sala

e Notiunea prepararii

o Cum sa numaram?

111.2.2. Corepetitia dansurilor de societate istorice

Studierea dansurilor de societate istorice este o etapa indispensabila a practicii scenice atat
pentru studentii actori cat si pentru cei de la specializarea coreografie. Munca in aceasta
temd creeaza prilejul pentru exersarea stilurilor (in diferite piese), pentru dezvoltarea
gustului, precum si pentru cunoasterea caracteristicilor diferitelor epoci. in aceast punct al
investigatiei noastre incercam sa demonstrdm pe scurt paleta coloratd care compune

universul dansurilor de societate istorice.

111.2.3. Corepetitia dansurilor scenice si de caracter

Daca ne apropiem din perspectiva muncii noastre de categoriile de dans definite mai sus,
putem spune ca rolul si functionalitatea dansurilor scenice si de caracter se manifesta mai
mult in educatia studentilor de la specializarile de actorie si teatru de papusi. Pentru noi
insa nu este importantd atat pozitia dansurilor n procesul pedagogic, cat organizarea lor
internd, adica dansurile cuprinse in categoriile amintite mai sus, si ce inseamna ele pentru

munca specialistului.
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111.3. Corepetitia teatralia

Corepetitia teatrala se Intampla Intr-un alt format, diferit de corepetitia universitard. Are
mult mai multe ramificatii, deoarece, dincolo de trupa, specialistul trebuie s cunoasca si
regizorul, dirijorul si coreograful spectacolului, precum si diferite alte detalii cu care nu se
intdlneste in cadrul educatiei universitare. Importanta rolului corepetitorului consta in
faptul ca, in mod diferit de munca din educatia universitara, unde se pun bazele activitatii
teatrale creative ulterioare, in teatru poate cunoaste procesele creatiei autentice fard de

care spectacolul teatral nu se poate realiza.

In concluzie putem spune ci musicalul este un gen adecvat pentru diversificarea
educatiei teatrale muzicale. Prin corelarea activitatilor de pregitire si selectarea
diferentiatd a materialelor, adaptate specialitatilor, se poate elabora o structura pedagogica
in care problemele legate de estetica si evolutia genului devin materiale didactice, iar

studiul de rol muzical contribuie la diversificarea aptitudinilor interpretative.
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