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INTRODUCERE

Prin sincretismul artelor pe care le reuneste opera ramane una dintre cele mai
spectaculoase forme artistice. Metamorfozele montdrilor pe care le-a impus evolutia
spectacolului de opera in secolul al XX-lea si la inceputul secolului XXI au influentat atat
tehnicile de realizare a spectacolelor, adaptandu-se si ajutandu-se de noile tehnologii, cat si arta
interpretativa, prin care s-a urmarit atingerea parametrilor maximali In evolutiile scenice ale
interpretilor. Acesti parametri au fost priviti atat din punct de vedere tehnic, cat si din punct de
vedere al implicari proceselor psihice in vederea obtinerii unei interpretari de exceptie si unei
comuniciri nonverbale cit mai adecvate si mai expresive. In acest fel spectacolele de opera
actuale incearca sa impresioneze din ce in ce mai mult, ajungand uneori chiar sd socheze publicul
avizat, iubitor al acestui gen. Modalitatile de operare sunt multiple, experimentele sunt din ce in
ce mai utilizate, fiecare dintre artistii implicati cauta noi forme de exprimare si noi formule de
realizare a partilor ce le revin in cadrul montarii. Pe aceasta linie de cautare artistica, estetica si
performanta se inscrie si activitatea coregrafului.

Astfel apare necesitatea alegerii unei teme prin care sa se analizeze concret interactiunea
proceselor psihice implicate in activitatea coregrafului si a interpretilor, dar si relationarea
optima care trebuie sa se stabileasca intre artistii implicati intr-0 astfel de montare. Informatiile
corecte si cuantificabile a unor parametri ce {in de personalitatea unui coregraf si/sau a unui
interpret devin un punct important in cercetarea domeniului artistic, care vor duce n timp la
construirea unor metode de dezvoltare a laturii aptitudinale ale acestor artisti, dar si la stabilirea
unor posibile profiluri model pentru acestia.

Dincolo de valoarea artisticd promovata si de trendul estetic existent in epoca, coregrafia
si partile de miscare scenicd au avut si au, si in momentul actual, un rol important in modalitatea
de receptare a informatiilor care sunt transmise in mod programat cétre spectator. Astfel, inca de
la primele spectacole de opera si pana in zilele noastre, regizorii impreuna cu coregrafii si
interpretii au cadutat si au gasit modalitati de captare a atentiei publicului, lucru pe care 1-au

rezolvat printr-un joc al senzatiilor si perceptiei vizuale oferite de miscare. Principala functie a
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coregrafiei din spectacolele de opera este aceea de a dinamiza actiunea/actiunile scenice; fapt ce
implicd o cunoastere cat mai bund a modalitatii in care functioneaza dinamica si ritmul miscarii,
a modalitatilor de acoperire a spatiului scenic si o madiestrie in realizarea structurii
compozitionale a partilor de miscare.

In lucrarea de fata constructia partilor de coregrafie ce intervin intr-un spectacol de opera
a fost analizata prin prisma a trei perspective distincte: una de naturd informationald, una ce
vizeaza partea practicd prin constructia propriu-zisd a spectacolelor si una care analizeazd
posibilitatea de profesionalizare a coregrafului.

Studierea montarilor spectacolelor importante ale ultimului secol ne permite analiza
posibilelor constructii coregrafice ce pot interveni in spectacolele de opera, aratandu-ne modul in
care se integreaza coregrafiile in montarile respective si modalitatea tehnica in care sunt asumate
si asimilate de catre interpreti. Identificarea si analizarea structurilor coregrafice releva rolul
important pe care acestea il joaca intr-o montare. Interpretii reproduc miscarile sugerate, dar in
acelasi timp prin intruchiparea personajului, nuanteaza si modifica aceste miscari, aducandu-le
noi intelesuri si atribuindu-le un sens artistic.

A doua directie de analiza a urmarit stabilirea posibilitatilor de a identifica cum si cu cat
poate un coregraf contribui la realizarea spectacolului de opera. In cadrul spectacolelor de opera,
dar mai ales in cele de opereta, coregraful are in vedere faptul cad miscarea interpretilor trebuie sa
deserveasca personajul imbogatindu-l, conferindu-i o importanta mai mare prin energizarea
evolutiei lui si prin modalitatea de ocupare a spatiului scenic, fara sa influenteze emisia vocala.

Cea de-a treia directic de analiza tine de cat de mult poate fi profesionalizat un coregraf
in vederea orientarii activitatii lui citre un anumit gen de spectacol. In ceea ce priveste coregrafia
din spectacolele de opera, ea trebuie sa se supuna cerintelor montarii care apartin deopotriva
regizorului, care da linia generald a montarii, scenografului, care limiteaza sau amplifica prin
decor si costume posibilitatea de miscare a interpretilor si dirijorului, care stabileste si mentine
ritmul Tntregului spectacol. Deci coregraful spectacolului de opera trebuie sa dea dovada pe langa
imaginatie motrica si conduitd creativd, de cooperare activd si constructivad pentru a putea cu
adevarat sa ajute eficient la constructia spectacolului. Mentiondm 1nsd ca studiul realizat in
aceastd lucrare face referire numai la latura creativd a unui coregraf. Conduita creativa studiata

reprezinta doar un aspect al personalitatii artistului, ce face parte din latura lui aptitudinala.



Tehnicile de evaluare inventate si propuse in acest studiu, bazate pe scari metrice
neverificate experimental, dau posibilitatea evaludrii creativitatii de migcare obfinuta prin testare
directd, In baza vizualizarii practice a lucrului realizat de catre subiect si a relatdrii de dupa
executie, stabilindu-se practic decalajul dintre elaborare si realizarea practica, dar si modalitatea
in care studentul coregraf isi exprima optiunile si preferintele. Deoarece este o metoda care ne
oferd indicii pentru nivelul de creativitate motrica, ce a fost corelatd cu date obtinute printr-0
serie de teste psihologice, obtinandu-se astfel fise de profil psihologic, considerdm ca rezultatele

obtinute sunt valabile. Prin urmare este o zona care merita a fi investigata in continuare.

MOTIVATIA ALEGERII TEMEI DE CERCETARE

Urmadrind traseul istoric al artelor constatdm cd la un moment dat, pe o spirala a devenirii,
se ajunge la ceea ce am numi o zond inifiald a unei forme de sincretism. Astfel identificam
aspecte de armonizare a diferitelor elemente reunite intr-un intreg sau cu disectii ale intregului
punand in valoare particularul pentru a genera forme artistice unice. Astdzi vorbim de un
sincretism recent 1n toatd complexitatea conceptului. Spectacolele de operd ne releva forme
artistice complexe, apte sa Tmbine muzica vocala, cu cea instrumentald, cu diverse structuri
coregrafice, scenografice, proiectii video si alte elemente specifice spectacolului, in vederea
dezvoltarii sale de continut.

Aceasta cercetare si-a propus realizarea unei analize complexe a coregrafiei din
spectacolele de opera si reprezintd o premiera in Romania. Lucrarea isi propune sa patrunda in
interiorul acestui gen select de spectacol, cu intentia de a descoperi rolul si functia coregrafiei.
Desigur ca partitura muzicala si vocile solistilor dintr-un spectacol de opera exprima nivelul de
calitate si reprezentativitate, insd coregrafia innobileaza acest mesaj muzical, oferind interpretilor
un plus de expresivitate in constructia personajului, iar baletul ofera un plus de calitate artistica
montarilor. Vazut prin prisma evolutiei si a preocuparilor omului contemporan, a omului artist,
arta interpretativa nu este nici meserie, nici divertisment, ci o modalitate de a gandi si de a exista,
un mecanism logic si specific, un mod de a produce/a face artd. Ea este diferenta dintre teorie si
practicd; o stare duplicitard in care, de fiecare datd si la fiecare reprezentatie, interpretul este

chemat sa fie expresia vie §i concretd a celuilalt din el, dand astfel nastere operei sale.



Consideram ca, cu aceasta contributie, se acoperd un areal de suprema importan{d pentru

spectacolele de opera, areal neanalizat pana in prezent.

OBIECTIVELE CE AU STAT LA BAZA CERCETARII

Obiectivele cercetdrii sunt distincte pentru cele trei parti ale lucraii. in acest context
identificam urmatoarele obiective:

Pentru partea I, care face referire la istoricul formelor spectacolelor de opera si al
tehnicilor folosite in realizarea montarilor, avem ca principal obiectiv intelegerea prezentului
spectacolului de opera si prefigurarea viitorului existentei acestor spectacole prin analiza
evolutiei de pana acum.

Obiectivele secundare sunt: identificarea si analizarea formelor de spectacole de opera pe
care acest gen le-a imbracat de-a lungul istoriei sale; identificarea relatiilor care apar si se
stabilesc intre artistii ce contribuie la realizarea acestor montari; identificarea unor tehnicile de
expresivizare prin care realizatorii acestor spectacole si-au gasit solutiile viabile in constructia pe
care au propus-o.

Pentru partea a ll-a, care face referire la importanta si rolul creativitatii coregrafului in
constructia spectacolelor de  opera, obiectivele sunt: evidenfierea importantei studiului
improvizatiei (ca metoda prin care putem obtine fraze de miscare clare, cu un inalt nivel inovativ
care pot influenta si impresiona privitorul); determinarea nivelului optim de creativitate, prin
indicatorii de creativitate necesari in abordarea constructiilor coregrafice; incercarea de a stabili
profilul psihologic al unui coregraf; evidentierca aspectelor tehnice care pot fi puse in practica in
vederea constructiei unei coregrafii coerente si adecvate spectacolului de operd; imbunatatirea
metodelor prin care un coregraf poate influenta si dirija un interpret, dar si puterea de adaptare la
interpretii pe care coregraful i are la dispozitie, in vederea montdrii unui spectacol de opera.

Pentru partea a I11-a, in care se analizeaza experientelor unor coregrafi si regizori in ceea
ce priveste montarea spectacolelor si identificarea catorva modele de constructie a coregrafiilor
din spectacolele de opera, obiectivele sunt: determinarea importantei coregrafiei si a miscarii
scenice intr-un spectacol de opera; evidentierea aspectelor coregrafice ce fac legaura intre intreg
si detaliu in constructia unui spectacol; sistematizarea experientelor unor coregrafi si regizori in

ceea ce priveste montarea spectacolelor de operd; stabilirea procedeelor de abordare ale



coregrafiilor in spectacolele de operd si modalitatile prin care partea coregraficad poate sustine
valoric intentiile componistice si regizorale; depistarea unor modele de constructie a coregrafiilor

ce sunt folosite in abordarea miscarii interpretilor din aceste spectacole.

METODOLOGIA CERCETARII

Prima parte a lucrarii prezintd un istoric, prin care se incearca o punctare a principalelor
momente care au marcat istoria spectacolelor de opera. Metodologia aleasa foloseste in
interpretare metode de analiza preluate din studiul stiintelor sociale. Astfel, cercetarea istoriei
operei este realizatd atat in baza studiului si a analizei documentelor primare (comunicate de
presa si cronici ale spectacolelor, afise, Inregistrari video), cat si a documentelor secundare (carti
de istorie, care cuprind date si fapte prezentate prin prisma viziunii autorilor). In aceasti parte a
lucrarii se incearca realizarea unei sinteze care sa prezinte o imagine reald, complexa si in acelasi
timp succinta a istoriei spectacolelor de opera. Aceasta etapd de cercetare, numitd in lumea
psihologiei etapa anticipativa cuprinde: delimitarea domeniului propus, informarea si
documentarea asupra istoriei spectacolelor de opera si emiterea concluziilor privitoare la evolugia
acestui gen de spectacol.

Ipoteza acestei parti de studiu istoric este urmitoarea: In istoria operei s-a remarcat o
evolutie de la formele incipiente ale operei (Drama per musica, Tragedie lirique, Masque,
Singspiel) si operetei, privita ca un spectacol de opera de mica intindere, (vodevilul, opera
comica franceza si opera buffd) ce s-au dezvoltat si amplificat, atingand un moment de maxim in
perioada romantica a secolului al XIX-lea si la inceputul secolului al XX-lea (adica de la aparitia
Marii Opere pana la Opera Modernd), urmata apoi de o scadere a interesului publicului fata de
restructurare radicala a spectacolelor de opera si a doua ar fi o evolutie a acestor forme de
spectacol catre spectacole de musical si spectacolele de tip Broadway, spectacole care sunt mai
accesibile publicului contemporan.

Partea a Il-a se inscrie in cea de-a doua etapa de cercetare, respectiv etapa productiva,
care urmareste aplicarea cercetdrii in vederea recoltdrii datelor, prelucrarea acestora si

formularea unor prime concluzii privitoare la creativitatea coregrafului.



In aceasta parte s-au folosit doui metode de cercetare: una descriptivd cvasi-
experimentald, care a constat dintr-o analiza realizata dupa modelul ex post facto, realizandu-se
discutii si interviuri cu regizori si coregrafi care au realizat spectacole de operd (interviurile
realizate au fost de tip documentar) si o testare care a facut o trecere de la experimentul natural la
experimentul de tip laborator.

Analizand conduita creativa a unui potential coregraf a fost necesar sa stabilim granita
dintre estetica propunerilor si tehnica de realizare a acestora. Granita dintre estetica si tehnica
unui demers artistic va sta intotdeauna sub semnul obiectivitatii sau subiectivitatii aprecierii. Prin
urmare situatia este relativa si prea putin studiata. In aceste conditii am pornim cercetarea de la
momentul de Inceput, respectiv aparitia coregrafului (prin formarea si educarea lui). Metoda de
evaluare prin teste, propusa aici, este in acelasi timp si diagnostica si formativa. Chiar daca, in
cadrul testelor de miscare realizate, nu se va evalua conduita creativa in sine, ci mai degraba
intuitia, imaginatia, concentrarea, viteza de reactie, randamentul intelectual, cultura generald si
abilitatile de exprimare nonverbala, se pot obtine informatii in baza carora se poate influenta
aceasta conduitd. In acest fel s-a putut analiza specificul comportamentului creativ-motric, care
este observabil (prin plastica corporald, afinitatea pentru o anumitd tehnica de executie, tiparele
de orientare spatio-temporale si alegerile ideilor pe care subiectii s-au bazat Tn realizarea
probelor) si masurabil (prin valorile obtinute pentru fluenta si flexibilitate). Pentru stabilirea
nivelul de creativitate al subiectilor testati s-a folosit analiza statisticd. S-a constatat astfel ca
creativitatea se afla sub un puternic factor ereditar si de aceea este doar intr-o mica masura
supusa antrenarii §i prin urmare influentarii prin invatare. Dar, {indnd cont ca valorile date de
indicii statistici au o valabilitate relativa, nu putem considera situatia din studiul de fata ca fiind
un verdict, ci mai degraba o constatare pentru grupul de studenti testati.

Tn partea a l1-a a lucrarii s-a pornit de la urmatoarele ipoteze:

1. Daca coregrafia si miscarea scenica dintr-un spectacol de opera sunt corect folosite, ele
pot deveni un instrument cu care regizorul, prin intermediul coregrafului, sd-si poatd pune
in practica mai eficient viziunea pe care o are asupra spectacolului, imbogatindu-I la nivel
de idee si imagine.

2. Daca un coregraf poate opera cu miscari, scheme motrice §i tehnici de prelucrare ale

miscarilor astfel incat sa obtind variante multiple, interesante si cat mai apropiate de



cerintele unei montari, atunci putem prin Invatare si influentdm partial formarea si

profesionalizarea unui coregraf, orientdndu-1 catre montarea unui anumit tip de spectacol.

Partea a Ill-a, care se inscrie tot in etapa productiva, urmareste determinarea unor metode
si procedee pentru explicarea rolului si functiei coregrafiei in spectacolul de opera, dar si
alegerea si descrierea unor metode de elaborare coregrafica, ca suport pentru obtinerea unor
sisteme de clase reale si posibile. S-a folosit metoda inductiva care porneste de la datele obtinute
n urma vizionarii diferitelor spectacole de operd in directa corelatiei cu parerile si viziunile
coregrafilor care au realizat partea de miscare. Ponind de la o cercetare de tip descriptiv
(forméndu-se baza de date a cercetarii prin obtinerea informatiilor de baza), s-a trecut apoi intr-o
etapa interpretativa pentru a atinge un grad mai mare de intelegere a fenomenului si in final la o
cercetare de tip evaluativ pentru a evidentia principiile ce stau la baza constructiei partilor de
coregrafie din spectacolul de opera. S-au identificat douad probleme, care s-au transformat in
doua directii de analiza si cercetare. Acestea sunt determinarea si obtinerea celor mai adecvate
directii tehnic-creative In montarea unui spectacol de opera si nivelul de exigenta pe care trebuie
sa il impunem unui interpret in Invatarea unei coregrafii, {indnd cont de diferitele constrangeri
existente in montarea acestor spectacole.

Scopul aplicarii acestei metode de cercetare este, pe de o parte, de a determina cum si cat
poate schimba partea de coregrafie si cea de miscare scenica relatiile dintre personaje si subiectul
operei si, pe de altd parte, de a stabili daca regizorul si coregraful au sau nu control asupra
constructiei partii de miscare din spectacol.

Prin aplicarea metodei cazuistice Tn studiul unor spectacole de opera reprezentative se
urmareste depistarea unor solutii creatoare de ameliorare a activitatii si de depistare a unor
posibile refete in abordarea miscarii interpretilor. Prin refete ne referim la formularea, incluzand
solutia practicd, a modului de a opera, care cuprinde indicatii regizorale, dar si modele si
caracteristici ale acestui tip de spectacol. Acest lucru a implicat aplicarea tehnicilor observatiei, a
metodei interpretative si etichetarea descriptivda in vederea culegerii datelor prin studiul
documentelor video, prin vizionarea unor spectacole, prin studierea articolelor critice, a
documentelor si a cartilor de teorie si istorie a muzicii de opera. In acest sens s-au ales spre
analiza 42 de spectacole de opera inregistrate video, considerate de critica de specialitate ca fiind
printre cele mai valoroase spectacole de opera care au fost montate in a doua jumétate a secolului

trecut §i prima parte a acestui secol, in cele mai importante teatre de opera din lume (Opera



Garnier si Opéra Comique din Paris, Opera Nationald din Lyon, Tanztheater din Wuppertal,
Metropolitan Opera din New York, Covent Garden Royal Opera House din Londra, Teatrul
Scala din Milano, Teatrul Busseto din Parma, Opera din KdlIn, Opera din Salzburg, Opera din
Frankfurt etc.).

PREZENTAREA SUCCINTA A CELOR TREI PARTI
ALE TEZEI DE DOCTORAT

In prima parte a lucrarii, in urma analizei istoriei formelor spectacolelor de operd, putem
afirma ca de-a lungul istoriei acestui gen de spectacol, ce se intinde pe parcursul a patru secole,
se identifica un numar mare de modele de constructie ale coregrafiilor, care au depins, in primul
rand, de formele pe care muzica acestor spectacole le-a avut. In toati aceasti perioada coregrafia
a fost intr-o evolutie fluctuanta, pornind de la improvizatii dezorganizate si intamplatoare ale
pasilor de dans realizate de interpretii vocali din primele spectacole de opera, ajungandu-se la
organizarile geometrice ale secolului al XVII-lea, ca apoi sa se treacd la structurile geometrice
precise realizate de coregrafi specializati, structuri caracterizate de exces de tehnica de miscare si
bazate pe virtuozitatea interpretilor din secolul al XVIII-lea. Secolul al XIX-lea a fost la nivel
coregrafic caracterizat de armonia miscarilor, de cautarea proportiilor si de nevoia obfinerii unei
unitati, in sensul de sintezi a artelor ce concuri la realizarea spectacolului. In momentul in care
coregrafia a ajuns sa se rezume la excesul de virtuozitate tehnica, a aparut, ca o necesitate,
deconstructia coregrafica de la inceputul secolului al XX-lea, ce a fost urmata de o reorganizare
sub multiple forme, care au stat sub semnul experimentelor avangardiste de la inceputul acestui
secolul. Secolul al XX-lea ramane marcat de simbioza creata intre domeniile artei si cel al
stiintei, fapt datorat descoperirilor tehnice si tehnologice a cdror complexitate §i noutate au
stimulat imaginatia artistilor. De asemenea este o perioadd in care se remarca o tendintd de
reintoarcere la origini §i sincretism care devine o caracteristicd ce se manifesta in toate artele
spectacolului. Cautarile nu s-au incheiat nici Tn acest inceput de secol XXI. Coregrafia
spectacolelor de opera isi continud efervescenta transformandu-se si reconstruindu-se de la
spectacol la spectacol, aparand in permanenta noi abordari stilistice, ce urmaresc sa farmece, sa
impresioneze si uneori chiar sd socheze publicul acestui secol. Despre istoria spectacolelor de

opera s-a scris mult, colectandu-se si analizindu-se extrem de multe date, observatii si
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documente, in Incercarea specialistilor (ne referim la critici, teoreticieni si istorici de arta) de a se
gasi o pozitie teoretica si criticdA comund. Si totusi insemnadrile despre constructiile coregrafice
din aceste spectacole sunt aproape inexistente, mai ales pentru primele doua secole de existenta,
fapt care justifica necesitatea demersului propus.

Tn partea a ll-a a lucrarii se porneste de la prelucrarea informatiilor motrice de citre
coregraf si interpret pentru obtinerea performantei artistice si a coerentei constructiei unui
spectacol de opera din doua perspective: cea a coregrafului (avand ca dominanta creativitatea) si
cea a interpretului (avand ca dominanta modelul). Astfel putem spune ca unui coregraf i se cere:
capacitate de reflectare, ceea ce implica o analiza adecvatd a temei existente, rigoare si precizie
in tratarea subiectului/temei operei, corecta gestionare a propriei sensibilitati, respectand
intotdeauna constrangerea tematica impusa de compozitor si regizor; pe cand unui interpret i se
va cere: capacitate de observatie, fidelitatea reproducerii modelului pentru a putea reda limbajul
de miscare, rigoare in raport cu criteriile de analizd ale gestului si miscarilor, concentrare,
sensibilitate, luarea unor repere corecte in spatiul scenic §i o permanenta dorintd de
autoperfectionare. Tot in aceasta parte s-a analizat procesul de creatie care presupune
evidentierea unei desfasurari discursive in timp a unor procese intercorelate, a unor mecanisme
psihologice specifice, care din punct de vedere comportamental manifesta o conduita creatoare.
Tn acest sens s-a discutat despre cele doud zone distinste de elaborare si anume: capacitatea de
transpunere (ca laborator intern in baza caruia un coregraf poate prelucra informatiile care vor
duce la constructia coregrafiei, iar un interpret poate gasi modalitatea de constructia mentala in
baza caeia isi va realiza si caracteriza personajul) si capacitatea de expunere si realizare practica
(care cuprinde modelarea imaginativa, ce se manifestd mai ales cvasiconstient vis a vis de
modelul cel mai probabil al proiectului artistic si redarea acestuia in forma evaluata de interpret
ca fiind o expresie a modalitatii sale superioare de comunicare).

A urmat apoi o cercetare aplicata, care a avut la baza o serie de teste de miscare, ce au
fost validate prin corelarea datelor obtinute cu date rezultate prin teste alese din lumea
psihologiei. Au fost inventate doua teste de miscare: testul 1 — redarea caracteristicii unui copac
si testul 2 — redarea unui moment din viata unei pasari, fiecare test avand cate 4 probe.

Aceste teste, tip proba, concepute ca instrumente de masurare a creativitatii motrice, nu
au o fidelitate si o obiectivitate maxima, dar ele pot stabilii nivelul de creativitate motrica

existent la momentul testdrii. Ceea ce s-a dorit a fost obtinerea unui comporament deschis al
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subiectilor, care sa pund in valoare puterea lor de adaptabilitate la sarcinile impuse, sd releve
unicitatea discursului lor nonverbal prin gesturi si acte motrice cat mai personale si sa redea o
gama larga de reactii fizice si fiziologice in interactiune cu ambianta destinsa ce a fost stabilitd in
timpul testarilor. Testele de migcare propuse au ca tema principald improvizatia de miscare si
cuprind un lucru progresiv ca intensitate si informatie, care incepe de la operarea cu imaginatie
abstracta si consta in preluarea unei caracteristici a unui element propus de evaluatori si ajunge la
complexitatea elaborarii unui mic scenariu de miscare. Evaluarea testelor de miscare a implicat o
analizd de tip scatter (analiza caracteristicilor motrice individuale prin prisma dispersiei
rezultatelor obtinute de catre subiectii testati). Evaluarea este strict orientativa, prin urmare nu da
verdicte, este doar o evaluare de moment care dd informatia spontand pe care o poate elabora
subiectul in momentul respectiv si, prin urmare, are doar o legaturd indirectd cu modalitatile de
testare standard din lumea psihomotricitatii si a stiintelor exacte. Masuratorile au urmarit
compararea functiilor psthomotrice cu activitatea motrica a subiectilor testati, in vederea stabiliri
unor corelatii In ceea ce priveste adaptarea, adaptabilitatea si nivelul aptitudinal al acestora.

In vederea validarii testului 1 s-a apelat la un test standardizat din lumea psihologiei,
respectiv testul copacului, inventat si utilizat de Emile Jucker, pentru orientarea profesionala.
Neexistand date anterioare acestei testari, rezultatele ne arata ca atat cifrele, cat si calificativele
obtinute de studentii testati, ca si observatiile facute, reprezinta diferentele ce s-au stabilit si care
existd doar intre ei. In baza datelor obtinute putem stabilii o clasificare a studentilor, care are un
grad mai mare de obiectivitate fata de evaluarea obtinuta prin simpla observatie, fara insa sa fie
100% obiectiva. Pentru validarea testului 2 s-a utilizat testul de creativitate a lui Ellis Paul
Torrance, prin care s-a stabilit nivelul de creativitate verbald si figuralda al subiectilor.
Compararea testelor a evidentiat existenta unei perfecte corelatii intre rezultatele obtinute la
testul de miscare — varianta 2 si testul de creativitate a lui Ellis Paul Torrance, in sensul in care
subiectii cu scoruri mari la testul de miscare, au scoruri mari §i in ceea ce priveste creativitatea
figurald. Prin rezultatele obtinute s-a confirmat specificul pregatirii studentilor coregrafi, context
in care rezultatele obtinute pentru creativitate figurala au fost net superioare celor obtinute pentru
creativitate verbala.

Concluziile au fost trase In urma unei analize statistice in care, pe langa neajunsurile
cercetdrii (numar mic de subiecti testati, ce ne duce cu gandul mai curdd la un studiu de caz

pentru promotia de studenti ai anului I si II, ai programului de studiu Artele spectacolului
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(Coregrafie), promotia 2020-2021 si confruntarea cu o masuratoare neetalonata), a evidentiat
concordanta ce apare intre capacitatea de creatie si conduita creativa, pe de o parte, si rezultatele
obtinute, pe de altd parte, care au un caracter obiectiv intrucat pornesc de la principii $i notiuni
din psihologia artei, ce au fost deja studiate de lumea psihologiei. Astfel putem vorbi despre un
tablou general unitar, care permite anticiparea evolutiei subiectilor pe mai departe in conditii
similare de lucru cu cele n care s-au efectuat testarile.

In partea a Ill-a, care vine in continuarea discutiilor despre conduita creativi, ce poate fi
considerata ca fiind principalul motor al activitatii coregrafului, s-a abordat o0 analiza a modelelor
de constructie a coregrafiilor din spectacolele de opera. Pornind de la stabilirea procedeelor de
abordare ale coregrafiilor in aceste spectacole si de la modalitatile prin care partea coregrafica
poate sustine valoric intentiile componistice si regizorale, s-au identificat cateva modele de
constructie a coregrafiilor ce intervin in cadrul montarilor spectacolelor de opera. Desi lucrarea
de fatd nu are pretentia gasirii tuturor formelor si modalitdtilor de exprimare la nivel coregrafic
in cadrul acestor spectacole, ea propune o clasificare a structurilor coregrafice existente in
spectacolele ce au fost vizionate.

Prelucrarea miscarilor de catre coregraf in vederea realizarii acestor tipuri de coregrafie,
scot in evidentd urmatoarele tehnici de compozitie: realizarea coregrafiei prin procedeul imitagiei
(reprezinta reproducerea de catre interpret, cu o fidelitate cat mai mare, a unei miscari sau a unei
fraze de miscare data ca model de catre coregraf), realizarea coregrafiei prin procedeul de
Sistematizare si organizare a miscarilor (reprezinta propunerea unor miscari si/sau a unor fraze de
miscare care nu au nici o conotatie si/sau semnificatie pe care interpretul le innobileaza cu sens
prin dicteul interior, care este generat de libretul spectacolului si viziunea regizorului, dar si de
optiunile personale) si realizarea coregrafiei prin procedeul improvizatiei, respectiv constructia
miscarii pornind de la o tema datd (reprezintd lucrul ce are la baza propunerea unei situatii
problema, interpretul avand libertatea de a o rezolva singur, coregraful devenind un dirijor al
situatiei).

Recoltarea si selectarea informatilor a fost un lucru necesar in vederea circumscrierii
temei de cercetare Tn domeniul abordat, respectiv cel al artei interpretative. Coregrafia din opera
care se sprijind pe constructii de miscare si foloseste limbajul nonverbal, implica o evaluare pe 3
nivele: un nivel al realizarii motrice (reprezentand un anumit nivel tehnic de executie sau un

cumul de tehnici, ca suport in constructia coregraficd); un nivel al realizarii artistice
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(reprezentand un anumit nivel al expresivitdtii corporale, alcatuitd din expresivitatea exterioara si
virtualitatea internda a manifestarii expresive a interpretului, care sd asigure transmiterea cat mai
complexa a mesajului artistic); un nivel al reapropierii culturale (prin care spectacolul este
introdus Tntr-un context istoric si geografic, trasat de viziunea compozitor-libretist sau imaginata
de regizor). In realizarea clasificarilor s-au luat Tn calcul urmitoarele trei criterii: forma
spectacolului de operd (incluzdnd importanta structurilor coregrafice si intinderea acestora in
cadrul intregului spectacol); structura partilor de coregrafie ce intervine in spectacolul de opera si
forma in care apar aceste parti de spectacol; tipurile de tehnica de miscare utilizate in vederea
realizarii partilor de coregrafie si miscare scenica.

Clasificarea spectacolelor de opera in functie de partea coregrafica:

- Coregrafia din spectacolele de opera-balet (exemplu: Atys de Jean Baptiste Lully,
montata la Opéra Comique din Paris, in 1987, de regizorul Jean-Marie Villégier si
coregrafele Francine Lancelot si Béatrice Massin);

- Montarile experiment ale secolului XX in care ponderea coregrafiei este egala sau mai
mare fatd de interpretarea vocala (exemple: Orfeo ed Euridice de Willibald Glick,
coregrafia Pina Bausch, Tanztheater din Wuppertal, 1975 si montarea aceleiasi opere
realizatd de Mark Morris in 2007 la Metropolitan Opera din New York, dar si L'Orfeo de
Claudio Monteverdi, coregrafia si regia Trisha Brown, Teatrul Regal de la Monnai,
1998);

- Coregrafiile spectacolelor de opera in montari traditionale (exemplu: Romeo si Julieta de
Charles Gounod, regia Barbara Willis Sweete, coregrafia Donna Feore, 2002);

- Orientari stilistice care apar in montarea partilor coregrafice ale spectacolelor de opera
(exemplu: raport de similitudine — Einstein on the Beach de Philip Glass, regia Robert
Wilson si coregrafia Lucinda Childs, 2012 sau raport de complementaritate - Indiile
galante de Jean Philippe Rameau, regia Clément Cogitore, coregrafia Binton Dembélé,
montatd la Opera din Paris, 2018);

- Spectacol de miscare integrat in spectacolul de opera, ca obligo impus de libret (exemplu:
Pagliacci de Ruggero Leoncavallo, regia David si Frederico Alagna, Arenele din Verona,
2002);
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Spectacole hibrid ale caror coregrafii fac trecerea de la spectacolul de opera catre alte
forme de spectacol (exemplu: Porgy and Bess de George Gershwin, 2001, la New York
City Opera, regia Tazewell Thompson si coregrafia Ronald K. Brown);

Spectacole de opera in care lipseste coregrafia, ca situatie impusa de libret (exemple:
Rapirea din Serai de Wolfgang Amadeus Mozart sau Fidelio de Ludwig van Beethoven).

Structura partilor de coregrafie care intervin intr-un spectacol de opera:

Momentele coregrafice de sine statatoare din grand opera (perioada romanticd) (exemplu:
Balet - Walpurgisnach Ballet, 1975, coregrafia George Balanchine; Opera - Faust de
Charles Gounod, regia David McVicar si coregrafia Michael Keegan-Dolan, la Royal
Opera House, 2004);

Parti coregrafice ale interpretului impuse de libret (exemplu: Habanera din opera Carmen
de Georges Bizet);

Coregrafii ale momentelor care sugereaza necesitatea miscarilor datoritd ritmului dansant
al muzicii (exemplu: Don Pasquale de Gaetano Donizetti, regia Stefano Vizioli, de la
Teatrul Scala din Milano, 1994);

Elemente de coregrafie concepute de realizatori (regizor si coregraf) pentru a dinamiza
personajele si situatiile scenice in sine (ca momente de obligo impuse de compozitor)
(exemplu: Nunta lui Figaro de Wolfgang Amadeus Mozart, regia Peter Hall, coregrafia
John Bury, Festivalul de la Glyndebouene, 1973 sau montarea in regia lui Brian Lange,
coregrafia Ramses Sigl, Wiener Staatsoper, 2006);

Suprapunerea a doud partituri coregrafice datoritd suprapunerii a doua linii melodice
distincte (exemplu: Don Giovanni de Wolfgang Amadeus Mozart, regia Michael Hampe,
Opera din Kdln, 1991);

Constructia unei coregrafii prin suprapunerea de ritmuri coregrafice complementare, ce
sunt realizate de personajele aflate in scend (exemplu: Boulevard Solitude a lui Hans
Werner Henze, regia Nikolaus Lehnhoff, coregrafia Denni Sayers, 2007);

Redarea indirectd a unei coregrafii (exemplu: Madama Butterfly de Giacomo Puccini, Tn
montarea realizata la Teatrul Scala din Milano, 1986, regia Keita Asari si coregrafia
Hidejo Kanzaki) si redarea partiala a unei coregrafii (exemplu: Traviata, de Giuseppe
Verdi, de la Royal Opera House din Londra, 1992, regia Richard Eyre si coregrafia Jane
Gibson);
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Coregrafii care urmaresc perceperea imaginii sub forma unor estimari eronate a realitatii
(exemplu: Tosca, de Giacomo Puccini, film in regia lui Benoit Jacquot, 2001);
Constructii coregrafice insotite de sunete (exemplu: Maestrii cantareti din Niirenberg de
Richard Wagner, regia si coregrafia Barrie Kosky, de la Bayreuther Festspiele, 2017);
Coregrafiile care intervin in scenele de masa (exemplu: Rigoletto de Giuseppe Verdi,
regia Charles Roubaud, Arenele din Verona, 2001).

Clasificarea coregrafiilor in functe de tipurile de tehnica de miscare abordata:

Coregrafii clasice — constructii bazate exclusiv pe tehnica de dans clasic (exemplu: Aida,

de Giuseppe Verdi, regia Franco Zeffirelli, coregrafia VVladimir Vasiliev, Teatrul Busseto,

Parma, 2001),

Coregrafii de demi-caracter — bazate pe tehnica de dans de caracter (exemplu: Carmen de

Georges Bizet, regia si coregrafia Nuria Espert Romero, Royal Opera House Covent

Garden, Londra, 1991),

Coregrafii moderne — bazate pe tehnicd de dans contemporan (exemplu: Boulevard

Solitude de Hans Werner Henze, Teatre del Liceu, din Barcelona, 2007, regia Nikolaus

Lehnhoff si coregrafia lui Denni Sayers),

Coregrafii in care apare amestecul de stiluri si tehnici de dans (exemplu: Les Boréades,

de Jean Philippe Rameau, regia Robert Carsen si coregrafia Edouard Lock, Opera din

Paris, 2003),

Coregrafii realizate prin elemente de acro-dance (exemplu: La Rondine de Giacomo

Puccini, regia Brian Large si coregrafia Joseph Fritz si Christoper Andrew Robinson, la

Metropolitan Opera din New York, 2009),

Coregrafii construite pe baza unor tehnici de prelucrare a miscarii:

= Coregrafii bazate pe miscari in canon (exemplu: Aida, de Giuseppe Verdi, regia
Franco Zeffirelli, coregrafia Vladimir Vasiliev, Teatrul Busseto, din Parma, 2001),

= Coregrafii bazate pe jocul dintre diminuarea §i augumentarea miscailor (exemple:
L’Upupa de Hans Werner Henze, regia Dieter Dorn si coregrafia Heinz Wanitschek,
Festivalul de Opera de la Salzburg, 2003 si Wozzeck de Alban Berg, regia si coregrafia
lui Peter Mussbach, Opera din Frankfurt, 1993),

= Coregrafii bazate pe dinamica de executie a miscarilor — remarcam folosirea miscarilor

intrerupte, cu momente de blocare a energiei corpului si eliberarea exploziva a acesteia
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(exemplu: Flautul fermecat de Wolfgang Amadeus Mozart, regia John Cox, Festivalul
de Operad de la Glyndebourne, din 1978) sau miscarile cursive, cu energie constant
distribuita pe intregul parcursul coregrafiei (exemplu: Orfeo ed Euridice de Willibald
Gluck, coregrafia Pina Bausch, Opera din Paris, 2008),

= Coregrafii bazate pe recurenta miscarilor (exemplu: Elixirul dragostei, de Gaetano
Donizetti, regia Frank Dunlop si coregrafia Sylvie Kay, Opera Nationala din Lyon,
1991),

= Coregrafii bazate pe constructii de corpuri (exemplu: Madama Butterfly de Giacomo
Puccini, regia Keita Asari si coregrafia Hidejo Kanzaki, Teatrul Scala din Milano,
1986),

- Coregrafii redate prin noile tehnologii — bazate pe inregistrarea miscailor, care sunt
proiectate folosindu-se metode de prelucrare a imaginilor care amplifica, distorsioneaza,
simplifica, redau partial, integral, multiplicat imaginile dansatorilor sau a interpretilor
aflati in miscare (exemplu: Moses und Aron, de Arnold Schonberg, regia Willy Decker si

coregrafia Jo Siska, montarea realizata cu Bochumer Symphonker, 2010).

CONCLUZII FINALE

Noutatea pargii de cercetare din aceastd lucrare este relevatd de doua aspecte: Primul
aspect tine de faptul ca in Romania exista putine studii de cercetare pe domeniul dansului si a
coregrafiei §i prin urmare este o zona putin abordata, care prezinta goluri si lacune ce se cer a fi
elucidate in timp. Din acest punct de vedere lucrarea de fata propune un inceput in ceca ce
priveste rolul creativitatii coregrafului In montarea spectacolelor de opera. Al doilea aspect {ine
de incercarea, speram noi reusitd, de a inventa un instrument de masurare pentru creativitatea
motrica in baza caruia sa se poata face o diagnoza care sa permita implementarea unor masuri de
imbunatétire a procesului de creatie prin gasirea unor solutii de ameliorare / eliminare / invatare
a unor modalitati de operare si elaborare a structurilor de miscare.

Concluziile lucrarii pentru prima parte: Viteza schimbarilor pe care artistii le-au realizat
in toate arealele lor de actiune, in acesti 400 de ani de existenta a istoriei spectacolelor de opera,
releva o tendinta clara spre diversificarea din ce in ce mai mare a tipologiilor spectaculare, dar si

a montarilor, chiar si atunci cand acestea se incadreaza 1n acelasi curent estetic si in acelasi
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interval istoric. Putem observa la nivelul contextului artistic si cultural mondial optiuni foarte
diverse apte sa lanseze discursuri singulare, de grup sau veritabile scoli de gandire. Putem spune
ca aceste parti de miscare scenicd si coregrafie regasite in spectacolele de opera au evoluat si
mers in paralel cu montarile regizorale, respectand, cel putin pentru primii 300 de ani de
existentd a acestui gen de spectacol, cerintele realizatorilor. Putem afirma acest lucru pentru ca
nu se specificad 1n nici o carte de istorie a spectacolului de opera vreo initiativa coregrafica iesita
din comun sau vreun conflict intre coregrafi si restul realizatorilor respectivelor spectacole.
Colaborarea perfecta ne duce cu gandul la concluzia existentei unei subordonari totale si a unei
colaborari perfecte a coregrafilor cu ceilalgi artisti care participau la realizarea spectacolelor de
opera. In ceea ce priveste secolul XX, remarcam cautarea unor forme noi de spectacol, in care se
incearca prioritizarea si evidentierea unor elemente ale spectacolului de opera. Exista spectacole
experiment in care partea coregrafica are uneori valoare egald cu partea vocald, asa cum este de
exemplu Orfeul lui Claudio Monteverdi, Tn montarea coregrafei Trisha Brown din 1998, dar
existd $1 montari ale unor spectacole de opera de mare valoare in care coregrafia este inexistenta,
asa cum este de exemplu Cyrano de Bergerac a lui Levon Sayan, regizat de fratii David si
Frederico Alagna.

Concluziile lucrarii pentru partea a IlI-a: Pregatirea coregrafilor-dansatori, dincolo de
invatarea unor limbaje de miscare printr-un proces pedagogic de invatare sistematic, gradat si
adaptat in mod continu la tipul de efort fizic al studentilor, implicd si gasirea unor metode de
stimulare a psihicului in vederea dezvoltarii conduitei creative si a laturilor aptitudinale de care
se va folosi in activitatea viitoare. Evaluarea realizatd este in acelasi timp si diagnostica si
formativa. Latura formativa este relevata in studiul de fata prin imbunatagirea scorurilor obtinute
intre diagnoza si evaluarea finala.

Un aspect important tine de stabilirea raporturilor dintre indicatorii talentului coregrafic
si a sarcinilor ce decurg diferentiat in dezvoltarea acestui talent, lucru care apare atat in practica,
cat si in cercetarea psihologica. Totusi, analizdnd datele obtinute se observa ca studentii ce au
fost testati se afla intr-o faza de acumulare informationala, care are fluctuatii, cu suisuri si
coborasuri, dar care, per total, indicd o dezvoltare lentd a conduitei creative.

Concluziile lucrarii pentru partea a III-a: Modalitatile de abordare si constructie a unei
coregrafii in cadrul spectacolelor de opera sunt multiple. Clasificarile propuse in aceasta lucrare

pot fi considerate adevarate liste deschise. Ramane important modul in care coregrafia ajutd
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montarea prin diversitatea si diversificarea mesajelor, simbolurilor, a caracterelor personajelor si
a actiunilor din libret. Regia si coregrafia dintr-un spectacol de opera trebuie sa potenteze muzica
si s creeze in scend efectul spontaneitdtii. Regizorul este garantul veridicitatii artistice, iar
coregraful si scenograful sunt principalele instrumente prin intermediul cadrora desfasurarea
dramatica, subordonatd muzicii, devine convingatoare.

In final constatim ci activitatea creativd pe care un coregraf o desfisoard in cadrul
montdrii unui spectacol de opera este 0 munca asiduad, intrucat este foarte greu sa ajungi de la
idee (care aparfine regizorului, ceea ce presupune ca activitatea coregrafului sa se adapteze
creator la o cerintd exterioarad lui) la practica (care implica pe langa inventarea unor structuri
coregrafice si gasirea unor forme de miscare care sd se muleze creator si eficient pe corpurile
interpretilor). Coregraful nu trebuie sd fie doar in cdutarea unei idee inspiratoare, ci i a unui
cumul de idei, care prin incercare, adaptare, restructurare si noi succesiuni de incercari sa ajute la
finalizarea demersului sau artistic in cadrul unui spectacol de opera. Aceasta munca depusa de
coregraf trebuie sa fie rezultatul unor cautdri pe care le poate obfine doar lucrand,
experimentand, crednd variante de coregrafii, jucandu-se cu diferite secvente de miscare pana
cand gandurile si 1n ultimd instantd miscarile incep sd capete consistentd in raport cu ideile
regizorale si posibilitatile de interpretare. In filosofie si psihologie se vorbeste despre patru etape
ale procesului de creatiec: momentul de declansare, momentul de inspiratie, incercarea inventiva
si reusita artisticd. Momentul iluminaii, respectiv ideea de la care coregraful isi Incepe creatia
este doar un inceput, ceea ce urmeaza este o constantd munca creatoare ce impune existenta unei
discipline si a unei stiinte 1n utilizarea tehnicilor de constructie. Numai in acest fel poate
functiona conlucrarea dintre regizor, coregraf si interpret in vederea unei realizari artistice de

valoare.
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