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ARGUMENT

Fiecare carte are o istorie...

Am pornit cu gandul de a asterne pe hartie un curs de initiere Tn
Musical care sa se adreseze studentilor-actori masteranzi ai Universitatii
de Arta Teatrald si Cinematografica ,|.L. Caragiale” din Bucuresti. Era
timpul s& statuez, cel putin pentru structura mea, o carte care sa sustina
Optionalul de Musical pe care il dezvolt aici din 2013. Dar nu asta este
inceputul istoriei cartii de fata...

in toamna lui 1998 eram proaspat admisa la sectia de Musical
Theatre, cum ii spunea profesorul meu din anul I, dr. Calvin McClinton.
Era pentru prima oara in istoria UNATC-ului cand se infiinta aici o
asemenea sectie, pe care studentii si profesorii Facultatii de Teatru o
numeau fie Teatru Muzical, fie Music-Hall, chiar Musical. Stiu ca nu ma
preocupa deloc denumirea sectiei, eram fericitd si nerabdatoare sa
inceapa scoala! Nu stiam ce cursuri urma sa parcurgem, dar stiam ca
admiterea a fost impresionanta: am cantat, am dansat, am spus
monologuri, am improvizat pe miscare, pe cantat... Ne-au evaluat Sanda
Manu, Grigore Gonta, Malu losifescu, Dan Ardelean, Adrian Pintea,
Mircea Albulescu; in studentie am avut parte de cursuri intensive — tap-
dance, jazz si expresie corporald cu Felicia Dalu, balet cu Roxana
Colceag, pian si solfegiu cu Dan Balan, pregatire vocalda cu Dan
Ardelean, Constanta Campeanu, Calvin McClinton, actorie cu Grigore
Gonta, asistenti Tomi Cristin si Aura Céldrasu. In anul | mi-am dat
examenul cu Sonia din musicalul They’re Playing Our Song (scenariu:
Neil Simon, versuri: Carole Bayer Sager, muzica: Marvin Hamlisch), in
anul 1l cu Val din A Chorus Line (scenariu: James Kirkwood Jr. si
Nicholas Dante, versuri; Edward Kleban, muzica: Marvin Hamlisch); n
paralel jucam la Teatrul Act, intr-un spectacol de Craciun regizat de
Felicia Dalu, pregatire muzicald Dan Ardelean, cu momente de jobene si
bastoane, tap-dance si muzica buna. Se lucra intensiv, se lucra
individual si in echipa, energia era extraordinara in mica noastra sectie
de teatru muzical — eram sase studenti-actori: Carmen Lopazan, Olimpia
Olari, Adriana Nicolae, Jiji Lazar, Teia si subsemnata. Viata noastra era
frumoasa. in anul Il (eram deja mai multi — venisera si bobocii de An |
Musical: loana Calota, Catalin Rotaru, lonut lonescu, Paula Gherghe,
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lonut Adascalitei, Simona Georgescu), chiar la jumatatea anului... ne-au
desfiintat si am trecut cu totii la Arta Actorului. Imi amintesc ca viata, in
momentele acelea, nu mai era asa de frumoasa! Ne-au desfiintat pentru
ca nu erau pregatiti sa sustind o sectie de Teatru Muzical. Atunci nu am
inteles, acum inteleg exact ratiunile — juste, in mare parte — pentru care
au oprit atunci un vis si au intarziat, fara sa realizeze, poate, dezvoltarea
unei scoli de musical Tn Romania. Cu totii am absolvit Arta Actorului, eu
si colegii mei In 2002, la clasa profesorilor univ. dr. Adriana Popovici si
Stefan Velniciuc, iar ceilalti in 2003, la clasa prof. Sanda Manu si la
clasa prof. Mircea Albulescu. Tn anul Il aveam un optional de Teatru-
Dans cu Florin Fieroiu si lucrul in cadrul atelierului lui imi amintea de
intensitatea, energia si implicarea cu care am lucrat in perioada in care
am fost studenta la Musical...

Azi, la aproape 20 de ani de la admitere, inchid link-ul cu
filmarea musicalului Mizerabilii, productie pe care am coordonat-o la
Masterul de Arta Actorului la UNATC si ma grabesc sa ajung la generala
spectacolului muzical Bonjour, Bonne Nuit, Paris!, un spectacol pe care
[-am scris si regizat pentru Teatrul National de Opereta si Musical “lon
Dacian”.

Intre repetitii, cursuri, Tnregistrari, auditii si filmari — programul
obisnuit al unui actor — cartea de fata incepea sa prinda forma, pas cu
pas. Imi amintesc cd nici nu am terminat bine de scris titlul — la ora
aceea cartea se numea Initiere in Musical — si mi-am zis: “Am parcurs
aproape 20 de ani de studiu, de cautari, de meserie...de viata. Niciodata
nu m-am gandit ca voi scrie o carte despre pasiunea mea: Musicalul”.
Termenul de predare catre tipografie e clar si deloc prietenos cu timpul
meu, iar Musicalul nu este tocmai o ulitd Tn geografia Teatrului!

Materialul se derula, deja, In mintea mea, am scris structura
lucrarii si am Tnceput munca de cercetare. Dup&a mai bine de o luna de
parcurs definitii si teze de doctorat autohtone, lucrari, programe si
prezentari ale Departamentelor de Musical Theatre ale Universitatilor de
Arte din Statele Unite si Marea Britanie, am Tnceput sa scriu tintit despre
si pentru actorul de Musical si arta sa, prin urmare cartea sa fie un
suport teoretic clar, eficient, specific pentru initierea Tn Musical a actorilor
si formatorilor romani (profesori de actorie, voce, miscare).

Actorul de Musical sau Tripla Amenintare isi propune sa
inlesneasca drumul spre formarea si dezvoltarea cunostintelor si



deprinderilor specifice actorului de Musical, in special. Cartea de fata se
adreseaza atét celor interesati sa isi completeze cultura generala, dar
mai ales celor preocupati sa isi dezvolte capacitatile si calitatile de
interpret/formator Tn acest domeniu. Ea dezvolta, in opinia noastra, trei
directii semnificative: istoria Musicalului (Considerente istorice),
impactul acestei arte asupra individualitatilor si directii de studiu
(Considerente psiho-pedagogice) si caile de dezvoltare a
instrumentelor specifice actorului de Musical, prin studiul vocii, miscarii si
interiorului  sensibil (Antrenamentul specific al actorului pentru
performanta in Musical).

in centrul lucrarii este actorul de Musical. Idealul este actorul
care joaca, danseaza si canta foarte bine. In lumea musicalului, acesta
este numit Tripla Amenintare tocmai pentru ca poate acoperi
performant cele trei domenii de manifestare. Unii il numesc artist
complet, altii actor total datorita capacitatilor sale actoricesti, muzicale
si de miscare. Categorisirile sunt si nu sunt binevenite in arta. Lucrarea
de fata propune o structura care sa fie un sprijin si pentru viitorii creatori
de gen, intr-un domeniu spectacular si-asa fara traditie la noi.

Musicalul este forma de teatru care ofera libertate de creatie atat
in faza conceptuala (dramaturgie, scenariu, versificatie, muzica), cat si in
cea spectaculara (regie, regie muzicald, scenografie, light-design,
sound-design, costume, si, nu in ultimul rand, cant si interpretare,
coregrafie si dans, toate avand la baza actoria), atunci cand dezvolta
proiecte originale.

in Romania, chiar si atunci cand pui Tn scena importuri —
repertoriul autohton original de Musical este aproape inexistent —
libertatea (de creatie) pe care ti-o oferd muzica buna, un scenariu sau o
structura dramatica buna, o echipd de creatie valoroasa, toate acestea
conduc spre un spectacol reusit. in 2015, la Teatrul National de Opereta
si Musical ,lon Dacian”, pe 24 ianuarie, se deschidea sala cea noua si
deja intrata in istorie, cu spectacolul Fantoma de la Opera. Aici jucam
Madame Giry, maestra de balet, alaturi de o distributie puternica (Adi
Nour in Fantoma). Desi piesa era un import, regia lui Stephen Barlow,
coregrafia lui Ewan Jones, scenografia si costumele lui Andrew Riley,
light-design-ul lui Howard Hudson, orchestra sub bagheta dirijorilor:
Ciprian Teodorascu/lstavn Sillo si performanta intregii distributii au facut
ca spectacolul sd aducd ceva nou pe scena nationala, dar si



internationala. Se stie ca Fantoma de la Operd se joaca exact asa cum a
fost conceputa de creatorii sai, respectdnd cu strictete costumele,
scenografia, coregrafia etc. Productia de la Bucuresti semnata de Barlow
a primit acceptul unei puneri in scena diferite si asta a fost un eveniment.

O precizare este importanta aici: Tncepand cu secolul XX,
musicalurile sunt protejate de drepturi de autor! (acestea se aplica
scenariului, versurilor, muzicii, costumelor, scenografiei, light-design-ului
si chiar regiei). Montarile sau adaptarile acestora au nevoie de acceptul
creatorilor lor, pentru a vedea lumina rampei. Daca a pune in scena
textele lui Shakespeare, Cehov sau Goldoni nu necesita acceptul unei
institutii autorizate, opera acestor dramaturgi neintrand sub incidenta
drepturilor de autor, incepand cu secolul XX creatiile dramaturgice,
muzicale, scenografice, regizorale ale musicalurilor (si nu numai: piesele
lui Neil LaBute sau ale lui Neil Simon, de exemplu, nu se monteaza intr-
un teatru daca nu se obtine acceptul dramaturgului si daca nu se platesc
drepturile de autor aferente) beneficiaza de aceastd protectie si orice
punere in scena diferita de cea originala, dar care utilizeaza muzica si
scenariul acestora, au nevoie de acceptul creatorilor lor sau al institutiei
acreditate cu achizitionarea drepturilor asupra operelor in cauza.

In 2016 am scos la public spectacolul Mizerabilii, in mediul
academic, cu o distributie formatd din tineri actori, masteranzi ai
Facultatii de Teatru a UNATC aflati in anul | si ll, din studenti-actori de
an Ill Licenta ai aceleiasi Facultati, precum si din cétiva tineri actori
colaboratori. Spectacolul a avut avanpremiera pe 19, 21, 22 noiembrie
2016 si s-a jucat stagiune completa (2016-17), 44 de reprezentatii.
Scenariul spectacolului este dupa Victor Hugo, intr-o abordare originala
si cu versuri adaptate de mezzo-soprana Claudia Maru-Hanghiuc, prim-
solistd a Teatrului de Operetd si Musical ,lon Dacian” din Bucuresti,
doctorand UNATC, la vremea aceea, si profesorul de voce cu care am
lucrat la acest proiect. Musicalurile sunt, de obicei, montari scumpe, cu
decoruri, lumini si costume costisitoare. Am gandit o derulare mai

! Drepturile de autor protejeaza creatiile artistice ale indivizilor, acestea fiind considerate
proprietate intelectuala. Prin urmare legea drepturilor de autor protejeaza proprietatea
intelectuala. De-a lungul secolelor au fost formulate, aplicate si imbunatatite asemenea
legi, astfel: in secolul VI in Irlanda, apoi in secolele al XV-lea si al XVI-lea, apoi in 1710
apare Statute of Anne — o lege britanica numita An Act for the Encouragement of Learning
by vesting the Copies of Printed Books in the Authors or purchasers of such Copies, during
the Times therein mentioned.
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degraba filmicd a spectacolului, scenele aveau geometria lor foarte
clara, am incercat ca fiecare cadru sa respecte compozitia unui tablou.
Aceasta montare neopulenta a fost voita — lumea Mizerabililor nu are
nimic luxuriant, luminile, costumele, decorurile respectand universul
uman propus de Hugo. (Sigur ca mijloacele tehnice aveau de-a face cu
posibilitatile Salii Atelier, o sala destinata productilor masterale ale
Facultatii de Teatru a UNATC; dotarea salii - cu mixere performante, cu
lavaliere si boxe in consecinta, cu reflectoare si lumini inteligente - este
in continuare o necesitate, insa ne-am descurcat cu ce am avut). Prin
urmare, performanta pe care am urmarit-o cu Mizerabilii era aceea a
interpretarii actoricesti care produce emotie in spectator pentru ca este
in acord cu lumea lui Hugo, recreata regizoral, scenografic si scenaristic
in acest sens. Desi era un import — muzica era cea originald, restul
elementelor, de la scenariu, la selectarea momentelor muzicale (doar 19
momente din cele 53 ale cunoscutului musical), pana la conceptul
regizoral, coregrafic sau scenografic, ne apartineau — mi-am luat
libertatea de a crea spectacolul nostru de Mizerabili si echipa s-a
coagulat Tn jurul acestei idei.

Pentru mine, musicalul este o forma de teatru care i{i ofera
libertate de creatie nelimitatd. Am si avut norocul sa colaborez de-a
lungul vremii cu artisti care mi-au insuflat acest deziderat. Alexander
Hausvater a montat in 2007 musicalul Rocky Horror Show (scenariu,
versuri si muzica: Richard O’Brien) Tn maniera personala, fara sa
recompuna vreo montare trecuta (aici am jucat rolul Magenta). Apoi,
Catalin Rotaru a montat in 2015 spectacolul muzical Harca se intoarce
(scenariu si versuri: Catalin Rotaru si Virginia Sarga, muzica: Alexandru
Suciu), unde am jucat rolul titular, Harca. Scenariul si muzica, de data
aceasta, nu mai erau importuri, ci erau creatii originale, singura referinta
pastrata fiind numele personajelor din piesa Baba Harca de Matei Millo,
dar chiar si acelea au primit cateva modificari.

Asadar, am structurat, in paginile care urmeaza, un parcurs pe
care |-am testat in timp, lucrand atat ca actrita, mai apoi ca scenarist si
regizor, si, nu in ultimul rand, ca pedagog, alaturi de actorii-masteranzi ai
UNATC ,I.L. Caragiale”. Suntem constienti ca o sectie de Teatru Muzical
reprezintd o structurd complexa, cu materii si programe de studiu pe
care un singur curs de initiere in Musical de 7 saptaméani din programa
Masterului de Arta actorului nu le poate acoperi in amanunt. in ciuda



timpului scurt alocat acestui curs, am reusit s& dezvolt o structura solida
si sa formez o echipa de lucru dedicatd acestei arte. De altfel,
antrenamentul propus actorilor masteranzi UNATC este rodul muncii Tn
echipd pe care am coordonat-o si intretinut-o, de-a lungul anilor,
colaborénd cu profesorii de voce si miscare (Claudia Maru-Hanghiuc,
Roxana Colceag si Nadia Trohin); pasul spre punerea in scend a unui
musical Tn cadrul Masterului de Actorie a fost posibil si datorita
colaborarii cu tineri scenografi (Andreea Diana Nistor, Raluca
Alexandrescu), actori-colaboratori (loana Rufu, Andreea Mera, Oana
Dragnea Marculescu) si oameni de scena (regizoarea Andreea lacomita,
baritonul Operetei si inginerul de sunet Marius Mitrofan), alaturi de care
am creat o posibilitate de manifestare intr-o arta, repet, fara traditie la
noi, dar atat de iubita si cerutd de actorii cu care am lucrat de-a lungul
timpului si bine primita de public. Incepand cu 2018 echipei de creatie se
alaturd actorul Victor Bucur, un colaborator al Teatrului National de
Opereta si Musical ,lon Dacian” si al Teatrului National Timisoara,
doctorand UNATC, coregraful Andreea Toma, prim-balerina a TNOMID,
precum si pianista Andreea Dobia, doctorand al Universitatii de Muzica
din Bucuresti si colaboratoare a aceluiasi TNOMID.

Experienta formarii actorilor de Musical si cea a productiilor
muzicale ne intdreste convingerea — dacd mai era nevoie - ca teatrul e
munca de echipa.
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CONSIDERENTE ISTORICE

AXA TEATRU - TEATRU MUZICAL - MUSICAL

Despre TEATRU, despre locul, rostul, rolul lui in social, despre
origini si limbajul propriu teatral s-au scris tomuri. Azi, teatrul suporta
multe definitii si implicad in desfasurarea Iui artisti diversi, tehnicieni,
oameni de management si PR. El este aceasta institutie si ,instanta”
care aduna intr-un spatiu (sala de spectacol) un public (asezat pe
scaune), venit sa urmareasca actorii de pe scena care au muncit (in
repetitii) si acum (se) joaca (de-a) ceva in vazul lor. Ce se intdmpla intre
oamenii de pe scena si oamenii asezati in scaunele din sala, aceasta
experienta - desfasurata acum si aici - se numeste TEATRU.

TEATRU denumeste atat un spatiu, cat si o experienta.
TEATRU este genul proxim. Toate manifestarile artistice care deriva de
aici sunt expresia diferentei specifice.

TEATRUL MUZICAL s-a dezvoltat, imbogatit si cristalizat in
timp, in spectacole care imbin& actoria cu muzica, cantul si dansul, in
diverse forme. Azi, productiile de teatru muzical sunt rezultatul muncii
unor echipe de artisti si tehnicieni. Temele si stilurile abordate au fost si
sunt influentate de evolutia artelor, a tehnologiei si, nu in ultimul réand, de
politica vremii si de gustul publicului. Da, de politica vremii — vom reveni
asupra acestei idei mai tarziu in lucrare - si de gustul publicului, pentru
ca publicul plateste sa fie distrat si asteapta sa i se intdmple asta. lar
publicul e divers — de la regii, contii, boierii, mestesugarii si oamenii
simpli din vechime pé&na la presedintii, corporatistii, muncitorii i
populatia oraselor, comitatelor, tinuturilor si satelor zilelor noastre. De
aici, probabil, asteptarea ca spectacolele de teatru muzical sa fie
comice, sa produca veselie si rasete in sala. De altfel, multd vreme
muzica si dansul au fost asociate cu forme de distractie pentru public,
inainte de a fi considerate un act cultural. A nu se intelege ca suntem
impotriva ideii de a distra publicul oferindu-i spectacole muzicale. Nu, nu.
Suntem pentru! Pentru ca a-l distra are o paleta larga: il faci sa se
conecteze la realitatea de pe scena, il faci sa participe: il faci sa se mire,
sa zdmbeasca, sa rada, sa planga. 1l faci sa se emotioneze. Asta este
cel mai important. Si asta este efectul pe care arta il are asupra
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receptorului. Teatrul, dansul, pictura, sculptura, baletul, muzica - in
complexitatea lor - emotioneaza receptorul.

Teatrul muzical are avantajul muzicii. Muzica are un impact
puternic asupra semenilor, creeaza conexiuni imediate, emotionale,
intreaga fiintda este inundatd de sunetele instrumentelor, de vocile
intrepretilor. Muzica modifica imediat. Imediat. Asta este forta ei. Dansul
este urmétorul pas in constructia momentelor muzicale dintr-un
spectacol. Acestea (cartea cu partituri si conceptul coregrafic) capata
forma si sens pe o structura bine conceputa initial — ne referim aici la
scenariu (libret) sau la dramaturgia pe care se dezvolta povestea ce
urmeaza a fi pusa in scend intr-o productie muzicala.

Dansul, cantul, cuvantul, muzica au existat in manifestarile
umane din cele mai vechi timpuri. Teatrul — oglinda a lumii - a evoluat
odata cu aceasta, asa cum muzica, dansul, pictura, sculptura,
arhitectura, literatura sunt tot atatea oglinzi ale societatii. Alaturarea si
combinarea diverselor arte au dezvoltat, in timp, o categorie specifica de
teatru, numita generic Teatru Muzical.

MUSICALUL este un gen al TEATRULUI MUZICAL care s-a
perfectionat in secolele al XX-lea si al XXI-lea in Statele Unite si Marea
Britanie si a fost preluat, mai apoi, de artistii din intreaga lume. Despre
aparitia si evolutia MUSICALULUI ne vom ocupa in paginile care
urmeaza, nu Tnainte de a ne face o imagine de ansamblu asupra
celorlalte genuri pe care TEATRUL MUZICAL le cuprinde in componenta
sa si care se influenteazd reciproc, dezvoltdndu-se n forme
spectaculare sincretice.

TEATRUL MUZICAL - DEFINIRE SI CATEGORISIRE

TEATRU MUZICAL este un titlu generic si insumeazd fin
componenta sa genuri care au evoluat/involuat de-a lungul secolelor -
Opera, Farsa, Opera-Balada, Opera Comica, Singspiel, Vodevil, Burleta,
Burlesque, Cabaret, Music-Hall, Melodrama, Opereta, Revista, Muzical
sau Musical etc. — dezvoltand spectacole si institutii care au facut istorie,
au generat traditie, au Tmbogatit repertoriul teatral universal.

Exista categorisiri diverse pe care autorii de gen le-au aplicat
Teatrului Muzical. Intentia lor este de a formula clar si eficient, de a
ordona si defini, de a statua produsele culturale ale acestui domeniu de
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manifestare artistica. in Romania, interesul pentru studiul si promovarea
Teatrului Muzical este sustinut de numarul din ce in ce mai mare de
lucrari de specialitate aparute aici Tn ultimele decenii. Scoala Doctorala a
UNATC ,I.L. Caragiale” a admis in programul sau artisti si profesori care
au abordat si cercetat Teatrul Muzical si Musicalul, definitivand teze
pentru care au obtinut titlul de doctor. Lucrarile in cauzd sunt o parte
importantd din zestrea teoreticd pe care acestia o pun la dispozitie
tinerilor interesati de acest domeniu, precum si tuturor profesorilor
preocupati de formarea si educarea unor generatii iubitoare de muzica,
dans, teatru, de comunicare si implicare in societatea roméaneasca.

in cartea sa, Muzici si Muze de la piesa de teatru la musical,
Maria Zarnescu? formuleaza o elegantd si bine adusa din condei
pledoarie pentru Musical, pe care il integreaza in fenomenul teatral,
concluzia sa fiind ca cel mai articulat si de succes este musicalul care s-
a dezvoltat pornind de la o structurd dramatica. In ceea ce priveste
categorisirea Teatrului Muzical, autoarea formuleaza urmatoarele: ,O
impartire a teatrului muzical contemporan desemneaza trei mari
categorii: opera (inclusiv opera comica), musical (comedii sau drame, al
caror stil muzical variaza de la opereta la rock) si spectacole de varietati
(revista, vodevil, programe de club sau cabaret, emisiuni TV)3.

Cezar Ghioca* formuleaza in teza sa de doctorat, Musicalul —
spectacol total — modalitati specifice de expresie. Compatibilitatea
acestui tip de spectacol/ cu teatrul roménesc contemporan, o alta
clasificare pe care o justifica astfel: ,in Romania — ca in toatd Europa de
altminteri — exista trei tipuri bine delimitate — si ca modalitaf
conventionale, si ca adresabilitate publica — de teatru muzical: opera,
opereta si revista sau teatrul de varietati. (...) Musicalul american — ce

2 Maria Zarnescu este teatrolog si critic de teatru roman, conf. univ. dr. la Catedra de
Teatrologie si Directorul Departamentului de Studii Teatrale al UNATC ,I.L. Caragiale”,
autoarea volumelor Muzici si Muze de la piesa de teatru la musical si Sunetul Muzicii de
Teatru, precum si a numeroase cronici de teatru, studii si eseuri publicate in revistele
Critical Stages, Yorick, Teatrul AZI, Concept. in 2016, a primit premiul Uniter pentru critica
teatrala.

8 Maria Zarnescu, Muzici si Muze de la piesa de teatru la musical, Ed. Nemira, Bucuresti,
2015, p. 15.

4 Cezar Ghioca este un regizor roman, doctor in Teatru cu teza Musicalul — spectacol total
— modalitdti specifice de expresie. Compatibilitatea acestui tip de spectacol cu teatrul
roméanesc contemporan. Monteaza cu precadere spectacole de teatru muzical (la Teatrul
Constantin Tanase, dar si la Teatrul National din Craiova, Teatrul Andrei Muresanu din
Sfantu Gheorghe etc).
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are la origini atat extravaganta evazinoist-lirica a operetei, cat si satira
«de-nudatoare» a revistei — isi clameaza ca diferenta specifica (...) un
surplus de dramatism si dramatizare — adica de multe ori procedeele
spectaculare evazioniste, augmentate, de folosire a muzicii ca element
primar in structura spectacolului, sunt puse in slujpba unei incercari de
introspectie a «realitatii» lumii pe care spectacolul o transfigureaza
scenic si careia, in fond, i se adreseaza prin intermediul publicului sau”.

Claudia Maru-Hanghiuc® noteaza in Tehnica vocala (respiratorie
si de emisie) in arta teatrald: ,Daca renuntam sa ne ocupam de tragedia
greaca si cautam adanc prin istoria muzicii universale, descoperim ftrei
mari genuri componistice si interpretative foarte importante: opera,
opereta si music-hall-ul™”.

Categorisirile nu fac altceva decat sa dea contur imaginii diverse
si complexe pe care Teatrul Muzical o descrie Tn peisajul teatral prezent,
prin spectacolele sale. Cateva caracteristici sunt comune aici: un
spectacol de Teatru Muzical are ntotdeauna o structura (dramatica), un
libret (scenariu), partituri pentru orchestra, pian si voce.

In spectacolele de Operd ale prezentului, muzica este foarte
importanta, foarte rar exista coregrafii sau momente de dans incluse,
structura dramaticd existd si este sustinutd exclusiv prin céantat,
respectand canoanele compozitorilor si traditia scolii de cantat in cauza.

In cazul operetelor, muzica ocup& un loc important, dar si textul
vorbit este important; coregrafile sunt prezente in desfasurarea unui
spectacol de Opereta. Musicalul este mult mai aproape, ca structura, de
Opereta — firesc, de altfel, tindnd cont de faptul genul operetistic a fost
un deschizator de drumuri pentru genul musical.

APARITIA SI EVOLUTIA MUSICALULUI

Autori de gen — oameni de teatru, cronicari si istorici teatrali - au
punctat in lucrarile lor ca elemente de teatru muzical sunt prezente in

5 Cezar Ghioca, Musicalul — spectacol total — modalitdti specifice de expresie.
Compatibilitatea acestui tip de spectacol cu teatrul romdnesc contemporan, teza de
doctorat, biblioteca UNATC, p. 13.

6 Claudia Maru-Hanghiuc este o mezzo-soprand romanca, prim-solistd a Teatrului de
Opereta si Musical ,lon Dacian” din Bucuresti, doctor in Teatru cu teza Tehnica vocalad
(respiratorie si de emisie) in arta teatrala.

" Elena Claudia Méaru-Hanghiuc, Tehnica vocald (respiratorie si de emisie) in arta teatrala,
teza de doctorat, biblioteca UNATC, Bucuresti, p. 86.
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spectacolele de teatru antic, In manifestarile minesingerilor, trubadurilor,
truverilor, Tn liturghii si manifestarile cu caracter religios, in desfasurarea
spectacolelor de commedia dell’arte, in productiile teatrale renascentiste,
pana in secolul al XVlll-lea, cand strdmosul musicalului incepe sa
prinda un contur organizat si s& dezvolte un repertoriu. in Marea Britanie
si Statele Unite, Tncepand cu secolul al XIX-lea, se dezvoltd forma
spectaculara pe care azi o numim MUSICAL. Acesta va scrie istorie in
Statele Unite (pe Broadway) in secolul al XX-lea, dar si in Marea Britanie
(pe West End) si in restul lumii, pana in prezent.

A descrie evolutia teatrului muzical si a puncta istoria musicalului
— forma spectaculara care ne intereseaza in lucrarea de fata — toate
acestea presupun o activitate de cercetare minutioasa, deloc facila. Ca
si In cazul teatrului, ale carui origini nu pot fi plasate cu exactitate in
timp, musicalul are istoria sa si un debut ce nu pot fi notate cu precizie,
mai ales ca nu este un gen pur, ci se dezvolta prin combinarea mai
multor arte, parcurgand etape intermediare (genuri intermediare) pana la
forma din prezent. Majoritatea compozitorilor® care au dezvoltat lucrari
operetistice au fost atrasi, In prima faza, de teatru. Atractia aceasta s-a
fructificat in compunerea unor muzici pentru teatru, apoi in dezvoltarea
unor lucrari dramatice muzicale, comedii muzicale, astfel ca, de la
operetele care au tinut afisele teatrelor in Europa se ajunge, in timp, la
musicaluri. Tindnd cont de aceastd perspectiva, Opereta poate primi
calitatea de stramos al Musicalului.

Azi, cand ne referim la un musical, urmeaza sa descriem un
domeniu de manifestare spectaculara care uneste: muzica (cu o paleta
largéd de genuri si specializéri - de la componistica, la interpretare
instrumentald si vocala si, nu Tn ultimul rand, pana la dirijat), actoria,
dramaturgia, scenaristica, versificatia, coregrafia, scenografia,
costumele, sound-design-ul, light-design-ul si, nu in ultimul rénd, regia.

Productile de MUSICAL ale prezentului sunt rodul evolutiei
artelor care au participat la definirea lui specifica. Cu alte cuvinte, exista
o stransa legatura intre evolutia teatrului (muzical), a muzicii, a dansului
si cea a musicalului.

8 Compozitorii francezi, austriaci, germani, englezi si americani ai secolului al XIX-lea
(Offenbach, Herve, Strauss fiul etc.) au dezvoltat repertorii vaste, dezvoltand genuri
teatrale muzicale nascute din imbinarea teatrului cu baletul si muzica.
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Interesant este faptul ca evolutia artelor este intim legatd de
evolutia culturii si civilizatiei umane si ca evenimente si activitati ale
diverselor popoare ale planetei au generat artd, chiar s-au influentat
reciproc, reprezentantii lor dezvoltdnd miscari si curente filosofice,
culturale si politice specifice, datorate liberei circulatii a ideilor. Din
aceasta perspectiva, produsele culturale nu sunt ale unei tari anume sau
ale unui popor anume, ci ele sunt ale umanitatii.

Putem determina — sau cel putin asa credem — cine a generat o
forma sau alta de teatru sau muzica, dans sau pictura, sculptura,
arhitectura sau literatura etc.

Istorici si oameni de teatru descriu Musicalul ca pe o forma de
manifestare spectaculara specific americana, considerand ca acesta
este spatiul cultural si geografic in care Musicalul isi manifesta
performanta, dezvoltand deja o traditie si forme proprii spectaculare. Da,
Musicalul s-a dezvoltat in Marea Britanie, dar si in Franta, Germania,
Austria, Ungaria si azi este prezent pe scene din intreaga lume, insa
americanii l-au prefectionat si au dezvoltat o adevarata industrie care
promoveaza cultura, modul de viata si modelele americane in lume.

Teatrul Muzical american reprezentativ este MUSICALUL. Genul
MUSICAL este atat de prezent in cultura si constiinta americanilor, incat
pare definitoriu pentru teatrul american contemporan. De altfel, la
decernarea premiilor Oscar de multe ori - in perioada sfarsit de secol
XX si inceput de secol XXI - marea festivitate de deschidere s-a realizat
printr-un moment adaptat al unor Musicaluri celebre ale acelui an.
Participarea publicului este fabuloasa, dovada stand inregistrarile pe
care epoca tehnologica ni le pune la dispozitie azi. Esti la un click
distantd de o performantd extraordinara a lui Hugh Jackman (cunoscut
publicului din Tntreaga lume pentru rolul Wolverine din superproductiile
cinematografice X-MAN), moderatorul decernarii Oscarului din 2009,
care spune, in speech-ul de deschidere, ca producatorii nu aveau destui
bani pentru a-i plati un medley din Musicalurile celebre ale momentului.
Jackman conchide simplu si cu umor: ,I'm gonna do it anyway!”, spre
bucuria si deliciul publicului. Pentru publicul american, dar si pentru
actorii americani, MUSICALUL este modalitatea fireasca de a face
teatru. Sigur, o forma de teatru din multele forme de teatru pe care o
natie atat de diversa, deschisa si inchisa in acelasi timp, eficienta si cu
traditie in show-biz, le promoveaza, le gusta, le practica.
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in deschiderea editiei decernarii premiilor Oscar din 1991, Billy
Crystal a aparut pret de cateva secunde pe un superb cal, apoi a salutat
publicul livrand monologul de ,bine ati venit” pe care, apoi, |-a intregit
cantdnd un medley din Musicalurile americane ale momentului. A
continuat sa prezinte Oscarurile si Tn 1992, 93, 97, 98, apoi 2000, 2004,
2012 respectadnd acelasi scenariu de deschidere: aparitie socanta,
monolog de deschidere, medley din Musicaluri cu versuri adaptate
decernarii Oscarului. Concluzia interventiei mele aici: Musicalul este in
obisnuinta culturalda a americanilor, acestia consuma si cer, in
continuare, acest gen de teatru.

Apoi, evenimentul care celebreaza anual Musicalurile si
performanta artistilor americani, Tony Awards este, prin excelenta, o
sarbatoare a MUSICALURILOR, a industriei de Musical Theatre si a
Broadway-ului, impecabil realizate si premiind performante teatrale
(muzicale) de exceptie. Nu e usor sa stai pe o scena de Teatru Muzical.
Va invit sa intrati pe link-ul din subsolul acestei pagini si s& vedeti
performanta actoriceasca a lui Glenn Close® in rolul Norma Desmond din
musicalul Sunset Boulevard. Este actorie la cele mai inalte standarde si,
dupa parerea mea, cel mai bun rol pe care Glenn Close il face in cariera
sa (inca se joaca pe Broadway, pentru cei care pot investi bani intr-o
calatori pana in State si un bilet la Sunset Boulevard).

Antrenamentul, performanta si talentul artistilor de Musical sunt
vizibile, audibile, se transmit in sald si in sufletele publicului de orice
natie. Americanii stiu sa celebreze genul si pentru acestia, American
Musical Theatre este o marca puternica a teatrului american
contemporan. In acest sens am formulat mai devreme cd MUSICALUL
american promoveaza cultura, modul de viatd si modelele americane in
lume. Acestia o fac cu stralucire, cu bucurie, cu si pe bani mulii, este o
adevarata industrie, iar n spatele reflectoarelor si costumelor superbe, al
performantelor si evenimentelor care celebreaza aceste performante ce
par a fi executate, parca, din varful degetelor, cu usurinta, de iti vine sa
spui: ,Pot si eu asta!”, ei bine, in spatele acestei mari energii care se
petrece intre scena si sala stau ore si ore intregi de studiu, Tn haine de
repetitii si incaltari de miscare, ore si ore de coregrafie, canto, actorie,
munca facuta cu responsabilitate si cu stiinta de a face MUSICAL.

9 https://www.youtube.com/watch?v=SNVu2j8ndvw
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Marea profesoara romana lleana Berlogea??, autoare a catorva
volume importante de analiza, istorie si critica teatrald romaneasca, dar
si universala, a petrecut in Statele Unite aproape un an, in perioada
decembrie 1974 - septembrie 1975, timp in care a vazut, analizat,
cercetat fenomenul teatral american ,de la Atlantic la Pacific, de la Golful
Mexic la Marile Lacuri”!, toate impresiile acestei experiente fiind
valorificate Tn volumul sau, Teatrul American de Azi. Vom merge mai
departe in dezvoltarea lucrarii de fata, nu inainte de a puncta cateva
caracteristici formulate de profesoara (mea si a multor absolventi ai
UNATC |.L.Caragiale) si teatrologul lleana Berlogea, in legatura cu
teatrul american din secolul trecut, caracteristici ce vor Tmplini, intr-o
masura importanta, imaginea teatrului american contemporan si ne vor
oferi 0o baza teoretica de la care vom putea analiza MUSICALUL in
raport cu ARTA TEATRALA americana si cea romaneasca. Pentru ca nu
trebuie s& omitem faptul ca productile de Musical si artistii ei sunt priviti
— in breasla roméaneasca, dar si in breasla americana, cu toata traditia
de care acestia dau dovada - variat, aplicandu-se de multe ori stampile,
categorisiri pe care, atentie, doar cei din breasla le vehiculeaza si le
reformuleaza! PUBLICUL larg (american, roman sau de orice natie) nu
este interesat de opiniile profesionale, cat de performanta de pe scena,
fie ca vorbim despre spectacolele de TEATRU ori de TEATRU
MUZICAL. (Nu de multe ori mi-a fost dat sa aud tineri sau maturi actori
romani care Tsi exprima retinerea fata de performanta genului MUSICAL,
considerand ca TEATRUL — cu litere mari — se face altfel, are specificul
sau care nu cuprinde si genul MUSICAL sau TEATRU DE REVISTA sau
CIRC sau OPERA, OPERETA, VODEVIL etc. Teatrul bulevardier, de
exemplu, este privit cu o suportabild acceptare de catre acestia! E
adevarat ca, daca Andrei Serban, de exemplu, monteaza vreo productie
care aduce, macar, cu genul MUSICAL, atunci nu conteazd genul, nu
existd genul, existad personalitatea regizorului care devine MARCA sau

10 Jleana Berlogea este o profesoard si un teatrolog roman, a fost Rector al UNATC ,|.L.
Caragiale”, Sef de Departament al Catedrei de Teatrologie la Facultatea de Teatru a
UNATC; este autoarea a numeroase articole si studii teatrale in reviste de specialitate
prestigioase (Teatru, Teatru azi, Scena si ecranul etc.), a volumelor: Teatrul si societatea
contemporand, Teatrul american azi, Liviu Ciulei, regizor pe patru continente, Teatrul
medieval european, Istoria teatrului universal (Antichitatea, Evul Mediu, Renasterea) etc,
precum si coautoarea volumul Istoria Teatrului universal (Clasicism, Romantism, Realism),
alaturi de Silvia Cucu si Eugen Nicoara.

11 lleana Berlogea, Teatrul american de azi, Ed. Dacia, Cluj-Napoca, 1978, p. 5.
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GEN. Mi s-a intdmplat ca, intr-o discutie profesionald pe marginea
jurizarii unui spectacol de MUSICAL alaturi de cele de TEATRU CLASIC
— ca sa formulam astfel diferenta propusa chiar de partenerii mei de
discutie — s& aud intrebarea, fard intentii discriminatorii, insa
discriminatorie in cele din urma: ,Cum s& evaludm performanta din
Musical, aldturi de cea de Teatru?”, ca si cum Musicalul nu este
TEATRU!

Lucrarea de fatd sustine si promoveaza ideea cad TEATRUL
MUZICAL (MUSICALUL, in cazul de fata) este TEATRU, indiferent de
forma de exprimare si expresie scenica a acestuia. Am ales, in acest
sens, sa pornesc in cercetarea mea de la intrebarea: ,,Au americanii un
teatru national?”. Un raspuns posibil, valoros, am descoperit Tn volumul
Teatrul American de Azi, scris de lleana Berlogea in 1978, si din care
am selectat doua paragrafe:

,Ceea ce iti pare astazi stabil, maine este doar o parere, ceea ce
era durat pentru ani ramane o saptamana, iar ceea ce a fost pus initial
sub semnul efemerului devine centenar, dar acesta este teatrul
american! Spring Rituals (Ritualuri de primavara), cel mai interesant si
mai tumultos spectacol al lui Tom O Horgan din primavara anului 1975,
de la La Mama, a fost montat doar pentru sase zile in timp ce The
Fantasticks (Fantasticii), musicalul lui Tom Jones si Harvey Schmidt
dupa Romantiosii de Edmond Rostand, se joaca in Greenwich Village
din New York fara intrerupere de saptesprezece ani. Au disparut formatii
de reputatie cum a fost Open-Theatre-ul, iar Peter Schumann cu
papusile lui a parasit strazile New York-ului retragandu-se in Vermont. S-
a diminuat importanta multora dintre formatiile Off-Broadway si Off-Off-
Broadway, unele devenind teatre cu caracter comercial, altele
desfiintandu-se complet, dar s-au ridicat, in schimb, teatre regionale,
despre al caror destin se vorbea cu neincredre acum zece ani,
impunandu-se atat de serios incat acum ele sunt singurele trimise sa
reprezinte arta americana peste hotare.

S-a spus adeseori ca americanii nu pot avea un teatru national
pentru cad sunt un conglomerat de popoare, cu structuri psihice si
spirituale diverse, iar tara, mai degraba continentul, este o piedica in
afirmarea unui centru cultural cu rol de mentor. Cunoscandu-i
indeaproape mi-am dat seama ca exista mult adevar in aceasta
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asertiune, dar dacaé excludem ideea coincidentei obligatorii intre un
teatru national si o institutie unica cu identitate precisa, atunci si
americanii au un teatru national. El este insa ca un mozaic ametitor
format din zecile de companii permanente printre care se numara Arena-
Stage din Washington D.C., The Guthrie Theatre din Minneapolis, teatrul
lui Paul Backer din Dallas-Texas si El Teatro Campestino din California,
spectacolele lui Robert Wilson si viziunile lui Richard Foreman, Lincoln
Center si La Mama din New York, teatrele universitare si cele de
amatori, teatrele negrilor, ale portoricanilor si indienilor, teatrele tuturor
celor care iubesc frumosul si lupta pentru el”*2.

Concluzia noastrd este si premiza de la care am plecat:
MUSICALUL este reprezentativ pentru teatrul (national) american —
dovada stau importurile prezente pe scenele lumii si semnate de artistii
americani de gen, dar si promovarea si dezvoltarea puternica a
productiilor de pe Broadway si a imixtiunii genului Musical in diverse arte
(filmul muzical) si in divertismentul TV, in sarbatorile obisnuite (serbari
scolare) si extraordinare (Oscarurile, Tony Awards etc). MUSICALUL
este divers, este deschizator de drumuri, este liber in zona creatiei
(munca artistilor) si a receptarii (impactul asupra publicului) operei de
arta rezultate de aici. Acestea fiind concluzionate, lucrarea de fata
pledeaza pentru si promoveaza, pe mai departe, dezvoltarea
TEATRULUI MUZICAL ROMANESC in totalitatea paletei lui de expresie
si genuri caracteristice care nu fac altceva decét sa se completeze si sa
se conditioneze reciproc, in evolutia lor catre TEATRUL ROMANESC al
PREZENTULUL.

Istorici si oameni de teatru, dar si de muzica, teoreticieni i
practicieni din lumea dansului au indosariat si clasificat, de asemenea,
MOMENTELE importante din evolutia artelor pe care le practica. Muzica
isi are personalitatile ei, dansul, de asemenea. Atatea genuri si stiluri
muzicale si de dans ne sunt astazi disponibile, atatea posibilitati de a
crea musicaluri. Atata material si cunostinte, atata know how.
Beneficiem de intreaga experienta si bogatie a acestor arte.

Greul e in a crea noul.

Apoi, artele nu evolueaza unidirectional, in claustrare, fiecare in
bula ei, ci dimpotriva. Pornim de la premisa ca artele s-au dezvoltat in
complementaritate, influentdndu-se reciproc, avand un puternic suport in

2 |dem, pp. 10-11.
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stiinta si tehnica, in special odata cu inaintarea Tnspre secolul al XIX-lea
si Tnceputul secolului al XX-lea. Nivelul de trai si politica vremii au fost,
intotdeauna, poli de decizie, exercitdnd un impact direct, puternic si
imediat asupra dezvoltéarii si infloririi curentelor in artd si a artelor,
indiferent de locul lor de desfasurare.

Secolul al XX-lea vine cu surpriza realizarii si folosirii bombei
atomice - descoperire stiintifica si decizie politica ale caror consecinte au
fost modificarea dureroasa si cuantificabila, fara posibilitate de
recuperare a pagubelor, a numarului populatiei planetei noastre la acel
moment, dar si a perceptiei generatiei bunicilor nostri in legatura cu
siguranta noastra ca specie; Bomba atomica este un pericol real in ceea
ce priveste extinctia noastra. Aceste frici, frustrari, paranoia au fost
imprimate generatiei parintilor nostri. Imi amintesc c& eram in clasa | (la
fnceputul anilor 1980), cand am descoperit, intr-unul dintre dulapurile din
sufragerie, o masca de gaze si o cutie aferentd; atunci am intrebat ce
sunt acele obiecte, la ce folosesc si am primit raspunsuri foarte clare in
legatura cu destinatia acelor obiecte de la parintii mei, dar am aflat si
despre decizia presedintelui de atunci de a aproviziona populatia
Romaniei cu astfel de instrumente de aparare impotriva bombei cu
neutron, aceastd amenintare americana! Pentru mintea si sensibilitatea
mea de copil de 6 ani si jumatate, aceste informatii au fost dureroase,
era pentru prima oara cand aflam ca am putea disparea cu totii pentru ca
un presedinte american — asa intelesesem eu — ar putea sa ne puna pe
toti intr-un asemenea pericol. Aceasta amintire m-a ajutat sa inteleg mult
mai rapid scrierile lui Artaud sau ale lui Brecht, ale lui Marcusse in
legaturad cu ororile celor doua razboaie mondiale din prima jumatate a
secolului al XX-lea, o jumatate de secol in care oamenii Planetei
Albastre au fost atat de incercati, suportand agresiuni si frici dincolo de
imaginabil; de aici si creativitatea si inflorirea petrecute in artd in
perioada interbelica si postbelica, produse culturale si generatii care au
indulcit, intrucatva, a doua jumatate a secolului al XX-lea, perioada a
Razboiului Rece si a regimului totalitarist comunist — alte incercari grele
pe care umanitatea le-a parcurs si le-a depasit in trecerea timpului.

Secolul al XXI-lea ne gaseste in plin proces de globalizare,
razboaiele nu lipsesc de pe harta politica, bolile incurabile si foametea
sunt neeradicate, desi exista descoperiri medicale si potential natural sa
ne sustinem ca planeta fara a trai asemenea traume si lipsuri. Artele si
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teatrul nu vor inceta sa genereze valori si produse care sa hraneasca
nevoia spirituald a populatilor planetei. Teatrul, muzica, dansul,
literatura, pictura, sculptura, arhitectura si natura (inca vie, desi agresata
si poluatd de chiar specia umana) inca sunt spectacole care Tsi gasesc
spectatori. intre acestea, Musicalul este o industrie care — in Statele
Unite si Marea Britanie, in Franta, Germania, Ungaria, Australia etc. —
functioneaza si evolueaza.

Urmatoarele doua subcapitole au menirea de a clarifica de unde
s-a pornit si unde s-a ajuns in studiul si performanta Musicalului,
mergénd neexhaustiv pe firul evolutiv al muzicii si dansului Tn raport cu
genul care face subiectul cartii de fata.

MUZICA SI MUSICALUL

Pana la compozitorii si libretisti care au facut istorie cu
Musicalurile secolului XX, istoria muzicii consemneaza un parcurs
evolutiv bogat, longeviv, extraordinar pe care MUZICA 1l descrie in
cultura si civilizatia nostra. Muzica este o alta oglinda a lumii noastre, in
care privesti cu urechile, asculfi cu ochii, descifrezi cu sufletul si
imaginezi cu mintea; ea contine informatii pretioase despre lumi apuse,
varste ale civilizatiei care au marcat MOMENTE extraordinare si
semnificative pentru evolutia ei si, mai ales, in evolutia OMULUI.

,Muzica este o revelatie mai inaltd decét orice intelepciune si
orice filosofie”'3, spunea Ludwig Van Beethoven. Daca in preistorie
muzica era generata de sunetul pietrelor, lemnelor sau al altor obiecte
pe care strabunii le loveau intr-o ritmicitate presupusa, dar necunoscuta,
pentru a comunica cu zeii carora acestia li se adresau si vocal — se
presupune ca emiteau sunete tipate, urlate sau strigate — in antichitate
deja vorbim despre manifestari vocale si ritmice evoluate, anticii
dezvoltand ritualuri, incantatii, serbari si sarbatori in care se exprimau
prin sunet si miscare. Dansul, muzica (vocala si instrumentald) si
vorbirea au in comun ritmul, accentul si intensitatea. Acestea se pliau pe
necesitatea omului antic de a-si exprima adulatia, veneratia, respectul,
bucuria, teama, durerea pentru zeii lui, pentru conducatorii lui, pentru
semenii care se nasteau sau care treceau in nefiinta etc. In spectacolele
de teatru antic, dar si in timpul diferitelor procesiuni, stramosii nostri

13 Victor Giuleanu, Tratat de Teoria Muzicii, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1986, p. 8.
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foloseau deja instrumente de suflat, de percutie si cu coarde (fluierul,
flautul, cimpoiul, trompeta, gongul, lira, chitara, harpa etc), precum si
cantul vocal.

in Grecia Anticad muzica facea parte din educatia tinerilor, teoria
muzicala se dezvoltd datoritda evolutiei matematicii, filosofiei, fizicii.
Muzica este consideratad terapeutica, relaxantd si este nelipsita din
spectacolele de teatru ale vechilor greci. Ea insoteste manifestarile
artistice, ritualice, de cult si séarbatorile celor din Egiptul Antic, India,
China si Roma antica.

Evul Mediu denumeste o perioada de timp indelungata din
istoria culturii si civilizatiei umane (acopera perioada de la sférsitul
Antichitatii pana la inceputul Modernitatii, adica anii 200 — 1700, cu
aproximatie). Acum se dezvolta in Europa muzica religioasa, care
evolueaza de la monodie la polifonie.

Monodia are o singura linie melodica, pe o singura voce, notata
prin neume — note medievale asa cum apar in cantul psaltic bizantin si
in céntul gregorian - si are in constructia sa melisme (succesiuni de
note cantate pe o singura silaba). Neumele sunt semne care nu arata
indltimea sau durata notelor ce urmeaza a fi céantate; ele sunt
,descifrate” si transmise mai mult pe cale orala, fiind utilizate si azi in
cartile canturilor gregoriene si psalmice.

Polifonia este cantul pe mai multe voci, are mai multe linii
melodice si este influenta muzicii populare in cea culta, religioasa.
Polifonia a generat tehnica contrapunctului si a fugii. Evolutia de la
monodie la polifonie a condus si la evolutia sistemului de notatie. Astfel,
apare notatia pe portativ, asemanatoarea celei de azi, in care notele
aratau finaltimea si durata acestora - calugarul benedictin Guido
d’Arezzo (991 — 1033) este cel care a introdus noul sistem de notare.

Obligat sa se supuna Bisericii si Regelui, omul medieval a cautat
sa laicizeze relatia sa cu acestia. Intrarea Teatrului in Biserica si la
curtile regale a permis dansului si muzicii sd se dezvolte concomitent.
Muzica populara si-a pastrat specificul, iar muzica culta s-a deschis spre
noi forme si stiluri. Desi a reprezentat o perioada tulbure in istoria
omenirii, perioada medievala a insemnat o evolutie in complexitate a
muzicii.

Renasterea reaseaza OMUL in centrul preocuparilor, punand
capat epocii medievale si deschizdnd o noud epoca a istoriei si
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civilizatiei umane: Epoca Moderna. Dupd Renastere urmeaza
lluminismul cu revolutile sale care recalibreazd raportul omului cu
societatea deja avansata tehnologic; apoi Modernitatea se intinde pe tot
secolul al XIX-lea si pe aproape jumatate din secolul XX, oprindu-se la
sfarsitul celui de-al doilea razboi mondial. Din 1945 incepe - ceea ce
numim azi - Epoca Contemporana. Epoca moderna se caracterizeaza,
din punctul de vedere al evolutiei muzicii, prin modificari majore in
compozitie, interpretare si receptarea operelor de artd, in teorie si
semiotica muzicald - mai ales pentru Europa si America - dar si prin
acumulari de lucrari muzicale complexe definite in genuri muzicale noi.

Renasterea muzicald descrie o perioada prolifica din punct de
vedere componistic, continuatd cu Barocul, caracterizat de nlocuirea
muzicii vocale cu cea instrumentala si de aparitia unor instrumente noi
de suflat si percutie. Acum se impun Handel, Vivaldi, Monteverdi,
Telemann, Albinoni, Pachelbel, Corelli si, nu n ultimul rand, Bach.

Perioada intre Renastere si Baroc este esentiala pentru ca acum
apare si se dezvoltd OPERA, aceasta reprezentand un alt MOMENT
important pentru evolutia Teatrului Muzical.

In toate categorisirile ficute de oameni de muzica si teatru
observam ca Opera este consemnata drept un gen clar, puternic, bine
definit si diferentiat de celelalte genuri ale Teatrului Muzical. Din
momentul aparitiei Operei si pana in prezent s-au scurs putin peste 4
secole, de-a lungul carora spectacolele muzicale au evoluat si au
dezvoltat forme intermediare care nu au facut altceva decat sa
diferentieze puternic Opera de celelalte genuri surori.

Aparuta in ltalia la finele secolului al XVl-lea, Opera s-a
raspandit in restul Europei si a dezvoltat forme intermediare de-a lungul
vremii, de la Opera Seria, Opera Buffa, Opera Comique, Opera Balada
(secolul al XVllI-lea), pana la Opereta (secolul al XIX-lea). Cand spunem
ca Opera a aparut si s-a raspandit, ne referim, de fapt, la muzicienii care
au contribuit la dezvoltarea artei teatrale si muzicale universale. Nu
putem sa nu vorbim despre Jacopo Peri (1561-1633), compozitorul,
organistul si cantaretul italian considerat creatorul genului Opera. El este
autorul operelor Dafne (1597) si Euridice (1600), cea din urma
supravietuind pana in prezent. Euridice are un prolog si doua acte,
totalizand 6 scene si 43 de numere muzicale.
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Apoi, Jean-Baptiste Lully (1632-1687) - nascut Giovanni
Battista Lulli - un compozitor, dansator si violonist nascut la Florenta,
cetatean francez din 1661, a fost o persoana agreata la curtea Regelui
Ludovic al XIV-lea unde a si compus un numar impresionant de opere,
comedii-balet* (la care a colaborat cu Moliere) si tragedii lirice®®
(devenind creatorul operei franceze). Tot lui Lully i se atribuie inventarea
unei forme muzicale foarte folosite apoi in perioada baroca si in cea
clasica muzicala: uvertura franceza'®. Un alt nume important in evolutia
Operei este compozitorul englez Henry Purcell (1659-1695), dar si
compozitorul si organistul german Heinrich Schutz (1585-1672).
Acestia au contribuit, prin lucrarile lor, la evolutia muzicii si a muzicienilor
care le-au urmat. Schutz este considerant cel mai mare compozitor
german pana la Johann Sebastian Bach (1685-1750). Acesta din urma
a schimbat puternic si pentru totdeauna directia Tn muzica prin
introducerea tonalitatiil” in abordarea compozitiilor si in teoria muzicii.
Bach este un MOMENT 1in istoria muzicii universale, a culturii si
civilizatiei noastre.

Azi, datorita internetului, avem la dispozitie o intreaga galerie de
inregistrari — unele exceptional interpretate de artisti contemporani — ale
lucrarilor acestor périnti ai Operei. Ascultdnd Tu dormi, e1 dolce sonno, o
lucrare muzicala a Iui Jacopo Peri, In interpretarea sopranei Ellen
Hargis'®, descoperi 0 impresionantd desfasurarea muzicala,
instrumentele alese punand in valoare vocea sopranei care devine,
astfel, instrumentul principal al piesei compuse in perioada de trecere de
la stilul renascentist la cel baroc. Este atata frumusete, atata dor, atata
fortd in aceastd compozitie. Accente ale suferintei razbat in interpretarea
intervalelor disonante. O sensibilitate aparte a omului inceputului de

14 Comedia balet este o forma spectacularad de origine franceza care imbind dramaturgia
cu muzica si dansul; Moliere, Jean Baptist-Lully si Pierre Beauchamp au dezvoltat cu
succes acest gen teatral muzical.
!5 Tragedia lirica este o forma de opera atribuita francezilor si introduséd de Jean Baptiste-
Lully; se refera la o tragedie (su)pusa muzicii.
16 Uvertura franceza este o forma muzicala baroca, atribuita lui Jean-Baptiste Lully.
17 Tonalitatea (intr-o definire apropiata de cea din DEX) se referad la un ansamblu de legi
care stau la baza gamelor, generdnd un sistem sonor in jurul tonicii (centrului) si
subordonandu-se acesteia.

Wikipedia da urmatoarea definitie: ,Tonalitatea este organizarea notelor unei compozitii
n raport cu un centru (tonica)” (https://ro.wikipedia.org/wiki/Tonalitate)
18 Ellen Hargis este o soprana americana specializatd pe muzica secolelor al XVlI-lea si al
XVlll-lea.
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secol al XVll-lea transpare de aici. Apoi, tot cautdnd pe YouTube ai
ocazia sa dai peste reconstituirea operei Daphne a lui Heinrich Schutz —
o lucrare de o cu totul altéd sensibilitate, o lucrare in care instrumentele
sunt puternice, viorile dubleaza de multe ori vocile sopranelor sau ale
tenorului, vocile se intrepatrund, dialogheaza basul cu tenorul,
sopranele, mezzo-urile si baritonul, acestia completdndu-se cu
instrumentele care interpreteaza linii melodice complementare. O lucrare
cu totul superba este Muzica pentru inmorméntarea Reginei Maria a lui
Henry Purcell (aceasta a fost cantata la inmormantarea Reginei Maria a
ll-a a Angliei, dar si la inmormantarea prematura a lui Purcell, considerat
unul dintre cei mai mari compozitori englezi din toate timpurile).

Un alt MOMENT este aparitia si evolutia spectaculoasa a
compozitorului german Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791).
Acesta, alaturi de Joseph Hydn (1732-1809) si de Ludwig van
Beethoven (1770-1827) sunt incadrati de istorici in curentul Clasicismul
vienez.

Din 1827 si pana la finele secolului al XIX-lea, compozitorii
romantici sunt aceia care au dezvoltat o0 muzica care sa rupa ordinea si
ritmul asezat al lucrarilor clasice. Schuman, Chopin, Brams, Liszt,
Wagner, Ceaikovski, Schubert, Verdi, Strauss fiul sunt compozitorii
romantici reprezentativi acum. Le-au urmat post-romanticii, prin lucrarile
lor veriste (realiste), dintre care enumeram cele mai reprezentative figuri:
Francesco Cilea, Umberto Giordano, Ruggero Leoncavallo, Pietro
Mascagni, dar si Jules Massenet, Riccardo Zandonai, Ermanno
Wolf-Ferrari si, nu in ultimul rand, Giacomo Puccini.

Giacomo Puccini (1858-1924) dezvolta un alt MOMENT
important in evolutia Teatrului Muzical universal. Lucrarile sale — Le Villi,
Edgar, Manon Lescaut, apoi Tosca, La Boheme, Madame Butterfly,
Turandot (neterminatd) sunt unele dintre operele reprezentative ale
umanitatii. Compuse si scrise in stilul realist (verismul italian), in opozitie
cu romantismul infloritor de pana atunci, aceste lucrari deschid drumul
spre montari operatice Tn care interpretarea doar vocald face loc
interpretarii plenare a caracterelor, partitura pucciniana dezvaluindu-le
complexitatea psihologica, realismul limpezind drumul de la a juca sau a
pdrea a fi la a fi caracterele Scarpia, Manon, Tosca sau Rodolfo si
Mimi, Marcello si Musetta ori Cio-Cio-san si Pinkerton pentru
interpretii rolurilor din operele mai sus amintite.
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Secolul al XIX-lea este secolul aparitiei si evolutiei genului
OPERETA. Aici Jacques Offenbach (1819-1880) reprezintd urmétorul
MOMENT in evolutia Teatrului Muzical, el dezvoltdnd si ducand mai
departe acest nou gen al epocii.

Aparitia Operetei i este atribuitd lui Herve (Louis Auguste
Florimond Ronger), cantaret, compozitor, scenarist, libretist, dirijor si
director de trupa francez (1825-1892) cu care Offenbach s-a intersectat
in cariera, cei doi dezvoltand o rivalitate care a fost benefica genului
Operet& si nu numai. In 1878, Herve a cantat in Orfeu in Infern al lui
Offebach, echilibrand relatiile dintre acestia.

Opera muzicala a lui Herve cuprinde peste 120 de operete (din
care selectam Les Follies Dramatique, in 1853, Cavalerii mesei rotunde,
in 1866, pe un libret de Henri Chivo si Alfred Duru, jucaté la Theatre des
Bouffes-Parisiens, Micul Faust, in 1869, pe un libret de Hector-Jonathan
Cremieux si Adolphe Jaime, jucat la Theatre des Follies-Dramatiques,
Mamzelle Nitouche, in 1883, pe un libret de Henry Meilhac si Albert
Millaud, pusa in scena la Theatre de Varietes), aproximativ 20 de balete
si multe alte genuri muzicale si teatral-muzicale. Don Quichotte et
Sancho Panca este un tablou grotesc intr-un act compus de Herve si
pus Tn scena in 1847. Aceasta lucrare este considerata prima opereta
franceza.

Portofoliul lui Offenbach cuprinde si acesta un material vast,
dezvoltand multe genuri ale Teatrului Muzical. Compozitor, violoncelist si
om de teatru muzical francez de origine evreu german, Jacques
Offenbach (sau Jacob Offenbacher) este autorul unui numar
impresionant de operete (in jur de 100 de astfel de lucrari), dar si opere
comice, pantomime, bufonerii, balet-pantomime, opere bufe, opere-feerii,
o revista, o piesa de teatru cu melodii (La Vie Parisienne, compusa si
jucata Tn 1866, dar si in 1873, intr-o versiune noud, pe un libret de Henry
Meilhac si Ludovic Halevy). A lasat si cateva proiecte dramatice
neterminate, printre care si opera fantastica Povestirile lui Hoffman. A
mai compus foarte multe partituri vocale, cantece patriotice, piese pentru
orchestra, piese si prelucrari pentru violoncel si pian, muzica pentru
Comedia Franceza.

Viata si cariera sa sunt impresionante: nascut la Koln, intr-o
familie care aprecia muzica, inca de copil Offenbach a studiat vioara,
apoi violoncelul, compunand in timpul asta si cateva lied-uri. in 1833,
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tatal sau 1l aduce la Conservatorul din Paris, unde tanarul Jacques este
admis si ramane doar un an, pasionat mai mult de viata culturala si de
miscarile politice ale vremii. Se angajeaza in orchestra Operei Comice,
isi continua studiile de violoncel, compune valsuri si intrd usor, usor in
saloanele pariziene (1839). Face turnee ca instrumentist - devenind
astfel mai cunoscut si castigdnd o reputatie - si incepe sa compuna
pentru teatru.

in 1855 deschide propriul sdu teatru de varietati, Les Bouffes-
Parisiens si cariera sa continua: compune, canta cu violoncelul, i se
joaca lucrarile la Opera Nationala, la Opera Comica, la Palais-Royal, dar
si in Viena si Berlin, in Bad Ems si Bad Homburg. Devine popular in
intreaga Europa. Opera sa, Le Grande Duchesse de Gerolstein, se
joaca in 1867 la Expozitia Universala de la Paris, bucurdndu-se de
succes, iar in 1870 este montata pe scena Grand Opera House din New
York.

Anul 1873 1i aduce directoratul la Le Theatre de la Gaite pe
care, doi ani mai tarziu il falimenteaza, prin montari scumpe si, nu
neaparat, valoroase. Se gaseste iar in situatia de a depinde de
angajamente pentru a-si asigura veniturile si un trai bun.

La Paris este adulat Bizet, la Viena, Johan Strauss fiul. Asa c3,
in 1876 ajunge la New York, unde este bine primit si de unde incepe
turneul american, timp de doua luni. Reintors la Paris, i se remonteaza
cateva opere la Le Theatre de la Gaite si pregateste premiera
Povestirilor lui Hoffman, atat la Opera Comica din Paris, cét si la
Ringtheater in Viena. Moare Tnainte de aceste premiere, pe 5 octombrie
1880, 1dsand in urma sa o opera bogata. Este Tnmorméantat la cimitirul
din Montmartre, unde sunt prezenti foarte multi admiratori ai muzicii sale.

Opereta vieneza se contureaza cu operele muzicale ale lui
Johann Strauss, fiul (1825-1899), Frantz von Suppe (1819-1895) si
continuate de Franz Lehar (1870-1948), Oscar Straus (1870-1954),
Edmund Eysler (1874-1949), Emmerich Kalman (1882-1953), Robert
Stolz (1880-1975), Nico Dostal (1895-1981) etc, in vreme ce opereta
germana este reprezentatd de Paul Lincke (1866-1946), Eduard
Kunneke (1885-1953), Walter Kollo (1878-1940), Leon Jessel (1871-
1942) etc.

Odata cu drumul deschis de Opereta in Teatrul Muzical, Gilbert
si Sullivan (in Marea Britanie) si Harrigan and Hart (in Statele Unite)
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dezvolta lucrari teatral-muzicale reprezentative pentru a doua jumatate a
secolului al XIX-lea, lucrari care vor contribui la cristalizarea a ceea ce
azi numim MUSICAL.

Gilbert (Sir William Schwenck: 1836-1911) si Sullivan (Sir
Arthur Seymour Sullivan: 1842-1900) au dezvoltat, in timp, marca
teatrului muzical din a doua jumatate a secolului al XIX-lea in Marea
Britanie. Intalnirea profesionald a celor doi a fost una de succes,
impreund creadnd 14 opere de gen apreciate si mult jucate in epoca,
dintre care cele mai cunoscute lucrari sunt H. M. S. Pinafore, The Pirates
of Penzance si The Mikado. Intrate in istorie ca Savoy Operas,
productiile cuplului artistic Gilbert (libretist) si Sullivan (compozitor) au
adus in salile de teatru un numar mare de spectatori si s-au jucat pana
in 1982. Teatrul Savoy, de altfel, a intrat in istorie ca fiind primul teatru
european in care s-a folosit curentul electric, odatd cu rularea
spectacolului Patience al celor doi artisti-creatori amintiti mai sus.

Parintii teatrului muzical american modern sunt Edward
Harrigan (1844-1911) si Tony Hart (1855-1891). Asemeni cuplului
englez Gilbert si Sullivan, Harrigan si Hart au dezvoltat un parteneriat
profesional puternic, productiile lor jucandu-se cu precadere la Teatrul
Comic de pe Broadway, New York, dar si la Noul Teatru Comic (pana in
1884, cand cladirea a ars din temelii). Dupa moartea prematura a lui
Hart, Harrigan a preluat si a pus in circuit Harrigan’s Theatre (1890) sau
Herald Square Theatre, un teatru care a mai functionat pana in 1914 si
in repertoriul caruia au rulat peste douazeci dintre piesele acestuia.

Finalul de secol al XIX-lea (1890) si inceputul de secol XX
dezvolta, in teatrul muzical englez, ceea ce numim Edwardian Musical
Comedy: Florodora (1899), The Arcadians (1909), A Gaiety Girl (1893),
In Town (1892), The Shop Girl (1894), The Gheisha (1896), The Quaker
Girl (1910), Chu Chin Chow (1916) etc. Parintele acestui tip de teatru
este managerul si producatorul englez de descendenta irlandeza
George Edwardes (1855-1915). Acesta a condus, la inceputul secolului
XX, multe din teatrele de pe West End, aducand impreuna o serie de
compozitori si libretisti care au pus pe hartie materiale dramaturgice si
muzicale de referintd in epoca. Lui Edwardes i se datoreazad evolutia
spre alta forma de teatru muzical: in Edwardian Musical Comedies se
trece de la opereta la music-hall, fetele din Burlesque sunt acum Gaiety
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Girls, sunt mult mai sofisticate, consistente ih economia productiilor
muzicale ale acestei perioade.

Music-hall-urile erau spatii destinate unui anume tip de
spectacole de entertainment. Denumirea are legatura cu spatiul in care
se petreceau aceste experiente spectaculare: de obicei era vorba despre
o incapere care avea mese si scaune pentru publicul-consumator si o
zona pentru o scena sau pentru un spatiu scenic in care se desfasurau
artistii instrumentisti, actorii, dansatorii si oricare alt artist ce apéarea pe
afisul reprezentatiilor muzicale ale localului.

in filmele muzicale americane ale inceputului de secol XX
(vorbim de sfarsitul anilor ‘20 si de anii ‘30) sunt reconstituite astfel de
Hall-uri cu artistii si publicul lor. Mai tarziu, in musicalul Cabaret -
povestea unei cantarete englezoaice de la Clubul Kit Kat si a unui scriitor
american, in Berlinul anilor 1929-31 — creatorii sai reconstituie viata de
noapte a cabaretelor germane din acea epoca in care faptele politice au
modificat major desfasurarea istoriei noastre. Filmul muzical Cabaret al
lui Bob Fosse recreeaza atmosfera cluburilor si a realitatilor tulburi din
perioada de Tinceput a fascismului. Desi atmosfera ar trebui sa
aminteasca de grotescul cabaretului german al inceputului de secol XX,
interiorul clubului aminteste de atmosfera si dispunerea Music-Hall-urilor
englezesti. Multe din filmele muzicale americane ale deceniilor doi, trei Si
patru ale secolului XX - in care protagonisti erau Judy Garland, Fred
Astaire, Marlene Dietrich, Shirley Temple, Ginger Rogers, Jo Stafford etc
— recreeaza atmosfera music-hall-urilor englezesti si americane ale
inceputului de secol XX. Odata cu aparitia filmelor muzicale, Music-hall-
urile si-au pierdut publicul si au Tnceput sd nu mai fie rentabile. in
evolutia Musicalului, Music-Hall-urile au reprezentat o etapa
semnificativa.

Un alt nume important in istoria teatrului muzical este
dramaturgul, compozitorul, actorul, omul de show, libretistul, cantaretul,
producatorul si dansatorul George Michael Cohan (1878-1942). Acesta
a compus si publicat, de-a lungul existentei sale, peste 300 de cantece:
You're a Grand Old Flag, The Yankee Doodle Boy, Over There sunt doar
cateva din titlurile intrate in istorie, acestea fiind piese patriotice foarte
ascultate si apreciate in epoca; Cohan a scris, compus, produs
musicaluri, in care a si jucat, a fost distribuit in filme; istoricii teatrali
americani l-au denumit parintele comediei muzicale americane.
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Aparitia, dezvoltarea si evolutia jazz-ului si, mai tarziu, a rock
and roll-ului si muzicii pop au influentat, pe rand, operele muzicale care
se turnau la Hollywood si in Europa anilor ‘20 si ‘30, cum au influentat si
musicalurile puse in scend in a doua jumatate a secolului al XX-lea si
inceput de secol XXI. Musicalurile isi diversifica paleta sonora cu ritmuri
si teme Tn concordantd cu muzica prezentului. Se trece, astfel, de la
Show Boat (1927), la Kiss me, Kate (1948), apoi la My Fair Lady (1956),
Sunetul muzicii (1959), Omul din La Mancha (1965), Cabaret (1966),
Hair (1967), Jessus Christ Superstar (1970), Godspell (1971), Grease
(1971), Rocky Horror Show (1973), A Chorus Line (1975), Annie (1977),
Evita (1979), Mizerabilii (1980, 1987), Cats (1981), Dreamgirls (1981),
Victor.Victoria (1982), La Cage Aux Folles (1983), ca mai apoi sa apara
Fantoma de la Operd (1986), Miss Saigon (1989), Sunset Boulevard
(1993), Frumoasa si Bestia (1994), Rent (1996), Mamma Mia (1999),
apoi Wicked (2003), Mica sirena (2008), Matilda (2010, 2011, 2013), The
Book of Mormon (2011), Waitress (2015), Hamilton (2015), ca sa
amintim, cronologic, 0 mica, dar valoroasa parte din dramaturgia
muzicald modernd si contemporand americand, englezeasca si
frantuzeasca.

Secolul XX este secolul in care Musicalul, asa cum Il
(re)cunoastem azi, si-a dezvoltat, consacrat, largit sfera de manifestare
muzicald, componistica, coregrafica, dramaturgica si de punere in scena
— de la regie, la lumini, sunet, scenografie — dezvoltand o traditie, in
special in Statele Unite si Anglia, dar si in Franta, Germania, Ungaria,
pana in prezent.

Musicalul a abordat intotdeauna teme de actualitate ale
societatii americane, englezesti, frantuzesti etc sau a onorat
dramaturgia, literatura marilor autori, dar si a unor autori functionali,
adaptand textele acestora si transformandu-le in scenarii de Musical cu
care s-a facut performanta pe scenele profesioniste ale lumii (Romeo si
Julieta lui Shakespeare a devenit Romeo et Juliette: de la Haine a
I"Amour a lui Gerard Presgurvic - muzica si versurile, Mizerabilii lui Hugo
a devenit Les Miserables sau Les Miz al echipei Claude Michel
Schonberg (muzica) — Alain Boublil (versuri si scenariu) - Jean Marc
Natel (scenariu) - Herbert Kretzmer (versurile in engleza), Pygmalion-ul
lui Bernard Shaw a devenit My Fair Lady-ul lui Alan Jay Lerner (scenariu
si versuri) si al lui Frederick Loewe (muzicd) — lucrare construitd la
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granita intre opereta si musical, spectacolul primind epitete onorante din
partea criticii de specialitate: perfect, miraculos, capodopera, irezistibil*®
etc - si, nu in ultimul rédnd, Fantoma de la Opera a lui Gaston Leroux a
devenit Fantoma de la Operd a echipei Andrew Lloyd Webber (muzica si
scenariu), Charles Hart (versuri), Richard Stilgoe (scenariu).
Enumerarea pieselor de teatru, a romanelor ori a nuvelelor de la
care s-au dezvoltat scenarii de Musical poate continua; consideram ca
exemplele insiruite aici vorbesc de la sine despre cat de fireasca este
apropierea dintre Musical si Teatru. Structura unei piese de Musical este
diferita de structura clasica a unei piese de teatru prin:
1. cantitatea redusa de replici vorbite — aici observam o
asemanare, la nivelul constructiei replicii, intre replicile unui
musical si cele ale unui film —

N @,

existenta frecventad a replicilor cantate, versificate, acestea
regasindu-se in structura ariilor, duetelor, tertetelor,
ansamblurilor s.a.m.d.

Cantitatea redusa de replici vorbite dintr-un musical are legatura
cu respectarea intregului. Un scenariu de Musical cuprinde dialogurile
vorbite, dialoguri si monologuri cantate si dansate, ponderea avand-o
muzica si interpretarea muzicald. Acestea fac tipicul, dau specificul
genului. De aceea, spre deosebire de piesele de teatru clasic, in care
replicile se pot dezvolta in monologuri generoase, chiar in formulari
poetice, In Musicaluri masura justa intre replicile vorbite si cele cantate
este esentiald in transmiterea mesajului intregului. Replicile vorbite nu
fac altceva decét sa duca actiunea mai departe, in vreme ce replicile
cantate (piesele muzicale) sunt acelea care ,vorbesc” despre
profunzimea unui caracter, despre viata intima a personajului, despre o
tréire puternica, despre realizarea unui fapt de viata etc. Replicile
cantate dintr-un Musical sunt echivalentul monoloagelor din piesele
clasice de Teatru. De aceea, nu vom vedea monologuri vorbite care sa
contina treceri majore de la o situatie (sufleteasca) la alta, toate acestea
se vor dezvolta in monologul cantat. In Musical se trece de la monologul
vorbit la cel cantat exact in momentul in care personajul nu mai poate
vorbi despre asta pentru ca ceva major se petrece cu fiinta sa. Muzica si

19 https://en.wikipedia.org/wiki/My_Fair_Lady
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interpretarea cantecului sunt un varf de traire, un apogeu pentru un
caracter/personaj dintr-un Musical.

Observatia Mariei Zarnescu in volumul Muzici si muze - in
legatura cu faptul ca Musicalul cel mai bine articulat, cel mai coerent
este acela care porneste de la o structura dramatica — de la o piesa de
teatru - si dezvolta, apoi, o piesa de Teatru Muzical (Musical) — este o
observatie importantd. Atunci cand inspiratia este un text dramaturgic
sau unul din marea literatura, echipa de creatie (regizor, compozitor,
versificator, scenarist, actor-interpret etc) are un material bogat de
studiat, analizat, cercetat. Revenirea la sursa initiald ajutad creatorii n
munca la crearea scenariului si @ muzicii unui Musical, dar si mai tarziu,
in etapa montarii/punerii Tn scena a acestuia.

Scenariul de Musical contine povestea de la care s-a pornit si
totul este esentializat: replicile vorbite sunt mai scurte, ele duc povestea
mai departe; apoi, replicile cantate beneficiaza de materialul muzical
care are — obligatoriu — de-a face cu sursa initiala de inspiratie. De
exemplu, Tn construirea ariei Bring Him Home a lui Valjean din Les
Mizerables, compozitorul si versificatorul au esentializat intreaga viata a
lui Valjean, cu toatd vulnerabilitatea si credinta de care acesta este
capabil in acel moment al desfasurarii actiunii din scenariu. Este vorba
despre momentul Tn care Marius cade ranit de gloantele inamice, in
desfasurarea de forte ale Revolutiei de la 1832; Valjean il salveaza din
transee si il ingrijeste cu speranta ca nu il va pierde pe acela care ii este
ca un fiu, Marius fiind marea dragoste a Cosettei, fiica adoptiva a lui
Valjean. Momentul este atat de puternic, atat de emotionant: este ruga
lui Valjean cea mai curata. il roagéd pe Dumnezeu sa il pastreze in viata
pe Marius si sa il ia pe el in loc, daca trebuie ca cineva sa paraseasca
aceasta lume. Ei bine, construirea acestei arii, a acestui monolog cantat
a fost posibila datorita materialului initial — opera Mizerabilii a lui Victor
Hugo — in care gasim toate parghiile pentru a cunoaste mai bine, a
intelege si a aduce in lumina rampei un caracter atat de puternic si de
fascinant cum este Jean Valjean.

Existd o diversitate de surse de inspiratie Tn structurarea si
dezvoltarea scenariilor de Musical: in afara adaptarilor pornite de la o
literatura deja existenta — acestea sunt cele mai numeroase - (de
exemplu: My Fair Lady, Cabaret, Les Miserables, Fantoma de la Opera,
Notre Dame de Paris - inspirat de Cocogatul de la Notre Dame a lui
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Victor Hugo -, Kiss me Kate — inspiratd din Imblénzirea scorpiei a lui
Shakespeare, Romeo si Julieta, Matilda etc), exista scenarii dezvoltate
din intdmplari sau fapte de viata reale (de exemplu: A Chorus Line), asa
cum exista lucrari care au ca sursa de inspiratie Opera (de exemplu:
musicalul Rent, inspirat din La Boheme de Giacomo Puccini; la randul
sau, Puccini s-a inspirat din lucrarea autobiografica a poetului si
nuvelistului francez Henry Murger (1822-1861), Scenes de la vie de
boheme), dar si lucrari care pornesc de la muzica unor cantareti sau
trupe celebre (musicalul Mamma Mia s-a construit pe muzica si
cantecele formatiei ABBA; Elvis este un musical despre viata si cariera
lui Elvis Presley, cu cantecele/hiturile acestuia) s.a.m.d.

Musicalul nu a ocolit niciodatd subiectele tabu, ci a tintit chiar
miezul acestor problematici, indiferent de granitele tarilor in care se
manifestau acestea; problematicile diverse sunt o consecinta a
schimbérilor politice, sociale, tehnologice survenite in evolutia civilizatiei
noastre, odatd cu trecerea timpului. Musicalul abordeaza tema
razboiului, a sexualitatii, a inegalitatii de sanse sau drepturi, a saréaciei, a
prostitutiei, a bolilor incurabile sau grave in contexte sociale diverse in
aceeasi masurd in care (sau cu aceeasi responsabilitate cu care)
dramaturgia, nuvelistica, beletristica sau romanul le abordeaza, la randul
lor. Publicul apreciaza spectacolele muzicale, dovada stau cifrele
incasarilor si longevitatea anumitor spectacole de Musical ale secolului
XX. Faptul ca Musicalurile au dezvoltat o traditie Tn anumite tari
reprezinta o alta dovada a aprecierii si nevoii/gustului publicului pentru
asemenea gen teatral. De altfel, pare imposibil ca acest gen teatral
muzical sd& nu genereze fani sau consumatori in randul publicului, Tn
conditile in care oferta culturald este dramaturgia, versul, muzica,
cantul, dansul...

DANSUL SI MUSICALUL

Adunati cu mic, cu mare in jurul focului, strabunii nostri din
vechime ,povesteau” despre intamplarile de peste zi, ajungadnd sa
danseze si s& cénte despre asta, batand diverse ritmuri. ,Dansau” si
,cantau” despre activitatile lor obisnuite, despre vanatoare sau lupta cu
vreun animal salbatic, despre cultivarea pamantului sau despre natura,
despre zeitatea pe care o venerau. Dansul si muzica erau, in vremurile
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de inceput ale civilizatiei noastre, miscari pe ritmuri insotite de strigate si
sunete. Am fost intotdeauna fascinatd de capacitatea si nevoia
dintotdeauna a omului de a se exprima in (pentru un) public, chiar de a
se exhiba, eliberandu-se de energii, temeri, exprimandu-si bucuria,
puterea sau pozitia, sarbatorind evenimente ale comunitatii, si, nu in
ultimul rand, am fost fascinata de nevoia omului de a produce —
constient sau nu - arta, de a genera cultura. Tnca din perioada liceului ma
atrageau cartile de istorie (a artei, a muzicii, a religiilor — Mircea Eliade?
este un scriitor, filosof, profesor si istoric al religilor esential pentru
cultura universala, lectura scrierilor sale este importanta in formarea
tinerilor), de arheologie etc, deoarece ele contineau informatii pretioase
despre civilizatia noastra. La un moment dat, am ajuns la Istoria culturii
si civilizatiei a lui Ovidiu Drimba?!, o lucrare ampla si o alta lectura
esentiala despre impresionanta calatorie a omenirii de-a lungul epocilor,
din preistorie si pana in contemporaneitate. Parcurgandu-i volumele, mi-
am reconfirmat pozitia in legatura cu nevoia omului de a crea frumos, de
a produce arta, de a o impartasi cu semenii. Evolutia spre spectacular isi
are originea in manifestarile stravechi ale strabunilor nostri, iar artele s-
au dezvoltat si au devenit o necesitate Th cadrul acestora. Activitatile
obisnuite ale stra-stra-strabunilor — culesul recoltelor, insdmantatul si
muncile agricole, vanatoarea etc, dar si evenimentele firesti - nasterea,
moartea, schimbarea anotimpurilor, au generat manifestari neobisnuite
in comunitatile umane: rituri, ritualuri, sarbatori religioase, sarbatori
agrare, cultul mortilor, liturghii, jocuri olimplice, lupte cu gladiatori,
spectacole populare teatrale, teatru. In timp, aceste manifestari au
devenit obisnuinte, unele s-au pastrat, altele s-au transformat, altele
sunt prezervate in pietre, pesteri sau culturi ceramice, morminte sau
cladiri preistorice, placute, papirusuri si carti stravechi. Artele si teatrul au
insotit manifestarile si evenimentele din istoria umanitatii, evoluand
continuu.

2 Mircea Eliade (1907-1986) este scriitor, filosof si istoric al religiilor roméan; incepand cu
1964 este numit Profesor Titular al Catedrei de Istoria Religiilor al Universitatii din Chicago,
Sewell Avery Distinguished Service Professor of the History of Religions, iar din 1966
devine cetatean american si membru al American Academy of Arts and Sciences.

2 Ovidiu Drimba (1919-2015) este istoric literar si profesor universitar roman, asistent al
filosofului si poetului Lucian Blaga, la Catedra de Filosofia Culturii a Universitatii din Cluj,
Seful Catedrei de Limba si Literatura romana moderna al Universitatii din Torino, dar si la
Universitatea Catolica din Milano. Este autorul unui numar important de volume de
specialitate.
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Dintre toate artele dezvoltate si transmise din secol in secol,
dansul este manifestarea care a insotit continuu si, oarecum,
instantaneu, omul! Omul preistoric s-a miscat (fapt care tine de o
manifestare justificata si justificabila in obisnuinta unei zile din viata sa)
mereu. Descoperind motivatii mai puternice decat simpla catarare in
copaci, vanatoarea sau pescuitul, trecand apoi la lupte pentru
supravietuire cu animale sau cu semenii, omul preistoric a pasind spre
un dans ritualic, la Tnceput, si abia mai apoi a dezvoltat dansuri specifice.
S-a pornit de la dansul ritualic si s-a ajuns la dansul de societate,
daca vreti. Odata cu evolutia sa, omul a trecut de la dansul mitic la
demitizarea acestuia si la dezvoltarea unor intrebuintari mai accesibile
(s-a trecut de la identificarea omului cu animalul totem, de la celebrarea
zeilor si convocarea acestora pentru bunul mers al agriculturii, al
sanatatii etc, la atragerea partenerei/partenerului, la distractie si recreere
fara evocarea zeului, desi elemente sacre inca exista in multe dansuri
.de societate”).

Profesorul universitar doctor si coregraful Sergiu Anghel?? atrage
atentia in volumul (teza de doctorat) Dansul — arhetip cultural asupra
folosirii corecte a terminologiei atunci cand aducem in discutie dansul si
evolutia sa: ,A vorbi de «dans» cand ne referim la activitatea magico-
ritualica a omului primitiv, a carei forma de expresie, constituita din
anumite secvente de miscare ale corpului ce nu au in niciun caz o
finalitate ,artistica”, ni se pare a fi o eroare”. Profesorul propune
folosirea termenului de protohoreie atunci cand se face referire la
dansul omului primitiv. Protohoreia denumeste, Tn acceptiunea lui Sergiu
Anghel, manifestarea miscarii ritualice a omului primitiv, iar psychoreea
se referd la ,continutul psihic al «dansului» primitiv’?4. Daca miscarile
efectuate de omul primitiv in diversele sale manifestari ritualice aveau
sau nu finalitate artistica pentru acesta si pentru privitorii sai, e mai putin
important. Nici nu se pune problema sa descoperim sau sa demonstram
daca exista o pornire artistica in acele manifestari. Ele devin ,artistice”
pentru cei care le analizeaza. Apoi, relatia omului primitiv cu zeul —
oricare ar fi fost acesta — a fost intotdeauna una de céutare, de adulatie,
de respect, de nevoie a celui dintdi de a primi raspuns din partea

22 Sergiu Anghel este un coregraf roman, profesor universitar doctor al Facultatii de Teatru
a UNATC, la Catedra de Coregrafie si Presedintele Senatului UNATC.

2 Sergiu Anghel, Dansul — arhetip cultural, Ed. Proarte, Constanta, 2003, p. 19.

24 |dem, p. 20.
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celuilalt. Ofrandele, jertfele pe care oamenii din vechime le aduceau
zeitatilor in schimbul unor recolte bune, a protectiei divine etc,
demonstreaza, daca mai era nevoie, seriozitatea cu care strabunii nostri
tratau relatia lor cu divinitatea. Folosim termeni precum ritualic, mistic,
magic - in descrierea pe care o facem lumii primitive Si nu numai - atunci
cand vine vorba despre relatia omului cu divinitatea, cu creatorul, cu
forta universala etc. Natura artistica a omului se naste din aceasta relatie
a sa cu divinitatea. Din aceasta perspectiva, dansul, cantul, teatrul,
scrisul, pictatul si oricare altd manifestare artistica recreeaza intrarea in
contact a fiintei umane plenare (spirit si materie) cu divinitatea.

Existd o legaturd stransa intre expresia de miscare, vocala si
dramaturgicad a diverselor obiceiuri, rituri, ritualuri si evenimente ale
omului preistoric si ceea ce s-a dezvoltat a fi, in timp, TEATRUL,
DANSUL, DRAMATURGIA, CANTUL si MUZICA etc. Intr-o oarecare
masura, dansul a parcurs etapele evolutiei TEATRULUI. Muzica a fost
prezenta, de asemenea, in parcursul evolutiv al Ilui Homo
Aestheticus?. Este o denumire si un concept care se prefigureaza in
Hamlet-ul lui Shakespeare?® sau in nuvela Ucenicia lui Wilhelm Meister a
lui Goethe?’, dar si mai tarziu, in secolul al XX-lea, purtand chiar numele
carti aparute in 1992 si semnate de autoarea americand Ellen
Dissanayake?8: Homo Aestheticus: Where Art Comes from and Why?. in
prezent, Ellen este profesor asociat al Scolii de Muzica a Universitatii din
Washington. In prelegerile, cartile si articolele sale, aceasta face o
deosebire clara intre momentul (timpul) in care omul a creat artele - si
acest fapt, spune dumneaei, s-a petrecut in preistorie - si momentele in
care omul s-a dezvoltat si a evoluat odata cu artele sale (dans, pictura,
sculptura, desen, muzica, cant, arhitectura, literatura, dramaturgie etc).
Omul preistoric participa la perpetuarea, promovarea Si crearea artei,
indiferent de pregatirea sau priceperea sa, omul preistoric participa la

% Homo Aestheticus (in antitezd cu Homo Economicus) este un concept folosofic care
descrie si defineste omul interesat de arta in toata diversitatea ei si de crearea, observarea
si consumarea acesteia.

% Willian Shakespeare (1564-1616) este considerat cel mai mare poet si dramaturg englez
si unul dintre cei mai importanti scriitori ai literaturii universale.

27 Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) este un poet german, unul dintre cei mai
importanti ganditori si oameni de stiinta universali.

2 http://www.ellendissanayake.com/about/
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viata societatii, iar viata societatii continea si consuma arta de toate
felurile?s.

n Antichitate, dansul era prezent in spectacolele de teatru, la fel
cum muzica era prezenta in spectacolele de teatru antic. Acum, sa ne
punem din nou problema daca orice miscare intr-un ritm anume poarta
denumirea de dans sau dansul presupune un set de reguli care fi
asigura definitia si 1l face recognoscibil si diferit de alte manifestari. DA,
orice suitd de miscari pe un ritm anume, care genereaza o traire, o
eliberare de energie, o expresie corporala poate primi denumirea de
dans.

In cartea sa Teatru-Dans, un spectacol total, Carmen Stanciu°
descrie fenomenul spectacular Teatru-Dans, facand si o esentializata
trecere in istorie si analizd a dansului clasic si modern universal,
aplecandu-se cu responsabilitate asupra punctelor nevralgice si
evolutive ale acestora in raport cu arta teatrului si cu nasterea genului
TEATRU-DANS. Despre originile dansului, autoarea precizeaza:
,Ritualuri religioase (crestine sau pagane), sarbatori laice, dansuri
populare sau de curte (de grup sau in perechi) -, dar si o larga varietate
de «spectacole»: mascarade, interludii, farse, mistere medievale,
scenete dramatice, bufonade cu masti — constituie «materia prima» din
care va lua nastere arta dansului’3!.

Autoarea fixeaza momentul premergator nasterii artei dansului
ca fiind acela in care dansul de grup s-a detasat in dansul in perechi:
,Yom considera (...) drept punct de pornire al acestui lung si sinuos
traseu de ,materializare” a artei dansului, mutarea interesului pentru
dansurile de grup (in care identitatea interpretului este cea a grupului)
catre dansul in perechi — cu coregrafie «fixa» (contradansul) sau dansul
de salon. Dintr-o forma de expresie populara si colectiva dansul va
deveni, in ltalia secoleleor XIV si XV, un «ingredient» privilegiat al
sarbatorilor sau alaiurilor triumfale in onoarea printilor — va renunta la
dimensiunea lui religioasa pentru a deveni imaginea unei lumi care il are
n centru pe Om”32,

2 https://www.youtube.com/watch?v=tVJeGd7AIMA

%0 Carmen Stanciu este conf. univ. dr. la Catedra de Teatrologie si Prorector al UNATC ,I.L.
Caragiale”, autoarea a numeroase articole de specialitate, dar si a cartii Teatru-Dans, un
spectacol total.

81 C. Stanciu, Teatru-Dans, un spectacol total, Ed. UNATC Press, Bucuresti, 2006, p. 7.

32 |dem, p. 8.
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fnaintand in istorie, ajungem intr-un moment important pentru
evolutia dansului: aparitia BALETULUI CLASIC. Dezvoltat odata cu
aparitia OPEREI (despre Jacopo Peri si opera sa - Dafne (1597) - am
vorbit deja Tn subcapitolul anterior), BALETUL incepe sa isi faca
cunoscute prezenta si specificul cu mai bine de patru secole in urma,
mai exact in anul 1581, cand are loc la Paris, la Palatul Luvru, casatoria
Ducelui de Joyeuse. Aici, in fata Reginei Caterina de Medici si a Regelui
Henric al ll-lea, se joaca Baletul comic al reginei. Acesta este un balet
de curte dezvoltat de Balthazar de Beaujoyeulx si prezentat la 15
octombrie, in fata regalitatii franceze si a invitatilor acestora.

Carmen Stanciu semnaleaza conditile pe care trebuie sa le
indeplineasca dansul pentru a i se recunoaste specificul:

,Sistematizate, coordonatele concrete ale dansului sunt:

- se bazeaza pe corpul uman in miscare;

- miscarea este structurata — fie stilizata, fie executatd in

functie de anumite tipare;

- miscarea stilizatd/executatd transmite gratie, eleganta si

frumusete;

- este acompaniatd de muzica sau de alte sunete ritmice —

numite fraze-cheie;

- isi propune sa spuna o poveste, sau

- Tsi propune sa comunice sau exprime emotii umane, teme

sau idei;

- comunica utilizand si limbajul altor arte: teatrul, pantomima,

scenografia, tehnica de scena’ss,

Tot ce s-a dezvoltat pe mai departe in arta dansului a fost, la
vremea respectiva, avangardist si s-a nascut in opozitie cu fixitatea si
strictetea baletului clasic. Artistii secolelor al XIX-lea si al XX-lea au
contribuit major la evolutia artei dansului, favorizdnd trecerea spre
formele sale moderne si contemporane: Isadora Duncan, Martha
Graham, Rudolf von Laban, Mary Wigman, Merce Cunningham, Pina
Bausch, dar si Fred Astaire, Ginger Rogers si Grace Kelly, apoi Bob
Fosse, au contribuit major la explorarea si dezvoltarea unor manifestari
si limbaje coregrafice specifice, unice, marcante. Apoi, cabaretele
frantuzesti si germane constituie o etapa aparte, n evolutia
manifestarilor spectaculare care implica cantul, dansul; aici femeile au

33 |dem, p. 48.
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avut un rol determinant: personalitatea artistica a acestora a dezvoltat
atat individualitati, cat si echipe bine sudate, acestea devenind o marcéa
in structura cabaretelor si a Musicalurilor. Un corp uman pus in miscare
intr-o structura teatrald (muzicalda) devine expresiv, in prima faza, apoi
semn(ificant) scenic, generand emotie. In cabaretele frantuzesti si
germane, miscarile si manifestarile artistice din programele lor au
contribuit, indirect, la dezvoltarea Musicalului secolului XX.

incepand cu secolul al XIX-lea, se observd o prezenta
remarcabilda a femeilor in artd si stiintd (scriitoare, actrite, dansatoare
femei-coregraf, dar si femei-fizician, chimist, medic, arhitect, femei-pilot,
femei-pedagog, femei-designer vestimentar, dar si femei care si-au
obtinut doctoratul in Drept etc incep sa se remarce de-a lungul secolului
al XlIX-lea si la inceputul secolului XX); o altd observatie cel putin
interesanta este aceea ca mai toti discipolii lui Freud au fost femei: ele
au devenit bune psihanaliste; de aici, poate, si functionarea cu
responsabilitate si pricepere a femeilor-psiholog in secolele al XX-lea si
al XXl-lea.

Nu ne intereseaza o Tmpartire severa (limitativa) pe sexe,
urmata de vreo introducere in feminism, nici o analizd a evolutiei
teatrului muzical din aceasta perspectiva; este de notat faptul ca
emanciparea femeii a produs o serie de aspecte pozitive care au
contribuit — in domeniul care face subiectul cartii de fata - la evolutia
literaturii, a teatrului, a artei dansului si cantului si, in consecinta, a
teatrului muzical (a Musicalului).

Ramanéand in sfera artei dansului, in perioada sfarsit de secol al
XIX-lea — sfarsit de secol al XX-lea, observam c& se remarca nu doar
artiste executante foarte iscusite si talentate, ci si creatoare ale unor
limbaje si tehnici importante pentru dansul modern si contemporan:
Isadora Duncan, Martha Graham, Mary Wigman, Pina Bausch etc.
Musicalul a castigat in evolutie si datoritd contributiei acestor varfuri in
arta dansului.

Isadora Duncan (1877/78-1927) este o dansatoare de origine
americana, celebra pentru performantele si indrazneala de a cauta
forme de expresie coregrafica la polul opus baletului clasic. Pentru
vremea sa a fost o inovatoare si o indrazneata. Neatrasa de rutina
baletului clasic, Isadora dezvolta un limbaj coregrafic in care corpul se
manifesta liber; alegerea materialului muzical este, de asemenea,
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indrazneata pentru vremea sa: Isadora alege sa danseze pe Beethoven,
Scriabin, Schubert, Chopin etc, desi voci din public spuneau ca nu se
poate dansa pe un material muzical care nu a fost gandit/conceput
pentru un Balet.

Inspiratd de postura si hainele femeilor desenate pe artefactele
din perioada antica greceasca, Isadora creeaza miscari noi, nascute pas
cu pas, dintr-una in alta, intr-o nevoie naturala a corpului de a se elibera
in miscari explorate acum si aici, am putea spune. Aceste miscari sunt
conectate la emotiile dansatorului/artistului, astfel ca Isadora face
posibild evolutia spre o altd varstd a dansului. Ea nu se limiteaza sa
recunoasca si sa respecte coordonatele baletului clasic, ci se inspira si
admira dansurile populare si celelalte dansuri de societate. Ceea ce
propune si dezvolta Isadora este o eliberare a miscarilor conduse din
plexul solar — locul de unde porneste, in conceptia sa, miscarea corpului
omenesc. Pasul pe care il face Isadora in istoria dansului universal o
plaseazé pe aceasta ca initiatoare a dansului modern.

La vremea aceea, insa, concetatenii nu au primit bine
propunerile sale artistice, astfel ca Isadora Duncan paraseste Statele
Unite si incepe o carierd in Europa, promovandu-si stilul in turnee si
spectacole la Londra, Paris, Moscova etc; devine un star. Daca in
perioada vietii ei scurte (moare la 49 de ani in urma unui nefericit
accident: In timp ce se afla intr-o masina decapotabild, esarfa extrem de
lunga pe care o purta in jurul gatului se agata de roata masinii,
proiectand-o pe caldardm; impactul i-a fost fatal, moartea survenind
instantaneu) americanii nu reactioneaza decat tarziu la arta ei, de atunci
si pana in prezent exista scoli de dans si festivaluri care ii onoreaza
munca si aplica principiile sale in dans, in diverse locuri ale lumii.

La cursurile de Arta actorului pe care le sustin la UNATC, le
propun si Ti antrenez pe studentii-actori s& descopere miscarea
urmatoare nascuta din miscarea initiald, pe muzici care devin, astfel,
dramaturgia pe care acestia lucreaza. Apoi, exercitiile de eliberare fizica
si de expresie corporala propuse studentilor-actori, exercitii ce tintesc
antrenarea imaginatiei si conectarea la corpul interior (conectarea
corpului fizic al actorului la corpul sau... metafizic) sunt influente ale
tehnicii Duncan aplicate Th Arta actorului, exercitiile acestea fiind un bun
antrenament n formarea actorului de Musical. Sigur ca in musicaluri
artistii nu exploreaza miscari noi, ci executa si interpreteaza coregrafii
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bine gandite anterior, insa, in perioada de formare (in scoald)
actorii/artistii de Musical descopera, studiaza si se antreneaza in limbaje
si tehnici de dans care sa fi pregateasca pentru a fi interpreti
profesionisti ai genului. Tmi amintesc cu exactitate ca in primii doi ani de
studentie la Teatru muzical am parcurs, coordonati de profesoara mea
de atunci, regizorul, dansatoarea si coregraful Felicia Dalu, cursuri
intensive de tap-dance, precum si un modul de dans in care am
dezvoltat o coregrafie pe Concertul pentru pian si orchestra Nr. 21 in Do
Major, K467 (Andante) de Mozart. Cu profesoara si coregraful Roxana
Colceag am parcurs, in paralel, tehnica de baza a baletului clasic, dar si
un modul de improvizatie pe dans; in anul Ill de studiu am parcurs,
coordonati de profesorul, dansatorul si coregraful Florin Fieroiu, un
modul de TEATRU-DANS in care experimentam dansul contemporan si
posibilitatea de a spune o poveste In miscare, eliberandu-ne de aceste
miscari, dezvoltand un dialog cu un partener de scena si, in acelasi timp,
cu publicul. Florin Fieroiu a dezvoltat propriul sau limbaj coregrafic, fiind
unul dintre coregrafii romani apreciati in TEATRU (MUZICAL si
TEATRU-DANS). In activitatea profesorului Florin Fieroiu descoperim
principii si segmente din tehnica dansului modern si experimental ale
Marthei Graham, ale lui Merce Cunningham, ale lui Mary Wigman si, nu
in ultimul rand, descoperim directiile Pinei Bausch), in legatura cu relatia
spatiu-corp intr-un spectacol de gen.

Programul de formare al viitorilor actori de Musical intr-o selectie
de trei facultati de prestigiu din Statele Unite cuprind urmatoarele cursuri
pe segmentul dans si miscare:

- la Scoala de Teatru Muzical a Academiei de Film de la

New York3* se studiaza balet, tap-dance, dans modern,
Jazz si Teatru-dans, Hip Hop Dance, Dansuri de societate,
Miscare, Performance Lab, in programe de studiu pe un an
si pe doi ani.

- La Boston Conservatory at Berklee®® se studiaza jazz,
balet, tap-dance si miscare in programul de studiu de patru
ani (BFA sau Licenta la noi); se studiaza jazz si balet pe trei
nivele (incepatori, intermediari si avansati), precum si

34 https://www.nyfa.edu/musical-theatre/
3 https://bostonconservatory.berklee.edu/academics/theater-bfa-course-
offerings#Musical_Theater_(Main)
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miscare in programul de doi ani (MFA sau Master la noi). La
miscare studiaza Grotowski, Suzuki, Viewpoints, acrobatie,
improvizatie de contact, lupte scenice, Clowning si Circ;

- La American Musical Theatre Academy of New York3¢ se
studiaza intensiv tap-dance, balet si jazz si antrenament
fizic, in programe de studiu de trei luni, un an, doi ani.

In Statele Unite sunt cateva zeci de licee si alte cateva zeci de
facultati care au programe de studiu pe Musical Theatre; la o simpla
cautare pe net a unor site-uri sau linkuri cu scoli care ofera programe de
Musical Theatre, ai ocazia sa afli clasamente in functie de valoare,
notorietate, traditie Tn domeniu despre mai bine de 90 de asemnea
institutii care desfasoara programe profesioniste de Teatru Muzical.
Unele dintre aceste scoli functioneazd pe mai multe continente — de
exemplu: American Musical Theatre Academy of New York are
sucursale si la Londra, Roma si Belfast. Toate aceste scoli sunt
particulare (private), iar sumele de bani pe un an de studiu variaza intre
23.000 si 35.000 de dolari. Nici nu se pune vreodatd problema sa
ajungem prea curand (sau vreodatd) la nivelul de functionare si la
produsele educationale pe care aceste scoli le ofera, mai ales tinand
cont de faptul ca Statele Unite si Marea Britanie, cel putin, au o traditie
puternica in Musical Theatre si au dezvoltat o industrie la fel de
puternica in acest domeniu. Asta nu inseamna ca nu putem sa ne
imbunatatim programele si performantele pe plan local, in incercarea de
a propune o scoald a prezentului. De multe ori se uitd ca suntem la
finalul celui de-al doilea deceniu al secolului al XXI-lea!

Cu cét o scoala fsi Tnnoieste si isi cultiva oferta educationala, cu
atat produsele acesteia (absolventii profesionalizati) vor face fata cu
succes nevoilor/necesitatilor unui TEATRU (MUZICAL). Nici nu trebuie
sa ai obiectivul de a scoate absolventi de Musical pentru a-ti imbunatati
si a fi la zi cu oferta educatioanalad, atunci cand manageriezi o scoala
(superioaral/liceu) de arte. Un actor absolvent al sectiei de Actorie Teatru
are nevoie, in formarea sa plenara, de intreaga paleta de cursuri
specifice, necesare antrenarii sale. De altfel, o gandire unidirectionala —
rigida si singulara — de explorare a Artei actorului pe un singur segment
si doar dintr-un singur punct de vedere (,doar” stanislavskian, ,doar”

3 https://bostonconservatory.berklee.edu/academics/theater-bfa-course-
offerings#Musical_Theater_(Main)
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meyerholdian, ,doar” adllerian, strasbergian etc) duce la o dimininuare a
capacitatilor de exprimare si expresie, ingradind posibilitdtile de a
explora Arta actorului Tn complexitatea ei. Ori, Arta actorului din cadrul
programelor de Licenta ori Master in Teatru (clasic sau nu), se studiaza
coerent atunci cand este pusa in relatie cu celelalte arte si discipline,
intr-o echilibrata aplicare si desfasurare de metode de lucru — fapt ce
tine de o buna concepere si directie de studiu pe care profesorii,
responsabilizati cu coordonarea ofertei educationale specifice - si-au
asumat-o. Sigur ca politica culturala si directia (traditia) fiecarei scoli este
o mare responsabilitate, sigur ca traditia trebuie pastrata si transmisa, pe
mai departe, generatiilor viitoare, insa transmiterea si pastrarea traditiei
in directia de studiu a unei scoli anume nu Tnseamna a ignora sau a
ingradi prezentul, suflul si nevoile fiecarei generatii, nu Tnseamna
inchidere spre tot ce dezvolta Arta actorului prezentului (de exemplu); e
obligatoriu a ne pastra deschisi noului si a imbunatati continutul teoretic
de baza. Traditia (unei scoli de arta teatrala) NU este asemeni unei
piese de muzeu! Traditia tine de principiile de baza pe care s-a construit
o0 scoald anume, la care — OBLIGATORIU - vin in completare,
actualizadnd continuu structura cu principii noi, cu un suflu proaspat,
memobrii acelei scoli. Scoala este un organism viu. O scoala buna este o
Scoala a Prezentului cu principii de baza sanatoase, transmise din
generatie in generatie. Nu Thseamna ca renunti la traditia scolii, ci doar
ca o pui si mai mult in valoare, atunci cand dezvolti, complementar,
cursuri de specialitate care sa intregeasca experienta si capabilitatile
studentilor-actori/regizori/dansatori etc, viitorii profesionisti ai artei lor.
Martha Graham, de exemplu, a fondat scoala care-i poarta
numle si i promoveaza, pe mai departe, tehnica de dans. Tehnica
Marthei este traditia scolii respective; insa profesorii (discipolii sai si
urmasii) si studentii care studiazd la scoala ei au dus mai departe
tehnica Graham, explorand drumuri noi, aprofundand directii deschise si
trasate de Martha, dezvoltand coregrafii noi, care ii respecta principiile,
nu s-au limitat la a se antrena si a face performanta pe coregrafiile
exclusive ale Marthei Graham. Apoi, Rudolf von Laban a dezvoltat
Studiul/Analiza Miscarii Laban — aceasta este traditia scolii sale, insa azi
aceeasi analiza se mai numeste si Laban/Bartenieff Movement
Analysis, fapt care anuntd o Scoalé Vie, a Prezentului, cu o puternica
fundatie Laban. Munca si principile dezvoltate pentru actori de catre
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Jerzy Grotowski si al sau Laboratorul au fost duse mai departe de catre
unul dintre discipolii séi, Thomas Richards, si exemplele pot continua.

Revenind la personalitatile care au marcat pentru totdeauna arta
dansului si nu numai, Martha Graham (1894-1991) este o dansatoare si
coregrafa americana esentiald in acest sens. Ea a introdus modernitatea
in dansul secolului al XX-lea. Cariera sa este lunga si bogata: Martha
Graham Dance Company din New York este una dintre cele mai
longevive companii de dans din lume, in sensul in care a avut
inaugurarea in 1926 si de atunci si pana in prezent aici s-a studiat, s-au
creat si s-au jucat spectacole originale in coregrafia si in interpretarea
Marthei Graham (dupa retragerea sa ca interpret, Martha a continuat sa
semneze coregrafiile spectacolelor sale), compania dezvoltand, in timp,
Martha Graham School of Contemporary Dance si Martha Graham
Center of Contemporary Dance. Aici se studiaza Tehnica Graham.

Tehnica Graham este contributia coregrafei la evolutia spre
modern a dansului clasic si descrie principiul Contraction and
Release® in corelatie cu respiratia. Acest principiu o plaseazd pe
Graham intr-o directie de miscare si executie diferite de cea a Isadorei
Duncan. Daca la Isadora miscarea pornea din plexul solar, la Graham
miscarea porneste din abdominalii inferiori, semn al corelarii respiratiei
cu expresia fizica (si metafizicd) generatoare de emotie.

Contraction and Release inseamna a-ti initia miscarea din
musculatura pelviana, mergand pe respiratie: inspirul corespunde
momentului de Release (Eliberare), iar expirul corespunde celui de
Contraction (Contractie). Interesant este faptul ca aceasta modalitate
(tehnica) de a initia si desavarsi o miscare atrage cu sine o filosofie a
miscarii si o viziune asupra vietii corpului altfel, astfel: pentru a exista
respiram sau respiram, semn ca existam, iar pentru a respira, in prima
faza ne contractam musculatura, ca mai apoi sa o eliberam pentru a
realiza o noua contractie; asta Thseamna ca ne facem disponibili miscarii
si vietii — adica inspirului - doar dupa ce ne-am golit de viciu sau de aerul
viciat prin contractura musculatura abdominala, pas cu pas, pe traseul
normal al expirului. Carevasazica avem nevoie sa expiram, ca sa putem
inspira! Expiram ca sa putem inspira. Adica ne contractam (musculatura
abdominald) ca sa ne putem elibera (de aerul viciat) ca mai apoi sa

57 https://en.wikipedia.org/wiki/Graham_technique
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putem inspira aerul calitativ (cu oxigenul esential vietii), relaxand
musculatura abdominala.

Pe langa aceast principiu, Tehnica Graham include
deplasarea/mersul cu coloana in spirald — Spiraling. Acest fel de a te
raporta corporal la miscare se refera la rasucirea coloanei vertebrale la
aproximativ 45 de grade fata de pozitia verticala si explorarea spatiului
din aceastd pozitie. Pornirea in rasucire se da din sold; asadar ne
referim la o rasucire a coloanei initiata si sustinuta din sold, rasucire
careia i opune rezistentd omoplatul opus.

Un alt element cheie al Tehnicii Graham sunt caderile — Falls.
Martha Graham acorda o atentie speciala deplasarii/miscarilor la podea,
precum si deplasarii Tn miscari variate, de la verticala in spirala la
caderile la podea pline de expresivitate, caderi care emotioneaza
privitorul pentru ca spun o poveste. Dansatorii antrenati Tn Tehnica
Graham realizeaza caderile specifice fie din stdnd Tn picioare, fie din
ridicare, fie pe o parte a corpului, fie pe alta, de fiecare data intrand in
conflict cu gravitatia. Efectul caderilor lui Graham este unul impresionant
— senzatia data de corpul dansatorului in cédere este aceea de plutire
pentru o secunda.

Palmele dansatorului la Graham sunt intotdeauna expresive,
functionale; si palmele spun o poveste. In viziunea Marthei Graham,
corpul dansator este un corp Tn conflict cu spatiul si cu gravitatia, cu
propria sa greutate, iar deplasarea este rezultatul acestui conflict si
efortul este vizibil. Efortul acesta emotioneaza, transmite o poveste, intr-
o expresivitate artistica. Este exact inversul baletului clasic, din punct de
vedere al managementului efortului: Tn baletul clasic corpul pare ca nu
face niciun efort, totul pare usor, gratios, impecabil executat, balerinul de
clasic nu intrg in conflict cu gravitatia ori cu propria-i greutate.

Personalitatea artistica si viata privatd a Marthei Graham sunt un
etalon in formarea dansatorilor prezentului, tehnica sa fiind si azi
necesara; punctele de rascruce din viata privata a unui teoretician-
practician din lumea dansului sunt, de asemenea, lectii pentru urmasi: in
momentul in care Martha si-a incheiat cariera de dansator, aceasta a
traversat emotii, trairi, experiente care au destabilizat-o. Asta s-a
intdmplat cu multi dintre artistii care au facut performanta timp de
decenii, dezvoltdnd cariere, scoli sau curente semnificative in arta.
Perioadele de depresie urmate de pierderea controlului si abuzul de
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diverse substante — din care unii artisti revin, altii nu — au fost traversate
si de Martha Graham. In cazul ei, incheierea carierei de dansatoare a
dus la destabilizarea sa pentru o perioada, artista reusind sa
depaseasca acest moment (la varsta de 78 de ani) si sa revind n
meserie, concentrandu-se pe cariera de coregraf, pe care a practicat-o,
apoi, pana la sfarsitul vietii sale. La 96 de ani, se stinge din viata la New
York, la 1 aprilie 1991, inainte de a-si finaliza cartea autobiografica —
Blood Memory 3 — publicatd postum, in vara aceluiasi an.

In materialul video de doua ore intitulat A Dancer’s World si
difuzat Tn cadrul emisiunii The Library of Master Performers, Martha
Graham spunea: ,Dansul este comunicare si o mare dorintd de a fi cat
mai clar, frumos, inevitabil. Si asta este adevarul pentru toti: e adevarul
meu, e adevarul fiecarui membru al companiei mele.... Studioul este
locul Tn care dansatorul Tsi invata mestesugul si caile de a-si stapani/
coordona/controla instrumentul - care este corpul uman (...) Un dansator
isi cultiva constientizarea pozitiei capului si a gatului, un dansator invata
despre flexibilitatea si controlul corpului sdu; un dansator stdpaneste
tehnica rotirii corpului pe axele sale, isi intdreste picioarele pentru
indrazneala de a realiza sarituri; un dansator e un realist, mestesugul lui
il invata sa fie realist, indiferent daca asta il dezamageste sau nu: nu i se
cere sa viseze... lucrul implica disciplind, nu visare, nu ceva impus
dinafara, ci o disciplina impusa chiar de tine insuti/insati, asupra ta.
Scopul tau este libertatea. Dar libertatea nu poate fi obtinuta decéat prin
disciplina. Tn studio inveti s& te conformezi, sa te angajezi singur
cerintelor propriului tau mestesug, astfel incat sa poti fi liber, intr-un final.
Dansatorul nu este un fenomen, nicio o fiintd fenomenala. Cu alte
cuvinte, el este un divin normal. El face ceea ce corpul uman este
capabil sa faca. Doar ca asta ia timp, ii ia vreo 10 ani de studiu, asta
neinsemnand ca un dansator nu va putea dansa mai devreme de acei
zece ani de studiu, ci doar ca acesta este timpul de care are nevoie casa
acelui corp pentru a-si asuma spiritul dinduntrul ei”=°.

Cand scrii despre marile figuri din lumea dansului, e aproape o
impietate sa 1 categorisesti, orice gratulare devenind formala prin
utilizarea cuvintelor mari! Cu toate acestea, sunt o seama de artisti

38 Martha Graham, Blood Memory, Doubleday Publisher, 1991.
39 https://www.youtube.com/watch?v=30Qz_etlhtg, Marta Graham, de la minutul 5.54 pana
la minutul 11.58.
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pentru care cuvintele acestea mari devin cuvinte obisnuite, in ihcercarea
de a descrie cat mai fidel personalitatile care au contribuit la evolutia
artei dansului si a artelor complementare. Determinati de locul si cultura
din care proveneau, la care au adaugat alte culturi si influente cu care au
rezonat, acesti artisti au dezvoltat directii si tehnici noi intr-o arta atat de
aproape de om, atat de delicata si teribild, cum este arta dansului. Un
astfel de magnet este Rudolf von Laban (1879-1958). Teoretician,
pedagog si coregraf, Laban este unul dintre parintii dansului modern si,
fara de tagada, creatorul dansului expresionist german. De origine
austro-ungara si de vita nobild — provine dintr-o familie aristocratica, de
stramosi nobili francezi si unguri (din partea tatalui) si francezi (din
partea mamei), Rudolf von Laban a parcurs pentru putina vreme
experienta de cadet al Academiei Militare din Wiener Neustadt, pe care
a parasit-o pentru a studia arhitectura la Ecoles des Beaux Arts din
Paris. Tnsa interesul sau major s-a canalizat pe relatia dintre spatiu si
miscarea corpului uman (a artistului); acesta a fost punctul de plecare in
ceea ce a numit, mai tarziu (in 1928), Labanotation — primul sistem de
notatie a dansului. Activitatea sa de cercetare si teoretizare in domeniul
dansului a fost una bogata, Laban deschizand un numar de centre de
studiu al dansului in Europa (in Elvetia, Germania, Italia, Franta etc). In
perioada Republicii Weinmar, Laban si-a desfasurat activitatea de
cercetare respectand, se pare, ideologia nazista, fara a fi cetatean
german sau membru al partidului. In 1937 pleacd in Franta (la Paris),
apoi ajunge in Anglia, unde pune bazele institutiei care azi se numeste
Laban Guild for Movement and Dance, dar si a unui studio — Art of
Movement Studio — educatia tinerilor si a copiilor, dar si a adultilor fiind
una dintre tintele urmarite de teoretician.

Multe scoli de teatru, muzica si dans din lume folosesc Teoriile
lui Laban asupra miscarii. Pe langa sistemul sdu de notare, Laban a
dezvoltat, alaturi de colaboratorii sai, Studiul si Analiza Miscarii Laban.
Analiza Miscarii Laban (Laban Movement Analysis*® sau LMA) sau
Studiul Miscarii Laban (Laban Movement Study sau LMS) sunt, exact
precum sunt formulate in titulaturd, metode de analiza si studiu al
miscarii omenesti, studiul, aplicarea si antrenarea in aceste metode fiind

40 https://en.wikipedia.org/wiki/Laban_movement_analysis,
https://www.britannica.com/biography/Rudolf-Laban,
https://www.laban-eurolab.org/lbms/theory.
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utile atat artistilor, cat si non-artistilor. Existad cateva categorii analizate
de Laban si colaboratorii in relatie cu miscarea: Corpul, Efortul (sau
Intentia), Forma, Spatiul, Frazarea si Relationarea. Fiecare categorie
este descrisa Th amanunt, astfel:

Corpul (Body) se refera la conexiunea dintre partile
componente ale corpului uman.

Efortul (Effort) vizeaza intentia cu care ma misc. Aici Laban
descrie patru factori care favorizeaza si influenteaza intentia de miscare
sau efortul depus:

1. spatiul — prin miscari directe sau indirecte
greutatea — prin miscari grele sau usoare
timpul — prin miscari rapide sau sustinute

o wn

fluxul — prin miscari care leaga/unesc sau dezleaga/sunt
libere.

Forma (Shape) analizeaza etapele statica siin miscare,

inregistrate de corpul uman, in raportul care rezultd din intentia

de a te deplasa in spatiu.

Spatiul (Space) se refera la modificarile corpului in functie de

explorarea si exploatarea spatiului. Spatialitatea creeaza

comunicare.

Frazarea (Phrasing) se refera la modalitatea unica, personala
de a raspunde corporal atunci cand te angajezi in miscare, accesand
celelalte categorii implicate.

Relationarea (Relationship) vizeazd modificarile la nivelul
corpului uman, atunci cénd relationeazd cu sine si/fsau cu
celalalt/ceilalti/obiecte, dar si locul pe care il ocupa in raport cu ceilalti.

Mary Wigman (1886-1973) este o dansatoare si coregrafa
germana importanta pentru dansul expresionist*, dar si pentru terapia
prin dans#2. Discipol al lui Emil-Jaques Delcroze“® si al lui Rudolf von

41 Dansul expresionist german se refera la faptul c& arta dansului a beneficiat de principiile
si realizarile curentului expresionist al sfarsitului de secol al XIX-lea si inceput de secol al
XX-lea. La vremea aceea, expresionismul s-a dezvoltat ca un curent avangardist care se
adresa mai multor arte; in cazul dansului, expresionismul reprosa baletului clasic ca s-a
transformat intr-un divertisment rigid, care nu mai reuseste sa il modifice nici pe spectator,
nici macar pe dansatorul-balerin aflat, astfel, intr-o rutina care i limiteaza posibilitatile de
explorare a unor directii noi in dans.

42 Despre Terapia prin dans vom dezvolta in capitolul ,Consideratii psiho-pedagogice”,
subcapitolul Terapia prin cuvant, cant si muzica, miscare si dans.
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Laban — alaturi de care a lucrat ca asistenta in timpul primului razboi
mondial -, Mary Wigman a dezvoltat, dupd incheierea colaborarii cu
acestia, noul dans german: acesta era in opozitie cu baletul clasic,
coregrafiile dezvoltate de Wigman fiind fara suport muzical sau doar cu
suport ritmic si fard folosirea poantelor in antrenamente si in dans.
Scoala sa de dans a functionat la Dresden, din 1920 pana in 1942, cand
nazisti — care au tolerat-o o vreme - considera ca arta ei nu le
promoveaza principiile politice. in 1950, Mary Wigman deschide o nou3
scoala, in Berlinul de Vest, unde va preda pana in 1973. Ultima sa
aparitie pe scena s-a petrecut in 1953.

Din 1911, cand se inscrie la scoala de euritmie a lui Delcroze, si
pana in 1973, cand artista inceteaza din viata, aceasta dezvolta, practica
si preda ceea ce numim azi Tehnica Wigman, ale carei principii sunt
rezultatul formarii — la scoala Delcroze si Laban - si practicarii unui dans
expresionist cu puternice ecouri in epoca. In 1930, Wigman realizeaza
turneul american, in urma caruia se infiinteaza, la New York, in 1936, o
Scoala Wigman, coordonata de Hanya Holm#4.

Merce Cunningham (1919-2009) este un dansator, teoretician
si coregraf american. Are in palmaresul sdu peste 200 de lucrari
coregrafice la care a colaborat pe partea muzicala cu John Cage®
(p&na la moartea acestuia), apoi cu David Tudor*é, cu Tekehisa
Kosugi4’, Gordon Mumma?* etc, intre anii 1958 si 2009. Cunnigham nu

4 Emil-Jaques Decroze (1865-1950) este un compozitor, muzician si pedagog in arta
muzicala care considera ca, in antrenamentul si educatia unui muzician-invatacel trebuie
sa nu lipseasca trei activitati fundamentale (trans)formarii sale intr-un muzician complet:
euritmia, solfegiul si improvizatia.

44 Hanya Holm (1893-1992) este dansatoare, coregrafa si pedagog al artei dansului, una
dintre fondatoarele dansului modern, colaboratoare si continuatoare a Tehnicii Mary
Wigman, directoare a Scolii Mary Wigman de la New York. A dezvoltat Tehnica Holm n
Coregrafie. Antrenamentul ei pornea de la improvizatie. Este coregrafa musicalurilor Kiss
me Kate (1948), My Fair Lady (1956), Camelot (1960) etc. A fost Directoarea
Departamentului de Dans al Musical Theatre Academy din New York.

4% John Cage (1912-1992) este un compozitor si teoretician al muzicii american,
colaborator si partener de viata al lui Merce Cunnigham, el este recunoscut prin apetenta si
priceperea de a pune in valoare muzica pentru instrumentele ne-clasice, precum si muzica
acustica. Compozitiile sale au contribuit la dezvoltarea arte dansului modern in secolul al
XX-lea.

% David Tudor (1926-1996) este un pianist si compozitor american de muzica
experimentala, colaborator al lui Merce Cunnigham si John Cage; contribuie la dezvoltarea
artei dansului modern, a muzicii electronice, preluand funtia de director muzical al Merce
Cunnigham Dance Company dupa moartea lui John Cage.

47 Tekehisa Kosugi (n. 1938) este un compozitor si violonist japonez; dezvoltd muzica
experimentald; din 1995 este directorul muzical al Merce Cunnigham Dance Company.
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considera ca o lucrare coregrafica trebuie sa aiba musai un inceput, un
sfarsit si o incheiere, el fiind atras de acest mod liber de a crea un
spectacol in care dansul, muzica si artele vizuale s& coexiste
independent una de cealaltd*. Discipol si colaborator al Martei Graham,
Cunningham initiazd Merce Cunnigham Dance Company la Black
Mountain College, in 1953. Contributia sa la arta dansului modern este
extrem de importanta, produsele sale culturale fiind o conlucrare
valoroasa de arte si tehnologii. A exploatat tehnologia (filmul,
computerul, proiectile si luminile, muzica electronica si sunetul) in
favoarea artei.

Pina Bausch (1940-2009) creeaza, in a doua jumatate a
secolului al XX-lea, un tip de spectacol in care DANSUL si TEATRUL se
contopesc intr-o forma noua, pentru vr.emea aceea: TEATRU-DANS. De
origine germana, balerina, coregraful si profesorul de dans Pina Bausch
este un creator reprezentativ al dansului modern din anii 1970, compania
Tantztheater Wuppertal Pina Bausch producénd si jucénd spectacole
de gen in toatd lumea. Tn crearea unui spectacol, Pina porneste de la o
intrebare importanta la care actorul/dansatorul raspunde trecand prin
filtrul sdu problematica respectiva; improvizatia este generatoare de
raspunsuri, iar tehnica repetitiei miscarilor este evolutiva pentru
dansator/actor/interpret si transmite emotie spectatorului. Repetitia
miscarilor nu face altceva decét rafineze mesajul, sa potenteze energia
transmisa in sala, repetitia miscarilor nu este una mecanica, pe
orizontala, pentru dansator/actor/interpret, ci este una a acumularilor, pe
verticala.

Repertoriul (coregrafic si interpretativ) — 46 de piese create si
jucate de Pina Bausch si Compania sa - a vazut lumina rampei in
stagiuni si turnee fintre anii 1973-2009; filmografia®® cu si despre
miscarea Tantztheater Wuppertal Pina Bausch si despre personalitatea
Pinei este, de asemenea, bogatd: 15 lucrari (mini-serii, filme si
documentare) care acopera viata artistica si cea privata a celei care a
revolutionat miscarea teatrald si de dans de dupa a doua jumatate a
secolului al XX-lea si Tn primul deceniu al secolului al XXI-lea.

48 Gordon Mumma (n. 1935) este un compositor american, dezvoltd muzica electronica; a
fost unul dintre compozitorii Merce Cunnigham Dance Company.

9 https://www.youtube.com/watch?v=xJeum_kxSV8 - Directia conceptuald a coregrafului
Merce Cunnigham, de la minutul 1:35.

50 https://en.wikipedia.org/wiki/Pina_Bausch
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Secolul XX a fost un secol bun din punctul de vedere al
spectacolelor si filmelor muzicale. Daca inceputul de secol XX a
introdus, pe langa creatiile teatrale (muzicale), productii cinematografice
muzicale — parcurgénd etapele evolutive firesti, de la filmul mut la filmul
cu sonor — perioadele interbelica si postbelica, pana la finalul secolului al
XX-lea au reprezentat puternice momente de creativitate care au ramas
in istoria cinematografiei muzicale si ale teatrului muzical american,
englez, dar si german, francez, unguresc s.a.m.d. In toate acestea,
dansul a fost, in egala masura, unul dintre limbajele care au dus
povestea mai departe, contribuind major la evolutia Teatrului Muzical (a
Musicalului). In egald masura. Marturie stau personalitatile artistice si
produsele acestora prezervate in carti, flme, media etc., entitati culturale
analizate si in paginile acestei carti. Contributia aparent indirecta, Tnsa
evident imediatd a Isadorei Duncan sau a Marthei Graham ori a lui
Merce Cunningham, de exemplu, la evolutia Teatrului si a artelor si
disciplinelor conexe vine s& intdreasca, daca mai era nevoie, pozitia
noastra in legatura cu importanta, specificul si intéietatea unei arte in
fata celeilalte, in aparentul triunghi artistic Muzica-Teatru-Dans.

Generatiile americane si britanice de artisti, prin reprezentantii
lor de seama - Fred Astaire (1899-1987), Ginger Rogers (1911-1995),
Gene Kelly (1912-1996), Bob Fosse (1927-1987), Judy Garland
(1922-1969), Angela Lansbury (1925), Shirley MacLaine (n. 1934),
Judy Dench (n. 1934), Julie Andrews (n. 1935), Liza Minelli (n. 1946),
Glenn Close (n. 1947), Barbra Streisand (n. 1942), dar si Ruthie
Henshall (n. 1967), Lea Salonga (n. 1971), Rachel York (n. 1971),
Idina Menzel (n. 1971), Neil Patrick Harris (n. 1973), James Corden
(n. 1978), Anne Hathaway (n. 1982) etc. — au intrat Tn istoria Musicalului
si a Divertismentului muzical radio si TV, a filmelor muzicale, ca piese
de patrimoniu universal, operele lor fiind si azi, datoritd tehnologiei,
valabile artistic. Ne intereseaza produsul final, adicd performanta de
Musical, iar nu separat performantele vocale, de dans sau actoricesti ale
acestor artisti. Apoi, nu putem spune ca Muzica este prioritara intr-un
Musical sau cd Povestea si transmiterea ei actoriceasca reprezinta
cheia sau ca Imbriacamintea coregrafica este, de fapt, definitorie
acestui gen. Sunt atat de importante toate aceste dimensiuni incat ele
se genereaza una pe cealaltd, se completeaza reciproc, lipsa uneia
ducdnd la un dezechilibru intr-un Musical. Datoria noastra ca
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profesionisti este aceea de a determina, studia, aplica, aprofunda fiecare
din aceste directii pana al imbinarea lor armonioasa intr-un Musical.

Dansul, aceasta forma de expresie corporala care reclama
precizie, suflu si gratie, atitudine si emotie, este o arta care conecteaza
individualitatea Tn spatiu si timp, generand o temperatura a receptarii, o
modificare Tn receptor si o conectare la o realitate a artei care se petrece
acum si aici, in vazul tuturor, impreuna. Fie ca ne referim la baletul
clasic, fie la dansul modern si contemporan, fie ca ne intereseaza genul
TEATRU-DANS sau genul MUSICAL, arta dansului ne apropie, ne
aduce Tn comuniune cu natura, cu interiorul sensibil, cu potentialitatea
latentd, cu mentalul colectiv, cu universul. Nu este nimic mai frumos
decét sa creezi si sd consumi artd. Dansul este ,cea mai” vizuala
forma vie de expresie, este oglinda interiorului sensibil al fiintei umane
ce poarta cu sine intreg universul.

in Musicaluri, dansul si limbajul coregrafic sustin conceptul
muzical si regizoral, punandu-se in valoare reciproc, completandu-se.
Libretul nu face altceva decat sa ofere caile de a crea legaturile intre
momentele propriu-zise ale spectacolului. Interpretarea actoriceasca,
muzicala si coregrafica sunt rezultatul colaborarii inspirate intre artistii
angrenati in echipa de creatie si distributia unui spectacol de Musical.

Important este ca rezultatul — spectacolul in complexitatea si
integralitatea sa - sa ofere publicului sdu o performanta in limba sa
nativa, in care artele care o definesc sa spunad o poveste de care acest
public sa aiba nevoie si care sa exprime o realitatea aparte, din
nenumaratele realitati posibile. Succesul — acceptul publicului — se va
petrece atunci céand toti artistii implicati vor oferi o creatie originala,
personald, profesionist executata si transmisa. Teatrul Muzical este tot
TEATRU. El poate avea efect cathartic atunci cand transmite povestea
intr-o interpretare care inunda intreaga sala, modificand spectatorii.

MUSICALUL IN ROMANIA: MANIFESTARE SI DIRECTII

Genul MUSICAL pare ca este inca tanar la noi. De fapt, nici asta
nu putem spune fara sa ne hazardam. Pentru ca, desi a fost prezent pe
scenele romanesti din a doua jumatate a secolului al XX-lea pana in
prezent, musicalul nu s-a impus ca gen distinct la noi, nu a dezvoltat
nicio traditie, nu au existat niciun fel de festivaluri care sa reuneasca
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spectacole de gen; pare ca drumul spre o posibila maturizare a acestui
gen in Roméania s-a produs in salturi, iar nu continuu, firesc. De aceea
nici nu putem sa vorbim de vreo varsta a musicalului romanesc. Cu toate
acestea, istoria teatrului romanesc ne semnaleazd un numar de
spectacole de Musical care devin, astfel, istoria genului la noi.

In Romania, semnaldm musicaluri autohtone si importuri.

Musicalurile autohtone sunt fie creatii originale, fie valorifica
piese de teatru sau basme/opere literare romanesti care devin, astfel,
creatii originale. Cand vorbim de creatii originale ne referim la toate
proiectele concepute pentru a fi puse in scena ca musicaluri. Stramosii
musicalului romanesc ar fi, in acest caz, productiile din prima jumatate a
secolului al XIX-lea. Tn epoca se jucau cu succes spectacole muzicale
romanesti - erau puneri in scena ale pieselor lui Vasile Alecsandri,
Constantin Negruzzi, Matei Millo etc.

Maria Zarnescu formuleaza — esentializdnd - un capitol dens
despre dramaturgia romaneasca a genului (intitulat chiar Dramaturgia
roméneasca), in cartea sa pledoarie pentru Musical - Muzici si Muze
de la piesa de teatru la musical. Carte extrem de utila pentru artistii si
formatorii romani activi in acest domeniu teatral-spectacular, Anexa 3
cuprinde un valoros material intitulat Musicaluri (comedii muzicale)
inspirate din piese ale dramaturgiei roméanesti, in care sunt notati
dramaturgul, piesa de teatru si anul aparitiei ei, echipa de creatie care a
lucrat la transformarea piesei de teatru in musical — compozitor si
libretist - , precum si anul, locul unde s-a jucat spectacolul si numele
regizorului care a pus in scena productia respectiva. Se observa din
materialul sdu ca aceste productii s-au pus in scend in Roméania in
intervalul 1970-2013 si insumeaza doar 26 de titluri. Posibil s fi fost mai
multe productii de Musical provenite din transformarea unei piese de
teatru, Tnsa cercetarea Mariei Zarnescu aduce in lumina tiparului doar
aceste 26 de titluri: Chirita of Barzoieni (pornind de la Chiritele lui
Alecsandri), Piatra din casa (dupa Piatra din casa de Alecsandri),
Sénziana si Pepelea (dupa piesa omonima a lui Alecsandri), Fii
cuminte, Cristofor (dupd omonima lui Aurel Baranga), Trandafirii rosii
(dupa omonima lui Zaharia Béarsan), O noapte furtunoasad si O
premiera furtunoasa (dupa O noapte furtunoasa a lui Caragiale), O
soacra la Grand Hotel (dupa O soacra de Caragiale), Faraon al V-lea
(dupa Omul cu mértoaga a lui George Ciprian), Omul care a vazut
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moartea (dupa omonima lui Victor Eftimiu), Tata, fata si trei crai (dupa
Trei crai de la Rasdrit de B.P.Hasdeu), Ce nemaipomenita
harababura (dupa omonima lui Eugen lonescu), Parfum de Mitica
(dupa Nevasta lui Cercelus de Petre Locusteanu), Cheia succesului
(dupa Titanic Vals de Tudor Musatescu), Fulgi de nea si diamante si
O noapte de vis (dupa Visul unei nopti de iarnd a Iui Tudor
Musatescu), Asta-i ciudat! Pagubosii! (dupd Asta-i ciudat de Miron
Radu Paraschivescu), Mitica Popescu (dupa omonima Iui Camil
Petrescu), Mostenirea lui Cadér (dupa Take, lanke si Cadéar de V.I.
Popa), Jocul de-a vacanta/Corina (dupa Jocul de-a vacanta a lui
Sebastian), Alcor si Mona (dupd Steaua fard nume a Iui Mihail
Sebastian), Nota zero la purtare (dupa omonima echipei Virgil
Stoenescu, Octavian Sava), Carre de valeti si Carre de asi cu valet
(dupa Generatia de sacrificiu de |. Valjan) si Sfarla nazdravanul (dupa
omonima lui G.M. Zamfirecu).

In 2015, pentru montarea la Teatrul Elisabeta din Bucuresti,
regizorii si scenaristii Gabi Sarga si Catalin Rotaru au scris textul Harca
se intoarce, muzica originald apartinandu-i lui Alexandru Suciu,
versurile: Sarga si Rotaru, in regia lui Catalin Rotaru, pornind de la Baba
Harca a lui Matei Millo. Rezultul a fost un vodevil-musical al prezentului,
s-a jucat cu entuziasm timp de un an si a fost bine primit>* de publicul
bucurestean. Interesant aici este ca Sarga si Rotaru au dezvoltat un text
care sa implineasca rigorile dramaturgiei de musical, pornind de la prima
noastra opereta: Baba Harca de Matei Millo. Noul text nu pastreaza,
cum am spus si in Argument, decéat (partial) numele personajelor si (in
totalitate) notorietatea Harcai, intrata in mentalul nostru colectiv/in istoria
teatrului roménesc datorita primilor ei creatori (Millo si Flechtenmacher).
Astfel ca Harca se intoarce este o poveste adusa in prezent, iar Baba
Harca nu mai este o vrjitoare-tiganca cu puteri speciale, ci este Harca,
o tanara atragatoare, manipulatoare fina a slabiciunilor omenesti pe care
le intoarce in avantajul ei, in realitatea urbana a lui 2015. Acest traseu a
fost posibil, repet, datorita exploatarii resurselor unui personaj puternic
si spectacular/spectaculos (Baba Harca), precum si a istoriei pe care o
contine textul initial, vechi de mai bine de 160 de ani, dar care s-a jucat
cu succes in epoca lui, anuntand debutul primei operete roméanesti.

1 Mergi la p. 131, la Bibliografia WEB, pentru a afla link-urile cu recenziile si emisiunile
despre productia Hérca se intoarce, stagiunea 2015-16.
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Revenind la inceputurile genului in Romania, inainte de a trage
concluzii, iata ce aflam din cartea (teza de doctorat) colegei conf.univ.dr.
la UNATC, Maria Zarnescu:

,Reprezentatiile vremii imbracau aspectul de singspiel, in forma
lui cea mai simpla. Ulterior apare vodevilul, comedie cu cantece,
deschizand astfel gustul publicului pentru teatrul muzical satiric. Precum
in vechea dilema cu oul si gaina, e dificil sa stabilim modul exact de
lucru al profesionistilor autohtoni ai vremii. Cert e ca prima creatie
romaneasca — foarte apropiata de genul operetei — ramane Baba Harca
de Alexandru Flechtenmacher, pe un libret de Matei Millo, care a si jucat
in travesti la premiera de la lasi, din 1848. Asadar — cu zece ani mai
devreme decat Orfeu in Infern de Jacques Offenbach, considerat
pionierul operetei europene”s2,

E adevarat ca celebrul si prolificul Offenbach a compus Orfeu in
Infern abia in 1858, insa prietenul si rivalul sdu, Herve compunea
Quichotte et Sancho Panca in 1847, aceasta fiind considerata prima
opereta frantuzeasca. Sigur ca din punct de vedere al compozitiei, al
textului si versificatiei, aceste lucrari de inceput ale francezilor, apoi ale
germanilor, austriecilor etc, aveau specificul lor. Muzica lui
Flechtenmacher nu are nimic de-a face cu cea a lui Offenbach sau a lui
Herve, ori Strauss. Nici pe departe. Este de apreciat ca in secolul al XIX-
lea, in 1848, an esential pentru istoria romanilor, Millo si Flechtenmacher
functionau si dezvoltau un teatru®® (muzical) romanesc care sa vanda
0 poveste de viatd cumparata de publicul roman si jucata de actorii ei
romani.

Importurile sunt cea de-a doua categorie de musicaluri care tin
afisele céatorva teatre din Bucuresti si din tara, dintre acestea Teatrul

52 Maria Zarnescu, Muzici si muze de la piesa de teatru la musical, Editura Nemira, 2015,
pp. 61-62.

53 Anul 1848 este, pentru istoria romanilor, anul REVOLUTIEI PASOPTISTE (Revolutia
franceza din februarie 1848 a influentat intreaga Europa); pentru istoria teatrului romanesc,
anul 1848 este cuprins in perioada in care oamenii sai luptau pentru un teatru in limba
romana, jucat de catre actorii romani, intr-un spatiu al lor (s-au consemnat materiale
despre lupta oamenilor de cultura pentru un Teatru Mare — Teatrul National - in care sa
joace trupele romanesti, iar nu cele frantuzesti sau italiene). Munca si lupta duse de Mihai
Kogalniceanu, Matei Millo, Costache Caragiale, Nicolae Balcescu, Constantin Negruzzi,
Vasile Alecsandri, Al. Russo si Cezar Bolliac — ca s&-i numim pe cativa dintre cei importanti
— au Tnsemnat un pas extraordinar pentru miscarea teatrala romaneasca revendicata ca
echipa, institutie, cladire, dar si ca artisti care ofera, prezerva si transmit generatiilor
viitoare produsele culturale roménesti devenite azi patrimoniu.
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National de Operetd si Musical ,lon Dacian”, Teatrul Muzical ,Nae
Leonard” din Galati sunt cele cu traditie, dar si Nationalul din Timisoara
sau cel din Bucuresti si, sporadic, Teatrul din Targu Mures si teatrele din
Bucuresti pun Tn scenad musicaluri importate.

in 2003, am jucat Maria Magdalena in productia Godspell,
regizata de Calvin McClinton (cu premiera la Palatul Cotroceni),
productie care s-a jucat putin — din problematici care nu tineau de
notorietatea spectacolului sau priza la public, ci, mai degraba, de
personajul lisus - interpretat de Flavius Buzila, solistul trupei Harra - care
aparea in Godspell si caruia personajul meu, Maria Magdalena, i se
adresa foarte direct, fara perdea, asta nefiind bine privit de catre
reprezentantii Bisericii Ortodoxe Roméne.

in 2005, Ricard Reguant a montat Chicago la TNB si productia
s-a jucat pana in 2008, avand in componenta ei distributii complexe - de
la actori, cantareti mai mult sau mai putin celebri la noi, dansatori si
balerini, instrumentisti si dirijorul Dan Ardelean, profesorul meu de canto
din studentie. Spectacolul era o atractie pentru publicul acelor ani, insa
pretul biletelor, lungimea spectacolului, optiunea asupra castului si
propunerea regizorala au creat un numar redus de fani ai acestui
spectacol.

Spre deosebire de productia TNB, productiile Teatrul de Opereta
si Musical ,lon Dacian” au descris o perioada stralucitoare pe care acest
teatru a avut-o sub directoratul lui Razvan Dinca — este vorba de
perioada cand acesta era directorul general al TNOMID - si au strans in
sali un public fan al spectacolelor de Musical. Rebecca, Romeo si
Julieta, Maria de Buenos Aires sunt cateva din musicalurile care au
facut istorie aici, culminand cu montarea celebrei Fantoma de la Opera,
productie cu care s-a deschis, pe cheiul Dambovitei, noua sala a
TNOMID si prima sala de teatru construita de la temelie in Romania, de
la Revolutia din 1989 si pana in prezent.

Musicalurile sau spectacolele muzicale au fost in preocuparile
regizorilor roméani, Silviu Purcarete montdnd Cum va place la Teatrul
National din Budapesta (text: William Shakespeare, muzica: Vasile Sirli),
Alexandru Dabija montand Sénziana si Pepelea la Nationalul din Cluj
(text dupa Vasile Alecsandri, muzica: Ada Milea si Anca Hanu); apoi,
Razvan Mazilu a montat Cabaretul la Teatrul German de Stat din
Timisoara, dar si proiectul West Side Story, gazduit de Teatrul Odeon
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din Bucuresti; Alexandru Tocilescu a montat Nevestele vesele din
Windsor (muzica: Nicu Alifantis), la Teatrul Metropolis, iar Gelu Colceag
monteaza Visul unei nopti de vara la Teatrul Mic (text de Shakespeare,
in diferite traduceri si selectii de texte din alte opere shakespeariene,
intr-o versiune scenica semnata Gelu Colceag, muzica: Calin Grigoriu).
Alexandru Mazgareanu monteaza A doudsprezecea noapte la Teatrul
Regina Maria din Oradea (muzica: Alexandru Suciu), iar Ada Lupu
monteaza Maria de Buenos Aires la Teatrul National Mihai Eminescu
din Timisoara (libret: Horacio Ferrer, muzica: Astor Piazzola) etc.

Multe spectacole muzicale se joaca in perioada aceasta pe
scenele teatrelor pentru copii si a companiilor independente care produc
spectacole pentru copii din intreaga tara, apoi la Opera Comica din
Bucuresti, si, foarte rar, Tn productii independente.

Un regizor roméan iubitor si pasionat de Musical este doamna
Sanda Manu. A montat Tn anul 1966 musicalul Au fost odata doua
orfeline, pe un text de Eugen Mirea, dupad Cele doua orfeline de
Adolphe Philippe d’Ennery si Eugene Cormon, pe muzica lui Henry
Malineanu, la Teatrul Nottara. Apoi a montat in 1970 musicalul Alcor si
Mona dupa Steaua fard nume a lui Sebastian, (libret: Sanda Manu si
Flavia Buref, muzica: Camelia Dascalescu), la Teatrul de Comedie din
Bucuresti, iar In 1984 si in 1994 alte doud musicaluri: Buna seara,
domnule Wilde!, dupa piesa Ce inseamna sa fii onest de Oscar Wilde,
(text: Eugen Mirea, muzica: Henry Malineanu) si musicalul Hatmanul
Baltag, dupa Caragiale si Negruzzi, (muzica: Eduard Caudela,
orchestratie: Dan Ardelean), ambele jucate la Studioul de Teatru
Casandra.

Personalitate puternica si unul dintre marii pedagogi ai scolii
roméanesti de teatru, Sanda Manu a fost implicata in dezvoltarea primei
sectii de Musical din cadrul UNATC ,l.L.Caragiale” din Bucuresti, fiind
unul dintre profesorii care m-a examinat atent atat la admitere, cét si pe
parcursul anilor de studentie. Mai tarziu am urmarit-o sustinadnd cursuri
de Arta Actorului si Tn 2007 mi-a acordat si un interviu pe care il gasiti in
Anexele tezei mele de doctorat, Actorul in evolutia spectacologiei
ultimelor decenii ale secolului XX, la Biblioteca UNATC.

Desi musicalurile originale (autohtone/roméanesti) sunt foarte
putine la noi, exista, totusi, miscare in zona aceasta: Cezar Ghioca a
montat in 2016 productia Leul Ra la Teatrul ,Andrei Muresanu” din
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Sfantu Gheorghe (versuri: Cezar Ghioca, muzica: Marius Popa). Apoi,
pe textul adaptat al lui Alexandr Ghelman, Eduard Petru Jighirgiu a
compus muzica originala si a scris versurile spectacolului Doi pe-o
bancd (2016), in regia Feliciei Dalu. Semnalam, iatd, o productie de
teatru muzical (musical) partial romaneasca.

Unul dintre motivele pentru care ajung sa vada lumina rampei
doar putine productii originale, autohtone de Musical ar fi temerea ca o
productie noua, originald, netestata la public, s-ar putea sa nu fie un
succes. Cum o productie de Musical este costisitoare, nu e usor sa
convingi pe cineva sa investeasca in ceva nou si iti e teama sa risti cu o
productie originald, desi e foarte posibil sa castigi. Consider ca asta este
doar o etapa intermediara in istoria Musicalului romanesc. Musicalurile,
la noi, nu urmaresc o directie anume. Fiecare creator roman in parte e
liber sa exploreze locuri dramaturgice, spectaculare si muzicale pe ce
cai, sosele sau autostrazi doreste. Aici, drumul e virgin!

In 2016 am colaborat ca regizor cu Teatrul National de Opereta
si Musical ,lon Dacian”, la invitatia Directoarei Teatrului de a monta un
spectacol de gen aici. Am primit un numar de 25 de piese muzicale
frantuzesti (sansonete, in marea lor parte) si rugamintea de a face un
spectacol muzical, iar nu un concert. Am selectat din lista propusa
piesele care imi serveau scenariului pe care I-am gandit si scris pentru
Opereta, am adaugat la cartea de partituri 0 melodie a compozitorului
francez Leo Delibes (Les Filles de Cadix, in interpretarea fina a
sopranei Bianca lonescu), o bucata a cappella din musicalul Chicago
(excelent interpretata de Letitia VIadescu), o piesa din repertoriul pop (J
t’aime, in interpretarea emotionantd a sopranei Tina Munteanu), am
finalizat scenariul si, dupa perioada de montare, ceea ce a rezultat este
un spectacol muzical construit pe o structura dramaturgica originala, cu
piese care se justifica aici. Bonjour, Bonne Nuit, Paris! este povestea
unei trupe de teatru muzical care trece prin momente grele pana la
premiera celei mai noi productii. Colaborarea cu artistii Operetei a fost
una fericita, atat Orchestra, Baletul, Corul, cat si solistii-interpreti si
actorii implicati in aceasta distributie au dezvoltat o relatie buna pe
scena lui Bonjour, Bonne Nuit, Paris! si primesc ovatiile publicului lor.

Tn concluzie, daca ar fi s& facem o categorisire a musicalurilor de
pe scenele romanesti ale prezentului, regizorii care le monteaza ar fi un
criteriu. Astfel, avem regizorul-coregraf care monteaza si Musical — ne
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referim la prolificul Razvan Mazilu, un artist experimentat care a si
montat mai bine de 30 de productii de gen (Cabaret, Fecioarele noastre
grabnic ajutdtoare, West Side Story, Maria de Buenos Aires, Mon
Cabaret Noir, Portretul lui Dorian Grey etc); apoi sunt regizori de teatru
consacrati atrasi de montarile muzicale: Alexander Hausvater (Rocky
Horror Show), Alexandru Darie (The Bach Files), Gelu Colceag (Visul
unei nopti de vara, Imblanzirea scorpiei, dar si Chicago cu studentii
Master Actorie UNATC — un spectacol bine primit de public, care s-a
jucat patru ani, intre 2009-2012, in distributii diferite, formand actori de
Musical valorosi care activeaza azi pe piata teatrala), Ada Lupu (Maria
de Buenos Aires) etc; deloc usor de ignorat generatia de regizori in
plina activitate profesionala interesati sa monteze si Musical sau
spectacole muzicale: Cezar Ghioca (Don Quijote si Sanco Panza, O
premierd furtunoasd, Leul Ra), Alexandru Mazgareanu (A
doudsprezecea noapte), Andreea lacomita (Medeea), Gabriela Dumitru
(Footloose) etc.

Acestia sunt regizorii romani care contribuie, prin activitatea lor
regizorala si alegerea repertoriald, la dezvoltarea Teatrului Muzical si a
Musicalului in Roméania. Pe langa regizorii roméani ai momentului,
regizorii straini consacrati (invitati) sunt o alta categorie de artisti care
participa la evolutia genului la noi: ungurul Kero a montat Rebecca la
Opereta bucuresteana, americanul Calvin McClinton a montat musicalul
importat Godspell, dar si musicalul original Aha! O poveste roméneascaé;
apoi, australianul Stephen Barlow a pus in scena Fantoma de la Opera,
ungurul Szilard Somogyi a montat Frumoasa si Bestia la Nationalul
timisorean, catalanul Ricard Reguant a montat Chicago la TNB etc.

in acelasi timp, in spatiile (culturale) ale liceelor si ale scolilor de
profil si cu artisti amatori si profesionisti in formare, regizorii-profesori,
actorii-profesori si profesorii monteaza musicaluri importate (de
import) sau dezvoltd spectacole muzicale proprii: actrita si lect. univ. dr.
Monica Ciuta, prof. univ. dr. Sorina Creanga, regizoarea Andreea
lacomita, actrita si cantareata Irina Sarbu etc; acestia reprezinta o forta
si un potential urias pentru genul Musical, deoarece ei sunt prezentul si
formeaza artistii de maine: ei trebuie sustinuti, promovati; in ei ar trebui
sd ne investim munca, cunostintele, banii, daca vrem ca nivelul de
profesionalism sa creasca in timp, daca vizam dezvoltarea unei scoli de
gen si a unui viitor repertoriu autohton original.
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Celalalt criteriu de categorisire a Musicalului romanesc tine de
alegerea repertoriala: import, creatie originald sau combinatia celor
doua (text importat, muzica originala romaneasca sau text romanesc
original, muzica importata etc). De cele mai multe ori primeaza importul.
Alegerea repertoriald presupune asumarea unei investitii mari (musicalul
este un gen care costd; la ora actuald, in Roméania, productiile teatrale
din institutiile bugetate de stat nu sunt deloc ieftine, investitia nu e
niciodata scoasa din punerea in vanzare a biletelor; daca nu ar fi
subventionate de stat, teatrele acestea ar da faliment destul de rapid ori,
probabil, si-ar adapta cheltuielile la posibilititile de cumparare ale pietei
de spectacole autohtone).

De aceea solutia de vitalizare, de dezvoltare si promovare a
productiilor proprii, de dezvoltare a unui repertoriu de Musical care sa se
joace pe scenele roméanesti std in functionarea unor scoli care sa
formeze artistii necesari si indispensabili genului. Scolile de profil (cu
specializare Teatrul Muzical sau Musical) ar fi pepinierele, focarele de
profesionalizare si promovare a Vviitorilor profesionisti ai genului.
Deocamdata, in Romania, ofertele educationale sunt limitate, dar exista
in mediul universitar (vezi Masterul de Teatru Muzical de la Galati si cel
de Arta actorului de Music-Hall din cadrul Facultatii de Arte a Universitatii
Ovidius din Constanta, precum si Masterul de Teatru Muzical al sectiei
romane a Facultatii de Arte din Targu Mures (infiintat in 2017, el se afla
in curs de acreditare), dar si Modulul de Arta Actorului de Teatru Muzical
din cadrul Facultati de Muzica si Teatru a Universitati Vest din
Timisoara si, nu in ultimul rand, Optionalul Initiere in Musical din cadrul
Masterului de Arta Actorului de la UNATC I.L. Caragiale din Bucuresti),
cum existd si oferta unor studiouri teatrale si muzicale independente,
atat in Bucuresti, cat si in tara. Dintre acestea, un studio care dezvolta si
promoveaza teatrul muzical este Acting Dream Academy, condus de
actrita Adriana Dragut Jighiurgiu si de actorul si compozitorul Eduard
Petru Jighirgiu. Apoi, Teatrul Muzical de Copii Bucuresti este un teatru
particular care si-a propus cateva obiective ambitioase: formarea si
dezvoltarea unei trupe profesioniste de copii artisti de teatru muzical, a
unei orchestre de copii, precum si producerea unor spectacole originale
de teatru muzical roménesc. Membrii sai fondatori sunt oamenii de
muzica Crina si Vitalii Bolboceanu, precum si Georgiana Vasile.
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CONSIDERENTE PSIHO-PEDAGOGICE

CINE ESTE ACTORUL DE MUSICAL?

Actorul de Musical este un artist a carui performanta se
manifesta pe trei coordonate: teatru, dans si muzica. Actorul de Musical
ideal este acela care indeplineste profesionist exigentele reclamate de
aceste coordonate. Cu alte cuvinte, Tripla Amenintare este o titulatura
atribuitéd artistului care, in aceeasi masura, este actor, dansator si
cantaret. Domeniul de activitate al actorului de Musical este Teatrul
Muzical.

in formarea actorului de Musical trebuie s& tinem seama de
cateva discipline esentiale: Teorie muzicald, Instrument, Canto, Vorbire,
Balet, Dans (modern si contemporan), Miscare, Tap-dance pe de o
parte, Istoria Teatrului (Muzical), Estetica si Filosofie, pe de alta parte,
si, nu in ultimul rand, Arta actorului, elemente de Regie si Scenografie.

Daca in tari cu traditie in spectacolele de Musical — Statele Unite
si Marea Britanie — formarea actorului de Musical este scopul principal si
declarat al Departamentelor de Musical Theatre din cadrul Universitatilor
de profil (Teatru, Dans si Muzica), in Romania, cu cateva exceptii®, nu
exista astfel de departamente, sectii sau programe, in cadrul
Universitatilor de Arte.

La UNATC, in cadrul Departamentului de Teatru, programul
masteral se desfasoara pe perioada a doi ani de studiu si are prevazut in
orarul sdu si un curs optional de Musical; acesta se desfdsoara pe
durata a 7 saptamani de studiu, in primul an masteral. In cadrul acestui
curs — pe care l-am numit Initiere in Musical - am dezvoltat o structura
care sa acopere necesitatile formarii actorilor de Musical pe trei directii:
1. studiul vocii, muzicii si teoriei muzicale; 2. studiul dansului; 3. studiul

54 Universitatea Dunarea de Jos din Galati are, in cadrul Facultatii de Arte, un Masterat de
Teatru Muzical, structurat pe doi ani (in Anul | se studiaza: Arta actorului de Teatru
Muzical, Arta coregrafica de Teatru Muzical, Antrenamentul expresiei vocale in Teatrul
Muzical, Tehnici avansate de miscare scenica in Teatru Muzical, Teorii estetice in Istoria
Teatrului Universal, Limba chineza (I si Il), Istoria spectacolului lirico-dramatic si Teatru
Universal; in Anul |l se studiaza: Laborator teatral, Arta actorului de Teatru Muzical, Arta
coregrafica de Teatru Muzical, Antrenamentul expresiei vocale in Teatrul Muzical, Miscare
scenica, Istoria Teatrului Universal, Limba chineza (lll), Pregatirea lucréarii de dizertatie,
Atelier de creatie si Regia spectacolului de Teatru Muzical).
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rolului si al scenariului/piesei. Desi este un curs de initiere, este unul
intensiv si defineste Modulul | in studiul Musicalului. Studentii care 1l
parcurg sunt actori care au specializare in arta actorului, au parcurs
cursuri de voce si vorbire, balet si teatru-dans, o parte din ei avand
cunostinte si deprinderi de teorie muzicala si instrument. O productie de
Musical care iese la public reprezinta Modulul Il al acestui curs, in anul
doi masteral.

Actorul de Musical se deosebeste de actorul ,clasic” doar prin
background-ul formativ, atunci cand acesta parcurge o forma superioara
de invatamant cum ar fi programul masteral al unei Facultati de Arte -
caci nu exista program de Licentd de Musical in Roménia — sau cursuri
optionale de Musical Tn cadrul programelor de Licenta ale Facultatilor de
Muzica si Teatru din tara. in rest, in Romania se face Musical cu actorii
licentiati in Teatru si/sau Conservator, cu artistii si cantaretii roméani mai
mult sau mai putin cunoscuti, cu tineri liceeni in formare, cu cei care au
castigat sau au participat la concursurile televizate gen Vocea Romaniei,
X Factor, Roménii au talent. Combinarea artistilor intr-o distributie de
Musical in Romania tine de o marketare anume pe piatd a produsului
cultural muzical pe care fiecare producator in parte il urmareste.
Vedetele vand bilete, de aceea producatorul va cauta cateva nume cap
de afis cu care isi va promova spectacolul. Nu e o regula — de multe ori
vedetele sunt o investitie pe care un producator de Musical sa nu si-o
poata permite. Pana in prezent, putinele productii de Musical care au
vazut lumina rampei nu au reusit sa se auto-finanteze, daramite sa
aduca profit creatorilor sai. Productiile de Musical montate in teatrele de
stat au rezistat atadta vreme cét bugetul acestor teatre a putut sustine
financiar plata onorariilor artistilor colaboratori (vezi Chicago la Teatrul
National); productiile de Musical independente au rezistat si mai putin pe
piata, costurile fiind uriase Th comparatie cu incaséarile din bilete (vezi
Rocky Horror Show, My Fair Lady etc). Productiile cu distributii mici au
sanse mai mari sa reziste pe piata, din punct de vedere financiar. Harca
se intoarce este un asemenea exemplu. La vremea aceea (2015) nu se
mai/prea incumeta nimeni sa investeasca intr-o productie independenta
de Musical sau de teatru muzical, banii fiind principalul impediment.
Dupa bani, artistii sunt urméatorul impediment. In Romania nu exista artist
format pentru Musical - am mai spus asta in paginile acestui curs: ori
avem de-a face cu actori cu date sau pregatire in muzica, canto, dans
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(un numar foarte mic dintre ei sunt absolventii Masteratelor de Teatru
Muzical din tara), ori avem de-a face cu cantareti pregatiti la Conservator
care au sau nu cursuri de actorie si dans in formarea lor, ori avem
dansatori profesionisti sau studenti si elevi care au sau nu pregatire
muzicala si actoriceasca. Si mai avem categoria amatori dornici s& se
profesionalizeze pe scena si care au sau nu date vocale, de miscare si
actoricesti.

Cert e ca artistii — consacrati sau in formare — sunt interesati de
proiectele de Musical de la noi, dovada este data de prezenta lor in
numar mare la castingurile de Musical. Este obligatoriu ca acestia sa
posede o voce functionala si tehnica potrivitd genului teatral muzical.
Este de dorit ca acestia sa practice o actorie corect asumata la nivelul
principiilor aplicate in exercitiile actoricesti, in lucrul la rol, pe scena. Este
de dorit, de asemenea, ca acestia sa functioneze intr-un corp maleabil,
antrenat, un corp care raspunde usor la sarcinile de miscare si dans
propuse in coregrafiile ce construiesc Musicalurile.

Actorul/artistul roman de Musical - intre asteptarile pe care o
auditie profesionistd/un spectacol profesionist le presupun si
realitatea/finalitatea actului artistic teatral muzical pe care acesta il
livreaza publicului — este o fiintd mereu in miscare, in antrenament (la
modul ideal). Céntaretii se antreneaza vrand-nevrand, prin natura
meseriei: ei canta frecvent; actorii fac teatru, dansatorii danseaza.
Pentru a putea reactiona prompt la cererile unei productii de Musical la
noi, actorul/artistul de Musical ar trebui, la modul ideal, sa se pastreze
intr-un antrenament continuu pe aceste trei paliere, pentru a fi in forma
optima de lucru intr-un musical. Din pacate, piata de Musicaluri din
Roménia nu este nici pe departe o industrie, asa ca este greu sa fiti
gasesti de lucru in domeniu, iar pentru a ramane in forma trebuie sa
investesti in tine, Tn antrenamentul tdu — timp si bani. Din aceasta
perspectiva, consider ca cei care sunt in pozitia de a selecta artisti
pentru distribuirea lor intr-o productie de gen la noi ar trebui sa tina cont
de realitatile acestea si sa investeasca, la randul lor, timp si bani in
antrenarea acelor artisti care au calitatile/capacitatile necesare pentru a
face roluri memorabile in teatru muzical, pledand pentru calitatea actului
artistic in detrimentul castigurilor financiare facute cu produse culturale
discutabile. Sigur ca fiecare manager/producator/regizor crede sau ar
trebui sa creada n distributia sa si ca alegerea distributiei este, in mare

64



parte, subiectiva. Ins&, in subiectivitatea lor, cei care selecteaza ar trebui
sa tind cont de valoare, iar nu de notorietate; de potentialul real, iar nu
de castigurile imediate. A investi in dezvoltarea Musicalului autohton
este o treaba care tine de generozitatea, profesionalismul, deschiderea
si iubirea pe care creatorii, adunati Th echipe bine inchegate, o poarta
acestui gen si publicului caruia se adreseaza cu aceste produse
culturale.

TERAPIA PRIN CUVANT, CANT SI MUZICA, MISCARE SI
DANS

Modalitatile de expresie ale actorului de Musical sunt o impletire
de céant, rostire si miscare, toate acestea completdndu-se una pe
cealalta si implinindu-se intr-un spectacol.

Muzica are un efect imediat asupra ascultatorului, dar, pana la
ascultator, ea are un impact puternic si determinant asupra celui care o
livreazd. Pana sa emotionezi pe celdlalt cu propunerea ta, te atinge
propria interpretare. Antrenamentul pe care il presupune lucrul la un rol
intr-o productie muzicald este, pentru actorul de Musical, un parcurs
emotional care regleaza pulsatia acestuia, echilibrandu-l. Inca de la
stadiul de Tnvatacel, studiul muzicii si al vocii, dar si studiul miscarii si
dansului sunt experiente terapeutice, in prima faza, apoi obligatorii
pentru performanta pe care o presupune un spectacol muzical. Asadar,
studiul artelor implica si o perioada de terapie pe care cel care se
antreneaza o acceseaza (fie e auto-terapie, fie descopera puncte
sensibile pe care sa le detensioneze sau sa le recupereze printr-o
terapie sau alta, in perioada formarii sale ca artist-interpret in domeniul
ales).

Antrenamentul actorului de Musical porneste de la respiratie. O
respiratie corectd si completa este punctul de plecare in performanta
vocala si de miscare. Experimentdnd si antrendndu-te in a respira
corect, ajungi sa deprinzi tehnica respiratorie necesara performantei
vocale. Stapanirea tehnicii de respiratie adecvate este atuul interpretului
profesionist. Apoi, un interpret care stapaneste tehnica corecta de
respiratie, apoi de impostatie pe cant si vorbire, acela poate, la randul
sau, sa indrume si s& antreneze viitori interpreti in domeniu sau in
domenii adiacente.
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Tnainte s& stapanesti orice tehnica (de respiratie, de canto sau
de dans), trebuie sa fii pregatit sa o primesti. Corpul si mintea ta trebuie
sa fie deschise studiului si (re)descoperirilor personale. Un actor
profesionist este acela care isi respecta corpul, pastrandu-l in parametrii
pe care performanta fii reclama fara a renunta la cine este sau a-si anula
individualitatea, inlocuind-o cu o imitatie. Riscul de a arata, de a te
misca, de a canta, de a pronunta si a rosti asemeni altora este mare.
Actoria (arta) nu este imitatie, ci este un proces autentic care respect
unicitatea fiecarui artist-interpret in parte. De aceea tehnica (vocala, de
dans, actoriceasca) este obligatoriu sa se muleze pe personalitatea,
capacitatile, conformatia anatomica si pe potentialul individual, Iasénd ca
ceea ce este aparte, unic, specific unui artist-interpret sa se manifeste.
Altfel am fi cu totii imitatii ale artistilor Fred Astaire, Isadora Duncan, Bob
Fosse sau Pina Bausch, Barbra Streisand sau Frank Sinatra, Jessye
Norman, Luciano Pavarotti sau Maria Callas, Dem Radulescu, Olga
Tudorache, Stela Popescu sau George Constantin. De fapt, am fi o
palida imitatie a acestora, in loc sa lasam vocea personala sa fiinteze in
noi.

Doamna Claudia Maru-Hanghiuc, profesoara mea de canto,
formuleaza clar si argumentat in teza sa de doctorat, Tehnica vocalé
(respiratorie si de emisie) in arta teatrald, importanta iminenta pe care
studiul si asumarea unei tehnici de respiratie si vocale o au in
valorificarea particularitatilor individuale ale actorului-interpret; domnia sa
considera ca particularitatile individuale ale artistului-interpret (actor,
dansator, cantaret) sunt acelea care modificd o tehnica, genereaza
metode de a obtine rezultatele scontate, eventual dezvolta tehnici noi
sau aduc imbunatatiri unei tehnici deja cunoscute.

,Modalitatea de a Tmpleti tehnicile cu propria constructie
anatomica, astfel incat efectele cerute de partitura si regizor s& nu
afecteze niciun organ intern, iar emisia vocala sa fie ca o eliberare,
avand ca motivatie si efect placerea si nu chinul de a canta”>, acestea
sunt obiective importante pe care specialistul de voce Claudia Hanghiuc
le urmareste in lucrul cu studentul-actor sau cu profesionistul vocal aflat
in perioada sa de asezare vocala si de asumare a unei tehnici adaptate
particularitatilor sale. Sunt obiective pe care pedagogii de voce, dans,
arta actorului trebuie sa le urmareasca in formarea si intretinerea unui

%5 Elena Claudia Maru-Hanghiuc, op. cit., p. 107.
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profesionist. Nu inseamna ca nu respecti o tehnica, ci doar ca ti-o asumi,
constient, activ, viu. Nu ca pe ceva complet strain corpului tau, ci ca pe
ceva care vine in intdmpinarea capacitatilor si a talentului fiecarui artist
profesionist. Cand tehnica este asumata fara o buna si atent urmarita
adaptare la particularitatile individuale ale subiectului-artist, atunci se pot
produce accidentele — vocale, fizice, in gandire (in cazul actoriei) si
atunci este nevoie de RECUPERARE. E mult mai greu sa recuperezi un
organ lezat sau un artist turat, saturat sau pe unul care a devenit un bun
imitator, in loc sa fie un creator, decat sa il formezi pe unul care nu are
inca stiinta ori experienta de a-si accesa talentul pentru a deveni
profesionist in domeniul sau. Cu toate acestea, asta nu inseamna ca nu
poate fi recuperat un asemenea actor/solist/interpret, ci doar ca drumul
este mai lung, iar investitia Tn munca mult mai mare. De recuperat se
recupereaza doar acela care vrea si munceste sa se recupereze. Asta
se intdmpla cu fiecare subiect care aplica o terapie pentru a-si regasi
starea de sanatate, de bine, de functionalitate.

Termenul terapie este imediat asociat, in mintea noastra, cu o
forma de recuperare a organismelor care au suportat o boala, o
suferinta, un accident, o trauma. Definitia de dictionar noteaza ca
terapia este o metoda de tratament aplicata unui subiect care sufera de
o conditie sau de o imbolnavire, de o boald. Asadar este nevoie sa
aplicam o terapie pentru a reveni la conditia de clinic sanatos. Terapie
este un cuvant des intalnit azi in propunerile de promovare a cursurilor
oferite de unele companii sau intreprinderi culturale sau comerciale
pentru publicul larg, astfel ca iti trec prin fata ochilor reclame la terapie
cu ozon, dar si cu oxigen, terapie de cuplu, dar si de grup, terapie cu
lipitori, cu cristale, cu unde de soc, dar si terapie prin muzica, arta, dans,
ras, miscare, joc, hipnoza etc.

Parcurgem o erd a super-vitezei, suntem Tinconjurati de
tehnologie si, de multe ori, ea ne completeaza, chiar ne dicteaza stilul de
viatd. Refugiul cel mai la indeméana al omului acestui secol este, ironic,
tot in tehnologie: telefoane, tablete, laptopuri conectate la internet. in
momentul in care lasi la o parte tehnologia si te concentrezi pe propria
persoand, incepi un proces de recuperare personala, de terapie.
Cursurile de actorie, canto, muzica si dans sunt, in prima faza,
terapeutice. Studentii-actori aflati in primul an de studiu parcurg aceasta
faza de recuperare a componentei lor naturale: constientizeaza ca
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lucreaza cu ei si cu ceilalti atunci cand isi dau voie sa observe, sa
asculte, sa atinga, sa miroasa, sa guste, sa retrdiasca momente
importante din viata lor, sa isi antreneze memoria, sa isi imagineze, sa
improvizeze verbal, fizic, vocal, s& se elibereze de tensiuni, frici, sa
recunoasca si sa regleze traume. Acestea se pot realiza prin exercitii de
improvizatie (eliberare fizicd si vocald), prin controlul respiratiei, prin
studiul miscarii corpului, prin studiul vocii si al vorbirii.

Devenind constient de potentialul sdu de vulnerabilitate si de
capacitatile sale creative, de ,ajunsurile” si neajunsurile sale, studentul-
actorul poate sa isi lucreze liber ,instrumentele”: voce, corp, imaginatie,
in parteneriat cu profesorii specialisti de voce, dans, actorie.

Asadar, antrenamentul actorului de Musical presupune studiul
vocii (prin canto), studiul corpului (prin improvizatie si dans) si studiul
rolului (actorie). Dupa ce a incheiat perioada de studii/repetitii,
reprezentatiile pe scend, in fata publicului, cu orchestra in fosa sau pe
scena, toatd aceasta experientd este, de asemenea, terapeutica, pentru
ca i regleaza supra-energia de care dispune si ,din cauza” careia a ales
meseria de actor, de dansator, de céantaret, de artist. Totul tine de
subiectivitatea fiecarui artist in parte si ceea ce se transmite in sala tine
de subiectivitatea fiecarui creator in parte (compozitor, regizor, dansator,
instrumentist, luminist, sunetist etc) si de a fiecarui receptor in parte
(publicul). Teatrul (muzical) este o experienta foarte intima. Aceasta
experienta nu poate fi cuantificata in timp sau in spatiu, ci in emotie...Pe
scend se petrec o serie de taceri si de sunete, desfasurate pe anume
ritmuri. Totul este muzica.

In volumul Opera de artd vie, Adolphe Appia formuleaza
excelent aceastd idee conform careia in univers totul este muzica.
Muzica creeaza un timp al ei care nu este neaparat timpul pe care il
parcurgem cu fiecare respiratie; timpul pe care il petrecem in compania
muzicii/inconjurati de muzica/in muzica este un timp subiectiv, care ne
proiecteaza intr-o lume noua (lumea compozitorului) care devine lumea
noastra, modificandu-ne. Lumea aceasta are timpul ei si publicul,
martorul creatiei muzicale respective, traieste n realitatea/ timpul acelei
muzici. De aceea, participarea la o manifestare in care se canta (vocal si
instrumental) este o activitate terapeutica. Fiinta noastra participa la o
asemenea experienta reactionand subtil la tot ceea ce primeste. Subtil si
unic. Deoarece fiecare dintre noi reactioneaza diferit la auzul unui acord
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sau la schimbarea unei tonalitati, la emiterea unor sunete in piano sau
forte, la auzul sunetului unui saxofon, al unui fagot, al unui violoncel, al
unei harpe sau a unui clarinet, al unei viori sau al unui glas de contra-
tenor ori bass, al unei soprane de coloratura sau al unei mezzo, al unei
orchestre de jazz sau al uneia de opera; fiecare fintre noi reactioneaza
diferit la auzul plansetului unui copil sau la zgomotul unei ploi de vara, la
sunetele produse de valurile care se lovesc de mal, la sunetul greierilor
intr-o noapte de vara...

Ideea ca totul in lumea noastra si in univers este muzicé este o
idee care ma marcheaza ca actritd, ca pegagog, ca regizor, ca om. Nu
intdmplator am selectat citatul urmator in care Adolphe Appia
formuleaza cu o precizie perfectd crezul meu in legaturd cu relatia
artist/creator/om — timp — spatiu (micro/macrocosmos):

,Sunetele nu au semnificatie, singura care ar putea sa le
ordoneze; gruparea lor este o operatie spontand a sensibilitatii
muzicianului Tnsusi. Notarea lor abstractd pe foile partiturii nu ne
transmite semnificatia sunetelor, ci doar simpla lor ordonare, matematic
fixatd Tn durata si intensitatea lor; si aceastd duratd depinde de
sensibilitatea afectiva a muzician-compozitorului, fara sa treaca mai intai
prin intelegerea sa. Sensibilitatea muzicianului, gradul de afectabilitate al
propriilor sentimente creeaza, deci, durata muzicala. Sentimentele
noastre, stim bine, sunt independente de timpul normal: astfel,
muzicianul creeaza un timp fictiv, continut, fard indoiala, in timpul
normal, dar, estetic, independent de el; doar el are puterea aproape
miraculoasa de a fixa definitiv aceasta creatie, acest timp fictiv. Astfel c3,
in timpul duratei muzicii sale, muzicianul ne obligd s& masuram si sa
simtim timpul conform propriilor lui sentimente: el ne plaseaza intr-un
timp veritabil si, desi durabil, totusi fictiv. Realitatea estetica a muzicii
este, prin asta, superioara celei a tuturor artelor; ea este creatia imediata
a sufletului nostru.

»..interpretarea constituie un bun intermediar intre realitatea
estetica a muzicii si noi...Muzica reprezinta timpul, fara niciun alt
intermediar; in asta consta existenta sa formala pentru arta dramatica, in
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mod special. Muzica este expresia imediata a sentimentelor noastre; aici
e viata ei ascunsa”ss.

Muzica genereaza miscare si cuvant. Muzica dezvolta/ stabileste
o relatie intre un subiect si altul, intre un subiect si un obiect etc.
Miscarea genereaza, la randul ei, o muzicd. Cuvantul inlantuit in
propozitii si fraze dezvoltd o muzica a dialogului. Acestea modifica fiinta
subtila din fiecare dintre noi. Aici se produce o conexiune pe care o
numesc terapie. Aici se produce conectarea fiintei la sine. Nu vreau sa
risc a aluneca pe o panta filosofica, psihanalitica, chiar esoterica, insa tin
sa subliniez ca impactul pe care muzica, cuvantul si cantul, miscarea si
dansul, artele in complexitatea lor il au asupra receptorului (omul)
produce o modificare pe care, responsabil, o putem denumi TERAPIE ca
etapa fireasca in existenta noastra efemera, fie ca suntem artisti ca
meserie, fie ca nu.

In meseriile artistice, TERAPIA este obligatorie. A fi in meseriile
artistice, a dezvolta si sustine o cariera in domeniul de interes al fiecarui
artist si a rezista cu toate capacitatile functionale, aceste instante trebuie
manageriate cu cap, lucid, ca pe o structura logica,ca pe un plan de
dezvoltare personala si profesionala pe termen lung (pe viata). Deoarece
cariera se intinde, dacé te pastrezi intr-un antrenment si dacé inspiratia
artistica, tehnica de lucru, musculatura si respiratia functioneaza la
cotele performantei, pe intreaga viata. Sanatatea (fizica si psihica),
echilibrul interior sunt coordonate esentiale pentru ca o natura artistica
performanta s fie functionald si competitiva. TERAPIA in artd nu este o
metoda de recuperare sau de tratament aplicat unui bolnav, ci face parte
din stilul de viata, este o activitate de rutind pentru un artist. Asa cum te
hranesti corespunzator, te odihnesti la orele potrivite, te antrenezi un
numar de ore in concordanta cu partitura si necesitatile specifice artei in
care te exprimi, tot asa te eliberezi de surplusul de energie, de
problemele inerente parcurgerii unei cariere sau a etapelor firesti din
viata privatd a fiecarui artist, prin TERAPIE. In primul rand, meseria
insasi (prin antrenarea si practicarea ei) este parte din TERAPIA pe care
un artist o parcurge pentru a se pastra functional si disponibil
profesional. Asadar, putem accesa:

%6 Adolphe Appia, Opera de artd vie, traducere de Elena Dragusin Popescu, Ed. Unitext,
Bucuresti, 2000, pp. 26-27.
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1. TERAPIA INTRINSECA (prin studiul INDIVIDUAL si
aplicarea principiilor, regulilor si tehnicilor specifice artelor in
care activeaza fiecare artist, coordonat de un
mentor/maestru sau/si consiliat de un teoretician (ideal si
practician) al artei pe care artistul o imbratiseaza),

2. AUTO-TERAPIA (prin aplicarea de metode din arsenalul
deja studiat si asumat al fiecarui artist)
si

3. TERAPIA ASISTATA (prin exercitiu IN GRUP, in cercurile
culturale, artistice, educationale sau/si cu specialisti Tn
psihologie, psihanaliza si psihiatrie, atunci cand se necesita
interventia lor — aici terapiile sunt fie in grup, fie individuale,
in functie de optiunea pe care medicii/specialisti in
psihanaliza o considera cea mai adecvata fiecarui
pacient/individ in parte).

latd un exemplu de TERAPIE INTRINSECA: in Arta actorului, in

cant, in dramaturgie, utilizam texte scrise, pe care le transmitem
publicului Tntr-un spectacol, dupa ce le-am studiat si asumat in repetitii.
Un text este o structura specifica; el are, in viziunea clasica, INCEPUT,
CUPRINS si INCHEIERE. Textul cuprinde — in cazul dramaturgiei —
dialoguri, monologuri, aparte-uri, monologuri cantate, momente
coregrafiate, etc. Asadar, textul scris este compus dintr-o nlantuire
logica de propozitii si fraze. Acestea, la randul lor sunt compuse din
cuvinte, cuvintele contin litere (in scris) / sunete (in vorbit, cantat).
Literele (sunetele) - rostite in silabe, cuvinte si interjectii - au, la randul
lor, un impact anume asupra sensibilitatii si functionarii armonioase,
terapeutice, a organelor corpului uman. Asadar, practicand o respiratie
completéd si declansand procesul de fonatie si, apoi, pe cel de rostire
legatd a sunetelor in cuvinte, accesezi procesul de TERAPIE PRIN
VOCALE, proces care regleaza disfunctionalitatile si blocajele
energetice, de rostire si emisie a sunetelor, de pronuntie, vorbire si
cantat; accesadnd TERAPIA PRIN VOCALE - O TERAPIE
INTRINSECA, in opinia noastrd, aceasta insemnand c& are samburii
terapiei inclusi in structurd — se obtine deblocarea psihologica si
musculara, fizica. TERAPIA PRIN VOCALE regleaza functionarea
corpului fizic si psihic, obtindndu-se o stare de bine propice studiului,
antrenamentului si performantei in orice domeniu, nu doar in cel artistic.
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TERAPIA PRIN VOCALE este o terapie pe care medicul,
cantaretul si pedagogul vocal Benno Max Lesser-Lasario®” (n. inainte
de 1890 — m. dupa 1920) o dezvolta, analizeaza si o prezintd in volumul
sau din anul 1923, Breath is Life: Newly Discovered Ways for the
Prevention of lliness and Rejuvenation of the Body! The Vowel-Type-
Breathing-MethodS8. In cartea sa (tezd de doctorat) Voci si voci...,
profesorul si actorul Mihai Bisericanu face referire la aceast pedagog
vocal, pozitia sa fiind aceea ca o terapie prin vocale este esentiala nu
doar in antrenamentul unui artist, ci si pentru buna functionare a oricarui
om. Interesat de impactul emiterii vocalelor asupra functionarii corpului
uman, Mihai Bisericanu il citeaza in teza sa pe Eduard Brinzila - autorul
unui articol intitulat chiar ,Terapia prin vocale” - si aparut in editia nr. 13
a blogului Arta de a trai. Magazin:

,Vocala A actioneaza asupra partii superioare a toracelui si
plamanilor, asupra esofagului, celor trei coaste si creierului.
Imbunatateste si  maéreste randamentul proceselor cerebrale,
amelioreazd memoria. Amplifica si armonizeaza capacitatea afectiva.

Vocala A actioneazd asupra plexului solar si a regiunii
abdominale. Vindeca majoritatea afectiunilor digestive. Amplifica vointa
si increderea in sine.

Vocala A actioneaza asupra regiunii pieptului si regiunii plexului
solar. Vindeca in mod gradat durerile de cap, infarctul miocardic,
gastritele, ulcerul, tuberculoza pulmonara. Duce la aparitia unei stari de
buna dispozitie si de armonie.

Vocala E actioneaza asupra gatului, a coardelor vocale, a
tiroidei, glotei si laringelui. Vindeca in mod gradat gusa si alte tulburéari
care apar la nivelul gatului. Amplifica o stare de candoare si de puritate.

Vocala | actioneaza asupra bronhiilor, inimii, laringelui, gatului,
nasului, creierului si capului. Ajuta la eliminarea mucozitatilor din gat,
bronhii si la vindecarea migrenelor si tulburarilor cardiace. Duce la
aparitia unei stari de veselie si bucurie luminoasa.

Vocala O actioneaza asupra zonei toracelui, timusului si regiunii
difragmei. Aduce calmul si amplifica vitalitatea. Amplifica in fiinta iubirea
pura, fara obiect.

57 https://de.wikipedia.org/wiki/Benno_Max_Leser-Lasario
%8 http://www.worldcat.org/identities/viaf-317063345/
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Vocala U actioneaza asupra regiunii stomacului, ficatului si
organelor sexuale. Vindeca in mod gradat majoritatea tulburarilor
stomacului, elimind constipatia si afectiunile ficatului. Are influenta
beneficd asupra rinichilor si ajutd la depasirea impotentei si frigiditatii.
Duce la aparitia unei stari de dilatare ampld a constiintei. Efectele
terapeutice vor aparea in scurt timp”°.

Limita fina dintre medicina traditionala si medicina alternativa ne
poate duce in pozitia scepticului, a ironicului, a celui care citeste rezervat
observatiile legate de practicarea, in cazul de fata, a Terapiei prin
vocale. A crede ca, intrand in rezonanta cu vocalele emise pe un tip de
respiratie (despre care am aflat ca yoghinii o practica cu religiozitate, de
exemplu), reglezi functiile organelor mai sus mentionate, ca imbunatesti
sau recuperezi organe afectate, ca iti modifici dispozitia de moment sau
calitatea vietii pare, Tn ochii scepticului sau a specialistului Tn medicina
traditionala, o utopie sau o aiureald. Doar practicarea corecta a unei
Terapii iti poate da un raspuns rezultat al experimentarii pe propria piele.
Terapia prin vocale este doar un tip de terapie din multitudinea de terapii
posibile. Terapia prin culoare este o alta terapie care poate regla un
subiect energetic si psihologic; Terapia prin canto are efecte benefice
asupra sanatatii fizice si psihice, terapia prin dans, terapia prin teatru, de
asemenea, dar si combinatiile intre arte si stiinte. Important este a se
tine cont ca o terapie buna este aceea care nu deterioreaza sanatatea,
ci dimpotriva, o imbunatateste, iar caile de aplicare nu pun in pericol
sanatatea subiectilor, nici integritatea lor fizica sau psihica.

O alta terapie practicatd cu interes de actori/artisti si non-
actori/artisti este Orgone Energy Healing Therapy a Freydei
Campbell. Sigur ca existe zeci si sute de terapii alternative, la ora
actuald, pe mapamond. Sigur ca o parte din ele sunt dezvoltate si
exploatate din pur interes comercial, insa o parte dintre aceste terapii au
la baza principii, studii si stiinte care sunt puse in slujba sanatatii si a
imbunatatirii calitatii vietii cetatenilor, iar nu a exploatarii si, mai grav, a
imbolnavirii acestora. Este firesc sa existe terapii diverse care raspund
diferit la un numar de oameni; este normal sa raspunda diferit, pentru ca
si noi, fiecare dintre noi suntem diferiti. Desi toti ne hranim, ne odihnim,
iubim, ne distrdm si filosofam, fiecare o face intr-un mod unic, foarte
diferit de al celuilalt. Este greu sa te conectezi la celdlalt real, este o

59 http://www.artadeatrai.ro/arhiva/13/vocale.13.php
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maiestrie s comunici cu aproapele, este o aventura sa fii in contact cu
propria fiinta, dardmite sa dezvolti relatii intr-o realitate despre care cu
totii avem alta perceptie si intr-un timp care este, pentru fiecare dintre
noi, SUBIECTIV, asemenea interiorului fiecarei fiinte umane — un univers
perfect, finit si infinit Tn acelasi timp. A vrea s& controlezi un asemnea
univers sau a avea nevoie sa cunosti un asemenea univers precum
universul uman al proprei fiinfe sau al aproapelui, acestea sunt
demersuri de durata, de anduranta migaloase si fragile.

Revenind la exemplul Freydei Campbel, aceasta este o
asistenta medicala autorizata, rezidenta in New York; ea aplica/practica
o terapie care detecteaza blocajele mentale petrecute in trecutul unui
subiect si care au translat in blocaje la nivelul corpului fizic, ca reactie a
fiintei de a face fata agresiunii si consecintelor traumei. Freyda vorbeste
despre memoria corpului nostru care pastreaza agresiunea si trauma cu
el/pe suprafata lui musculara sau in functionarea organelor, producénd
dezechilibre si boli (fizice si psihice): ,Where the mind tries to defend, the
body always tells the truth and it s the truth that will set you free.
Through this process, you can reveal and let go of the unconscious
physical and emotional patterns that keep you locked in cycles of pain”s0,

Apoi, alt curs — chiar unul de-al meu - Puterea vorbirii®, curs
pe care il sustin, deja, de patru ani la Extreme Training din Bucuresti,
lucrdnd cu oameni cu varste cuprinse intre 16 si 70+, de toate profesiile,
este un curs de educatie prin dictie si vorbire, miscare si improvizatie,
imbinand eficient tehnici de actorie, cu cele de canto si vorbire, avand in
subsidiar latura sa terapeutica. Scopul declarat este acela de accesare a
VOCII PROPRII, dezideratul nostru fiind VOCEA ESTE CARTEA TA DE
VIZITA! Sigur c& accesarea vocii nu se referd doar la vocea fizicd - pe
care o receptam in urechea noastrad interna si pe care ceilalti o aud/o
ascultéd —, ci ne referim la intregul proces de activare si explorare a vocii
reale — acea voce care nu imita, acel eu care nu se apara, nu se teme,
nu utilizeaza interfete pentru a fi. Este vorba despre acea voce care se
asuma atat cat e, pas cu pas, acum si aici. Este vorba de a fi tu in
prezenta ta si a celorlalti si de a relationa eficient, chiar cu succes, in

50 http://www.healingbodysoulandmind.com/ (Trad. autoarei: ,Acolo unde mintea incearca
sa se apere, corpul intotdeauna spune adevarul si acesta te va elibera. Prin acest process
poti sa detectezi si sa lasi deoparte pattern-urile fizice si psihice inconstiente care te tin
blocat intr-un ciclu al suferintei”).

51 https://www.traininguri.ro/curs-dictie/
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micro/macro-grupurile sociale, profesionale etc. si in familie. Terapia
accesata este in insusi procesul de eliberare a vocii proprii, proces care
se petrece imediat ce instrumentele sunt ingrijite (voce, corp,
imaginatie). Despre acest subiect vom formula o structura in subcapitolul
Fii una cu voceata!

in concluzie, terapia ar trebui sa faca parte din rutina zilnicd a
omului secolului al XXl-lea (a artistului) si are caracter unic, deoarece
fiecare fiinta umana este unica. Terapia are de-a face cu recuperarea
unei instante sufletesti afectate/agresate de unul din factorii socio-
politico-economici, tehnologici si culturali ai prezentului, factori ce au
actionat asupra sa modificandu-I.

CATEGORISIREA: STRUCTURARE $I LIMITARE

Nu cred in granite intre forme, discipline, abordari in arta, in
educatie, in evolutie. Cum nu cred in categorisiri in arta. Cu toate astea,
ele exista si sunt instrumente de cercetare, de cunoastere, in prima faza.
Categorisirea aduce ordine, ordonare, coerentd, dar si limitare. Intr-o
scoald de teatru, de exemplu, unul dintre idealuri este formarea
responsabild si profesionista a actorilor. Categorisiri de genul: el e bun
pe drama, ea in comedie, el, In musical, ei, In teatru-dans sau
pantomimé, limiteaza. Granitele si categorisirile limiteazd potentialul
tanarului artist, dar si alegerile sale repertoriale viitoare. Fie el actor,
dansator, cantaret, instrumentist, un interpret este un interpret. Formele
de artd si genurile cu care vine in contact, disciplinele pe care le
parcurge pentru a se defini, pentru a prinde contur, pentru a se antrena
si pentru a evolua sunt doar trepte, etape in desavarsirea sa. Formarea
unui interpret este asemanatoare unei metamorfoze. Odata devenit
fluture, poate zbura dupa propria voie. Cu cat, in perioada de formare, in
educatia timpurie, aria de explorare nu a fost ingradita, cu atat cel care
beneficiazd de aceastd formare, de aceastd educatie, va fi mai in
contact cu fiinta sa, una cu vocea sa, cu arta sa.

FIl UNA CU VOCEA TAl

Ce inseamné sa fii una cu vocea ta ca actor? inseamna s fii
conectat (interiorul sensibil sa fie in acord cu exteriorul tau), sa poti fi
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vulnerabil in public, s& explorezi ipostaze ale fiintei tale si sa le exprimi in
actul artistic.

De cétiva ani am dezvoltat, cum am mai spus, un curs —
Puterea vorbirii®? — in care explorez, prin exercitii specifice, accesarea
vocii reale a fiecarui subiect. Am descoperit, lucrand cu oameni de
diverse varste si meserii, un potential semnificativ si posibilitati
generoase de explorare a propriei voci.

Daca in cazul vocilor educate (vocile formate pentru Opera)
categorisirile sunt clare si repertorile abordate tin cont de aceste
categorisiri (adicd o soprana spintd nu va aborda repertoriul uneia
dramatice, o0 mezzo-soprana nu va ataca repertoriul unei coloraturi), in
cazul interpretilor de musical lucrurile nu stau tocmai asa. Un interpret de
Musical este, de obicei, un actor antrenat sa functioneze si sa fie
performant intr-un Musical. De aceea este important ca el sa Tsi
antreneze vocea pe toatd intinderea ei, sa isi descopere, antreneze si
pastreze individualitatea vocalda, sa fie gata oricand sa acceseze
universul ,personajului” sau rolului ce i-a fost incredintat intr-un Musical,
fara a imita. Performanta si recunoasterea sa profesionala vor fi date de
unicitatea VOCII sale, de abordarea autentica a partiturii sale (rol).
Idealul este sa fii una cu vocea ta. Tu esti vocea ta. Dar care este vocea
ta? Sau cine este vocea ta? Psihiatrul si psihanalistul Carl Jung
considera ca un individ declarat clinic sdnatos acceseaza pana la sase
euri sau (nota noastra) voci. Asadar, sa definim la ce ne referim atunci
cand vorbim despre vocea actorului si ce inseamna sloganul: ,Fii una cu
vocea tal”.

E foarte interesant cum putem usor cadea in capcana cuvintelor
— termenilor — pe care Ti vehiculam cand definim, demonstram sau
explicam, argumentam, exemplificdm un concept sau altul, o pozitie
profesionala sau alta. Cand ne referim la vocea unui actor (fie el de
Musical sau nu) sau la vocea unui artist, NU ne referim EXCLUSIV la
vocea anatomica a acestuia — la intindere, timbru, ambitus, culoare, forta
vocala etc. -, ci ne referim:

- lafiinta sa plenara, aflata intr-un proces de eliberare;

52 Puterea Vorbirii. Curs de Dictie este un curs pe care l-am dezvoltat si il sustin la Extreme
Training, incepand cu anul 2015.
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- la fiinta sa integrala: corp si materie, glas si intentie,
imaginatie si fizicalizare, vazut si nevazut, micro si
macrocosmos;

- launtot;

- la un univers infinit.

Sa tratezi corpul uman pe bucati, pe segmente si, in consecinta,
sa il antrenezi pe bucati, pe segmente, mi se pare o greseala, o eroare,
O nerespectare a naturii umane, care este duald. Asadar, este o
nerespectare a naturii actorului. Actorul este OM si (se) joaca (pe scena)
deliberat diverse roluri. Deliberarea inseamna exercitiu. Modalitatea
practicd de a-si antrena fiinta, pentru a raspunde profesionist meseriei
de actor, este prin accesarea si implicarea in exercitii (actoricesti, de
respiratie, de vocalizare, de miscare si dans), iar rezultatul va fi actorul
capabil sa fie liber (s& se elibereze). Rezumand, eliberarea se obtine
prin exercitiu, iar la exercitiu se ajunge prin investigarea propriei
individualitati, prin apelarea si activarea potentialului de vulnerabilitate al
fiecarui actor in parte si prin angajarea in actiune.

“Exercitiul, precizeaza Brook, nu serveste la a dobandi ceva, ci
la a se elibera de ceva’®?, formuleaza criticul George Banu, in volumul
Peter Brook. Spre teatrul formelor simple.

Pentru actorul de Musical, exercitiu inseamna antrenarea sa in
a-si Tnsusi principiile artei actorului in toate etapele lucrului la rol si
pentru toate componentele rolului sau, pentru ca, mai apoi, sa se poata
elibera de/in acest rol. intr-un Musical, eliberarea actorului se refers la
energia pe care acesta o transmite privitorului (publicului), in momentul
desfasurarii spectacolului. Aceasta energie capata forme diverse intr-un
Musical: vocale, muzicale, fizice, coregrafice, actoricesti. In caracterul
sau rolul care i-a fost incredintat in spectacol, actorul de Musical va
revela o fiinta (om sau animal — vezi Cats sau Leul RA) capabild sa
transmitd si sa regleze nivelul emotiei in sala de spectacol. Actorul de
Musical nu delimiteaza cantul de dans si de proza, ci le trateaza ca pe
un tot, unificdndu-le. Performanta sa intr-un spectacol muzical (Musical)
presupune acest fluid, aceasta unificare a elementelor particulare intr-un
tot. De aceea, ,trecerea” de la vorbit la cant si dans nu este o trecere, Ci
este o comunicare totald intre scena si sala, intre actor si spectator.

5 George Banu, Peter Brook. Spre teatrul formelor simple, Ed. Unitext/Polirom, 2005,
Bucuresti, pp. 108-109.
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Multi profesori fac o delimitare intre Arta actorului si Arta vorbirii
scenice, a Expresiei corporale, a Dansului si Cantului, in sensul in care
considera ca la Arta actorului studentii/elevii Tnvata actorie, la Canto — sa
cante, la dans — sa danseze si tot asa. E ca si cum ai putea sa desprinzi
capul de gét, picioarele de trunchi, inima de cutia toracica, muschii de
oase, spiritul de materie, trupul de suflet. intalnesc des profesori care
privesc si trateaza unidirectional disciplinele care se ocupa de formarea
si educarea studentului-actor sau a elevului. Ori, un curs de canto nu te
invata doar s& emiti corect, frumos si expresiv sunete pe care sa le
fnlantui intr-un cantec sau sa respiri corect in absenta unui mod de a
gandi; cum un curs de dans nu te Tnvata doar sa te misti expresiv, intr-o
ritmica, corporalitate si gestualitate anume, fara nicio legatura cu vocea,
imaginatia si capacitatile/potentialul tau actoricesc. Acestia considera
studiul vocii si al corpului ca fiind mijloace de expresie ale actorului, iar
Arta actorului, singura disciplina care te initiaza si te dezvolta in aceasta
meserie. Noi consideram ca nu educi vocea, ci educi fiinta. Nu antrenezi
corpul, ci antrenezi fiinta, nu exersezi dictia, ci antrenezi VOCEA
ADEVARATA care este VOCEA TA sau FIINTA IN COMPLEXITATEA El
PSIHO-MOTORIE, SOCIO-CULTURALA si POLITICA.

iNTALNIREA STUDENTULUI-ACTOR CU PROFESORUL-
PEDAGOG

Profesorul cu care am parcurs perioada studiilor aprofundate in
Arta actorului si la clasa caruia mi-am facut ucenicia ca pedagog,
prof.univ.dr. Florin Zamfirescu®* definea teatrul ca fiind nu ceea ce fac eu
pe o scend, nu ceea ce faci tu acolo, ci ceea ce se intampla intre noi.
Parafrazandu-l, putem spune c& educatia nu este ceea ce fac eu
(profesorul/pedagogul) intr-o clasa, nu este ceea ce fac elevii (studentii)
acolo, ci ceea ce se intampld intre noi. intalnirea este esential3,
deoarece aceasta este aducatoare de posibilitati. Profesorul, cu stiinta,
cunostintele, harul sau se intalneste, in cadrul clasei (de arta actorului,
literatura, muzica, desen, matematica, educatie fizica, balet, mecanica,
biologie, pedagogie, psihologie etc.), cu elevii (studentii), fiecare

54 Florin Zamfirescu (n. 1949) este un actor roman prolific, prof. univ. dr. al UNATC ,I.L.
Caragiale”, Rector al acestei institutii intre anii 2000-2008, profesor cu o experienta de
peste 40 de ani in formarea actorilor.

78



individualitdti prezente in complexitatea fiintei lor si interesate de
interactiunea ce urmeaza sa aiba loc (de actul educational pe care o ora
de scoala 1l presupune). Este vorba, asadar, de o intélnire. Ceea ce
primeste fiecare dintre cele doua forte prezente (educatorul si educatii)
aici, schimbul acela de cunostinte, de impresii, de informatii, de pareri,
trairea momentului prezent in care ambii se lasa modificati de celalalt,
aceasta inseamnd educatie. Educatia nu este doar simpla
transmitere/acumulare de informatii, ci se refera la intreg contextul in
care informatiile acestea au fost vehiculate, cercetate, interogate, folosite
si, cel mai important, se refera la modul unic, personal de raportare
acum si aici, a fiecaruia la fiecare. Cunoasterea imediata, relationarea si
socializarea sunt o parte importanta a procesului de educatie. De cele
mai multe ori informatia in sine nu are valoare, cét are posibilitatea
creata intr-o clasa de studiu: posibilitatea ca un subiect (elev/student) sa
descopere, creeze, inventeze, cerceteze cu mintea sa, cu personalitatea
sa, domeniul pe care doreste sau descopera ca vrea sa il aprofundeze,
in care vrea sa activeze pe mai departe in social. Pasii mici, facuti zi de
zi, sunt ceea ce numim educatie. Nu este vorba de un rezultat, educatia
nu este un rezultat, ci ea se petrece acum si aici, in fiecare zi in care imi
pun problema fiintei mele si a lumii care ma inconjoara, in incercarea de
a-mi croi drumul propriu in aceasta aventura pe care o numim viata.
Studentul-actor are nevoie de maestrul-pedagog in aceeasi
masura in care maestrul-pedagog are nevoie de studentul-actor. Nici
unul nu ar putea evolua fara celalalt. De aceea nu exista profesori mari
fara studenti mari! Relatia ce trebuie sa existe intre acestia este una
bazatéd pe respect reciproc, incredere profesionald si umana. Educatia
se face cu responsabilitate, cumpatare si iubire de aproapele.
Profesorul-pedagog are responsabilitatea de a indruma si de crea
posibilitatea ca talentul si capacitatile studentului-actor sa fie slefuite, sa
capete dimensiuni noi, gratie educatiei si cunostintelor transmise in
cadrul orelor de arta actorului si in afara lor. Deoarece actoria este o
meserie care se studiaza tot timpul si toata viata. Actoria nu se studiaza
doar in timpul orelor de program sau a orelor de curs! Arta actorului se
ocupa cu studiul comportamentului uman si posibilitatile sale infinite de
fiintare, de expresie, de vietuire in relatie cu semenii, cu natura, cu
universul. De aceea arta actorului este o meserie pe viata, pentru ca ea
se opreste atunci cadnd omul si omenescul inceteaza a mai exista. De
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aceea pedagogia artei actorului (sau a oricarei discipline) este o arta.
Pentru ca tot ceea ce se intdmpla in numele educatiei este unic, cu
fiecare subiect in parte, iar munca aceasta genereazd educatie.
Educatia este o arta.

Pedagogul este acela care face educatie. Profesorul este acela
care detine informatiile necesare si suficiente producerii actului
educational. Harul si stiinta cu care mijloceste informatiile pe care le
detine si se lasa deschis primirii de noi informatii, acestea 1l califica in
pedagog. Maestrul-pedagog sau profesorul-pedagog este acela care
detine stiinta si are putinta de a face parte din actul educational.
Educatia se face intotdeauna in relatie cu semenii si intr-un cadru al
sigurantei de sine, al respectului, creatiei si inovatiei. Studentul-actor nu
trebuie sa fie niciodata dependent de maestrul sau pedagog, ci sa se
raporteze la acesta cu bucuria si respectul cu care vrea sa descopere
orice fiintd umana angajatd si capabild, angrenatd pe un drum al
cunoasterii. Din aceastd perspectivd, educatie este un act de
cunoastere. Educatia este cunoastere.

De cele mai multe ori este mai importanté relatia umana, directa,
simpla ce se stabileste intre profesor si elevii sai, decat acumularea de
informatii, fie ele importante ori esentiale procesului de invatare. Sigur ca
o ora de studiu/clasa reusita este aceea in care subiectii au relationat,
au schimbat idei si au acumulat informatii, au cercetat si experimentat
posibilitati, acumuland cunostinte, deprinderi, capacitati. Conteaza mai
mult atmosfera Tn care se produce aceasta invatare si relatile umane,
imediate ce se stabilesc apriori si Tn timpul orei de curs/clasa, decat
acumularea, stocarea de informatii. Din aceastd perspectiva, educatia
este un act de iubire. Educatia este iubire.

Educatia modifica pe toti participantii ei. De aceea, profesorul nu
este acela care stie, nu este superior celorlalti, iar elevii/studentii sai sunt
aceia care nu stiu. NU! in cazul educatiei reale toti participantii (elevi si
profesori) sunt egali in a cunoaste, a descoperi/redescoperi, in a studia
natura umana si pe cea inconjuratoare. Studentii-actori de la Pedagogie
Teatralda au ocazia sa fie de ambele parti ale baricadei: de partea
invatacelului si de partea invatatorului (in cazul lor, in domeniul artei
actorului). Studentii-actori de la Pedagogie Teatrala sunt viitorii maestri-
pedagogi. Este esential sa formezi profesori specializati in orice domeniu
de cunoastere si expertiza si este obligatoriu ca acestia sa fie capabili si

80



pregatiti in pedagogia disciplinei pe care urmeaza sa o predea fin
sistemul educational. Pedagogia disciplinei se refera la modalitati,
procedee si mijloace de a preda informatii si cunostinte cu har, astfel
incat invatarea sd se producd si educatia sa isi atinga scopul ei
primordial: aceea de a oferi societatii individualitati functionale in
colectivitatile si grupurile umane, dar care activeaza in armonie cu
propriul corp si cu interiorul unic, sensibil. Prin educatie (teatrald)
studentul-actor primeste si dezvoltd instrumentele de care are nevoie pe
mai departe in existenta sa profesionala, dar si cea intima, umana.

ARTISTUL DE AZI — PEDAGOGUL PROPRIEI SALE ARTE

Un artist, un profesionist al artei sale, este acela mereu interesat
sa fsi Tmbunatateasca performanta, tehnica, orizontul cultural si de
asteptari. Este cel care vede dincolo de ,basicuta de sapun a gloriei”®,
cel care se respectd, Tsi respecta arta si, in ultima instanta, isi respecta
publicul, inspirandu-l, oferindu-i cultura. Aceasta hrana culturala vine
intotdeauna cu un pret. Artistul care nu chiuleste de la propriile Tntalniri
cu arta sa este acela care traieste prin si pentru arta sa, de cele mai
multe ori. Profesionalismul este deformatie profesionald pentru acestia!
Ei, bine, acesti creatori sunt maestrii propriei arte, pe care ar putea, fara
discutie, sa o impartaseasca celor interesati de a profesa in zona lor de
expunere, exhibare, manifestare artistica — pictura, muzica, dans, teatru,
literatura, arhitectura, design etc. Cei care hotarasc sa impartaseasca
cunostintele si  know how-ul lor celor tineri, interesati s& se
profesionalizeze in meseriile din zona artei, sunt artisti generosi si sunt
aceia care isi activeaza dimensiunea pedagogicé a meseriei/artei lor. Nu
toti cei care sunt profesionisti intr-un domeniu detin harul de a-i
inspira/invata pe ceilalti despre tainele disciplinei/domeniului lor de
manifestare artistica. O parte din ei, insa, au aceasta dimensiune — acest
talent - si devin creatori pentru a doua oara: prima oara in meseria lor,
direct si a doua oara in demnitatea de pedagog al propriei arte, indirect
fata de profesia lor, insa direct conectati la actul educativ pe care 1l
presupune pedagogia.

% Citat din Jacques Melancolicul, personaj din Cum véa place de William Shakespeare, p.
152, volumul 5, Ed. Universul, Bucuresti, 1986.
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In Teatru, artistii de azi, impinsi de nevoi diferite, au ajuns in
punctul de a se instrui in pedagogia artei lor. in cazul UNATC ,I.L.
Caragiale”, scoala s-a adaptat nevoii de a forma dascali specializati in a
oferi educatie prin teatru copiilor si tinerilor romani, dar o educatie n
pas cu descoperirile, tehnologia si nevoile omului secolului al XXl-lea, cu
bunele si relele pe care evolutia societatilor prezentului le contin si le
genereaza in multimile in formare.

Educatie prin teatru sau Teatru in educatie este o abordare
educationald concretizatd intr-o disciplind care pledeaza pentru
performante in invatare si in instruirea tinerei generatii (de la gradinita
pana la absolvirea liceului), in toate disciplinele aflate in programa
scolara in Romania, azi. Asadar, nu este vorba de a studia Teatru in
scoli pentru a deveni actori, regizori, scenografi, dramaturgi etc — asta
poate genera o solida educatie pentru copiii si tinerii care opteaza pentru
meseriile vocationale - , ci este vorba de a aplica tehnici teatrale in
predarea tutror disciplinelor pe care acestia le parcurg de-a lungul
scolarizérii. Dezvoltarea capacitati si deprinderilor sociale, de
comunicare si vorbire in public, educarea tinerei generatii in spiritul
libertatii de explorare, exprimare si expresie a gandirii, formarea gustului
pentru frumos, al gustului critic si auto-critic, al comportamentelor si
preceptelor morale se obtin atunci cand implicdm Arta Teatrului in
Educatie.

in prezent, la UNATC functioneaza un MASTER de Pedagogie
Teatralda care formeaza si promoveaza artistul-pedagog. Absolventii
acestui Master au expertiza de a lucra in comunitatile de copii si tineri,
predand Arta Actorului si Arta Teatrului. Elevii chiar (se) joaca
(TEATRU), studiind/practicand/ experimentand exercitii si jocuri de
actorie, dramaturgie, dans, muzica etc. Acesta este un aspect al
impactului pozitiv al TEATRULUI in educatie. Cel de-al doilea se refera
la programele de instruire si educatie prin teatru adresate dascalilor
romani (educatori, invatatori, profesori) — CURSUL POSTUNIVERSITAR
TEATRU IN EDUCATIE de la UNATC este un asemenea program de
studiu — care aplica, in predarea disciplinelor la care sunt titulari, tehnici
teatrale. Aceasta propunere de educatie prin teatru se implineste in
aceste doua directii: studiul Artei Teatrului si studiul tuturor disciplinelor
augmentate prin implicarea tehnicilor teatrale in procesul educational.
Astfel ca, procesul de predare-invatare devine un proces de invatare
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activa, de ambele parti: elevii invata de la profesori si profesorii invata de
la elevi. In acest fel atingem scopul principal al educatiei bine accesate si
corect generate in toate mediile scolare.

Actorul de Musical este, si el, un pedagog al propriei sale arte: in
primul rand acesta Tnvata sa lucreze cu el, invata sa invete, asadar. Cel
care a parcurs aceastad etapa in educatia si formarea sa profesionala,
poate, daca se instruieste pe mai departe, sa devina pedagogul propriei
arte, sa inspire si sa-i invete si pe ceilalti specificul, teoria si practica
artei sale. Pedagog nu este doar acela care poate sa te invete ce stie —
asta poate sa faca oricine, mai bine sau mai putin bine, mai clar sau mai
putin clar; mama ma poate invata cum sa fac o ciorba de perisoare
delicioasa, de exemplu, dar, daca ea este pasionata de arta culinara, de
nutritie si sanéatate, atunci va citi, va aduna materiale si carti de
specialitate Tn domeniu, va participa la workshopuri de gatit, poate chiar
va urma scoli de profil — devenind profesionista in ale gatitului si un
pedagog acreditat al propriei sale arte! PEDAGOG este acela care se
instruieste continuu in domeniul n care are expertiza si se antreneaza,
studiaza, se apleaca asupra pedagogiei artei sale cu seriozitate,
parcurgand o bibliografie serioasa, cursuri si workshop-uri in domeniu. in
pedagogie conteaza sa ai talent, har, dar, ca in orice meserie sau arta,
talentul nu e suficient. E nevoie de studiu, de munca sustinuta, continua.
Pledez pentru pedagogul adevarat, iar nu pentru profesorul care face
lucrurile dupa ureche sau doar din talent. Sigur ca nu le poti sti pe toate
si formarea pedagogica se petrece in timp. Important e sa se petreaca.
Astfel, nivelul pregatirii profesorilor care se ocupa de educatie, de viitorul
copiilor nostri, va fi cel mai Tnalt posibil, cu sanse de a forma tineri care
gandesc cu mintea lor, sunt creativi, disciplinati si cultivati, pregatiti sa isi
gaseasca locul si rostul in social. Acesta este idealul in PEDAGOGIA
oricarei discipline, acesta este scopul primordial al EDUCATIEI. Educatia
prin Teatru tinde spre acest ideal si poate atinge acest scop, atunci cand
este accesata in procesul educational.
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STUDIU PRELIMINAR SI LUCRUL LA ROL

SCENARIU. VERSURI. PARTITURI

Cand un actor este distribuit intr-un spectacol, el primeste un rol.
| se incredinteaza o identitate intr-o realitate posibild, vazuta si nevazuta
inca, existenta si inexistenta. El se afld, in acel moment, in fata unei
posibilitati pe care urmeaza sa o puna in fapt. Perioada repetitiilor este o
perioada de cercetare, testare, corporalizare, exprimare, compunere Si
recompunere, este perioada in care actorul incepe lucrul la rol.

Indiferent de genul spectacular in care activeaza, un actor
parcurge sau ,arde”, mai mult sau mai putin, aceleasi etape in lucrul sdu
la rol. Deoarece majoritatea studentilor-actori care parcurg cursul de fata
sunt actori care au absolvit o scoala superioara de teatru (au licenta in
arta actorului), acestia au instrumentele de baza formate pentru a
descifra un text dramatic si pentru a face fatd rigorilor de baza ale
lucrului cu un regizor sau cu un profesor-pedagog, astfel ca initierea in
Musical se produce, pentru acestia, de la un nivel de comunicare si
aplicare a cunostintelor si deprinderilor tipic actoricesti care depaseste
incepatorii. Ei sunt tineri actori aflati in perioada stagiaturii: acum este
momentul prielnic pentru specializarea acestora in directiile artistice care
sa le completeze formarea si care sa i descopere si sa ii dezvolte, pe
mai departe, ca artisti.

Specializarea in Musical debuteaza, bineinteles, cu INITIEREA
in aceast gen teatral muzical. Cele trei paliere principale: voce, miscare,
actorie se aprofundeaza specific la cursul de fata. TOTUL PORNESTE
DE LA O BUNA ACTORIE. De aceea tot ce se aprofundeazé aici este
trecut prin filtrul actoriei, altfel nimic din ce dezvolta teatrul muzical nu Tsi
implineste adevarata menire: finalitatea cursului este initierea in Musical
a actorului profesionist, capabil sa functioneze coerent, cu libertate de
creatie intr-o productie de Musical, respectandu-i rigorile, aplicand
tehnicile de voce, miscare si actoricesti studiate aici, implinind conceptul
regizoral, coregrafic si componistic al productiei scoase la public.
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Spectacolul de Musical are la bazad un text (pe care il numim
dramaturgie sau scenariu sau libret8). De cele mai multe ori libretul este
o adaptare a unei opere literare; adaptarea aceasta devine textul sau
corpul scris al piesei de teatru muzical (in cazul nostru, a piesei de
Musical). Asadar, textul scris al unui Musical este un libret sau o
adaptare a unei piese de teatru sau a unei opere literare. Libret sau
scenariu sau dramaturgie (baza de la care se porneste in punerea in
scena a unui spectacol muzical) sunt sinonime, chiar daca caile de
creare a acestora pot avea surse diferite (roman, piesa de teatru, sonet,
nuveld, povestire etc). Daca inspiratia in dezvoltarea unui libret de
Musical porneste de la o opera literara a genului epic sau liric, rezultatul
sau procesul prin care trece scenaristul/ libretistul/dramaturgul de
Musical este acela de a scrie o lucrare dramaturgica acordata la nevoile
genului — o piesa de teatru muzical. Libretul de Opera difera de cel scris
pentru Opereta, Musical sau oricare alt gen ce urmeaza a fi pus in
scena. Libretul pentru Opera este de dimensiuni mult restranse in
comparatie cu textul unei piese de teatru, de exemplu. Libretul unui
operete are, deja, o forma mult mai apropiata de cea a piesei de teatru.
In cazul Musicalului se opereaza, la fel, cu o diminuare a replicilor
personajelor care dezvoltéd povestea cuprinsa intre copertile lui. Libretele
de Musical sunt diferite deoarece ele tin cont de materialul muzical
aferent.

Din punct de vedere al formei si structurii, libretul musicalului
Fantoma de la Opera este diferit de libretul musicalului A Chorus Line
sau Mizerabili. Daca in cazul primului exemplu, libretul Fantomei de la
Operéa este adaptarea romanului omonim al jurnalistului si scriitorului
francez Gaston Leroux (1868-1927), libretul musicalului A Chorus Line
este o lucrare originala, iar nu adaptarea vreunei opere literare; libretul A
Chorus Line s-a nascut dintr-o poveste adevarata care i-a inspirat pe
James Kirkwood jr.5” si pe Nicholas Dante® sa il scrie. Totul a pornit de

% |ibretul este textul care std la baza viitorului spectacol muzical, el are o constructie
diferita, n functie de genul pentru care a fost scris (opera, operetd, musical) si reprezinta
partea literara a unui spectacol (muzical). Libretul vine de la cuvantul italian libretto (tradus
prin carticica) si desemneaza textul unei lucrari de muzica culta sau a unei brosuri care
reprezintd continutul unei pantomime, al unui balet sau al unei lucrari dramatice
intermediare celor clasice, deja cunoscute (opera, opereta, oratoriu, dar si roman, piesa de
teatru ori alt gen de opera literara.

5 James Kirkwood jr. (1924-1989) este un dramaturg, nuvelist si actor american,
castigatorul Premiului Pulitzer pentru Dramaturgie pentru libretul A Chorus Line, dar si al
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la regizorul de Musical, coregraful, dansatorul si scriitorul american
Michael Bennet (1943-1987) care a dezvoltat niste workshopuri pentru
dansatorii de pe Broadway, cu intentia de a crea un spectacol nou.
Workshopurile au fost inregistrate si au devenit materialul de cercetare
care a dus la scrierea libretului celebrului musical. A Chorus Line este
povestea unor dansatori de pe Broadway care vor s& reuseasca in
meseria lor. Auditiile pentru alegerea dansatorilor din Chorus si a celor
ce vor obtine partile solistice in spectacolele de pe Broadway sunt foarte
dure, intense, povestile de viata ce se desfasoara in timpul auditiilor sunt
povesti de viatd autentice. Coregrafia musicalului A Chorus Line fi
apartine lui Michael Bennet, el obtindnd de-a lungul carierei multe premii
in domeniu (7 Premii Tony pentru coregrafiile si regia spectacolelor sale
Cu succes pe Broadway).

Libretul musicalului Mizerabilii are o structurd aparte fata de
celelalte doua exemple descrise mai devreme. Daca primul libret este
adaptarea unui roman, al doilea este o lucrare originala care respecta
structura unei piese de teatru, insa este mult diminuata, aducandu-ne
aminte de scenariile de film, libretul musicalului Mizerabilii este si mai
esentializat, mai aproape de un scenariu de film, deoarece materialul
muzical ocupa 90 la suta din ponderea lucrérii si porneste de la romnul
omonim al lui Victor Hugo. De altfel, filmul muzical Mizerabilii (2012), in
regia lui Tom Hooper, care a primit 3 premii si 5 nominalizari la Oscar, 3
premii si o nominalizare la Globul de Aur, 4 premii si 6 nominalizari
BAFTA, este un exemplu de imbinare zgércitd a replicilor vorbite cu
replicile cantate. Muzica si replicile cantate sunt majoritare in structura
filmului, performanta extraordinard a acestui film st&, in primul rénd, in
interpretarea live a tuturor momentelor cantate de artistii din distributie.
Daca la filmele muzicale sunetul se pune in post-productie, la filmarea
Mizerabililor din 2012 sunetul este in direct, performanta actorilor fiind
una de exceptie, Tn conditiile date.

Libretul unui Musical nu contine doar replicile personajelor,
didascaliile libretistilor, ci si versurile pieselor muzicale cuprinse in
scenariul musicalului. Versificatorii sunt foarte importanti, de asemenea,

Premiului Tony pentru cel mai bun libret de Musical si al Premiului Drama Desk Award for
Outstanding Book of a Musical, toate pentru acelasi libret, premii obtinute Tn 1976.

% Nicholas Dante (1941-1991) este un dansator si scriitor american cunoscut pentru
activitatea sa de colaborator la scrierea libretului pentru A Chorus Line, céstigator al
acelorasi premii ca si colaboratorul sau, James Kirkwood jr, in 1976.
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aportul lor la crearea unui Musical esential pentru coerenta scenariului si
pentru reusita spectacolului. Versurile compuse de acestia se integreaza
in tesatura muzicald a partiturilor si conduc spre performanta specifica
intr-un Musical: céntul interpretilor duce povestea mai departe. Prin
cantul interpretilor se produce contopirea muzicii cu versurile si
interpretarea, toate acestea ancorate in desfasurarea spectaculara pe
care un Musical o presupune.

Asadar, versurile puse pe muzica (piesele muzicale, ariile,
duetele, tertetele sau ansmblurile dramatic-muzicale) sunt echivalentul
monologurilor dintr-o piesa clasica de teatru. Din aceasta perspectiva
verificatorii si orchestratorii sunt foarte importanti in procesul de creatie
preliminara. Dar ce intelegem prin creatie preliminara si, mai apoi, prin
studiu preliminar?

Creatia preliminara se refera la produsele echipei de creatie a
unui musical. Cand acesti artisti ajung cu scrisul, compusul muzicii la
forma de manuscris sau, mai simplu spus, cand ajung la etapa de
finalizare a scenariului, atunci spunem ca au parcurs o etapa preliminara
in lucrul la o productie de Musical.

Musicalul are un libret (book), versuri (lyrics), partituri (music).
Acestea sunt creatii preliminare, antemergatoare etapei de lucru cu
actorii/solistii/intepretii spectacolului. Dupa ce acestea sunt finalizate,
abia apoi se trece la structurarea conceptelor regizoral, coregrafic,
scenografic, din punct de vedere al costumelor etc, dupa care se anunta
auditii pentru viitorul spectacol de Musical.

Auditia este esentiald pentru ca acesta este momentul in care
echipa de creatie bine inchegatd urmeazd sa isi selecteze castul
(distributia) (cu) care (se) va ridica spectacolul din planul teoretic in cel
fizic, din planul orizontal al scriiturii Tn cel tridimensional, spectacular.

in principiu se parcurg aceste etape de creatie in scrierea,
producerea si montarea unui musical. Exista si exceptii, tocmai ca nu uit
principiul de la care pornesc si in care cred, in relatie cu productiile de
musical: ele ofera libertate de creatie nelimitata artistilor implicati Tn
montérile de gen.

Acum sa trecem in partea cealalta a baricadei: daca pana acum
am prezentat imaginea si desfasurarea lucrului din punctul de vedere al
echipei de creatie care este responsabild cu punerea in scend a unei
productii de Musical, de cealaltd parte a baricadei sunt actorii. Pare ca
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expresia implica un conflict si ca are conotatii razboinice! Ei bine, are si
nu are. Actorii de Musical (interpretii) descifreaza, studiazd si se
relationeaza diferit fatd de etapa aceasta preliminard sau de studiul
preliminar al unui Musical. Daca echipa de creatie-conceptie (libretist,
versificator, compozitor, regizor, coregraf, scenograf, costumier, luminist
etc) are clar in desfasurare locul, modalitatile de expresie si conceptele
spectaculare, actorii abia acum iau cunostinta cu toate acestea. In prima
faza ei iau contact cu libretul, muzica si versurile spectacolului. Acum
incepe LUCRUL LA ROL pentru interpretii (actorii) de Musical. Cu
amendamentul ca actorii incep lucrul la rol inca de la auditie. E o faza pe
care sunt obligati s& o parcurgd, fiecare in felul sdu, pentru a obtine rolul
pe care urmeaza apoi sa il studieze, aprofundeze, puna in practica.

in concluzie, studiul preliminar i pregateste pe actori pentru
lectura libretului si a versurilor, precum si pentru parcurgerea partiturilor
aflate Tn desfasurarea unui musical. Ceea ce este de retinut aici sunt
urmatoarele chestiuni:

1. Libretul unui musical se parcurge asemenea unei piese de

teatru.

2. Versurile pieselor muzicale sunt asemenea monologurilor
din piesele clasice si ele trebuie tratate ca atare.

3. Partiturile pieselor muzicale se studiaza/descifreaza la pian
si se invata, astfel, continutul muzical al acestora.

Apoi, lucrul la rol este preocuparea principala a actorului
distribuit ntr-o productie teatrald (muzicald). Aceasta etapa se
desfasoara diferit de la un artist la altul, fiecare are modul sau propriu de
a parcurge si asuma rolul ce i-a fost incredintat. Cu toate acestea, si aici
putem formula cateva chestiuni de baza pe care este indicat sa le aplice
si sa le respecte un artist:

1. Parcurgerea si invatarea textului, precum si descifrarea si
invatarea partiturilor intrd in obligatia si sarcina
actorului/interpretului, chiar daca existd echipa de creatie
care coordoneaza repetitile sale; cu alte cuvinte, la cabina
(repetitie cu pianistul corepetitor) vii cu partiturile descifrate
si acolo lucrezi la alta etapa rolul ce ti-a fost incredintat.
(Este important sa descifrezi singur partiturile, iar nu sa imiti
interpretarile altor artisti — cand e vorba de titluri consacrate
— pentru ca aceasta etapa este esentiald in descifrarea
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puzzle-ului caracterului/ rolului tdu. Nu poti dezvolta o
interpretare originald atunci cand imiti pe cineva si, in
acelasi timp, este foarte greu s& nu aluneci in capcana
imitatiei si sa dezvolli realitati fade, lipsite de viul obligatoriu
care vine din explorarea potentialului propriu de
vulnerabilitate. De aceea drumul spre caracter/rol/ personaj
trebuie trecut cu incredere prin filtrul personal. Acum, sa nu
despicam firul in patru intrand in filosofia artei actorului!
Accesand particularitatile fiintei sale, actorul/interpretul
dezvolta in fata celorlalti o experienta vie, aici si acum si
astfel creeazd o copie a realitdtii, experientd pe care
teoreticienii teatrali sau publicul o pot denumi autentica sau
nu. Va fi o interpretare autentica atunci cand actorul se va
concentra pe descoperirea, iar nu pe imitarea unui univers
uman posibil).

Fiecare repetitie trebuie tratatd cu  seriozitate:
actorul/interpretul lucreaza intotdeauna in plin, iar nu
marcat, orice etapa a lucrului la rol. In teatru muzical am
intalnit solisti care, din nevoia sau grija de a-si proteja
vocea, marcheazd rolul muzical sau vorbit. In procesul
acesta de a marca intervine intotdeauna artificialul si, in
timp, munca sa la rol risca sa dezvolte o interpretare
neautentica, miza scenei/scenelor sa cada in derizoriu, iar
repetitia s& devina inutild. Tnchipuiti-va c& la o repetitie a
unei scene dintr-un musical, orchestra ar marca muzica, din
nevoia artistului instrumentist de a-si proteja instrumentul
(pl@manii, buzele pentru suflatori, musculatura bratelor sau
picioarelor pentru coarde sau clape etc). Ceea ce s-ar
petrece ar fi un sunet aproximativ care nu spune mai nimic.
Pe asemenea tesaturad muzicald actorii ce ar putea, la randul
lor, sa genereze? Repetitia ar cadea in derizoriu, munca de
creatie s-ar opri in acel moment. Daca se lucreaza la un rol
marcandu-l, justificarea actorului fiind ca aceasta este o
etapa de lucru la care apeleaza pana cand ceea ce face in
spatiul scenic este destul de solid pentru a fi livrat publicului,
rezultatul muncii sale nu va fi cel asteptat. Marcarea nu face
decéat sa intarzie lucrul la rol. Sigur ca exista acea repetitie
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pe care o face echipa atunci cand se construiesc sau se
finalizeaza luminile spectacolului, repetitie care se intampla
cu ceva vreme fnainte de premiera. Se presupune ca ai
descoperit mare parte din rolul pe care urmeaza sa il livrezi
scenic si marcarea textului sau a miscarii nu iti vor afecta
performanta. Antrenarea actorului de a trece mental si fizic
prin miscarea cu text a spectacolului aduce calitate marcarii
efectuate. Cand e vorba de cantat, atunci ori canti ori mai
bine spui textul cu intentie. S& marchezi atunci cand céanti
este inutil si nu vei reusi sa retii mai nimic din ce se intdampla
in jurul tdu. Acest tip de repetitie murdéreste viata (rolului)
pe care tocmai ai descoperit-o si incorporat-o scenic.

3. Lucrul la rol continud si dupa ce a avut loc premiera,
intalnirea cu publicul aducand plus de valoare muncii la rol,
actorul/interpretul avand ocazia sa descopere si alte valente
ale caracterului intruchipat.

ROLURILE INTR-UN MUSICAL

Distributia sau CAST-ul unui spectacol de Musical are o
conformatie specifica, cu care este bine sa fim familiarizati, mai ales
atunci cand mergem la auditii. Ca in orice piesa de teatru, intr-o lucrare
de Musical avem roluri principale, roluri secundare, roluri episodice. Aici
avem eroi, ii avem pe cei care 1i sustin pe eroi si pe cei care sunt
impotriva acestor eroi. Exista interventii ale solistilor — monologuri vorbite
si/sau cantate, dar si interventii ale chorusului.

Un rol principal se refera la un caracter — o persoana in carne i
oase implicata in a rezolva o problema — pe care actorul urmeaza sa si-|
asume scenic, parcurgand, in cazul scenariului de Musical, dialoguri,
monologuri, arii, ansambluri; dialogurile pot fi vorbite, cantate, dansate;
monologurile, la fel. Tipicul de care trebuie sa tinem seama, atunci cand
suntem intr-o echipa de Teatru Muzical si am fost distribuiti Tntr-o
productie de gen, este acela ca Teatrul Muzical este tot Teatru, ca
personajele (oamenii din dramaturgie - lumea plana) devin persoanele
din spectacol (care reclamé tridimensionalitate). In Musical actorii
manageriaza emotii, transmitand povestea, pe mai departe. Povestea se
spune (vorbit si cantat). Raportarea la cantat este aceea a unui om care
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rezolva o problema despre care ne vorbeste. Céantecul este un climax al
rezolvarii/incercarii de a rezolva o problema. Muzica si dansul intregesc
tabloul problemei, venind in intAmpinarea ei.

Un actor intr-un Musical fsi onoreaza rolul pe cele trei
coordonate — actorie, dans, muzica - si nu se va intreba, asemenea unor
critici teatrali care arunca o pata de desuetudine asupra structurii
Musicalului, de ce ,il apucd” céantatul si dansatul fix Tn mijlocul unei
situatii actoricesti intense! Actorul de Musical lucreaza cu conventia la
vedere, iar spectatorul de Musical stie la ce vine, pentru asta vine si se
asteaptd s& primeasca performanta implinirii rolurilor Th acest tip de
spectacol ~de  Teatru. Nimeni dintre  spectatorii  avizati,
iubitori/consumatori ai genului nu fsi pune problema ca nu e credibil
spectacolul in care actrita distribuitda in Pisica batrana din Cats are
problemele varstei a treia si, in loc s& miorldie, vorbeste, canta si
danseaza! Niciun spectator nu se va intreba ce le-a venit actorilor
distribuiti Tn Romeo, Benvolio si Mercutio - din musicalul Romeo si
Julieta - s& danseze si sa& cante despre regi si imparatil Am parcurs
lucréri care sustineau ca un spectacol de Musical este doar o lucrare
comerciald — cu intelesul de divertisment lipsit de profunzime, chiar de
valoare artistica. Rolurile intr-un Musical au complexitatea si dificultatea
rolurilor din teatrul clasic sau experimental, din happening-uri sau teatrul
social;

Apoi, in Musicaluri personajul colectiv este o prezenta
constanta. Asemenea Chorului grecesc, Chorusul din Musical substituie
vocea publicului, este intermediarul intre sala si fiintele care populeaza
scena, duce povestea mai departe. Actorii/dansatorii/solistii din Chorus
sunt, de obicei, cei mai antrenati si disciplinati artisti de Musical.
Performanta lor este una peste medie. Disciplina si spiritul de echipa
sunt esentiale acestora. Chorusurile sau personajul colectiv au forta,
transmit energie, au semnificatie in scenariu, in muzica si miscare.

PARTENERII ACTORULUI DE MUSICAL

Pe langa artisti de pe scena — actori, dansatori, cantareti,
balerini — care sunt, bineinteles, partenerii actorului de Musical, artistii
din fosa si dirijorul sunt, de asemenea, parteneri ai acestuia. Orchestra
este partener in fiecare scena in care actorul este implicat, fie Tn
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momentul monologurilor cantate si/sau vorbite, fie in desfasurarea de
fortd a momentelor ansambilurilor (vorbite si/sau cantate); apoi, ca si in
cazul spectacolelor clasice, partenerii actorului sunt cabiniera, regizorul
tehnic, sunetistul etc.

Partenerii actorului in lucrul la rol sunt, asadar, colegii actori si
toti aceia care au conceput lucrarea fin integralitatea ei plana:
compozitorul, libretistul, versificatorul; apoi actorul intra in relatie cu
artistii responsabili cu tridimensionalitatea spectacolului teatral: regizorul,
scenograful, maestrul de lumini, dar si cu aceia care se ocupa individual
de antrenamentul sau: vocal-coach-ul, pianistul-corepetitor, si, mai apoi,
cu costumi-erul, make-up artistul si hair-stylistul etc.

Insa, cel mai important partener al actorului de Musical este
Muzica. In momentul de climax din desfasurarea vietii scenice a rolului —
adica in momentul in care intervin ariile cantate — actorul are, pe langa
partenerul de scena actor si toata echipa care a lucrat ca el sa poata
fiinta n rolul sau, un partener esential: suportul muzical orchestral live.
Acest dialog intre voce si instrumente, gandit de compozitor in prealabil,
versificat de versificator, justificat de scenarist si pus in scena de catre
regizor, ei bine acest dialog se petrece acum si aici si este parte din
caracterul-rol. Muzica iti da indicii exacte despre ceea ce se petrece n
acel interval de timp scenic, muzical si actoricesc, iar interpretarea —
ACUM si AICI, IMPREUNA a artistilor instrumentisti si a solistului — este
adevarul scenic intr-un Musical, este viul, este viata scenica, este
TEATRU. Vocea si interpretarea sunt, in acest moment, vioara intéi.
Conlucrarea bine dozatd si dirijata de regizorii muzical si artistic ai
spectacolului duc la realizarea unui moment autentic de TEATRU
MUZICAL (MUSICAL).

Concluzionand, partenerii actorului de Musical sunt o intreaga
echipa de creatori si tehnicieni impreuna cu care acesta isi desavarseste
arta n lucrul sau la rol. Cu fiecare dintre acestia, actorul dezvolta relatii
aparte, unice, care il plaseaza pe acesta intr-o zona de siguranta
profesionald. In Teatru depindem unii de ceilalti la modul cel mai elegant
cu putinta. Asta nu inseamna ca nu este obligatoriu ca fiecare sa isi faca
treaba lui, pe specialitatea lui, insa este esential ca fiecare dintre acestia
sa Tsi faca treaba impreuna, trégénd la aceeasi caruta, vorba expresiei!

De exemplu, o actritd aflaté intr-o echipd de teatru muzical si
careia ii este Incredintat rolul Kate din musicalul Kiss me Kate se va gasi
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automat intr-o relatie de lucru cu o serie de parteneri impreuna cu care
va descifra, lucra partitura actoriceasca, muzicala si de miscare pe care
rolul le reclama. Este foarte important ca un actor profesionist sa fie
constient si sa respecte aceste relatii profesionale. Partenerii lui sunt,
bineinteles, partenerii de scena, apoi regizorul, coregraful, vocal-coach-
ul, dar si personalul tehnic — de la cabiniera la recuziter. Respectarea si
respectul in aceste relatii profesionale sunt esentiale unei echipe de
teatru (muzical). Sigur ca asezarea recuzitei in scena sau in culise, ntr-
un loc clar si fix, mereu acelasi, intrd n atributiile recuziterului, asta nu
fnseamna ca nu este de datoria ta de profesionist sa verifici ca recuzita
pe care urmeaza sa o folosesti in spectacol este la locul ei, in conditii
bune utilizarii ei scenice. Asta nu inseamna ca nu ai incredere in
partenerul tau recuziter, nici ca incalci domeniul de expertiza al altuia, ci
inseamna sa conlucrezi, sa faci echipa cu acesta, sa va respectati
reciproc. Aceste detalii sunt foarte importante in functionarea unei
echipe si nu voi obosi niciodata in a le sublinia, repeta chiar. Ele nu vor fi
niciodata redundante intr-o lectura sau conversatie profesionala despre
LUCRUL IN ECHIPA, pentru c& sunt chestiuni care tin de deontologia
profesionala si de IUBIREA pentru TEATRU.

Revenind la exemplul nostru, o actrita distribuita in Kate din Kiss
me Kate va dezvolta relatii profesionale cu toti partenerii amintiti mai
devreme, vrand nevrand; se va angaja intr-o relatie profesionala cu
compozitorul musicalului — Cole Porter ® - (in sensul in care va studia
partiturile si se va descoperi, astfel, intr-un dialog muzical cu acesta).
Continuand lucrul la rol, actrita va descoperi un alt partener de lucru:
scenaristul. Pana la studiul lui Shakespeare, urmatorul sau partener,
mai este doar un pas. Deoarece Kate este dezvoltarea personajului
Katharina din Imblanzirea scorpiei a lui Shakespeare, este obligatoriu a
se reveni la sursa, in studiul pe care orice actritd profesionista I-ar face
in conditia data. Muzica din perioada baroca ar fi o alta directie de studiu
la rol pentru o actrita distribuita in Kate, s.a.m.d. Lucrul la rol tine de
personalitatea si particularitatile fiecarui actor in parte. Bucétéria lui este
treaba lui. Chiar si in bucataria Iui dezvolta parteneriate profesionale!

5 Cole Porter (1891-1964) este un compozitor si versificator american cu o carierd notabila
in Teatrul Muzical; in 1948 el castigéd Premiul Tony Award for the Best Musical — era
pentru prima oara cand se acordau Tony Awards pentru performante in Musical.
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Parteneriatele acestea sunt parte fireasca din insasi viata profesionala a
actorului de Musical.

ARTA ACTORULUI DE MUSICAL

Nu exista Arta actorului de Musical, cum nu exista Arta actorului
de film sau Arta actorului de Commedia dell’Arte, Arta actorului clasic
sau oricare alta disciplina, denumire, definire, concept in legatura cu Arta
actorului. Arta actorului este Arta actorului. Aceasta arta se studiaza si
se aplica pe o varietate de materiale literare, dramaturgice, coregrafice,
muzicale. Asadar, pentru a face performanta in artele care implica Arta
actorului, in primul rand trebuie sa studiezi bazele acestei arte, ca mai
apoi sa te antrenezi sa atingi performanta in oricare dintre domeniile
artistice vizate de un actor/artist/interpret.

Am spus si credem cu tarie ca o performanta in Teatru Muzical
are ca fir rosu calauzitor o buna actorie. Pentru a te deprinde cu o buna
actorie, este imperios necesar de a te familiariza, (re)descoperi, analiza
si aplica principiile ei de baza. Maestrul si regizorul lon Cojar a formulat
foarte clar aceste principii in cartea sa O poetica a artei actorului, carte
devenita, in ultimele decenii, un studiu necesar pentru pedagogii de la
noi (UNATC promoveaza principiile cojariene, ca fiind pastratoare si
continuatoare ale traditiei ei: sistemul stanislavskian). E de luat in seama
faptul ca nu toate cele 10 scoli superioare de teatru existente azi in
Romaénia se declara ca fiind de traditie Stanislavski si urmasii, fiecare
scoala in parte dezvoltandu-se intr-o directie sau alta — promovand
principiile unor continuatori sau ale altora. Cert e ca UNATC se
mandreste cu traditia stanislavskiana si cu contributia cojariana in studiul
artei actorului.

Principiile de baza in Arta actorului, din perspectiva pedagogului
lon Cojar, sunt urmatoarele:

1. Arta actorului este un mod specific de a gandi (este un
mecanism logic specific) si abia in secundar un mod de a
face.

2. Arta actorului exploreaza si exploateaza potentialul de
vulnerabilitate al fiecarui actor.

Prin urmare, Arta actorului se petrece acum si aici, nu este
rezultatul unui proces de rememorare, imitare, ci este un proces viu, de

94



actualizare a potentelor si latentelor pe care actorul le poartd cu sine,
desfasuréndu-le intr-o PROCESUALITATE constientd, corecta. Prin
PROCESUALITATE actorul profesionist intelege aplicarea si
respectarea structurii INCASARE — OPTIUNE — ACTIUNE in dialogul
scenic.

Pentru a pune in practica principiile enuntate mai devreme,
studentul-actor se antreneaza specific, prin exercitii in care are ocazia sa
isi dezvolte, aplice si sa Tisi sublimeaze OBSERVATIA, ATENTIA,
INTUITIA, IMAGINATIA, SIMTURILE, SPONTANEITATEA, EMOTIA,
SENTIMENTUL, MEMORIA, va studia CONFLICTUL si isi va testa
LIBERTATEA DE EXPRIMARE IN PUBLIC, toate acestea fiind exersate
si antrenate in ECHIPA. LUCRUL in ECHIPA este baza in studiul si
performanta in Arta actorului (si nu numai)™.

Pentru a forma un bun actor de Musical, un pedagog are
sarcina de a forma un bun actor. Ceea ce inseamna ca, in formarea
actorului de Musical, la disciplina Arta actorului se studiaza obligatoriu
tehnici si se aplica principii atent selectate astfel incat rezultatul sa fie
actorul profesionalizat, capabil sa faca fata cerintelor de pe piata — actor
profesionist de teatru — si care are si specializare in Musical. La UNATC,
actorii care parcurg cursul de Initiere in Musical au la activ 3 ani de
studiu la specializarea Arta actorului. Ceea ce inseamna ca au parcurs
PROCESUALITATEA, s-au antrenat Tn insusirea bazelor artei actorului,
find formati in traditia stanislavskiana, la care se adauga metode
diverse, in functie de directia si stilul pedagogilor care i-au format in
primii trei ani (LICENTA). Cert e ca Initierea in Musical pe care o
coordonez la Masterul de Arta Actorului urmareste ca prin formarea si
dezvoltarea obiectivelor specifice, sa perfectioneze obiectivele de baza;
astfel ca Initierea in Musical contine workshopuri in care actorii parcurg
si experimenteaza exercitii de improvizatie in care aplica tehnici Meisner,
Spolin, Michael Cehov, dar si Graham, Laban, Grotowski. Cu acest mix
de tehnici de actorie, dans, miscare, impostatie, respiratie venim in
intdmpinarea nevoilor studen-tilor-actori de a-si desavarsi meseria. Nu
este un mix de tehnici fixe, caile de studiu propuse si parcurse cu fiecare
student-actor in parte, avand obiectivul pedagogic ca acesta sa

" Toate aceste etape in studiul Artei Actorului (in formarea si educarea actorului) se
regasesc in structura cartii mele, Jocuri teatrale. Manual pentru clasele 0-1V, aparuta la Ed.
UNATC Press, in 2016.
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functioneze performant pe o scena de TEATRU (MUZICAL). Nu poti veni
cu un antrenament specific pe o structurd generald subreda sau pe o
lipsd de antrenament ori pe un antrenament precar sau insuficient. Arta
actorului se intretine in antrenamentele din cadrul diverselor workshopuri
existente pe piata educationald, teatrala si a festivalurilor si, bineinteles,
se intretine in performanta din spectacolele jucate in prezenta publicului.
Pentru a nu cadea in pacatul rutinei sau al mestesugului care limiteaza
posibilitatile de expresie si de exprimare ale unui artist, antrenamentele,
cursurile si workshopurile sunt SOLUTIA pastrarii tineretii si cultivarii
curiozitatii pentru tot ceea ce inseamna nou(tate) Tn meseriile artistice.

in programul de formare a actorului de Musical, scolile si
facultdtile de specialitate din Statele Unite propun céateva module
obligatorii de studiu, ele difera in functie de directia si traditia fiecarei
scoli in parte. La New York Film Academy, de exemplu, la Musical
Theatre se studiazad Actorie, Improvizatie, Comedie, dar si un modul
special Meisner si unul Shakespeare, oferta lor educationala pentru
formarea actorului de Musical, contindnd si module de Actorie pentru
Film si Actorie pentru Televiziune. La Boston Conservatory at Berklee,
programul de formare a actorului de Musical cuprinde modulele:
Stanislavski si teatrul psihologic, Scoala americand — Metoda, Studiul
monologului si al scenei pe texte contemporane si Studiul si jocul cu
Masca. Parcurgénd disciplinele anuntate in programele de formare a
Actorului de Musical ale diferitelor scolile americane de Musical Theatre,
se observa cu usurinta intentia de a dezvolta o baza solida la arta
actorului, la care se adauga in complementar, deprinderi si cunostinte
specifice de dans — cu o paletd mare de genuri, miscare — cu o paleta
mare de tehnici, dar si istoria Teatrului Muzical, cunostinte de regie,
scenaristica etc.

Cursul de fatd propune si urmareste un antrenament intensiv
complet, care sa puna bazele sanatoase in formarea actorului de
Musical, aceastd TRIPLA AMENINTARE care nu contine nimic agresiv,
ci dimpotriva, presupune si reclama foarte multd munca, disciplina,
control pentru a putea fi liber sa joci pe o scena profesionista de teatru
(muzical).
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ANTRENAMENTUL SPECIFIC AL ACTORULUI PENTRU
PERFORMANTA iN MUSICAL

Spectacolul muzical reclama rigori pe care doar un antrenament
constant si serios 1l poate oferi publicului. Asa cum un instrumentist se
antreneaza constant pentru a putea canta alaturi de colegii sai din
orchestra sau cum un balerin Tsi face studiile la bara pentru a putea fi in
forma optima pentru spectacol, tot asa actorul de Musical se pregateste
pentru performanta pe care o presupune spectacolul muzical,
antrenamentele vocale si fizice fiind obligatorii pentru acesta.

Vocea, corpul si imaginatia sunt instrumentele fundamentale ale
actorului. Performanta ceruta de rigorile oricarui tip de spectacol il obliga
pe actorul profesionist sa si le cultive, sa le mentina in forma optima, sa
le protejeze, sa le respecte fiziologia, sa le cerceteze, sa le antreneze cu
stiinta. Aceste instrumente bine intretinute si antrenate ofera longevitate
actorului.

Profesionistul vocal este acela care detine stiinta de a
respira, emite si proiecta sunetele (vorbite sau/si céntate) si aplica
tehnicile potrivite domeniului sau de expertizad corect, eficient,
respectand anatomia si fiziologia organelor implicate in aceste procese,
toate acestea conducand spre o buna relationare cu publicul caruia i
se adreseaza prin meseria (arta) sa. Pentru a ajunge sa vorbeasca
corect si expresiv, sad cante si sa incante publicul, sa-l capteze, sa-|
emotioneze sau sa il convingd de una sau alta, profesionistul vocal isi
studiaza instrumentele anuntate mai devreme: vocea, corpul, imaginatia.
Pentru toate acestea el are, intéi, nevoie sa respire. Totul porneste de
la respiratie.

RESPIRATIA

Respiratia este un dat. De cand ne nastem respiram si nu ne
concentram sa facem asta. Pur si simplu ni se intdmpla. Undeva in
trunchiul nostru cerebral, mai exact in bulbul rahidian si in puntea lui
Varolio, se intdmpla controlul si reglajul functiei respiratorii. Pornind de la
respiratia fiziologica, profesionistii (vocali si nu numai) studiaza si aplica
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tehnici respiratorii care sa le Tnlesneasca atingerea performantei in
domeniile lor de activitate — ne referim la orice activitate sau meserie
care implica cunoasterea, studierea si practicarea unor tipuri anume de
respiratie (suflatori in instrumente de alama, cantareti, balerini, actori,
scufundatori, sportivi, traineri si profesori de voce, miscare, yoga si
diverse tehnici de dezvoltare personala etc.). Acestia trateaza respiratia
ca pe un instrument, de asemenea, si se antreneaza sa controleze sau
sa conduca respiratia pentru a functiona in activitatile pe care le practica.

Asadar, inainte de toate, sa respiram!

Asezati-va pe scaun, fara sa va sprijiniti de speteaza Iui.
Asezati-va la jumatatea sezutului lui, din pozitia Tn care, daca vi se cere
sa va ridicati in picioare, sa o puteti face imediat, usor, dintr-o singura
miscare. In aceastd pozitie de stand pe scaun, coloana este dreapta si
sustine musculatura abdominala si pe cea a spatelui, iar talpile sunt pe
sol. Indreptati usor barbia spre abdomen si asezati palmele pe pulpe.
Aceasta este pozitia cea mai confortabila si eficienta pentru antrenarea
respiratiei si pentru vocalizare.

Asa cum pozitia stand Tn picioare, cu talpile la nivelul umerilor,
coloana dreapta, bratele pe langa corp, in continuarea umerilor este
pozitia cea mai potrivita de la care pornim in antrenamentele corporale,
in improvizatie, pozitia aceasta de stand pe scaun este cea mai potrivita
pentru antrenarea respiratiei si a vocii. De ce? Pentru ca e nevoie ca
musculatura noastra sa fie relaxata, pentru a putea fi elastica si pregatita
pentru a exersa tehnicile de respiratie si emisie specifice pe care le vom
aplica in antrenamente.

Din pozitia stdnd pe scaun descrisa pana acum, inspirati usor
aer pe nas, apoi expirati pe gura. Se porneste de la o respiratie cat mai
aproape de respiratia obisnuitad, adica fara sa urmarim altceva decét sa
respirdm. Din experientd, am observat ca atunci cand incep exercitiile de
respiratie, subiectii cu care am lucrat parcurg cateva secunde bune in
care inspira profund si expira, cu senzatia ca parca acum respira pentru
prima oara si plamanii nu le sunt suficienti pentru cat aer introduc in ei.
Acest tip de reglaj vine la pachet cu ridicarea umerilor si cu Tncercarea
de a respira controlat. De cele mai multe ori, prima respiratie controlata
este, de obicei, o respiratie profunda. Am dezvoltat un exercitiu in trei
timpi: T1 - respiratie profunda, T2 - respiratie de voie, T3 - respiratie
condusa. Acesta este eficient pentru incepatori deoarece dupa o
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respiratie profunda, organismul lor este relaxat si urmatoarea respiratie
este fiziologica. Aerul intrad in plaméani atat cat este nevoie, fara efort, cu
un inspir natural si un expir — de obicei incomplet. Pe inspir abdomenul
se bombeaza gradat, coastele flotante se departeaza, iar pe expir
abdomenul se contracta treptat si coastele revin la pozitia lor dinainte de
inspir. Pe T3 deja subiectii recunosc si constientizeaza procesul
respirator (cu un inspir corect fiziologic si un expir controlat, de obicei
mai lung). Acum realizeaza pe propria piele ca respiratia are un inspir si
un expir care pun in miscare musculatura si organele intr-un fel aparte si
ca respiratia este un dat, un dar si ca poate fi studiatd, exersata,
imbunatatita, controlatd. Ce invatd un subiect care isi exerseaza
respiratia? Invat&, in prima faza, s& lucreze cu coloana de aer. Pentru c&
respiratia are de-a face cu introducerea aerului in plamani si eliminarea
acestuia pe o cale corecta, sanatoasa.

Respiratia este un proces fiziologic care asigurd schimbul de
gaze esential mentinerii in viata a fiintelor. La om, acest proces fiziologic
se caracterizeaza prin preluarea (insemnand inspirarea aerului din
mediul inconjurator si introducerea lui in organism, prin caile respiratorii,
pana in plamani) si eliminarea aerului (insemnand expirarea aerului din
plaméni si eliberarea lui in mediul Tnconjurator), urmate de o noua
preluare si eliminare, intr-un ciclu continuu.

Aerul inspirat si cel expirat au calitati (continuturi de gaze)
diferite. Aerul inspirat contine oxigenul esential vietii (functionarii
organismului). Oxigenul din aerul inspirat ajunge in cei doi plamani de
unde este transportat prin sdnge spre miliardele de celule din organismul
uman, hranindu-le. Odata inspirat, oxigenul se transforma in dioxid de
carbon care paraseste plamanii, prin aerul expirat. Asadar, respiratia
descrie doi timpi: 1). inspirul sau inspiratia sau introducerea aerului in
organism, concomitent cu consumarea oxigenului continut de acesta si
2). expirul sau expiratia sau eliminarea din organism a dioxidului de
carbon rezultat in in urma hranirii celulelor, in procesul respirator. Acest
ciclu ne mentine in viata, asigurdnd schimbul de gaze pana la nivel de
celula.

In concluzie, denumim respiratie umand acea respiratie
fiziologica (pulmonard) care genereaza respiratia celulara. In anatomie,
respiratia umana are aceste doua etape: respiratia pulmonara (care ia
din mediul inconjurator aerul si il transportd spre plamani) si respiratia
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celulara (care se petrece la nivelul plamanilor, in alveolele pulmonare
care preiau oxigenul din aerul inspirat si il directioneaza spre celulele din
organismul uman, acum producandu-se schimbul de gaze (oxigenul se
transforma in dioxid de carbon, aerul inspirat se transforma in aer viciat,
dupa ce se consumd oxigenul esential pentru mentinerea in viatd a
organismului uman).

O tehnica respiratorie buna este aceea care porneste de la si
urmareste respiratia fiziologica. Vom reveni asupra tipurilor de respiratie
cunoscute si aplicate de profesionisti si de oameni, in general.
Prezentarea aparatului respirator este oportuna acum deoarece ea
intregeste tabloul respiratiei.

APARATUL RESPIRATOR UMAN

in procesul respiratiei, aerul inspirat traverseaza caile
respiratorii si ajunge in plamani, favorizand, pe mai departe, schimbul
de gaze esential mentinerii in viatad a organismului uman.

Caile respiratorii sunt descrise de urmatoarele cavitati si
organe: cavitatea nazald, cavitatea bucala, faringe, laringe, trahee,
bronhii.

in procesul respiratiei, in cavitatea nazald aerul inspirat se
modifica. Cavitatea nazala, in complexitatea ei anatomica, are rolul de a
umidifica (prin mucoasa nazala prezenta aici) si de a filtra (prin perii
existenti) aerul care o tranziteaza. Apoi aerul inspirat si filtrat parcurge
faringele (un organ musculos, prevazut cu mucoasa prin care comunica
caile digestive si respiratorii, deopotrivd) ajungénd in laringe. Aerul
inspirat traverseaza, pe mai departe laringele - el este organul fonatiei,
aici se gasesc coardele vocale’ (despre laringe si functionarea acestuia

" “COARDA, coarde si (rar) corzi, s. f.l. 1. Fir elastic confectionat din metal sau din
intestine de animale care, intins pe anumite instrumente, produce, prin vibrare, sunete
muzicale; struna. (La pl.) Instrumente cu coarde. Concert pentru orgd si orchestra de
coarde. ¢ Coardele vocale = cei doi muschi paraleli din interiorul laringelui, nveliti ntr-o
mucoasa fina, prin vibratia carora, la expirarea aerului din plamini, se formeaza
vocea. Timbrul vocii omenesti variazd dupd grosimea, lungimea si extensibilitatea
coardelor vocale.” — Sursa: DLRLC (1955-57).

,COARDA! ~e f. 1) Fir elastic, flexibil, care, fiind fixat la instrumente muzicale (vioara, pian
etc.), produce oscilatii acustice; struna.~ de chitara. ¢ Orchestra de ~e orchestra
alcatuita din instrumente muzicale cu coarde. ~ele vocale cele doud membrane simetrice
ale laringelui, a caror vibratie produce vocea.” — Sursa: NOODEX (2002).
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ne vom ocupa pe larg in subcapitolul Fonatie si rezonatori) - si patrunde
in trahee. La capatul traheei, aerul intalneste doua ramificatii numite
bronhii (dreapta si stdnga). Acum aerul patrunde prin cele doua bronhii
principale care se ramifica, la randul lor, in bronhii secundare (doua,
pentru plamanul stang, trei pentru plamanul drept), apoi segmentare si
bronhiole, descriind un arbore bronhic prin care aerul ajunge in alveolele
pulmonare aflate pe suprafata plamanilor. Aici are loc schimbul de gaze
(sau hranirea organismului cu oxigenul care patrunde in sange si ajunge
n celule, urmata de eliminarea dioxidului de carbon).

Plamanii, doi la numar, sunt asezati in cutia toracica, deasupra
diafragmului. Ei asigura respiratia si mentinerea in viata, impreuna cu
inima si intreg sistemul anatomic uman. Cénd ne referim la respiratia
umana, ne referim la respiratia pulmonara. In studiul vocii si al tehnicii
vocale si de canto, respiratia suporta categorisiri diverse, toate justificate
si descrise in concordantd cu manifestarea lor fizica, anatomica, dar si
cu cea care vizeaza anume tehnici de cantat (in cazul formarii
interpretilor de voce sau vocali). In subcapitolul urmé&tor vom face o
trecere suucinta prin diversele tipuri de respiratie vehiculate si aplicate in
practica si teoria cantului vocal, al antrenamentului vocii, dictiei si vorbirii
sau in practica actoriei, subliniind tipul de respiratie pe care il dezvolt si il
promovez in cadrul cursului Initiere in Musical. Aceastd respiratie
porneste de la respiratia corect-anatomica. Mai intéi, sa parcurgem
tipurile de respiratie deja clasificate in tratate si lucrari de specialitate™ in
domeniu.

,,COARDA, coarde, s. f. 1. Fir elastic confectionat din metal, din intestine de animale etc.,
care intins pe anumite instrumente muzicale, produce, prin vibrare, sunete; struna. ¢ ¢
(La pl.) (Grup de) instrumente muzicale cu strune”. - Sursa: DEX09 (2009).

,,Codrda?® sf [At: BUDAI-DELEANU, T. 253 /V: ~rta sf/ Pl: ~de / E: mg korta] (Trs; Mar)
Sabie” — Sursa: MDA2 (2010).

2 Claudia Mé&ru-Hanghiuc noteaza in teza sa de doctorat, Tehnica vocald (respiratorie si
de emisie) in Arta Teatrald, la p. 31, urmatoarea clasificare: ,Daca lasam deoparte
respiratia de tip yoga, practicatd de unii profesionisti vocali in arte teatrale ce apartin de
spatiul geografic asiatic, putem spune ca se cunosc patru tipuri de respiratie: 1 - respiratia
claviculara; 2 - respiratia costal-diafragmatica sau toracica; 3 - respiratia abdominala; 4 —
respiratia completa; 5 — respiratia de tip Pranayama”.

Tn cartea sa (tez& de doctorat), Voci si voci..., pp. 49-50, Mihai Bisericanu scrie: ,in canto
sau Tn cadrul studiului vocii actorului, se vorbeste mult despre tipul de respiratie. De
exemplu: toracic superioara, abdominald, toracic inferioara si altele. Sunt numai niste
notiuni descriptive, in fapt respiratia fiind de un singur tip, reprezentand, in esenta, acelasi
proces, cel al presiunii aerului extern si intern al pldmanilor si al schimbului chimico-
biologic dintre aerul inspirat si cel expirat”.
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Nu putem trece la descrierea tipurilor de respiratie fara a vorbi
despre un muschi esential in respiratia umana: Diafragmul. Denumit de
specialisti muschiul respiratiei, DIAFRAGMUL functioneaza odata cu
respiratia, indeplinindu-si, astfel, functia sa principald: aceea de a
sustine/mentine viabil sau functional procesul respirator. De asemenea,
diafragmul are un rol esential in sughit si eructare, in procesele de
mictiune si defecatie, dar si In momentul travaliului pe care il traverseaza
o femeie ce urmeaza sa aduca pe lume un copil.

TIPURI DE RESPIRATIE

De la Marieta Sadova”™ si Sandina Stan’ la Valeria
Covatariu’, respiratia profesionistului de voce a fost analizata, descrisa
in detaliu, caracterizatd si clasificata astfel incat sa devina un suport
teoretic de incredere pentru artistul vocal (actor, cantaret), dar si pentru
vorbitorii profesionisti (speakeri, prezentatori TV, moderatori, profesori
etc.). Aceste profesoare importante au descris in cartile lor patru tipuri
esentiale de respiratie:

1. Respiratia costal superioara mai poartda denumirea de
respiratie claviculara si se caracterizeaza printr-o respiratie scurta, aerul
este condus catre lobii superiori ai plamanilor de unde este utilizat in
respiratie (schimbul de gaze). Acest tip de respiratie este solicitant,
senzatia este ca nu ai timp si nici destul aer s& respiri, cu toate acestea
accesezi aceasta respiratie dintr-o presupusa nevoie de moment a
organismului de a-si lua aer repede. Atunci se intra intr-un fel de stres
respirator, ritmicitatea si cantitatea mica de aerului inspirat conduce la o
serie de respiratii scurte pe parcursul carora subiectul ridica umerii,
intareste abdomenul pe inspir (intr-o miscare defectuoasa a musculaturii
abdominale: musculatura abdominala in loc sa fie relaxata, pentru a
descrie o dilatare a acesteia si ridicarea coastelor flotante, va produce
miscarea inversd, tipicd expirului, in care musculatura abdominala se

3 Marietta Sadova (1897-1981) este o actrita, regizoare si profesoara de actorie romancs,
autoarea cursului Exercitiile artei dramatice.

" Sandina Stan este o actrita si profesoara de vorbire romana, Seful Catedrei de Vorbire a
IATC (UNATC-ul de azi) in anii '60. Este autoarea a doua carti de specialitate importante:
Tehnica vorbirii scenice (1967) si Arta vorbirii scenice (1972).

” Valeria Covatariu (1932-2013) este o profesoard de Arta si tehnica vorbirii scenice
romancd, cadru didactic la Universitatea de Arte din Targu Mures (incepand cu anul 1976).
Este autoarea cartii Vocea, Vorbirea, Dictiunea pentru actori si redactori din Mass-Media.
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contracta treptat, iar coastele flotatnte de retrag) si acumuleaza din ce Tn
ce mai mult aer viciat pe care il blocheaza in plamani, prin respiratii
scurte succesive. Rezultatul este intarirea musculaturii laringiene, a
musculaturii gatului si limbii, urmate de o emisie vocala slaba, lipsita de
calitate sonora.

2. Respiratia costal-inferioara este tot o respiratie claviculara
caracterizata printr-o respiratie putin mai lunga, dar tot insuficienta
functionarii corecte a oxigenarii plamanilor si descrie o respiratie la fel de
defectuoasa ca cea costal-superioara, cu consecinte asupra calitatii
aerului inspirat, cu dereglare respiratorie, intarire a musculaturii
laringelui, limbii, gatului si o acumulare de aer viciat in plamani, aer care
va bloca o noua respiratie, subiectul folosind un aer combinat: cel
oxigenat cu cel viciat. Este o respiratie obositoare si, pe termen lung,
duce la utilizarea In exces a inimii si la blocaje vocale si respiratorii.
Respiratiile scurte de duratd produc o hiper-ventilatie cu consecinte
asupra sanatatii subiectului care o practica. Tn ambele tipuri de respiratie
costala diafragmul functioneaza intr-un soi de stres, ,lovind” peretii inimii
si ai stomacului, de aici si oboseala care intervine curand in respiratie si
fonatie si senzatia ca nu imi ajunge aerul; urmarind un subiect care
foloseste Tn exces respiratia claviculara avem senzatia ca acesta nu are
destul aer, el pare ca se sufoca cu propriul aer, descriind o respiratie pe
care o observam cu usurinta la astmatici. De aceea respiratiei
claviculare i se mai spune si respiratia astmaticului: ,....exact ca in cazul
astmului, persoana care foloseste asa numita respiratie claviculara se
sufoca nu neaparat din cauza volumului redus de aer ci, mai ales, din
cauza lipsei calitatii aerului. In acelasi timp muschii devin rigizi incordati
sau prea moi Si persoana care practica o astfel de respiratie are senzatia
ca are plamani cu o capacitate extrem de redusa”’s.

3. Respiratia abdominala sau diafragmatica este o respiratie
apropiatd de cea naturald, este mult mai putin solicitantd pentru subiect,
acesta nu se mai vede nevoit s& ridice umerii la urechi deoarece
conducerea aerului in plamani printr-o respiratie abdominala -
asemanatoare respiratiei profunde — face ca musculatura abdominala sa
devina elastica, sa dilate coastele flotante si sa dea voie cutiei toracice
sa Tsi mareasca dimensiunile. O ridicare usoara a umerilor se produce i

8 Claudia Elena Maru-Hanghiuc, op. cit., p. 32.
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in respiratia abdominald sau diafragmatica — aceasta respiratie este mai
putin obositoare, dar cu prea mult efort fizic si consum de aer.

4. Respiratia costal-diafragmatica sau costo-diafragmatica
sau toracala este o respiratie confortabild, in care abdomenul este
elastic si descrie o miscare convexa (o bombare si o rotunjire) a acestuia
pe inspiratie, cu dilatarea coastelor flotante si actionarea in consecinta a
musculaturii intercostale, urmata de o miscare concava (o scobiturd, o
adancitura sferica) a abdomenului pe expiratie, cu revenirea coastelor
flotante in pozitie initiala. Diafragmul preia miscarile respiratiei descrise
aici. Este cunoscuta ca respiratia actorului sau a artistului vocal. O parte
dintre profesorii de voce si vorbire considera ca respiratia costal-
diafragmatica sau costo-diafragmatica sau toracica este asemanatoare
cu respiratia pe care o efectueazad un subiect atunci cand sta intins pe
spate, pe plan orizontal (pozitia stand intins pe spate, in pat), allii
considera pozitia stadnd pe spate, intins ca fiind cea mai apropiata de
respiratia corecta, fiziologica si o denumesc respiratie totala.

Cert este ca respiratia benefica pentru performanta vocala este
o combinatie a celor 4 tipuri de respiratie descrise mai sus, combinatia
fiind efectuata unic, de catre subiectul antrenat si care aplica si descrie o
tehnica respiratorie ce respecta respiratia fiziologica si tinteste emisia si
impostatia de tip performant, fara a rani organele care functioneaza
corect, punéndu-l pe subiect in cea mai confortabila, sanatoasa pozitie
fizica si mentala. Odata cu Tnsusirea tehnicii respiratorii corecte si de
mentinere a organismului subiectului intr-o stare de sanatate si
functionare optima, performanta din punct de vedere vocal (al emisiei si
impostatiei), putem trece la studiul constient si controlat al fonatiei si
impostatiei, precum si la studierea rezonatorilor si folosirea acestora
responsabil, constient si eficient.

FONATIE S| REZONATORI

Fonatia este procesul de emitere a sunetelor articulate, in
vreme ce impostatia se refera la locul optim de emitere a sunetelor
articulate si trimise in rezonatori.

Fonatia si impostatia sunt dou&d procese esentiale pentru
vorbirea si céntul de performantd. Se descrie o relatia de
complementaritate intre aceste procese, cu amendamentul ca se poate

104



fonatie fara impostatie corecta, impostatia corecta intra in antrenamentul
specific al profesionistului vocal. Tmpreund cu vocal-coach-ul,
profesionistul vocal se antreneaza pentru a-si rafina, mentine, utiliza in
parametri performanti impostatia, implicit tehnica vocala aferenta.

Am vorbit despre faptul ca fonatia se intdmpla in laringe, prin
actionarea coardelor vocale. Sunetele incipiente produse aici urmeaza
sa fie impostate pe expiratie, prin trimiterea lor in rezonatori, odata cu
coloana de aer viciat. Sunetele incipiente ajung in rezonatori si sunt
scoase impostat sau nu, in afara cutiei de rezonanta-cap (in
exterior/afara din corp). Aceste sunete au calitati diferite, in functie de
intentia vorbitorului/ interpretului/subiectului. Asadar, vorbim despre
sunete surde (fara vibrarea coardelor vocale) si sunete sonore (cu
vibrarea coardelor sonore).

in limba romana avem 9 sunete surde (consoane) si restul,
pana la 31 de sunete sunt sonore (vocale, semivocale sau
semiconsoane — i, u, e, o devin semivocale atunci cand sunt utilizate Tn
componenta diftongilor’” si triftongilor’® - si consoane).

In concluzie, organul care se ocupd cu fonatia este laringele; aici
(in laringe) se gasesc coardele vocale; pe expiratie, in vibratie, coardele
vocale produc sunetele incipiente, la nivelul epiglotei; apoi, sunetele
ajung Tn rezonatori si parasesc cutia craniana, avand calitati diferite, n
functie de intentia vorbitorului. Laringele, constituit din cartilaje si muschi,
este organul pe care profesionistul vocal invata sa il protejeze pentru a
putea avea o viata profesionala lunga si reusita.

m diftong sm [At: ABC 49/4 /Pl ~i, (inv) ~urisn/ E: fr diphtongue, lat diphtongus]
(Fon) 1 Pronuntare in aceeasi silaba a unei vocale cu o semivocala. 2 Grup de doua
sunete format dintr-o vocald si o semivocald care se pronuntd in aceeasi silaba. 3 (Is) ~
ascendent (sau, inv, suitor) Diftong (2) al carui element semivocalic preceda elementul
vocalic. 4 (Is) ~ descendent (sau, inv, coborétor) Diftong (2) al carui element semivocalic
este precedat de elementul vocalic. 5 Semn tipografic contindnd doua vocale sau o vocala
si 0 semivocald”. (Sursa: Micul Dictionar Academic, 2010).

8 “triftong s. m. (< fr. triphtongue, cf. gr. tri ,cu trei” + phtongos ,sunet’): emisiune vocalica
constituita din trei sunete diferite (semivocala + vocald + semivocala sau semivocala +
semivocala + vocald) pronuntate in aceeasi silaba, ca de exemplu -iai din trdiai, -
ioa din /acrimioara etc. ¢ ~ ascendént: t. in care primul si ai doilea loc sunt ocupate de
semivocale, iar al treilea loc de vocala, ca de exemplu-eoainleoarca si-
ioa in tamdioara. ¢ ~ ascendento-descendent: t. in care primul loc il ocupa semivocala, al
doilea loc vocala si al treilea loc tot o semivocala, ca de exemplu -eai in dadeai, -
eau in pocneau, -iau in traiau, -iai in suiai, -iei in miei si -oai in lupoaica. T. rezulta uneori si
din rostirea intr-o silaba a doua cuvinte diferite, legate intre ele prin linioara de unire: ne-ai
trimis (-e-ai), le-au spus (-e-au), mi-ai dat (-i-ai) etc.”. (Sursa: Dictionar de Termeni
Lingvistici, 1998).

105



Rezonatorii sunt o altd parte importanta din anatomia umana pe
care profesionistul de voce o studiazd cu atentie. Ce intelegem prin
rezonatori si la ce folosesc acestia in procesul de respiratie si expresie
verbo-vocala?

Rezonatorii se referd la organele si cavitatile de rezonanta ale
corpului nostru fara de care emisia si impostatia nu ar putea sa se
initieze si sa functioneze. Pentru a emite sunete avem nevoie de aerul
respirat. Pe expiratie, la nivelul glotei, prin actionarea coardelor vocale
care intra in vibratie odata cu aerul care paraseste plamanii si parcurge
traseul invers al cailor respiratorii spre exterior, se produc SUNETELE
UMANE INCIPIENTE. Le numim INCIPIENTE pentru ca acolo se nasc
aceste sunete. Pentru a fi auzite in exteriorul fiintei noastre, SUNETELE
au nevoie de AMPLIFICARE. Amplificarea naturald a sunetelor emise
incipient in glota, la nivelul coardelor vocale, prin actiunea de trimitere a
aerului expirat la exterior are nevoie de organele care sa participe la
aceasta AMPLIFICAREA. Acest rol de AMPLIFICARE a sunetelor
umane este preluat de REZONATORII UMANI sau de cutiile si organele
de rezonanta umane.

REZONATORII UMANI sunt de doua calitati: TARI si MOI.

Rezonatorii umani tari participa efectiv la amplificarea
sunetului si actioneaza precum o cutie de rezonanta. Acestia sunt:
oasele si cartilagile care formeaza PALATUL TARE (in cavitatea
bucald), SCHELETUL CAPULUI, DINTII si STERNUL. Sinusurile frontale
participa la circularea aerului prin cavitatile de rezonanta ale CAPULUI,
comunicand cu cavitatea nazalda — o cavitate de absorbtie, iar nu de
rezonantd. Cavitatea nazalad este importanta in procesul de respiratie,
dar si cel de functionare optima, sanatoasa a organismului uman,
aceasta descriind cavitati, mucoase si peri cu rol esential in purificarea
aerului, in inspirarea aerului, chiar si in expirarea lui, atunci cand este
nevoie ca expirul sa se produca si pe nas.

Rezonatorii  umani  moi sunt PERETIl INTERNI Al
LARINGELUI, LIMBA SI PALATUL MOALE. Acestia participa, impreuna
cu rezonatorii umani tari la procesul de vorbire si de cantare. Limba este
extrem de importanta pentru articularea sunetelor, apoi a cuvintelor, ea
are un rol foarte important in emiterea exacta, precisa a sunetelor
vocalice; apoi, dintii si buzele intregesc tabloul pronuntiei in momentul
declansarii vorbirii si/sau cantatului.
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Asadar, limba isi modificad pozitia si atinge anumite puncte pe
palatul tare, pe planseu si pe dinti, pentru a putea emite A, E, I, O, U, A, 1
corect. De alaturarea vocalelor si a consoanelor in silabe, interjectii,
cuvinte si de emiterea lor corecta Tn spatiu se preocupa toate organele
care ajutad in procesul de respiratie, de emisie de impostatie; limba si
buzele sunt extrem de importante in céntat si vorbit, deoarece
maleabilitatea si motricitatea acestora influenteaza direct calitatea
vorbirii si/sau a cantatului, generand o pronuntie corecta, de calitate, o
emisie vocala corect impostata (condusa in rezonatori) sau, dimpotriva,
unele defectuoase.

Vocalele in limba romand sunt A, E, I, O, U, A, 1. In urma
analizarii locului exact in care acestea sunt proiectate pe bolta palatina,
in momentul emiterii sunetelor A, E, I, O, U, A, 1, categorisim vocalele
astfel:

1. A, A 1 sunt vocale mediane (ele lovesc palatul tare ntr-un
punct/loc situat n spatele nasului, pe o linie imaginara
verticald, atunci cand sunt emise si proiectate corect);

2. E, | sunt vocale anterioare (ele lovesc palatul tare foarte
aproape de dintii din fatd, sus, de aici si denumirea de
anterioare);

3. O, U sunt vocale posterioare (ele lovesc palatul moale,
plaséndu-se foarte aproape de omusor).

Sprijinindu-se in consoane, vocalele intregesc materialul sonor
al cuvintelor, facandu-l audibil. Doar consoanele nu pot fi auzite.
Incercati s& emiteti doar consoane si veti vedea c& aveti nevoie de
vocale pentru ca acestea sa prind& viata. Simpla Tnsiruire a consoanelor
presupune alturarea finald a vocaleiI: B, C, D, F, G, H,L, M, N, P, R, S,
S, T, TV, X, Zin pronuntie se aud deoarece (s)punem vocala 7 in
finalul fiecarei consoane. Consoanele in limba roma&na se grupeaza
astfel: B, P, M, apoi F, V, apoi S, Z, T, apoi T, D, apoi S, J, apoi Ce-
Ci/Ge-Gi, apoi L, N, apoi R, apoi Che-Chi/Ghe-Ghi, apoi K, G si H,
dispozitialor in aceste grupe datordndu-se asemanarilor observate in
pronuntie si in folosirea rezonatorilor tari si moi, atunci cand se sprijina in
vocala ,I” final.

Consoanele sunt stalpii casei, vocalele sunt peretii, ferestrele!
Consoanele sunt structura, vocalele sunt materialul emotional. Prin
urmare, acest material sonor (aerul purtator de sunet si amplificat in
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rezonatori) este corect pronuntat sau nu, in functie de utilizarea
corespunzatoare a organelor si cavitatilor (rezonatorilor tari si moi) care
participa la procesul de vorbire si/fsau cantare. Sigur ca aceasta este o
descriere pur tehnica a procesului complex de a vorbi sau de a cénta,
ambele fiind produsul sau rezultatul efortului de gandire pe care un
individ il urmeaza/acceseaza atunci. Un fapt este sigur: este o relatie
perfecta intre fonatie, impostatie si rezonatori, atunci cand vrem sa
realizam/livram o vorbire si/sau o cantare corecta/ performanta.

REGISTRELE VOCALE S| EGALIZAREA PASAJELOR

Fiecare voce umana are un numar limitat de note in glas sau
poate emite un numar finit de sunete. Registrele vocale oglindesc
caracteristicile vocii individuale”™ si descriu: registrul de piept (sau
vocea de piept), registrul de mascd (sau vocea mixta) si registrul de
cap (sau vocea de cap). La trecerea din asa zisul registru de piept spre
registrul de cap, vocea umana experimenteaza o zona sensibila de
emitere a sunetelor pe care o mai numim pasaj. In passaggio nu este
indicat sa emitem pe piept (deoarece cand esti pe pasaj, notele luate pe
piept conduc spre o strangulare laringiana, sunt note greu de luat fara sa
alterezi culoarea vocala, emisia si impostatia), nici pe cap (deoarece
emiterea pe cap in pasaj duce la modificarea evidenta a culorii vocale,
urmata de Tintarirea coardelor vocale, fapt care duce la incetarea
iminentd a vibrarii coardei si la diminuarea intinderii vocale cu cateva
note care, altfel, exista in glas).

™ Caracteristicile vocii sunt: Indltimea sau tonul — se refera la faptul ca fiecare voce are
gravul si acutul ei; este important s& stii care este ambitusul tau vocal, pentru a-ti intretine
vocea pe intreaga sa intindere; Intensitatea — adica, vocea poate fi proiectata in spatiu
folosindu-ne de intensitati diverse, trecand de la soapta la strigat. Tn limbajul muzical avem
notatii de la foarte foarte incet la foarte foarte tare, astfel: ppp (pianississimo), pp
(pianissimo), p (piano), mp (mezzo-piano), mf (mezzo-forte), f (forte), ff (fortissimo), fff
(fortississimo). Acestor notatii le corespund in vorbire urmatoarele caracteristici: ppp se
refera la soapta surdd, pp se refera la soapta sonord, p se refera la incet, mp si mf se
refera la vocea vorbita sau vocea medie, f se referd la mai tare decat vocea vorbita, ff se
refera la foarte tare, iar fff se refera la urlet; Timbrul — adica, vocea descrie acum registrele
grav, mediu, acut; grosso modo, vocile sunt impartite in registrul grav in alto (la femei) si
bass (la barbati), in registrul mediu in mezzo (la femei) si bariton (la barbati) si in registrul
acut: In sopran (la femei) si tenor (la barbati); la acestea se mai adauga, in registrul supra-
acut, sopranele de coloratura (la femei) si contra-tenorii si castrati (la barbati); o
L-anomalie” in registrul grav inregistram la femei: contra-alta este cea mai joasa voce
feminina si seamana la culoare cu vocea de bass.
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Orice solist/orice solista are o fintindere vocala proprie.
Intinderea vocald se refera la disponibilitatea/capacitatea de a emite
sunete din gravul pana in acutul intinderii sale vocale. Orice voce poate
emite sunete din registrul grav, pana in acut, cu sau fara calitate vocala,
in functie de educatia pe care acea voce (solist/solistd) o are sau nu. De-
a lungul intinderii vocale, fiecare voce are note pe care le ia cu usurinta,
lejeritate si calitatea sunetului emis este una notabild, cum sunt si note
de-a lungul intinderii vocale pe care aceeasi voce nu le mai poate emite
cu usurintd sau de calitate. Acelea sunt, de cele mai multe ori, pasajele
vocale. Vocile au, de obicei, doua octave si o terta sau o cvarta, unele
au trei octave, poate trei octave si o secunda, altele au doar o octava si
jumatate sau o octava in care sunt coerente sunetele emise, dupa care
se produce haosul! In trecerea vocala de la suboctavéa, la octava 1 si tot
asa pana la octava 3, traversam patru pasaje vocale.

Pasajele vocale se refera la acele note din glasul unui solist/unei
soliste la care impostarea este mai dificila din punct de vedere tehnic
sau este necalitativda din cauza modalitdti neglijente sau
nesustinute/incorect sustinute/conduse a coloanei de aer in timpul
emisiei vocale. Aceste pasaje sunt prezente in vocea umana, fara
exceptie. Poate ca la unii solisti pasajul incepe cu o notd mai devreme,
la altii cu o nota mai tarziu, dar toti, fara exceptie, parcurg patru pasaje
clasice: unul este la trecerea din registrul grav in registrul mediu (oricand
intre mi/fa si si/do Th suboctava), altul este la trecerea din registrul mediu
in mediu-acut (oricand intre mi/fa si si/do in octava 1), al treilea este la
trecerea din mediu-acut inspre acut (oricand intre mi/fa si si/do in octava
2) si al patrulea este la trecerea din acut inspre supra-acut (oricand intre
mi/fa si si/do in octava 3). Pe pasaj, laringele se afla intr-o pozitie in care
este usor Tncordat, coardele vocale sunt si ele intr-un inconfort si, ca sa
se elibereze de usoara tensiune, sunetul emis in rezonatori se intoarce
inapoi pe gat, rezultatul fiind o crispare n plus a aparatului fonator si o
agresare sau o blocare a coardelor vocale. A egaliza pasajul vocal
insemneaza:

1. a corecta emiterea notelor aflate pe pasaj vocal prin rezolvarea
tehnica a trimiterii sunetelor in rezonatorul frontal (a
imposta), nepermitand astfel sunetului sa se intoarca pe
coarda/pe laringe.
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2. a vocaliza pe intreaga intindere a vocii unui interpret/a unei
interprete fara a se sesiza trecerea prin pasajele vocale.
Nesesizarea trecerii prin pasajele vocale este echivalentul
corectitudinii tehnicii cu care emiti si sustii sunetele/notele
aflate pe pasaj (impostatie corect realizata). Calitatea
sunetelor emise corect pe pasaj este asemanatoare cu a
notelor care nu se afla in zona de pasaj vocal. Senzatia pe
care o da o voce care lucreaza la egalizarea pasajelor si i si
reuseste este cd emite sunetele cu usurintd, fara efort,
pastrdnd aceeasi culoare vocala de-a lungul octavelor
vocalizate.

Egalizarea pasajelor se face cu profesorul/specialistul de voce
(vocal-coach) si este un exercitiu de antrenament pe care il exerseaza
orice profesionist, indiferent de nivelul vocal la care a ajuns. Orice
capacitate vocala ai dobandi, orice tehnica abordezi si in orice tehnica
vocala te antrenezi, acestea trebuie intretinute periodic. Antrenamentul
vocal este pe viata si se face pe intreaga intindere vocala, pentru a se
pastra tineretea vocii si capacitatea de a folosi vocea performant cat mai
mult timp n cariera.

FILOSOFIA ANTRENARII VOCII: EU SUNT VOCEA MEA

Atunci cand pornesc in antrenarea vocii pentru vorbit si cantat,
de fapt antrenez intregul corp (spirit si materie). Pe scurt, antrenez fiinta
mea. Asadar, lucrez cu un intreg univers! In abordarea noastra, ne este
usor sa pornim de la corpul nostru fizic, de la partea vazuta a lui. Corpul
trebuie tratat cu respect, el este instrumentul artistului (vocal). El este
functional atunci cand exista un echilibru, o bund comunicare intre
exterior si interior. 1ti vine sa cataloghezi exteriorul drept limitat si
interiorul nelimitat. Fiinta noastra este in continua evolutie, transformare,
de aceea exteriorul — aparent limitat — nu este niciodata acelasi, iar
interiorul — aparent nelimitat — are delimitari fizice, psihice, dar si
capacitati nebanuite.

Icebergul are o fatd vazutd si una nevazuta; suprafata de
deasupra apei o vedem, dar stim ca exista si suprafata de sub nivelul
apei. Asemenea icebergului, corpul uman are delimitarile sale exterioare,
vizibile, dar are si dimensiuni sau capacitéati interioare incredibile. Vocea
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vy A

este partea invizibild a fiecaruia dintre noi. Ea devine ,vizibild” Tn
momentul in care stim ce s& facem si cum s& ne purtdm cu ea. Vocea
este parte integranta a fiintei noastre si nu trebuie sa facem distinctie
intre vocea mea si eu. Vocea mea sunt eu sau Eu sunt vocea mea.
Antrenamentul propus aici respecta acest deziderat.

Asadar, vocea se antreneaza atat vocal, cat si fizic si psihic!
Vocea mea va functiona daca imi antrenez constant imaginatia, daca imi
respect corpul fizic, daca ma preocup de starea mea psihica, de
bunastarea mea socio-profesionala. Totul, de la familie pana la profesie,
totul conteaza si totul se repercuteaza in voce. Vocea nu te poate trada,
ea este o oglinda a interiorului tau. EU SUNT VOCEA MEA ma ajuta sa
ma ghidez in reglajele pe care trebuie sa le fac atunci cand se petrec
derapaje personale, profesionale ori de alta natura. Exercitiile pe care le
experimentez cu specialistii de voce, miscare, dans si actorie sunt o
parte semnificativa din antrenamentul specific al actorului/artistului
pentru atingerea performantei in Musical.

PREAMBUL LA ANTRENAMENTUL VOCAL SPECIFIC

Tnainte de a continua cu descrierea catorva exercitii de incalzire
vocala si de antrenare a vocii pentru vorbit si cantat, tin sa fomulez
urmatoarele directii in legatura cu tehnica pe care o descriu in acest
Curs de initiere Th Musical, Actorul de Musical sau Tripla Amenintare:

1. Tehnica vocala pe care o aplic Th antrenamentul meu si al
studentilor mei este rezultatul a 20 de ani de profesie, de auto-
educatie, experienta intregita de tehnica pe care am deprins-o si
imbratisat-o, mai apoi, de la profesorul meu de voce si
colaboratorul meu: specialistul de voce si mezzo-soprana
Claudia Maru-Hanghiuc. Aceasta tehnica s-a nascut din
experienta si studiul zilnic, constient al Claudiei Maru-Hanghiuc
in cei, deja, 40 de ani de céantat si jucat pe scenele Operei din
lasi si Craiova, Operetei din Bucuresti si Craiova, Festivalurilor
de Teatru si Muzica de la noi si din strainatate (Australia, SUA,
Ungaria, Germania, ltalia, Spania, Franta, Bulgaria, Republica
Moldova, Finlanda s.a.m.d.). Am descoperit, lucrdndu-mi vocea
alaturi de doamna Hanghiuc, ca tehnica vocala pe care am
deprins-o este una care merge in intdmpinarea fiziologiei vocii si
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a aparatelor verbo-vocale si de emisie. Asadar, tehnica vocala
pe care o imprimam, pe mai departe, studentilor-actori vine in
intdmpinarea nevoilor reale ale acestora de a-si antrena si
conduce vocea, de a face performanta vocala, atunci cand au de
lucrat la un rol intr-un Musical sau Tntr-un spectacol de teatru.

Nu facem caz promovand aceasta tehnica in favoarea altora,
consider ca fiecare artist trebuie sa opteze pentru tehnica aceea
care i se potriveste si care il aduce in conditia de a face
performanta in domeniul artistic pe care si I-a ales. Musicalul nu
necesita studiul tehnicii vocale pe care invataceii care vor sa
devina solisti de Opera sau Opereta il abordeaza. Este adevarat
ca in antrenamentul vocal al actorilor care parcurg acest Curs de
initiere Tn Musical am introdus cateva exercitii pe care se
antreneaza vocile educate (de Opera), deoarece am tinut cont si
am respectat materialul vocal descoperit la céativa dintre
studentii-actori cu care am lucrat in ultimii 5 ani. In lucrul meu la
Cursul de Initiere in Musical, colaborez cu incredere si fac o
echipa foarte buna cu doamna Claudia Maru-Hanghiuc, alaturi
de care am indrumat actori care astazi joaca in Musicaluri Tn
Bucuresti si in tara: Ana Maria Ivan (joaca la Opera Comica si la
Metropolis), Andrei Radu (joaca la Teatrul din Ploiesti), Mihai
Mitrea (joaca la Opereta si la Teatrul Excelsior), Cristina Juncu
(joaca la Nottara), Catinca Nistor (joaca la Metropolis), Andreea
Mera (joaca la Teatrul Creanga), Bogdan Florea (joaca la
Metropolis), Flavius Calin (joaca la Nottara) etc. Acesti actori s-
au initiat in Musical studiind si jucand o stagiunea intreaga in
Mizerabilii, spectacol de disertatie pe care l-am coordonat n
cadrul Masterului de Actorie la UNATC, generatia 2015-17.
Exercitile selectate au intotdeauna legatura cu persoana cu
care lucrezi, iar nu cu o metoda sau alta. Pe scurt, nu promovez
o metoda sau o tehnica vocala, ci lucrez cu fiecare student-actor
in parte pe/pentru necesitatile sale vocale si umane. Sigur ca
tehnica vocala pe care mi-am insusit-o in cei 20 de ani de
meserie si pe care am slefuit-o in ultimii 5 ani impreuna cu
profesorul meu de voce, doamna Claudia Maru-Hanghiuc, atat
in antrenamentele personale, cét si in cursurile de Musical si
spectacolele pe care le-am montat cu studentii Master Actorie si
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Master Pedagogie din UNATC, este o tehnica solida de Musical,
care combina exercitii foniatrice cu exercitiile de incalzire vocala,
de emisie pe pasaj, de intarire a acutului, de control in piano, n
registrele acut si grav, de gestionare a aerului in céntat si
dansat, de control al respiratiei Tn acut s.a.m.d.

ANTRENAMENTUL VOCAL SPECIFIC

Contine urmétorii pasi: INCALZIRE VOCALA; ASEZAREA
SUNETULUI IN REZONATORI; VOCALIZARE; CANT; RELAXARE
VOCALA.

Vom exemplifica cu cate un exercitiu la fiecare pas parcurs si
vom concluziona ce castigdm in deprindere atunci cand respectam acest
parcurs al antrenamentului vocal profesionist.

iNCALZIRE VOCALA

incalzirea vocala mai poartd denumirea de vocalize de
incalzire. Antrenamentul vocii incepe intotdeauna cu vocalizele de
incalzire. Incélzirea vocald este o experienta ce descrie trei etape:

1. Activarea mentala si musculara,

2. Antrenamentul respiratiei

Si

3. Emisie mutéa si incalzirea laringelui.

Activarea mentala si musculara se refera la o rutina pe care
artistul trebuie sd o aiba in cariera sa, rutina care se refera la
respectarea unor reguli de igiena vocala si fizica. Daca vrei sa ai o voce
bunéa si functionala, trebuie sa respecti orele de somn si rutina igienei
personale, regulile de alimentatie potrivite performantei artistice, rutina
de miscare (antrenament fizic obligatoriu oricarui actor). Aceste
coordonate odata indeplinite, ele declanseaza si o activare mentala. De
fapt, acestea se conditioneaza reciproc (activare fizica si tot pachetul de
igiena vocala si corporala ce deriva de aici duc la activarea imaginatiei si
invers). De obicei este mai usor de pornit de la un antrenament fizic spre
unul al imaginatiei, pentru ca astfel putem avea un control asupra
musculaturii noastre de sustinere. Un abdomen antrenat, o musculatura
a spatelui, fesierilor si picioarelor antrenate ne vor da o stare de spirit
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bund si ne vor ajuta, pe de o parte, in parcurgerea orelor de
antrenament vocal si, pe mai departe, in performanta pe care o
presupune Musicalul. Activarea mentalda si muscularéa sunt
antemergatoare ncalzirii vocale.

Antrenamentul respiratiei este o etapa obligatorie pentru
incepatori. Acesta nu trebuie s& dureze mai mult de 3 minute si are doua
scopuri: constientizarea si controlul respiratiei (inspiratie corecta,
expiratie cu conducerea coloanei de aer in rezonatori). Se vor efectua
exercitiile propuse n subcapitolul TIPURI DE RESPIRATIE.

Emisia muta si incalzirea laringelui sunt acele exercitii care
definesc cel mai bine conceptul de incalzire vocald. Incalzirea vocala
este o trezire a instrumentelor vocale, ea nu are de-a face cu vocalizarea
sau cu cantatul. Vocalizarea si cantatul sunt etapele imediat urmatoare
fncalzirii vocale.

Exercitiul de emisie mutd este primul exercitiu de incalzire
vocala propus aici. Pozitia din care se lucreaza in toate exercitile de
antrenament vocal este stand pe scaun, talpile la nivelul umerilor,
coloana dreapta - din aceasta asezare sa te poti ridica cu usurinta in
picioare (vezi pozitia asezat din subcapitolul RESPIRATIA).

Exercitiul Emisie muta:

Acesta este un exercitiu foniatric. Am mostenit denumirea de
emisie muta de la Claudia Maru-Hanghiuc, dumneaei imprimand acestui
exercitiu atitudinea justa pe care cel care Tsi incepe antrenamentul
trebuie sa o aiba acum: respiratie relaxata, pozitie corporala sustinuta de
coloana vertebrala fara a face un efort suplimentar. Nu ne intereseaza
calitatea sunetului, ci corectitudinea plaséarii lui Tn rezonatori si
conducerea controlata a coloanei de aer. Muta aici nu Tnseamna ca
emisia nu se aude, nu inseamna cu nu fonam, ci doar ca nu Tmpingem
sunetul, nu ii dam culoare si fortd. Scopul acestui exercitiu este de a
incélzi organele participative la actul fonator si de emisie.

Din pozitia stand pe scaun:

T1: inspira cat mai relaxat, fara sa iei mult aer. (Pentru a te
asigura ca inspiri corect, te ajuta exersarea exercitiul in trei respiratii
propus Tn subcapitolul RESPIRATIA).

T2: expira pe gura usor deschisa (T2.A cu limba relaxata,
sprijinindu-se pe buza inferioara, adica in afara cavitatii bucale sau T2.B
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cu limba relaxata, la locul ei, pe planseul cavitatii bucale) emitand
sunetul ,I” astfel:

- pe expiratie coloana de aer este condusa in rezonatorul
frontal (coloana de aer atinge palatul tare),

- sunetul emis (,I") iese din cavitatea bucald la o intensitate
mica (piano), pana se consuma acea expiratie mergand din
ton in ton, astfel: Do-Re-Do-Re-Do, Do#-Re#-Do#-Re#-Do#,
Re-Mi-Re-Mi-Re, Re#-Fa-Re#Fa-Re#, Mi-Fa#-Mi-Fa#-Mi
etc, pana in Do1.

- acest exercitiu se face pe intinderea Do central - Do 1, cu
revenire in Do central.

Emisia muta nu este nazalizata, ci descrie poza de sunet corect
asezata in rezonator. Acest exercitiu se face in prezenta specialistului de
voce, in faza de incepator. Recunosti ca emiti corect sunetele si iti faci
incalzirea vocala daca:

1. Musculatura gatului, fetei, limbii sunt relaxate;

2. Respiratia este reglata la necesitile cerute de acest exercitiu;

3. Emisia este confortabila, simti cum aerul emis incalzeste palatul
tare si iese usor pe gura;

4. Sunetul nu este nazalizat;

5. Starea de bine se instaleaza in timpul acestui exercitiu, te simti
relaxat si confortabil, nicio contractie musculara (la nivelul
gatului, laringelui, limbii) nu este sesizata;

6. Musculatura abdominala este elastica si sustine in parametri
functionali expiratia si fonatia mutelor.

Exercitiile de Emisie muta pot fi dezvoltate, aplicate si urmarite
de catre profesorul de voce pentru fiecare subiect-student/actor/interpret
in parte. Odatd principiul care genereaza necesitatea antrenarii pe
vocalize mute Tnteles si acceptat de cel care antreneaza/se antreneaza,
exercitiile pot fi diversificate din punct de vedere al intervalelor abordate.

Scopul exercitilor de emisie mutd este acela de a conduce
aerul in rezonatorul frontal si de a aseza laringele in pozitie relaxata,
aerul trecand printre coardele vocale usor, condus, controlat.

Timpul de lucru este intre 2 si 5 minute — doar cat ajungi in
Do1 si revii in Do central, in functie de nivelul la care ai ajuns in
antrenamentul vocal. incepétorii petrec un timp mai mare cu profesorul
de voce pana reusesc sa emita corect exercitiul propus, cei avansati (cei
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care si-au insusit tehnica) parcurg acest exercitiu intr-un minut, in doua
minute dacd abordeaza si alte intervale. Exercitiile de incalzire pe mute
nu depasesc mai mult de doud minute si si ating eficienta. Mutele
(emisia muta sau vocalizele mute) sunt ca un masaj pentru laringe.

CONDUCEREA SUNETULUI IN REZONATORI

Aceasta este o etapa foarte importanta pe care un solist/actor
trebuie sa o invete, exerseze, asume in antrenamentul sdu vocal,
condus de specialistul de voce. Deprinderea de a conduce coloana de
aer Tn rezonatori face deosebirea neta intre un amator si un profesionist
vocal. Antrenamentul vocal ofera wunui actor/solist tehnica
corespunzatoare utilizarii glasului la maximum de eficientd si
performanta. Siinta de a jongla cu coloana de aer si cu rezonatorii se
deprinde prin exercitiu — adica practic, dar si prin studiu teoretic — adica,
informéndu-te in legatura cu anatomia si fiziologia aparatului fonator si
respirator, citind si observand desenele si schemele anatomo-fiziologice
ale aparatelor responsabile cu respiratie si fonatia, dar si ale cutiilor de
rezonanta ale corpului uman. in subcapitolul FONATIE si REZONATORI
am parcurs deja informatiile teoretice necesare exersarii asezarii
sunetului in rezonatori. Incad de la exercitile foniatrice am accesat
conducerea coloanei de aer in rezonatorul frontal. latd un exercitiu
important pentru fixarea acestei deprinderi esentiale pentru un solist-
interpret, pentru un actor:

Exercitiul Ma-Me-Mi-Mo-Mu-Ma-M porneste din Do central si
se opreste in Do1, din semiton Tn semiton, cu intoarcere la Do central.
Scopul exercitiului este acela de a emite sunetele in fata, pastrand poza
de voce neschimbaté. Este un bun exercitiu de incalzire a musculaturii
faciale (a buzelor in special) si ajutd la pastrarea culorii vocale de-a
lungul Octavei | si la controlul emisiei pe pasaj (Mi-Fa).

Recunosti ca exersezi corect acest exercitiu daca:

1. Musculatura gatului, fetei sunt relaxate;

2. Sunetul emis atinge rezonatorul frontal, in timp ce
musculatura abdominala sustine aceasta emisie pe intreaga
expiratie, este flexibila si urmeaza procesul de respiratie fara
efort suplimentar;
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3. Toate sunetele/notele emise sunt conduse in acelasi loc
(adicd in fatd, in rezonatorul tare), fard efort si fara
schimbarea culorii vocale de-a lungul intregii vocalize;

4. Pe pasaj se pastreaza emisia in rezonatorul frontal, sunetul
nu coboara inapoi pe laringe, nu se instaleaza crisparea
laringelui, a musculaturii gatului, dimpotriva.

5. Senzatia este una de usurintd in a emite aceast exercitiu.

Scopul exercitiilor de asezare a sunetului in rezonatori este de
a-l face pe cel care se antreneaza sa devina constient de poza de sunet
si de locul in care coloana de aer atinge punctul optim pe suprafata
rezonatorului frontal pentru ca sunetul trimis sa aiba calitate maxima, in
functie de nota/ele emiséa/e.

Timp de lucru: Tncepatorii au un timp de lucru mai mare in
economia orei/sedintei de antrenament vocal. Cu toate acestea, ei nu
trebuie s& exerseze mai mult de 5 minute acest exercitiu, deoarece risca
sd raména blocati, cum spunem noi, intr-o experientd care sa nu fii duca
mai departe, ci sa ii tind pe loc. Pentru incepatori, exercitiul Ma-Me-Mi-
Mo-Mu-Ma-M poate fi frustrant, dacd emisia lor este defectuoasa,
laringiana. Actorii risca sa vorbeasca mult pe coarda, suprasolicitand-o.
Corectarea cu acest exercitiu este binevenita pentru ei. Cei avansati nu
au nevoie de mai mult de 1 minut ca sa exerseze corect, eficient
aducerea sunetelor in rezonatorul frontal, pe intinderea Do central - Do1l,
cu revenire in Do central.

VOCALIZARE

Vocalizarea sau exersarea vocalizelor se refera la abordarea
antrenamentului vocal (canto) pe specificitati. Vocalizele sunt exercitii
tehnice care ne ajutd sa facem fatd profesionist momentelor de
cantat/interpretat o partiturd muzicala/un rol intr-un spectacol (muzical).
Vocalizele alese pentru acest studiu sunt in acord cu genul pe care in
descriem: Musicalul.

Profesorii de voce vor alege acele vocalize care se potrivesc cu
genul si stilul abordate de actor/artist, dar si cu caracteristicile individuale
ale subiectilor-studenti/actori cu care lucreaza. Pentru a avea 0 voce
functionald in Musical, aceasta trebuie antrenatd si intretinutd cu
vocalize care sa 1i dezvolte toate registrele. Chiar daca in partiturile de
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Musical, cu mici exceptii, o actritd, de exemplu, nu va ajunge sa cénte
Contra Fa (Mi din Octava Ill), e bine ca in vocalize sa atinga un
maximum al ei (oricare ar fi acesta, in registrul acut sau grav), pentru
intretinerea tineretii si intinderii vocale. Pentru a avea o voce antrenaté si
functionala pe o perioada cat mai lunga de timp, ideal este sa fii
antrenezi vocea pe toata intinderea ei vocala, chiar daca tu vei canta
(doar) in registrul de mezzo sau alto, tenor sau bas, bariton sau sopran
etc.

Exercitiul Arpegiului in gama majora tinteste antrenarea vocii
pe intreaga sa intindere. Se porneste din Do central pana in maximum
vocal al fiecarui subiect care se antreneaza, coborand apoi la Do central
si abordand si registrul grav, cu oprire Tn nota cea mai grava pe care
acelasi subiect o poate lua Tn vocalize. Gravul, asemenea acutului se
abordeaza de pe pozitie Tnalta, cu relaxarea musculaturii gatului, a limbii,
pe un laringe coborat si un stern, de asemenea, coborat.

Recunosti ca ai exersat corect acest exercitiu daca:

1. Musculatura gatului, fetei, limbii nu sunt crispate;

2. Respiratia este controlatd — iau doar cét aer am nevoie pentru
fiecare arpegiu vocalizat si consum aerul odaté cu vocalizarea
acestuia;

3. Nu apar ,andrelele” specifice vocalizarii defectuoase, cu
presiune pe laringe;

4. Nu se schimba culoarea vocala de-a lungul intregului exercitiu;

5. Poza de sunet nu se modifica la trecerea dintr-un registru vocal
n altul.

6. Senzatia este una de usurintd si confort de-a lungul emiterii
arpegiilor pe intreaga intindere vocala a fiecarui subiect in parte.
Scopul acestei vocalize este intretinerea tineretii si intinderii

vocale, coordonarea respiratiei cu fonatia si impostatia, pastrarea si
conducerea sunetelor in rezonatori pe grav, acut si supra-acut si
functionarea optima in registru mediu, cu pastrarea culorii vocale la
trecerea prin pasaje.

Timp de lucru: Tncepatorii au timpul lor propriu de lucru pe
aceasta vocaliza; specialistul de voce va hotari timpul optim de exersare
a acestei vocalize, tindnd cont de particularitatile fiecarui subiect in
parte. Indiferent de nivelul de pregatire, aceasta vocaliza sau oricare alta
nu vor dura mai mult de 2-3 minute. Cei avansati consuma exact atata
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timp cat dureaza trecerea prin toate notele din intinderea lor vocala, in
urcare si in coboréare.

CANT

Este etapa din ora/repetitia de antrenament vocal in care vocea
este incalzita si pregatita in vocalize, interpretul/actorul fiind acum gata
pentru a ataca partitura/partituriie/momentele muzicale. Acum este
momentul sa cantam! Acum se trece prin aria aflatd in studiu si se
imbunatatesc performantele tehnice, actoricesti, interpretative ale piesei.
De asemenea, o piesa nu trebuie lucrata/repetata prea mult timp. Nu se
repeta niciodata pe oboseala vocala, pe nesomn, cum nu este indicat sa
se repete prea mult atunci cand femeile sunt in perioada menstruatiei. in
aceasta perioada, coardele vocale sunt puternic vascularizate, nu se
insistd Tn a se merge n supra-acut sau grav; de obicei in aceasta
perioada coardele vocale nu mai ating ultimele note din supra-acut sau
din grav. Daca la incalzire nu ne intereseaza calitatea vocala, daca in
vocalize ne intereseaza abordarea tehnicd a unor intervale sau a
pasajelor, in cantat ne intereseaza descifrarea tehnica a piesei, apoi
interpretarea ei respectand problematicile tehnice descoperite si puse la
punct in vocalizari.

Scopul exersarii si studiului ariei/,monologului cantat” este acela
de a determina in detaliu problematicile de tehnica care se aplica fiecarei
piese muzicale in parte, de a stabili detalile de respiratie si atac pe
notele dificil de luat din punct de vedere tehnic si de a reusi sa transmiti
mesajul partiturii, respectand toate indicatiile regizorului artistic, muzical
si ale al vocal-coach-ului. Peste toate acestea trebuie sa transpara
personalitatea vocalda a interpretului pus in slujpa rolului sadu. Ne
intereseaza intotdeauna interpretarea unica, originald, iar nu o imitatie a
unui solist/actor consacrat. Atunci cand avem de interpretat un rol
cunoscut sau care a facut istorie in interpretarea unor artisti de gen sau
a unor cantareti celebri, importanta este numai interpretarea originala a
celui care a fost distribuit acum, iar nu imitarea celor care au jucat deja
acel rol sau au cantat deja acea partitura. Cand suntem distribuiti in
roluri originale, noi, aceastd presiune a modelului nu mai exists. Tns&
momentele in care esti distribuit intr-un musical orginal si nou — mai ales
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in Romania, sunt aproape inexistente. Nu este nimic mai neinteresant si

neprofesionist decat o imitare a interpretarii date de un alt artist.

Timp de lucru: In studiul rolului (monologulului muzical) nu este
un timp anume stabilit. |[deal este sa nu suprasoliciti coardele vocale,
daca aria este scrisa pe pasaj sau Tn acut si supra-acut. Cantul trebuie
sa fie de calitate, iar o repetitie nu trebuie sa depaseasca mai mult de 60
de minute, cu tot cu incalzirea vocala. Dupa parcurgerea unei ore de
studiu este obligatorie o pauza, dupa care se poate studia vocal o
nouéd/alta arie/piesd muzicald. Tncepatorii au ritmul lor si acela este unic;
specialistul de voce va tine intotdeauna cont de tipicul fiecarui
interpret/solist/actor/subiect in parte.

Regulile nescrise ale profesionistilor vocali sunt:

a nu canta pe strada printre masini, noxe si zgomotul diurn;

a nu canta de dragul de a canta la petreceri ori la karaoke;

a nu vorbi in spatii unde volumul boxelor este dat tare;

a nu petrece timp in spatii prost aerisite;

a nu petrece timp in spatii inchise in care se fumeaza;

a nu consuma alcool, ciocolata, cafea inainte de repetitii ori

spectacol;

7. anu se suprasolicita vocea, indiferent de calitatile vocale sau de
capacitatea pulmonara a subiectului care se antreneaza, de
personalitatea acestuia sau de anduranta acestuia la efort; un
timp mai lung de repetitie vocala va fi insotit, ntotdeauna, de
pauze de relaxare vocala.

o0 s~whE

RELAXARE VOCALA

Este ultimul exercitiu dintr-o ora/repetitie de canto sau
antrenament vocal. Dupa ce ai parcurs incélzirea, vocalizarea si cantul,
este indicat sa faci cateva exercitii de relaxare vocalad pentru a inchide
cercul antrenamentului vocal. Asa cum dupa o sedinta de aerobic sau de
orice sport iti inchei ora cu intinderi si revenirea corpului la starea de
dinainte de efort, tot asa, dupa ce te-ai angajat intr-o ora de antrenament
vocal, momentul de relaxare vocald este unul binevenit. In relaxare
vocala putem relua unul sau doua dintre exercitiile foniatrice sau Mutele
despre care am vorbit in subcapitolul incélzire vocald. Scopul este
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revenirea la relaxarea vocald de la inceputul orei. Timp de lucru: 1
minut.

ANTRENAMENTUL FIZIC SPECIFIC®

Se refera la pregatirea corpului actorului/solistului profesionist
pentru studiul si exersarea dansurilor dezvoltate de coregraf intr-un
spectacol de Musical. Pentru a raspunde necesitatilor de miscare ale
unei coregrafii, ale unui ansamblu de dansatori, ale unui dans in doi sau
ale oricarui moment coregrafiat, un actor/solist/interpret are obligatia de
a se pune in conditia fizicA necesard unei astfel de repetitii.
Antrenamentul fizic specific se refera la incalzirea incheieturilor si la
intinderea musculaturii pentru dans. Asta presupune ca subiectul
respectiv are musculatura antrenata pentru a face faté unei performante
de miscare intr-un spectacol de gen — a se mentine in forma fizica prin
antrenamente la sala este o alta regula nescrisa a artistului de Musical.
Acest fapt are legatura si cu disciplina si calitatea hranei pe care acesta
0 consuma si cu stilul de viata abordat. n perioada de pregatire a rolului
actorii parcurg programe speciale de modelare sau intarire a
musculaturii, in concordanta cu partitura de miscare ceruta de rolul ce le-
a fost Tncredintat. Pentru rolul Magenta din Rocky Horror Show, in regia
lui Alexandru Hausvater, am parcurs, alaturi de colegii mei din distributie,
un program de antrenament fizic obligatoriu, condus de coregraful Hugo
Wolf, antrenament pe care il parcurgeam in fiecare zi, inaintea repetitiilor
de coregrafie ale proiectului Rocky Horror Show. Antrenamentul acesta
era atent coordonat de Hugo si, in cazul meu, a dus la pierderea a 5
kilograme si definirea musculara cerutd de performanta de miscare din
acel spectacol de Musical. Forma fizica si nivelul de expresie la care am
ajuns nainte de premiera erau cele potrivite rolului meu; antrenamentele
fizice si coregrafice m-au ajutat Tn compunerea si livrarea profesionista a
Magentei, un rol emblematic pentru cunoscatorii genului.

Cand ne referim la antrenamentul fizic specific al studentului-
actor care parcurge cursul de fata, selectia operata este aceea a

80 Antrenamentul fizic specific formarii actorului de Musical nu este un antrenament sportiv,
nu are legatura cu programele pe care le parcurge oricine la o sala de forta sau in clasele
de aerobic etc. Acest antrenament este specific deoarece toate exercitile au la baza
improvizatia si lucrul in relatie cu partenerul-coleg. Spontaneitatea, atentia, observatia sunt
exploatate acum.
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exercitilor de eliberare fizica, improvizatie pe miscare, relatie cu un
partener prin respectarea regulilor exercitiilor propuse s.a.m.d. Vom da
un singur exemplu de exercitiu — care se desfasoara pe trei etape (cel
putin) si care vizeaza antrenamentul fizic specific:

1. Exercitiul Fata, spate, sus, jos: Explorarea de catre actor a
spatiului pe patru coordonate de deplasare (fata, spate, sus,
jos), in dialog cu partenerul-actor aflat in fata sa. Fiecare
propune pe rand, una dintre coordonatele anuntate ca
obligatorii; alegerea (deplasarii in fatd sau in spate, in jos sau
prin saritura in aer) se petrece acum $i aici si are caracter unic,
spontan, nepremeditat. Ritmul dialogului corporal — ritmul
.dansului” nascut intre cei doi parteneri de scena — este unul
care se armonizeaza si se stabilizeazad pe masura ce exercitiul
evolueaza; in faza superioard, exercitiul se face pe muzica (cu
suport muzical), muzica devenind, astfel, dramaturgia pe care
actorii joaca jocul, dezvolta scena. Important este ca tot ceea ce
nasc acolo sa fie rezultatul improvizatiei, al spontaneitatii.

In prim& faza/etapa ,scenariul” pe care il joaca cei doi
parteneri este ceva ce se naste acum si aici, prin improvizatie,
scopul fiind descoperirea unei relatii care se creeaza intre
parteneri pornind de la descoperirea lui ,Cine sunt eu?”, ,Cine
este celalalt?”.

In fazaletapa imediat urméatoare (o alta sesiune de
minimum 45 de minute de exercitiu) scenariul pe care il joaca
partenerii  este  altul deoarece intervine  elementul
acompaniament muzical. Muzica devine scenariul, de pastrat se
pastreaza, fara sa vrei, experienta de a-l fi cunoscut pe
partenerul tau de scena in exercitiul anterior.

O alta faza/etapa (altd sesiune de studiu al acestui
exercitiu) ar fi colaborarea cu un scenarist, cu un compozitor
care sa dezvolte o scena de Musical (un dialog) pornind de la
propunerea sau personalitatea actorilor parteneri etc.

Scopurile exercitiului Fata, spate, sus, jos sunt de a forma si
dezvolta capacitatea actorului de Musical de a explora spontan
spatiul scenic, respectand rigorile deplasarii in spatiu firesti,
descoperind relatia care se desfasoard intre parteneri; de a
explora disponibilitdtile de miscare si expresie si de a-si antrena
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imaginatia si spontaneitatea; de a dezvolta dramaturgie si
muzica originala (atunci cand componenta clasei si colaborarea
cu specialisti Tn scenaristica, dramaturgie si muzica permit acest
fapt).

Timp de lucru doar pentru acest exercitiu: Minim 45 de
minute (pentru o sesiune de studiu); performanta si rezultatele
se observa daca se lucreaza pe tot parcursul Modulului | de
Initiere in Musical.

Sursa: Am dezvoltat si redefinit acest exercitiu pornind de la un
exercitiu de explorare a spatiului exersat si aplicat in programul
de studiu masteral in arta actorului de la USC (University of
Southern California) din Los Angeles, Statele Unite.

Asadar, antrenamentul fizic specific trebuie sa contina trei etape
complementare: 1. Incalzirea fizici (incheieturi si intinderi), Antrenarea
imaginatiei pe miscare (improvizatie pe miscare in relatie si explorarea
potentialului de miscare propriu) si antrenamentul pe specificitati (tap-
dance, jazz, balet s.a.m.d). Antrenamentul pe specificitati nu face
continutul Modului de Initiere Tn Musical, acest fapt fiind imposibil de
realizat intr-un timp atat de scurt — 7 saptamani Modului I, 7 saptamani
Modulul I, antrenamentul pe specificitati fiind, fiecare dintre ele,
discipline in sine. Tn scolile de Musical Theatre din Statele Unite si Marea
Britanie, acestea sunt cuprinse in programele de Master si Licenta, dupa
cum am amintit intr-un capitol anterior al cartii de fatd. Antrenamentul
fizic specific este atat de divers deoarece coregrafiile si muzica din
Musicaluri sunt pe atat de diversa. Un profesionist trebuie sa fie intr-un
antrenament continuu.

INVATAREA, FIXAREA S| REFACEREA COREGRAFIEI

Coregrafiile se invata la repetitii, impreuna cu echipa coordonata
de coregraf. La proiectele mari exista si asistentul de coregrafie care
noteaza toate schimbarile, modificarile survenite in coregrafii, de la o
repetitie la alta. Asistentul/asistentii coregraf(i) poate/pot, chiar, sa
conduca repetitile de ntretinere a spectacolului sau faze de asimilare
ale coregrafiilor. De invatarea, fixarea si refacerea coregrafiillor este
responsabil fiecare actor/artist din distributie. Coregraful corecteaza
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miscarile/pozitile/pozele/postura  actorilor/artistilor ~ distribuiti, tot el
conduce repetitile de miscare. Sarcina dansatorului/ actorului/artistului
de Musical este aceea de a-si insusi partitura coregrafica si de a putea
reproduce si interpreta la fiecare repetitie si, mai apoi, la fiecare
spectacol rolul intocmai cum i-a fost incredintata de coregraf.

Timpul de care are nevoie fiecare interpret in parte pentru a fi in
forma si capabil sa refacad coregrafile dintr-un spectacol tine de
capacitatile si disponibilitatile, de nivelul de antrenament al fiecaruia. Asa
cum in timpul antrenamentelor vocale interpretul/actorul are datoria de a-
si proteja coardele vocale, de a fi in contact si in controlul instrumentului
sau (glasul), tot asa, la repetitiile de coregrafie, acesta are datoria de a-si
cunoaste si proteja corpul, musculatura, de a raméne apt fizic, de a nu
se accidenta, De aceea, in antrenamentul fizic de incélzire se incepe si
se sfarseste intotdeauna cu rotirea fincheieturilor si cu intinderea
musculaturii Thainte si dupa efort.

In scoald, antrenamentul si studiul coregrafiilor se face impreuna
cu specialistul de miscare - in cazul nostru, cu coregraful. Acesta
creeaza materialul coregrafic care pune in valoare conceptul regizoral al
momentului aflat in lucru. Studentii-actori au ocazia sa descopere, inca
din scoald, care sunt limitarile lor fizice si sa le extinda acolo unde se
poate, sa lucreze la expresivitatea corporald, la coordonarea miscarilor
cu cantul si cu replicile vorbite. Au ocazia sa descopere care este
rezistenta lor la efort fizic si cat de disciplinati sunt atunci cand lucreaza
in echipa sau individual, in dezvoltarea si Tnsusirea partiturilor de
miscare si dans, peste care aseaza partiturile vocale si actoricesti.

invatarea, fixarea si refacerea coregrafiei sunt etape de lucru la
roi in care responsabilitatea cea mai mare o poarta
actorii/dansatorii/solistii distribuiti. Fie ca ne referim la studentii-actori ai
Masterelor si Modulelor de Musical autohtone, fie ca ne referim la
profesionistii angajati in proiecte de Musical in (putinele) Teatre de Stat
sau in (si mai putinele) companii independente autohtone, studiul,
fixarea si refacerea coregrafiei sunt in responsabilitatea distributiei.

Echipele de creatie si echipele de maketing si organizare au
obligatia de a oferi conditiile necesare artistilor pentru a-si lucra rolurile
incredintate. Pedagogii si coordonatorii invataceilor au, de asemena,
datoria de a oferi indrumare si suport profesionist — in dezvoltarea
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coregrafiilor, a pregatirii muzicale si vocale, a pregatirii si Tndrumarii
actoricesti si regizorale.

Profesionalizat si profesionist este acela care a inteles exact
care sunt regulile jocului in TEATRU (MUZICAL), in SCOALA de
TEATRU (MUZICAL) si care isi respecta indatoririle, fiindu-i respectate
drepturile.

In concluzie, studiul, fixarea si refacerea coregrafiei sunt etape
care se parcurg in perioada de lucru la rol (in teatrele profesioniste) si
beneficiaza de spatiu special, in economia repetitilor la un Musical. in
scolile de gen, aceste etape se parcurg in perioada de desfasurare a
cursului, conform orarului anuntat de profesorul coordonator al disciplinei
Musical (Teatru Muzical), si culmineaza cu examenul.

TRECEREA DE LA ,,VORBIT” LA ,,CANTAT” SI ,,DANSAT”

Am pus ghilimele la vorbit, céntat si dansat deoarece le
denumim asa ca sa le diferentiem, Tnsa ele sunt un tot si acest tot
inseamna partitura de Musical sau rolul intr-un Musical. Luate si studiate
separat, vorbitul, cantatul si dansatul fac parte din bucataria interpretului.
in structura repetitiilor la un Musical, in prima fazd se pun repetitii de
descifrare a patrtiturilor cu pianistul-corepetitor, apoi se pun ore de studiu
cu un specialist de voce (vocal-coach); se pun repetiti cu dirijorul
(regizorul muzical), se pun repetitii cu orchestra (sitz-uri), se pun repetitii
cu coregraful, se pun repetitii cu regizorul; de la un moment dat, la
repetitiile de Musical participa toti acesti creatori si, tot ce a fost studiat si
repetat pe bucétele, fiecare in bucataria lui, de la un moment dat incolo
se asambleaza, asemenea unui circuit care functioneaza ca un tot.

Pentru un actor de Musical nu exista nicio trecere de la vorbit la
cantat si dansat, Tn orice directie si-ar indrepta atentia. Rolul este tesut
din combinarea acestor elemente, conform partiturii muzicale,
coregrafice si ale scenariului, toate raspunzand conceptului regizoral.

Un actor de Musical este antrenat sa descompuna rolul in parti
si sa il recompuna intr-un intreg. Tehnic vorbind, actorul stie ca atunci
cand este dublat de orchestra, prezenta sa trebuie sa fie mai pregnanta.
Daca are replici vorbite, acestea vor fi impostate astfel incat sa nu se
lase ,acoperit” de orchestra care completeaza sonor actiunea care se
desfasoara sub ochii spectatorilor pe scena. Sigur ca azi un spectacol de
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Musical se desfasoara cu lavaliere si ca inginerul de sunet, la modul
ideal, regleaza lavalierele astfel incéat solistul/actorul s nu faca un efort
vocal suplimentar atunci cand vorbeste sau cantd pe scena. Cand are
replici vorbite si pe dedesubt canta orchestra, actorul trebuie sa stie ca el
este vioara intéi. Este vorba de a-si cunoaste foarte bine rolul, de a sti
unde sa pund accent si unde nu, in partitura vorbitd, cantatd sau
dansata. Este foarte bine sa isi stie exact rolul si locul Tn fiecare scena in
care apare, fie ca vorbeste sau doar canta, doar danseaza sau doar
priveste Tn public in tacere. Performata sa este un tot la care participa
toate aceste elemente enumerate mai devreme. De aceea, la un actor
profesionist de Musical nu se simte nicio trecere de la vorbit la céntat si
dansat si iar la vorbit. Deoarece actorul profesionist si le-a asumat si
toate aceste elemente au devenit o singuréd voce: vocea rolului sau. In
momentul in care o actritd are de facut Cosette sau Maria Magdalena,
Christine Daae sau Kate, rolul o conduce prin cant, dans si vorbe si
aceasta nu le diferentiaza, ci le uneste, le implineste in rol.

Important este ca actorul de Musical sa nu trateze trecerile ca pe
niste treceri, ci sa se seteze pe a-si asuma rolul, intregul. Atunci glasul
sau, prezenta sa fizica vor fi conectate la caracterul pe care urmeaza sa
il asume scenic. Este un tot, iar bucataria este doar o faza de lucru.
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TIPURI DE REPETITIE iN TEATRUL MUZICAL (MUSICAL)

Repetitiile sunt partea cea mai intensd in realizarea unei
premiere de TEATRU. Ai distributia aleasa, programul de repetitii
organizat pe zile si ore, nu iti raméane decét sa lucrezil! Acum se naste
spectacolul teatral si locul si timpul acestei nasteri poartda denumirea
generica de repetitie. Nasterea aceasta dureaza, de multe ori, chiar luni
bune, in zilele noastre®!. in Romania secolului al XXI-lea, repetitiile la un
spectacol Musical dureaza intre doua si patru luni, nu exista o regula de
timp alocat repetitilor pe care trebuie sa il respecte teatrele sau
companiile de teatru atunci cdnd monteaz& Musical. in principal, timpul
de repetitie este dictat de bugetul fiecarui proiect in parte si de agenda
de spectacole a artistilor din echipa de creatie, productie si interpretare.
Cand am fost distribuitd in Fantoma de la Operd am repetat din
septembrie 2014 pana in 29 ianuarie 2015. Atunci a avut loc premiera de
Fantoma de la Operd bucuresteana si inaugurarea salii Teatrului de
Opereta si Musical lon Dacian de pe cheiul Dambovitei. Pentru ca era o
sala noua, asta este posibil sa fi intarziat iesirea la public cu o luna, cel
putin. La vremea aceea scena era inca in santier, iar noi, distributia,
repetam spectacolul la sala de balet a aceluiasi Teatru. Apoi, Th regim
independent, spectacolul Rocky Horror Show s-a repetat din februarie
2007 pana in mai 2007, cand a avut loc premiera, la Kristal Klub.
Spectacolul Godspell s-a repetat cateva luni bune, eu am intrat in proiect
cu o luna nainte de premiera care a avut loc la Palatul Cotroceni, in
2003. Cand am montat ca regizor, la Teatrul de Opereta si Musical lon
Dacian, spectacolul a avut ca timp de repetitie apoximativ doua luni pana
la avanpremiera. La Mizerabilii, spectacol pe care l-am coordonat la
Masterul de Actorie la UNATC in 2016, timpul de repetitii a fost de 7
saptamani in Modulul | si alte 8 saptamani in Modulul 11.

n pregatirea unui Musical, repetitiile pe care le parcurge echipa
de creatie si organizare sunt urmatoarele: REPETITIE CU PIAN,
REPETITIE CU DIRIJOR, REPETITIE CU ORCHESTRA, apoi SNUR,

8 Tn secolul trecut, in ultimele lui decenii, repetitiile la spectacolele de teatru in Romania se
intindeau pe céte un an, doi, chiar treil Daca echipa considera ca experienta aceasta nu
ducea la un spectacol valoros, asumat, atunci nici nu se mai petrecea premiera. Repetitia
aceasta lunga era consideratd perioada de cercetare si studio aplicat si rdménea in
memoria celor care au participat la ea, era experienta profesionala sau antrenament.
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REPETITEI PENTRU LUMINI, REPETITIE DE SUNET si GENERALA,
fiecare dintre aceste repetitii avand tipicul si necesitatile lor bine
determinate.

REPETITIA CU PIAN este de trei feluri:

1. Cabina - si se refera la repetitia pe care fiecare solist in parte o
are cu pianistul-corepetitor; acum se face pregatirea muzicala a
rolului: solistul vine/revine cu partiturile descifrate, corepetitorul
vine/revine cu partiturile exersate si impreuna se armonizeaza
cantand corect partiturile din spectacol. Scopul repetitiei cu pian
este acela de a-l pregati pe fiecare solist din distributie sa invete
linia melodica si particularitatile scriiturii muzicale. Corepetitorul
nu este neaparat si artistul-pianist care va cénta in orchestra.
Daca productia este una mare, cu o distributie numeroasa, sunt
angrenati mai multi corepetitori, si cel putin doi dintre ei sunt si
solistii-pianisti care vor face parte din Orchestra spectacolului in
lucru. Tn paralel cu pregatirea muzicala, solistii carora li s-au
incredintat roluri cantate incep si pregétirea vocala. Pregatirea
vocala este coordonata de un vocal-coach si se face cu fiecare
solist in parte, in duet, tertet sau ansamblu, in functie de
partiturile existente Tn Musicalul aflat Th lucru si de
particularitatile fiecarui interpret in parte. Rolul lui este acela de
a detecta si de a regla problematicile de emisie, culoare vocala,
sustinere pe pasaj sau de orice altd natura din zona vocal-
tehnica inspre interpretare.

2. Repetitie cu regizorul - si se referd la repetitile pe care
intreaga distributie (actori, dansatori, cor) le are sub
coordonarea regizorului, Tnsotit de asistentul de regie; la
repetitiile cu regizorul pianistul-corepetitor este indispensabil: el
asigura suportul muzical al intregului spectacol, parcurgand
reductile pentru pian ale tuturor momentelor muzicale ale
spectacolului. Acum se construiesc toate scenele (de text, dans,
cant) din scenariul Musicalului, in ordinea agreata de regizor.
Repetitiile cu regizorul sunt majoritare Tn economia nasterii unui
spectacol de Musical. Scopul acestora este acela de a dezvolta
spectacolul, de a-l trece din planul orizontal al scenariului, n
planul vertical, tridimensional al spectacolului de Musical. La
aceste repetitii, obligatia regizorului este aceea de a lucra cu
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distributia careia ii transmite conceptul sdu si de a ridica
spectacolul in picioare, la nivelul relatiilor si actoriei reclamate de
scenariu si cartea de partituri, precum si de conceptul coregrafic.
Obligatia actorilor/dansatorilor/solistilor este aceea de a veni
pregatiti la repetitii — adica cu textele si partiturile invatate in
prealabil. Inafara primei lecturi pe care regizorul o organizeazi
cu intreaga distributie, moment in care nu este obligatoriu a se
cunoaste partiturile si textele pe dinafara, in toate celelalte ocazii
acestea sunt memorate de distributie, iar in intalnirile cu
regizorul, acestia lucreaza in profunzimea rolului, descoperind si
asumand subtexte, schitdnd si fixdnd miscarile pe fiecare scena
in parte. Coregraful este, de cele mai multe ori, prezent la
repetitiile cu regizorul, fdcadnd o echipa buna cu acesta. Dirijorul
este, de asemenea, prezent la repetitiile cu regizorul, ori de cate
ori acesta i reclama prezenta. La repetitile cu regizorul se
lucreazéd cu decor si recuzitd de repetiti. Acestea sunt
concepute de scenograf special pentru perioada repetitiilor; in
aceasta perioada, scenograful lucreaza la coordonarea
scenografiei si decorurilor care vor aparea pe scena, in
spectacol.

Repetitie cu coregraful - si se refera la repetitile pe care
intreaga distributie le are cu coregraful, dupa un orar stabilit de
comun acord cu regizorul, in care coregraful si
asistentul/asistentii de coregrafie lucreaza separat cu actorii,
separat cu balerinii, apoi cu toata distributia ridicand coregrafiile
spectacolului aflat Tn lucru. Nu este obligatoriu ca regizorul sa fie
de fatd la repetitile cu coregraful, dacé acestia si-au stabilit
exact coregrafile ce urmeaza a fi invatate de catre distributie.
De asemenea, nici aici nu este o regula. in ceea ce ma priveste,
eu sunt prezentd la toate repetitiile, atunci cand montez. Nu
particip la cabine, atunci cand lucrez cu profesionistii, dar sunt
prezenta la prima ridicare Tn spatiu a coregrafiilor. n schimb, ca
profesor la Modulul de Musical, particip la majoritatea cabinelor
si ansamblurilor cu pianistul, chiar la repetitiile studentilor-actori
cu vocal-coach-ul implicat in proiectul de studiu. Scopul
repetitiilor cu regizorul este acela de a crea insusi spectacolul.
REPETITIA CU DIRIJORUL este de trei feluri:
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1. Ansamblu cu dirijorul — este repetitia in care dirijorul —
care Tindeplineste functia de regizor muzical al
spectacolului - coordoneaza distributia
(actori/dansatori/solisti/cor) in interpretarea partiturilor
de grup, a duetelor, tertetelor, cvartetelor etc si a solo-
urilor din cartea cu partituri ale Musicalului aflat in lucru.
El face reglajele de ritm, tempo si interpretare pentru
solistii vocali si pentru cor. Scopul repetitiei distributiei
cu dirijorul este asumarea directiei de interpretare a
compozitiilor Musicalului aflat in lucru.

2. Repetitie pentru orchestra — este repetitia in care
dirijorul lucreaza doar cu orchestra sa la armonizarea
tuturor  partiturilor  instrumentale.  Scopul  este
familiarizarea orchestrei cu directia de interpretare din
punctul de vedere al orchestrei, a cartii cu partituri a
Musicalului. Instrumentistii din orchestra au obligatia de
a-si descifra si studia partiturile instrumentelor lor;
dirijorul vine cu directia muzicald si coordonarea
orchestrei Tn ansamblul ei.

3. Sitz - se refera la trecerea cap-coada a tuturor
partiturilor Musicalului aflat in lucru, cu toata distributia si
orchestra implicate; Dirijorul este responsabil cu
coordonarea/conducerea Sitz-ului.

REPETITIA CU ORCHESTRA este repetitia la care participa
toatd echipa de creatie: regizorul, coregraful, dirijorul, solistii
actori/dansatori, corul si baletul, orchestra. Cel care conduce repetitia
este regizorul; responsabil de prestatia orchestrei si a solistilor este
dirijorul. Scopul repetitiei cu orchestra este armonizarea tuturor artistilor
implicati in Musicalul aflat in lucru.

SNURUL - se refera la etapa avansata de lucru la spectacol in
care scenele se repeta exact in ordinea scenariului. Sunt trei feluri de
snururi:

1. S$nur cu pian — este prima faza de trecere prin tot
spectacolul, asa cum a fost el creat de echipa
Musicalului aflat in lucru.

2. Snur cu orchestra — se refera la faza de lucru in
care distributia este stapéna pe scenele ridicate de
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regizor si este pregatita sa refaca tot procesul
creativ si miscarea scenica, coregrafica, precum si
sa interpreteze ariile Musicalului aflat in lucru. Se
lucreaza cu decorurile si recuzita de repetitie.

3. $nur cu machiaj si costume - se referd la
urmatoarea etapd de refacere si asumare a
traseelor psihologice, de miscare, dans, precum si a
interpretarii vocale si instrumentale. Accentul se
pune pe testarea machiajelor si a costumelor si pe
asumarea acestora ca parte integranta a
caracterelor pe care actorii/dansatorii/corul/balerinii
le au de asumat aici. Snurul cu machiaj si costum se
face fie cu pian, fie cu orchestra — nu este o regula
strictd aici. La acest snur participa toata compania
(distributie si orchestra), echipa de creatie
(scenograf, coregraf, costumier, scenograf, maestru
de lumini, inginer de sunet, make-up artist, hair-
stylist), plus personalul tehnic de scena si culise
(cabiniera, regizor tehnic, masinisti, recuziteri etc.).

REPETITIA PENTRU LUMINI — se refera la repetitiile in care se
construiesc si se regleaza luminile spectacolului, asigurandu-se light-
design-ul spectacolului de Musical construit. La aceasta repetitie
participa tot ansamblul de pe scena si din fosa, plus personalul tehnic de
scena si culise.

REPETITIA DE SUNET este coordonata de inginerul de sunet si
supervizatd de dirijor; se referd la reglarea lavalierelor tuturor
artistilor/interpreti de pe scena si din fosa.

GENERALA este repetitia in care toate elementele (de la
interpretare, la orchestra, scenografie, decoruri, costume, machiaj si
coafura, lavaliere etc) conlucreaza n ordinea scenelor din spectacol;
este condusa de regizor. Regizorul este responsabilul repetitiei generale.
Generalele sunt ultimele repetiti Thainte de avanpremiera. Este faza
premergatoare iesirii la public. Scopul Generalelor este acela de a
coordona toate elementele care creeaza, acum si aici, spectacolul
(musicalul). GENERALA este munca de echipa si, ca nivel de implicare
si functionare, GENERALA are aceeasi desfasurare de forte si implicare
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ca la spectacolul cu public, doar ca nu are spectatorii din marele public
(platitorii de bilet).
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