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1. INTRODUCERE 

Motivație personală 

Atât în parcursul meu de actor, cât și în cel pedagogic, una dintre întrebările recurente este: 

care sunt elementele comune ale cunoașterii corporale ale actorului și ale dansatorului. Această 

întrebare constituie punctul de plecare al prezentei lucrări care își propune să elaboreze un 

posibil cadru de interpretare pentru reconsiderarea rolului mișcării în formarea actorului 

contemporan. 

În timpul studiilor mele de actorie, am întâlnit o abordare a teatrului fizic care mi-a modelat 

fundamental raportarea la corp și la procesul de formare. Această abordare, dezvoltată în 

practica creativă și pedagogică a lui Uray Péter, a devenit pentru mine definitorie nu atât ca 

formă de mișcare, cât ca metodă specifică de lucru. În cadrul cercetării mele doctorale, 

urmăresc să construiesc, pe baza experiențelor dobândite utilizând această metodă de lucru, un 

cadru de interpretare care să ofere noi perspective asupra înțelegerii rolului mișcării în formarea 

actorului. 

Cercetarea mea pornește de la constatarea că, în teatrul contemporan, coexistă forme 

tradiționale și postdramatice, ceea ce plasează formarea actorului în fața unor noi provocări. 

Consider că formarea nu ar trebui să se bazeze pe acumularea neintegrată a diverselor tehnici, 

ci pe cunoașterea și dezvoltarea competențelor generale într-un context specific teatral. 

Această schimbare de perspectivă impune, de asemenea, o reconsiderare a rolului corpului. 

Teza și structura cercetării 

Cercetarea investighează modul în care poate fi interpretat rolul educației prin mișcare 

în formarea actorului contemporan. Ipoteza de bază este că mișcarea nu trebuie tratată ca o 

disciplină independentă, ci ca o modalitate fizică de abordare a artei actorului, având în centrul 

său conștientizarea corporală. Pentru explorarea acestei ipoteze, lucrarea este construită în jurul 

a cinci concepte-cheie: 

• corp (corp-minte) 

• conștiință / conștientizare 

• armonizare 
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• tipare de mișcare 

• organizare 

Pentru analiza acestor concepte, cercetarea definește trei perspective: teoretică, istorică 

și practică. Partea teoretică clarifică semnificația conceptelor pe baze filosofice și, mai ales,  

fenomenologice. Perspectiva istorică se concentrează asupra a două modele care au avut un 

impact semnificativ asupra formării actorului contemporan: activitatea Odin Teatret, condusă 

de Eugenio Barba, precum și sistemul Viewpoints, elaborat original de Mary Overlie, respectiv 

varianta concepută de Anne Bogart și compania SITI. 

Partea practică-pedagogică analizează sistemul lui Uray Péter de formare a actorului 

prin mișcare, în raport cu cadrul interpretativ propus, demonstrând modul în care conceptele 

elaborate se manifestă în practica didactică. Perspectiva practică nu doar susține teza cercetării, 

ci contribuie și la înțelegerea modului în care conceptele dezvoltate pot deveni parte integrantă 

a procesului de predare și a practicii de formare. 

2. PERSPECTIVĂ TEORETICĂ: FUNDAMENTAREA CONCEPTUALĂ A 

CORPULUI CONȘTIENT 

Prezentarea perspectivei teoretice 

Perspectiva teoretică abordează cele cinci concepte-cheie care constituie nucleul cercetării 

mai ales dintr-un punct de vedere filosofic, însă, în spirit interdisciplinar, integrează și surse 

din psihologie și neuroștiințe acolo unde acestea sunt relevante. 

Capitolul analizează relația dintre corp și minte, problematica percepției și a conștientizării, 

diferitele interpretări ale armonizării, precum și fenomenele tiparelor de mișcare și ale 

organizării. Aceste cinci concepte oferă, totodată, structura părților ulterioare ale cercetării, de 

această dată în contextul formării actorului. 

Conceptul de corp-minte 

Subcapitolul examinează conceptul de corp-minte printr-o abordare filosofică, 

fenomenologică și parțial interdisciplinară a relației dintre corp și minte. Punctul de plecare îl 

constituie faptul că viziunea dualistă, care a dominat mult timp gândirea occidentală – de la 

Platon la Descartes – a interpretat corpul și mintea ca entități separate, aflate într-o relație 

ierarhică. În gândirea filosofică, începând cu începutul secolului al XX-lea, în special în 

fenomenologie, se propune o ruptură față de această poziție și se formulează o nouă perspectivă 
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asupra corpului: acesta nu mai este înțeles ca obiect, ci ca mod fundamental de acces la lume, 

iar în locul separației fizic–psihic se subliniază interconectarea lor. 

În acest cadru conceptual apar termeni precum „corp-minte” (bodymind) la David 

Edward Shaner – preluat și de Phillip B. Zarrilli –, forma cu cratimă (body-mind) la 

fenomenologul japonez Yuasa Yasuo, „mintecorp” (mindbody) la William H. Poteat sau „corp 

conștient” (mindful body) la Maxine Sheets-Johnstone – iar lista poate continua. 

Subcapitolul prezintă contribuțiile lui William H. Poteat, Phillip B. Zarrilli, David 

Edward Shaner, Yuasa Yasuo și Richard Shusterman la conturarea acestui câmp conceptual, 

acordând o atenție deosebită modului în care aceste idei se leagă de practică, de autoformare și 

de antrenamentul actoricesc. Rezultatele științelor cognitive și ale neuroștiințelor 

contemporane susțin, de asemenea, inseparabilitatea corpului și a minții, în sensul că experiența 

fizică nu doar însoțește, ci și modelează gândirea conceptuală. 

Subcapitolul subliniază că formarea actorului trebuie să confrunte și provocarea 

lingvistică potrivit căreia, în gândirea contemporană, termenul „corp” nu mai desemnează doar 

corpul fizic, ci unitatea corp-minte. 

Conceptul de conștiință / conștientizare 

Subcapitolul 4 al celui de-al doilea capitol, bazându-se pe definițiile, utilizările și 

conceptele sinonime ale termenului englez consciousness, subliniază ideea de a nu reduce 

conștiința doar la gândire. Max Velmans atrage atenția asupra faptului că noțiunea de conștiință 

ar trebui abordată pornind de la sensul său cotidian, pe cât posibil eliberată de distorsiuni 

teoretice. În schimb, Brian O’Shaughnessy investighează condițiile stării conștiente și 

evidențiază rolul experienței, al atenției și al activității mentale. 

În analiza fenomenului atenției lucrarea subliniază că – potrivit lui O’Shaughnessy – 

atenția este un sistem cu o extensie limitată. William James susține că atenția poate fi înțeleasă 

și ca un mecanism de selecție, care determină ce anume, dintre multiplii stimuli, pătrunde în 

sfera experienței conștiente. Felipe de Brigard și Jesse Prinz descriu relația dintre atenție și 

conștientizare ca fiind una necesară și suficientă, așadar conștientizarea apare în prezența 

atenției și dispare în absența acesteia. Toate acestea indică faptul că direcționarea atenției 

reprezintă unul dintre factorii esențiali ai dinamicii conștiinței. 

Subcapitolul următor analizează rolul propriocepției, al tactilității și al kinesteziei din 

perspectiva conștientizării corporale. Potrivit lui O’Shaughnessy, în ciuda caracterului său 

recesiv, propriocepția constituie o condiție necesară a oricărei acțiuni fizice. 



 8 

Din relația dintre schema corporală pe termen scurt și cea pe termen lung, teza de față 

concluzionează că experiențele spațiale dobândite în procesul învățării unor noi forme de 

mișcare pot fi integrate în schema corporală de lungă durată, unde se stabilizează ca și conținut 

recesiv și devin din nou accesibile prin intermediul atenției. 

Suntem de acord cu ideea lui O’Shaughnessy conform căreia tactilitatea și propriocepția 

reprezintă manifestări corporale ale atenției și, prin aceasta, pot contribui la funcționarea 

corpului ca un „organ senzorial” mai sensibil și mai diferențiat. Maxine Sheets-Johnstone 

subliniază că propriocepția – deși rămâne în fundal – constituie fundamentul tuturor celorlalte 

simțuri și este prezentă încă de la concepție. În interpretarea sa, forma primară a conștientizării 

este conștientizarea kinestezică. Totuși, rolul fundamental al kinesteziei devine evident doar 

atunci când atenția este direcționată explicit asupra acesteia. 

În final, subcapitolul examinează nivelurile conștientizării corporale prin modelul 

somatic al lui Richard Shusterman, care analizează conștiința ca nefiind un fenomen unitar, ci 

un continuum dinamic. Sunt distinse patru niveluri, de la funcționările corporale nereflexive 

până la conștientizarea reflexivă. Cercetarea compară, într-o secțiune separată, teoriile 

conștiinței ale lui Shusterman și Merleau-Ponty, din perspectiva relației dintre modurile de 

funcționare reflexive și nereflexive. Analiza urmărește să evidențieze modul în care aceste 

probleme filosofice pot fi interpretate în contextul practicii actoricești. 

Din perspectiva formării actorului, este esențial faptul că tiparele internalizate pot fi 

modificate prin atenție conștientă și apoi reautomatizate. Aducerea propriocepției în câmpul 

atenției permite o percepție mai fină și o transformare a funcționărilor corporale. 

Concluzia capitolului este că: conștientizarea poate fi modelată prin experiența 

corporală, astfel încât mișcarea devine nu doar un proces tehnic, ci și unul de autocunoaștere 

și de rafinare a percepției. 

Armonizare 

Subcapitolul analizează conceptul de armonizare (attunement), care, din punct de 

vedere terminologic, poate fi asociat cu reglarea, precum și cu starea de sensibilizare și 

disponibilitate. În linia gândirii lui Merleau-Ponty, Phillip Zarrilli, Dick McCaw și Stanton 

Garner Jr., armonizarea este interpretată ca o formă de a fi în prezent și ca abilitatea de a căuta 

în mod continuu armonia cu mediul. Această stare nu este una pasivă, ci presupune o ajustare 

permanentă și un grad ridicat de sensibilitate. McCaw subliniază că această sensibilitate nu este 

un dat, ci o capacitate care poate fi dezvoltată, permițând răspunsuri mai rafinate la mediul 

înconjurător. Potrivit lui Sheets-Johnstone, armonizarea are în primul rând o natură kinestezică 
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și nu reprezintă o cunoaștere fixă, ci o experiență corporală personală. Atât Zarrilli, cât și 

McCaw evidențiază rolul „cultivării”, adică al practicii conștiente și de durată, în formarea 

acestei capacități. Subcapitolul distinge trei niveluri de interpretare: învățarea pe termen lung, 

pregătirea dinaintea evenimentului și ajustarea în timpul evenimentului. Acestea nu sunt 

moduri de funcționare exclusive, ci complementare, care împreună creează condițiile pentru 

prezența și disponibilitatea actorului. 

Tiparele de mișcare 

Subcapitolul interpretează tiparele de mișcare ca materialul de bază al creației 

actoricești: ansambluri de tehnici corporale, ritmuri și scheme de gândire, a căror conștientizare 

și transformare în resursă creativă devine posibilă doar printr-o înțelegere mai profundă a 

funcționării lor. Tiparele de mișcare sunt strâns interconectate cu modul nostru de utilizare a 

corpului și, implicit, cu identitatea noastră; prin repetiție, ele consolidează zilnic traseele 

corpului în spațiu și timp. Rolul lor formator asupra personalității derivă în primul rând din 

caracterul lor repetitiv. 

Pentru interpretarea acestora, concepția lui Marcel Mauss oferă repere privind tehnicile 

corpului, conceptul de „I can” al lui Edmund Husserl – în interpretarea lui Sheets-Johnstone și 

Garner –, precum și problematica obiceiului și a habitusului, în lectura lui Carrie Noland, toate 

acestea putând fi analizate și la nivelul corporal al mișcării.  

Abordarea antropologică a lui Mauss evidențiază faptul că în acțiunile umane apar 

tipare repetitive, organizate nu doar la nivel individual, ci și social, ca răspunsuri la influențe 

de mediu, culturale sau politice. Erhard Schüttpelz confirmă relevanța acestui concept, dar 

subliniază și caracterul său dificil de delimitat, propunând tratarea tehnicilor corporale ca un 

cadru interpretativ euristic. Tehnicile corporale sunt în continuă transformare: se pot rafina, pot 

atinge niveluri de virtuozitate (de exemplu, în sport sau yoga), dar pot și dispărea. Deoarece 

sunt profund integrate în personalitate, observarea și modificarea lor conștientă este dificilă, 

motiv pentru care – în înțelegerea lui Carrie Noland – devine necesară o anumită distanțare față 

de sine. În interpretarea lui Tim Ingold, nu există o utilizare „naturală” a corpului: toate formele 

de mișcare sunt învățate și devin o a doua natură prin repetiție. Această perspectivă este 

deosebit de relevantă în formarea actorului, deoarece deschide posibilitatea transformării 

conștiente a utilizării corpului și a dobândirii unor noi forme de mișcare. 

Conceptul de „I can” al lui Edmund Husserl interpretează mișcarea corpului nu doar ca 

eveniment fizic, ci ca fundament al experienței subiective și al capacității de acțiune.. Individul 

operează în sfera lui „I can”, pe care o modelează și o îmbogățește continuu prin propriile 
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activități. Sheets-Johnstone arată că această conștientizare nu este una teoretică, ci derivă din 

experiența tactil-kinestezică, adică din acțiunile realizate în mișcare. Descoperirea 

posibilităților de mișcare echivalează astfel cu o îmbogățire a prezenței în lume: prin mișcare 

nu doar acționăm, ci și înțelegem, deoarece gândirea și acțiunea nu sunt separate, ci evoluează 

într-o interdependență strânsă. 

În final, subcapitolul interpretează tiparele de mișcare, în linia lui Carrie Noland și Clare 

Carlisle, ca obiceiuri: forme de acțiune automatizate, dar care pot fi aduse în conștiință și 

transformate. Obiceiul are o natură dublă: pe de o parte limitează posibilitățile, pe de altă parte 

eliberează atenția pentru alte niveluri de funcționare. În consecință, în practica teatrală, tiparele 

de mișcare pot deveni, prin reflecție, resurse creative. 

Organizare 

Subcapitolul abordează organizarea ca model fundamental al experienței corporale, în 

linia gândirii lui Alva Noë, Maxine Sheets-Johnstone și Merleau-Ponty. Potrivit lui Noë, 

organizarea nu este dată în prealabil, ci se manifestă în mod emergent: acțiunea însăși 

organizează participanții. Astfel, organizarea nu este o structură statică, ci un mod de 

funcționare modelat în relații de acțiune–reacție, rafinat prin practică și care, prin repetiție, se 

poate transforma într-o „relaxare în obișnuință”, devenind o „a doua natură”. 

Sheets-Johnstone descrie acest proces ca fiind alcătuit din tipare kinetice dinamice, în 

care inteligența imanentă a mișcării – un fel de logos corporal – ghidează organizarea. În 

interpretarea lui Carrie Noland, tehnica corporală reprezintă organizarea energiei kinestezice, 

care este modelată cultural și poate fi reorganizată. 

În consecință, arta poate fi înțeleasă, în linia lui Noë, ca o practică de reorganizare.  

3. PERSPECTIVĂ ISTORICĂ: PEDAGOGII ALE CORPULUI PE BAZA ODIN 

TEATRET ȘI VIEWPOINTS 

A doua parte a cercetării dezvoltă în continuare cadrul teoretic printr-o analiză istorică 

și practică a două practici teatrale definitorii – Odin Teatret și Viewpoints – care funcționează 

nu doar ca spații de aplicare, ci și ca surse pentru constituirea sistemului conceptual. 

Odin Teatret ca model de formare – corpul actoricesc conștient în practica 

pedagogică a Odin Teatret 

  Subcapitolul examinează, ca introducere, influențele timpurii ale lui Eugenio Barba, 

în vederea contextualizării modelului pedagogic al Odin Teatret. Analiza, sprijinindu-se pe 

împărțirea istorică propusă de Erik Exe Christoffersen, pe interpretarea pedagogică a Tatianei 
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Chemi, precum și pe scrierile și rememorările proprii ale lui Barba, evidențiază acele 

influențe determinante – printre care colaborarea cu Jerzy Grotowski și experiența formării în 

kathákali – care constituie fundamentul practicii sale ulterioare de creație și formare. Dintre 

aceste influențe, un rol central îl ocupă disciplina militară, relația maestru–discipol și 

parcursul autodidact, care contribuie la conturarea unei perspective bazate pe exercițiu, 

observație și învățare experiențială. În continuare, subcapitolul analizează modul în care cele 

cinci concepte-cheie sunt interpretate în sistemul lui Eugenio Barba și al Odin Teatret. 

Unitatea corp–minte ca punct de plecare în pedagogia actorului la Odin 

  Punctul de plecare al pedagogiei Odin Teatret îl constituie o viziune holistică asupra 

corpului, care poate fi asociată influenței teatrului și filosofiei orientale, în cadrul căreia 

fizicalitatea și virtuozitatea actorului oriental reprezintă o sursă de inspirație determinantă. 

Eugenio Barba dezvoltă un model de formare bazat pe exercițiul continuu, motivația internă și 

munca perseverentă, având ca fundament recunoașterea unității corp–minte. Pornind de la 

această perspectivă, prezența actorului este interpretată la nivel pre-expresiv, unde actorul 

trebuie „să existe ca actor” înaintea reprezentării; acest nivel se referă la integralitatea corpului 

și a minții. Astfel, munca actorului nu vizează modelarea corpului, ci direcționarea și 

modelarea energiei, ceea ce devine comprehensibil prin conceptul de „corp dilatat”. 

Straturile conștiinței în abordarea Odin 

  În abordarea Odin, conștiința nu apare ca un concept unitar, ci este interpretată pe mai 

multe niveluri. În terminologia lui Eugenio Barba se distinge între o conștiință „rece”, 

analitică, asociată planificării și controlului, și o funcționare „caldă”, de natură corporală, 

care se realizează în acțiune. Această distincție este corelată cu conceptele de tehnică 

cotidiană și tehnică extra-cotidiană. În cadrul antrenamentului actoricesc, tehnica extra-

cotidiană este integrată printr-o atenție reflexivă, devenind ulterior funcțională ca „a doua 

natură”: formele dobândite în mod conștient se transformă în cunoaștere tacită. Stăpânirea 

tehnicii extra-cotidiene presupune că actorul este capabil să propună soluții noi în mod 

spontan, în interiorul sistemului și cu respectarea regulilor acestuia. Astfel, actorul 

dobândește un tip de „inteligență corporală”, pe care Barba (preluând termenul lui Michael 

Polanyi) o numește „cunoaștere tacită”, iar Sheets-Johnstone o definește ca conștiință 

kinestezică sau inteligență corporală. 

Procesele de armonizare în practica Odin 

  În practica Odin, forma de lungă durată a armonizării poate fi înțeleasă în primul rând 

ca pregătire, realizată în antrenament ca un proces continuu, niciodată încheiat. Unul dintre 
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paradoxurile fundamentale ale concepției pedagogice a lui Eugenio Barba constă în faptul că 

urmărește formarea unor „rebeli” care dispun de un grad ridicat de autonomie. În cadrul 

pregătirii, obiectivul nu este însușirea unui set concret de cunoștințe tehnice, ci dezvoltarea 

capacității de a „pune întrebări”, printr-o investigare perseverentă, la nivel corporal, a 

detaliilor. Un alt element-cheie al pregătirii este dezvoltarea prezenței scenice, realizată la 

nivel pre-expresiv, anterior intenției de exprimare. 

În consecință, antrenamentul poate fi împărțit în două etape interconectate: în prima, 

actorul își însușește tehnici străine, „reci”, care generează rezistență și deschid noi experiențe 

corporale; în a doua, aceste forme se organizează în secvențe de exerciții (chain), devenind 

instrumente pentru modelarea energiei. Interpretată ca pregătire pentru reprezentație, 

armonizarea nu mai vizează cunoștințe noi, ci activarea cunoașterii deja încorporate. Se poate 

afirma că, în cazul Odin, încălzirea nu constituie o metodă unitară, ci este responsabilitatea 

individuală a actorului: ea este puțin tematizată în scrierile lui Barba și poate fi reconstruită 

mai ales din relatările actorilor. Procesul are adesea un caracter ritualic și este strâns legat de 

pregătirea spațiului: aranjarea recuzitei, „curățarea” spațiului, gestionarea costumelor și a 

machiajului. Încălzirea nu este o succesiune fixă de exerciții, ci un proces adaptat materialului 

spectacolului și modului individual de funcționare, al cărui scop central este atingerea unei stări 

de disponibilitate, cu accent pe activarea vocii și focalizarea atenției. 

A treia interpretare al armonizării este prezența de moment realizată în acțiunea scenică, 

care, în formularea Juliei Varley, funcționează ca un dialog continuu între partitura fixă și 

„necunoscutul” adus de spectator. Jocul actorului devine astfel o succesiune de reorganizări 

subtile, ca răspuns la situația dată, în care relația vie cu spectatorul joacă un rol determinant. 

Tiparele de mișcare, forme codificate și principii de utilizare a corpului în 

practica Odin 

  În formarea Odin, însușirea unor modele de mișcare străine și crearea unor noi tipare 

repetabile joacă un rol fundamental. Conform sistematizării lui Kozma Gábor Viktor, setul de 

instrumente este parțial deschis, cu caracter exploratoriu (de ex. improvizația, imaginile 

interioare), și parțial bazat pe forme codificate, care oferă structuri spațio-temporale fixe. 

Aceste forme codificate – precum pantomima, baletul, acrobația sau diverse tehnici 

performative orientale – servesc la însușirea tehnicilor corporale extra-cotidiene și vizează 

organizarea conștientă a dinamicilor corpului. Prin urmare, în practica Odin, formele 

codificate constituie instrumente pentru dezvoltarea funcționării corporale extinse și a 

utilizării energiei necesare prezenței scenice. 
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Potrivit lui Barba, cheia prezenței actoricești nu constă în reproducerea 

comportamentului cotidian, ci în reorganizarea sa dinamică, care implică un surplus de energie 

direcționată. Studiul formelor codificate nu urmărește, așadar, îmbogățirea formală, ci 

explorarea acelor principii care fac posibilă organizarea energiei corporale și captarea atenției 

spectatorului. Modelele de mișcare însușite sunt reorganizate în cadrul antrenamentului și al 

improvizației, din care se dezvoltă limbajul formal specific Odin, bazat pe principii pre-

expresive. 

Subcapitolul stabilește, în continuare, o relație între conceptele de tehnică cotidiană și 

extra-cotidiană formulate de Barba și continuum-ul I can / I cannot, evidențiind faptul că 

formele codificate care trebuie însușite funcționează, în procesul de pregătire, ca o rezistență 

depășibilă. 

Dramaturgia corpului: organizare în practica teatrală Odin 

  În practica Odin Teatret, munca actoricească este interpretată ca o organizare pe mai 

multe niveluri. Lucrarea subliniază că, în formarea perspectivei lui Eugenio Barba, un rol 

determinant îl au abordările teoretice teatrale ale lui Mejerhold și Schechner. La Mejerhold, 

plasticitatea apare ca un strat autonom al muncii actoricești. În raport cu aceasta, Barba 

dezvoltă o practică teatrală în care acțiunea scenică nu se bazează pe reproducerea modurilor 

de funcționare cotidiene, ci se constituie conform unor principii proprii, specifice de 

organizare. Subcapitolul abordează montajul regizoral și cel actoricesc, evidențiind faptul că 

montajul regizoral se construiește pe baza montajului actoricesc, adică a partiturii fixe și 

repetabile. În practica Odin, actorul – asemenea regizorului – este capabil să structureze 

materialul: selectează unitățile generate în timpul improvizației și le reorganizează într-un 

nou sistem de relații. Prin acest proces, atât forma, cât și sensul sunt reconfigurate. 

Subcapitolul tratează, de asemenea, dimensiunea internă a partiturii, subpartitura, 

precum și analiza dinamicii relaționale dintre acestea. 

Viewpoints ca model de formare – corpul actoricesc conștient în sistemul 

Viewpoints 

  Cercetarea abordează două variante definitorii ale Viewpoints: sistemul Six 

Viewpoints al lui Mary Overlie și abordarea Nine Viewpoints elaborată de Anne Bogart și 

Tina Landau. Ca punct de plecare este considerat sistemul lui Overlie, întrucât acesta oferă un 

cadru filosofic comprehensiv. Nine Viewpoints este interpretat ca o versiune aplicată și 

modificată a acestuia. Lucrarea subliniază importanța perspectivei postmoderne care 

relativizează viziunea unitară și ierarhică a modernității și interpretează realitatea ca un 
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ansamblu de adevăruri și experiențe plurale, coexistente. Practicile artistice postmoderne (de 

ex. Cage, Cunningham) deconstruiesc structurile tradiționale, democratizează procesul de 

creație și se orientează spre întrebări de tipul „ce este arta?”, direcție la care Overlie se 

conectează prin intenția de a deconstrui și reorganiza teatrul. 

Mary Overlie și formarea sistemului Six Viewpoints 

  Lucrarea interpretează activitatea lui Mary Overlie într-un context postmodern în care 

cercetarea asupra corpului, percepției și prezenței se formează la intersecția diferitelor 

sisteme de mișcare și a cunoașterii experiențiale. Practica și gândirea lui Overlie au un 

caracter interdisciplinar, în care dimensiunile artistice și pedagogice sunt strâns 

interconectate. Sistemul Six Viewpoints ia naștere ca rezultat al unui proces îndelungat de 

creație și predare, desfășurat de-a lungul mai multor decenii, și își găsește articularea 

teoretică în lucrarea Standing in Space. Cercetarea subliniază că perspectiva dezvoltată de 

Overlie în mediul universitar reprezintă un model pedagogic structurat care – spre deosebire 

de funcționarea de tip laborator a Odin Teatret – poate fi integrat și într-un cadru instituțional 

mai larg. 

Subcapitolul prezintă în continuare structura Six Viewpoints, construită pe premisa lui 

Overlie că unitățile fundamentale ale creației teatrale pot fi distinse ca spațiu, formă, timp, 

emoție, mișcare și poveste. Aceste „materiale” se află într-o relație orizontală, non-ierarhică, și 

se dezvoltă din experiența „a sta în spațiu”, ca teren practic al percepției și atenției. Elementul 

central al sistemului este „Podul” (Bridge), care, prin intermediul diferitelor laboratoare, face 

posibilă deconstrucția materialelor, reorganizarea lor și investigarea relațiilor heterarhice dintre 

ele, în spiritul gândirii postmoderne. 

Exercițiile reprezintă concretizări pedagogice ale acestei perspective, dezvoltând 

capacitățile perceptive prin investigarea izolată a fiecărui element. Six Viewpoints nu oferă un 

set de instrumente, ci un cadru conceptual în care performerul intră în relație cu materialele ca 

observator/participant și interpretează creația teatrală ca un proces de cercetare orientat către 

Necunoscut. 

Anne Bogart și Nine Viewpoints: varianta aplicată a sistemului 

  Elaborarea sistemului Six Viewpoints este asociată numelui lui Mary Overlie, însă 

denumirea Viewpoints a devenit cunoscută pe scară largă prin intermediul muncii regizoarei 

Anne Bogart. Nine Viewpoints, configurat în cadrul practicii artistice a lui Bogart, se 

diferențiază în mai multe puncte de concepția originală. Bogart și Tina Landau au utilizat 
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Viewpoints ca instrument pentru reînnoirea formării actoricești, în special ca răspuns la 

absența unui antrenament coerent și la interpretările eronate ale tradiției stanislavskiene. 

Se poate afirma că, prin activitatea companiei SITI, Viewpoints (în combinație cu metoda 

Suzuki) s-a răspândit pe scară largă nu doar ca practică de creație, ci și ca metodă pedagogică, 

exercitând o influență semnificativă asupra formării teatrale americane. 

Rolul unității corp–minte în sistemul Viewpoints 

  Atât Mary Overlie, cât și Anne Bogart abordează doar rareori în mod explicit relația 

dintre corp și minte, probabil deoarece sistemul Viewpoints se întemeiază implicit pe o 

concepție holistică asupra corpului. Cercetarea se sprijină pe patru observații esențiale pentru 

a susține că Viewpoints presupune unitatea corp–minte: 

1. Gândirea creatorilor postmoderni a fost influențată în mod semnificativ de tradițiile 

filosofice orientale, în cadrul cărora relația dintre corp și minte este înțeleasă a priori, 

iar cultivarea conștientă a acestei unități apare ca o sarcină fundamentală a individului. 

2. Mary Overlie, ca dansatoare și coregrafă, deține un tip de cunoaștere somatică ce îi 

structurează profund viziunea asupra lumii, în special în ceea ce privește relația dintre 

corp și spațiul performativ. 

3. Centrul sistemului este reprezentat de conștiință, care aparține simultan dimensiunilor 

fizice și mentale ale ființei umane. 

4. Practica Viewpoints pornește din unitatea corp–minte, bazându-se pe funcționarea 

integrată a atenției, percepției și reacției la nivel corporal și mental. 

Rolul și interpretarea conștiinței în sistemul Viewpoints 

  În sistemul Six Viewpoints, conștiința ocupă un rol central, în special prin principiul 

„anarhistului originar”, care pune accent pe prezența bazată pe atenția continuă. În 

interpretarea lui Mary Overlie, această conectare profundă și sensibilă constituie chiar 

fundamentul „anarhismului”: un mod de relaționare care nu necesită ghidajul unor reguli sau 

structuri externe. În cadrul Six Viewpoints, starea de disponibilitate nu este rezultatul unor 

stimuli exteriori, ci al unei decizii conștiente, întemeiate pe orientarea atenției. 

În opoziție cu funcționarea reflexă și rutinizată, sistemul urmărește activarea unei conștiințe 

vigilente și perceptive. Se subliniază faptul că, prin practicarea atenției, tiparele de mișcare 

obișnuite pot fi recunoscute și transformate, ceea ce constituie baza libertății artistice. Six 

Viewpoints interpretează percepția ca acțiune activă, care generează o relație dinamică între 
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corp și mediu. Exercițiile sistemului dezvoltă această stare de atenție aleasă și susținută, 

facilitând apariția unor noi acțiuni prin intermediul percepției. 

Atenția funcționează ca un spațiu permisiv, lipsit de judecată, iar observația presupune o 

atitudine receptivă, care suspendă cunoașterea fixată și deschide posibilitatea apariției unor 

impulsuri noi. Scopul sistemului nu este acumularea de cunoștințe, ci menținerea unui dialog 

continuu cu mediul. Practicarea atenției, prin aprofundarea conștiinței, constituie fundamentul 

prezenței actoricești. Atât abordarea lui Bogart, cât și cea a lui Overlie subliniază că prezența 

scenică presupune o orientare sensibilă a atenției și o percepție a realității la nivel microscopic. 

Posibilități de interpretare ale conceptului de armonizare în sistemul Viewpoints 

  Atât abordarea Six Viewpoints, cât și cea a Nine Viewpoints pun accent pe învățarea 

și pregătirea de-a lungul întregii vieți. Mary Overlie delimitează clar Viewpoints de procesul 

creației artistice și îl definește ca sistem de formare. La nivel practic, învățarea sistemului 

Viewpoints presupune capacitatea participantului de a menține relația cu mediul și cu sinele 

propriu prin structurarea conștientă a dialogului. 

A doua semnificație propusă armonizării în Viewpoints este identificată ca antrenament, 

exercițiu, practică (incluzând și etapa de încălzire). Pe baza relatărilor actorilor din cadrul 

companiei SITI, cercetarea evidențiază faptul că antrenamentul comun generează o acordare 

kinestezică reciprocă, care constituie fundamentul încrederii, al funcționării colective și al 

prezenței actoricești. 

Ca a treia interpretare, subcapitolul analizează experiența prezenței, în care actorul, 

rămânând în interiorul partiturii fixe, reacționează la impulsurile mediului printr-o percepție la 

nivel microscopic a realității. Prin intermediul conceptului de „anarhist originar” formulat de 

Overlie, lucrarea arată că această formă de prezență nu se bazează pe respectarea unor reguli 

externe, ci pe o cunoaștere experiențială încorporată și pe un angajament tehnic. 

Ca rezultat al formării, menținerea conexiunii și a atenției devine o a doua natură, făcând 

posibilă emergența unei prezențe actoricești autentice și dinamice. 

Viewpoints și modelele de mișcare 

  Deși sistemul Viewpoints nu include o formare clasică de dans sau tehnici de mișcare, 

constituie totuși un sistem fundamental orientat spre mișcare, în care – conform formulării lui 

Mary Overlie – mișcarea reprezintă instrumentul principal al pregătirii artistului. Sistemul 

oferă un cadru care permite observarea și extinderea experienței fizice, în principal prin 

intermediul unor tipare de mișcare cotidiene (mers, stat în picioare, șezut, culcat). Acest 

proces este susținut de faptul că tiparele de mișcare cotidiene sunt extrase din contextul lor 
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funcțional și plasate într-un spațiu reflexiv, unde devin perceptibile pentru participant ca 

fenomene autonome, ritmic și spațial. 

Cercetarea trece în continuare în revistă acele sisteme bazate pe mișcare pe care Overlie le 

propune ca completări eficiente ale Viewpoints. Printre acestea se numără CI, tehnica lui Jean 

Hamilton, Body-Mind Centering și practicile dezvoltate de Allan Wayne. Lucrarea subliniază 

că aceste metode nu urmăresc însușirea unor forme fixe, ci se bazează pe explorarea mișcării 

prin experiență corporală. 

În acest context, este deosebit de relevant faptul că, în practica companiei SITI, Viewpoints 

este asociat cu un sistem puternic orientat spre formă, metoda Suzuki. Atât Anne Bogart, cât și 

membrii companiei SITI evidențiază eficiența acestei abordări duale, atât în procesul de 

formare, cât și în menținerea actorilor în antrenament. 

Viewpoints ca practică a organizării și auto-organizării 

  Perspectiva postmodernă, prin demontarea ierarhiilor artistice tradiționale, mută 

atenția la nivelul elementelor constitutive și interpretează arta ca o structură reorganizabilă. În 

sistemul Viewpoints, în mod corespunzător, primul pas al reorganizării este deconstrucția: 

separarea, adică delimitarea componentelor unele de altele. Aceasta face posibilă observarea 

independentă a elementelor unui întreg. Potrivit lui Mary Overlie, este esențial ca 

participantul să aloce suficient timp acestei etape. Abia ulterior se poate trece la faza 

următoare, în care devine posibilă alternarea între diferitele perspective și combinarea lor, 

conducând la apariția unui spațiu de joc multidimensional. 

Teza analizează două forme ale reorganizării: improvizația și compoziția. Improvizația 

funcționează printr-un cadru care limitează opțiunile participantului, așa oferind puncte de 

referință pentru orientare. În exercițiile Viewpoints, aceste cadre se manifestă, de regulă, sub 

forma unor reguli legate de timp, spațiu, acțiune, tipare de mișcare, precum și de numărul 

participanților. Improvizația creează un spațiu de cercetare corporală prin echilibrul dinamic 

dintre constrângere și libertate, în care cadrul joacă un rol esențial în apariția stării de flow. În 

acest proces, organizarea se bazează pe dialog și interacțiune. 

Compoziția, în Viewpoints, reprezintă forma fixă a reorganizării și capătă un rol central 

în abordarea lui Anne Bogart și Tina Landau. În timp ce sistemul lui Overlie se concentrează 

pe deconstrucție și experiența în timp real, Nine Viewpoints interpretează compoziția ca 

material teatral structurat și repetabil. Similar improvizației, compoziția operează cu diferite 

cadre, dar este completată de procesele de fixare și montaj, care permit editarea și recombinarea 

materialului. Prin intermediul blocking-ului, creatorul generează un material organizat, care 

funcționează ca un câmp de investigație restrâns. Astfel, compoziția conține simultan elemente 
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fixe și deschise (variabile de la o reprezentație la alta): o componentă prestabilită și una care se 

reorganizează continuu în cadrul prezenței scenice. 

Sistemele Odin Teatret și Viewpoints reprezintă două modele distincte, dar 

complementare, ale formării actoricești contemporane. Analiza lor evidențiază faptul că cele 

cinci concepte-cheie – corp–minte, conștiință, armonizare, tipare de mișcare și organizare – nu 

dobândesc relevanță doar în cadrul acestor sisteme, ci oferă repere pentru regândirea întregului 

domeniu al formării actoricești. Corpul, ca entitate perceptivă și organizatoare, prezența ca 

atenție exersată, antrenamentul ca proces de sensibilizare – acestea sunt moduri de funcționare 

care depășesc exemplele specifice și deschid perspective pedagogice mai largi. 

4. PERSPECTIVĂ PRACTICĂ: O LECTURĂ PERSONALĂ A UNEI 

PEDAGOGII A MIȘCĂRII VII 

Posibilități contemporane ale formării prin mișcare: considerații contextuale 

Dimensiunea practică a cercetării se dezvoltă prin prezentarea unui sistem pedagogic 

pentru care, în prezent, nu există o documentație scrisă comprehensivă, motiv pentru care 

analiza urmează logica internă a procesului de formare.  

În tradiția teatrală dramatică, corpul actorului funcționează subordonat verbalității: 

mișcarea sa este limitată în principal la transmiterea sensului textului. În contrast, abordările 

contemporane interpretează corpul ca un mediu autonom și reflexiv, purtător al experienței 

senzoriale și cognitive. Ádám Mestyán – în urma lui Husserl – descrie înțelegerea ca proces 

somatic și evidențiază faptul că corpul nu este un instrument de execuție, ci fundamentul 

cunoașterii și al constituirii sensului. 

În acest sens, cercetarea propune interpretarea mișcării actoricești ca dans, iar a 

actorului ca dansator. Acțiunile scenice – fie ca părți ale unei partituri fixe, fie ca rezultate ale 

improvizației – sunt materiale de mișcare organizate conștient. Actorul nu este, astfel, un 

simplu executant, ci organizatorul propriei mișcări, care își construiește prezența printr-un 

dialog continuu cu spațiul, timpul și forma. Această perspectivă – în care actorul este simultan 

organizator și organizat – apare deja la Mejerhold și își găsește o formulare deplină în conceptul 

de prezență performativă „interogativă” la Mary Overlie. 

Lucrarea analizează în continuare practica formării prin mișcare din cadrul sistemului 

instituțional în limba maghiară din România, evidențiind faptul că aceasta s-a construit istoric 

pe baza sistemului stanislavskian și a apărut adesea într-o formă simplificată, logocentrică, în 

care mișcarea era tratată ca un instrument subordonat textului. Ca urmare, formarea prin 
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mișcare a avut un număr redus de ore și un rol complementar în curriculum, aspect semnalat 

critic și în activitatea lui Éghy Ghyssa.  

Această perspectivă s-a perpetuat și în formările ulterioare: mișcarea s-a desprins, în 

multe cazuri, de arta actorului și a apărut ca o competență separată, neintegrată. Deși în ultimii 

ani – în special la Facultatea de Teatru și Film din Cluj – se poate observa o orientare spre 

valorizarea mai accentuată a mișcării și integrarea unor metode contemporane de antrenament, 

formarea nu dispune încă de un concept unitar. Concluzia cercetării indică necesitatea unui 

model de formare prin mișcare care să interpreteze corpul nu ca instrument, ci ca fundament al 

prezenței actoricești și să trateze mișcarea ca o abordare integrată, corporală, a artei actorului. 

Lucrarea abordează și problema modului în care metodele bazate pe mișcare, dezvoltate 

în cadrul teatralor de tip laborator, pot fi aplicate în contextul formării instituționale. Deși 

aceste metode corespund exigențelor teatrului contemporan, orientat spre fizicalitate, aplicarea 

lor este îngreunată în principal de limitările de timp și de lipsa unei coerențe unitare în cadrul 

formării. În învățământul superior miza nu constă, așadar, în însușirea integrală a unor sisteme, 

ci în selecția conștientă și integrarea componentelor acestora. În timp ce un teatru de tip 

laborator funcționează pe baza unor structuri pedagogice coerente, în formarea universitară 

coexistența mai multor metode conduce adesea la fragmentarea procesului, ceea ce ridică 

problema construirii unei perspective unitare. 

Prezentarea sistemului de formare prin mișcare analizat 

În continuare teza analizează, în lumina cadrului teoretic, sistemul pedagogic de 

mișcare al lui Péter Uray, aplicat de autor în propria practică pedagogică. 

Sistemul de formare interpretează corpul ca organ de percepție și își propune 

sensibilizarea acestuia, în principal prin orientarea conștientă a atenției. Un obiectiv central 

este dezvoltarea conștiinței kinestezice: ridicarea percepției mișcării la un nivel reflexiv, ca 

resursă actoricească. Totodată, urmărește formarea unei atitudini de cercetare și interogare, în 

care procesul de observare și descoperire devine mod fundamental de funcționare pentru actor. 

Sistemul dezvoltă utilizarea conștientă a fizicalității, făcând posibilă aplicarea ei flexibilă în 

diferite contexte estetice. Formarea nu vizează realizarea unei producții, ci practica „căutării”: 

materialul de mișcare nu reprezintă un scop în sine, ci un instrument pentru dezvoltarea 

inteligenței kinestezice și a unei prezențe actoricești conștiente. 

Pilonii fundamentali ai sistemului și obiectivele acestora 
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  Elemente de tehnică a mișcării (tipare de mișcare) 

  Baza sistemului este constituită de un set finit de elemente tehnice formalizate, care 

urmăresc extinderea tiparelor de mișcare ale corpului, observarea legilor mișcării, precum și 

stabilirea fundamentelor practicii individuale și colective. Aceste elemente funcționează ca 

puncte de referință în raport cu care pot fi formulate variații individuale. 

Cadru creativ: compoziția mișcării, improvizația și jocul (organizare) 

  Cadrele creative permit participantului să trateze și să organizeze ca material scenic 

atât elementele tehnice, cât și propriul repertoriu de mișcări cotidiene. Sistemul distinge trei 

forme: compoziția mișcării (crearea unei partituri fixe), improvizația (organizare spontană) și 

exercițiile ludice (aplicare situațională). Aceste cadre contribuie la dezvoltarea memoriei de 

mișcare, a gândirii dramaturgice, precum și a gestionării spațiului și timpului. Cercetarea se 

concentrează în principal asupra compoziției mișcării, ca formă cea mai elaborată a 

organizării. 

Studiul mișcării 

 În cadrul studiului mișcării, corpul devine „interogativ”: participantul își 

investighează propriul mod de funcționare corporală în timpul mișcării dinamice, într-un mod 

non-verbal. Scopul procesului este menținerea activă a atenției, cunoașterea reflexivă a 

corpului și conștientizarea legilor fizice ale mișcării. 

Sistemul integrează organic elementele tehnice în procesele creative. Astfel, materialul 

de mișcare nu apare devine instrument al cercetării actoricești. În absența acestei integrări 

experiențiale – atunci când materialul de mișcare nu devine instrument de cercetare – 

cunoștințele legate de mișcare pot rămâne izolate, iar studenții pot întâmpina dificultăți în 

stabilirea conexiunii dintre mișcare și arta actorului. 

Rolul încălzirii în sistemul de formare analizat 

Încălzirea constituie o condiție prealabilă a procesului de formare, care, deși nu aparține 

pilonilor fundamentali, este indispensabilă din punct de vedere metodologic. Ea funcționează 

ca un spațiu de tranziție între existența cotidiană și cea scenică. 

Cercetarea este de acord cu observația lui David Zinder conform căreia, deși numeroși 

specialiști subliniază importanța încălzirii, o mare parte a actorilor nu dispune de o practică de 

încălzire conștientă și structurată, iar sistemele care încadrează munca actoricească nu oferă 

întotdeauna cadrul necesar pentru aceasta. În acest context, perioada de formare joacă un rol 

esențial în dezvoltarea unei culturi a încălzirii, întrucât practica teatrală, din cauza limitărilor 

de timp și structură, rareori susține acest demers. Deși practica teatrală actuală nu impune în 
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mod constant o încălzire structurată, potențialul formativ al educației poate contribui la 

integrarea acesteia, în procesul de repetiție.  

Semnificația încălzirii este dependentă de context: în limbajul cotidian, ea desemnează 

în principal o pregătire fizică, în timp ce în practica actoricească implică o armonizare 

complexă, corporală și mentală. Ea reprezintă un instrument adaptativ, modelat de starea 

actuală a actorului, de procesul de lucru și de particularitățile individuale. Experiența arată că 

chiar și rutinele personalizate pot deveni rigide, motiv pentru care este mai eficientă o abordare 

flexibilă, adaptată nevoilor momentului, care permite atât forme individuale, cât și colective. 

Încălzirea poate fi înțeleasă ca un concept-umbrelă, incluzând orice activitate care facilitează 

trecerea de la funcționarea cotidiană la prezența creativă. Formele sale variază de la metode 

autoreflexive, bazate pe conștientizarea stării, până la ritualuri structurate, având ca obiectiv 

comun activarea corpului și a atenției. 

În continuare, subcapitolul descrie cele patru etape principale ale unui curs în cadrul 

sistemului analizat – încălzire, practică tehnică, lucru creativ și stretching – evidențiind relația 

lor de interdependență. De asemenea, arată că încălzirea are un caracter modular, fiind 

construită din combinarea diferitelor tipuri de exerciții. Este prezentată și o posibilă structură: 

mobilizarea statică este treptat înlocuită de mișcări din ce în ce mai complexe, dinamice și 

apropiate de sol, care implică un nivel crescând de solicitare și coordonare. Încălzirea și 

însușirea diferitelor tehnici de mișcare pot fi interconectate, întrucât elementele de mișcare 

învățate pot îndeplini și funcția de activare corporală. 

Elemente de tehnică a mișcării 

  Tiparele de mișcare prezente în sistemul de formare analizat se raportează la diverse 

tehnici de dans și arte marțiale. Péter Uray desemnează ansamblul acestora drept tehnică de 

teatru de mișcare, sugerând că elementele preluate din diferite sisteme de mișcare își găsesc 

locul și funcția într-un cadru pedagogic în care atât mișcarea, cât și teatrul ocupă un rol 

central. Materialul de mișcare al formării se constituie astfel din surse variate. Subcapitolul 

evidențiază influența aikido-ului, în special în ceea ce privește mișcarea circulară, 

redirecționarea energiei și unitatea dintre formă și dimensiunea sa conceptuală. Sunt 

prezentate, de asemenea, principiile de contact improvisation, cu accent pe dialogul fizic, 

încredere și atenția continuă. Se subliniază că aceste tehnici nu apar ca forme autonome, ci ca 

elemente integrate, care susțin colaborarea, dezvoltarea conștiinței corporale și dinamica de 

grup. 
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Cercetarea arată că baza formării este alcătuit din elemente formale fixe, care 

funcționează ca repere și contribuie la deconstrucția tiparelor de mișcare obișnuite și la 

observarea conștientă a funcționării corpului. Aceste „elemente” sunt parte a unui sistem în 

continuă transformare, modelat inclusiv de utilizatorii săi, în care denumirile ludice 

facilitează interpretarea comună și comunicarea. Este prezentat și principiul de organizare al 

acestora: în funcție de poziția centrului de greutate al corpului în spațiu, de la mișcări 

apropiate de sol, trecând prin nivelul median, până la forme mai complexe bazate pe transfer 

de greutate în relație cu partenerul și pe sărituri. 

În continuare, subcapitolul descrie logica stratificată a predării elementelor tehnice: de 

la mișcările apropiate de sol, prin nivelul median, până la sărituri, aprofundând progresiv 

experiența corporală. Se evidențiază faptul că etapa inițială vizează activarea centrului 

corporal și construirea unei baze sigure, în timp ce nivelurile superioare nu reprezintă 

performanțe tehnice în sine, ci instrumente pentru extinderea posibilităților de mișcare. Sunt 

analizate diferitele moduri de lucru – individual, în perechi și în grup – și direcțiile specifice 

ale atenției în fiecare caz, precum și parcursul de învățare care conduce de la execuția exactă 

a formei la elaborarea variațiilor proprii. Sistemul se bazează pe echilibrul dintre formă și 

libertate, favorizând aplicarea creativă, apariția stării de flow și recunoașterea valorii artistice. 

Cercetarea de față subliniază că elementele de tehnică a mișcării funcționează ca 

instrumente pedagogice pentru dezvoltarea conștiinței corporale și a libertății creative. În 

procesul de extindere a repertoriului de mișcare, ele oferă noi traiectorii și forme stimulative. 

În pregătirea compoziției, funcționează ca repere pentru generarea variațiilor proprii. În 

compoziția mișcării, susțin gândirea structurală ca elemente stabile. Prin investigarea legilor 

fizice, contribuie la aprofundarea experiențială a înțelegerii funcționării corpului. Ca exerciții 

de atenție, dezvoltă concentrarea și prezența. În ansamblu, aceste elemente sunt prezentate ca 

instrumente versatile și flexibile, care sprijină atât dezvoltarea tehnică, cât și procesul creativ. 

În continuare abordăm rolul formelor de mișcare fixe prin intermediul experiențelor 

pedagogice și creative personale. Ea evidențiază faptul că însușirea unor forme străine, 

constrânse, funcționează ca o presiune externă care facilitează depășirea tiparelor de mișcare 

obișnuite, în timp ce, în situații spontane, corpul tinde să revină la acestea. Sunt evidențiate 

limitele improvizației de mișcare: deși are un caracter exploratoriu, aceasta nu permite 

repetarea și observarea conștientă a mișcărilor. În contrast, repetarea elementelor fixe asigură 

procesarea reflexivă a mișcării și înțelegerea kinestezică a acesteia. Subcapitolul subliniază că 

doar în acest mod mișcările complexe pot deveni parte a „vocabularului” corporal, motiv pentru 
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care formele fixe constituie instrumente fundamentale ale învățării conștiente și ale 

aprofundării experienței corporale. 

În final, subcapitolul analizează, prin prezentarea a trei exemple personale de practică 

pedagogică și creativă, relația dintre forma străină și dimensiunea personală. Materialul de 

mișcare provenit din surse externe apare inițial ca execuție tehnică și devine personal doar prin 

timp, procesare și transformare. Se evidențiază dualitatea procesului de învățare: însușirea 

formei, urmată de transformarea acesteia, în cadrul căreia participantul își construiește propria 

relație cu materialul. Subcapitolul accentuează faptul că relația dintre mișcare și personalitate 

se decide în interacțiunea dintre participant și formă: repetarea mecanică reprezintă punctul de 

plecare, care, prin muncă reflexivă și timp, dobândește semnificație creativă. 

Compoziția mișcării: organizarea materialului actoricesc 

  Compoziția mișcării reprezintă un element central al formării, în cadrul căruia actorul, 

ca agent activ, organizează materialul de mișcare prin propriile decizii și prin prezența sa 

corporală. Cercetarea definește compoziția mișcării ca o sistematizare conștientă a unităților 

de mișcare, realizată în formă individuală, în perechi sau în grup, bazată pe utilizarea variată 

a spațiului, timpului și formei. Ea evidențiază asemănările cu alte sisteme de compoziție, 

subliniind totodată specificitatea sa: în faza inițială a formării, compoziția mișcării este strâns 

legată de tehnicile de mișcare învățate. Aceasta constituie un exercițiu fundamental care 

traversează întregul proces de formare, contribuind, independent de nivelul tehnic, la 

dezvoltarea gândirii actoricești și a capacității de organizare a materialului. 

Subcapitolul arată că scopul principal al compoziției mișcării este înțelegerea și 

exersarea actului de organizare. Sistemul pedagogic analizat, prin exercițiile de compoziție a 

mișcării, dezvoltă competența  de structurare a  materialul scenic și a energiei kinetice, 

susținând astfel o viziune teatrală în care arta este concepută ca act de (re)organizare. Structura 

sarcinilor permite apariția stării de flow și facilitează comprehensiunea procesului creativ. 

Exercițiul dezvoltă memoria de mișcare și sprijină integrarea elementelor tehnice în context 

teatral, precum și personalizarea acestora. 

În ceea ce privește structura și etapele, cercetarea prezintă compoziția mișcării ca un 

proces multietapizat, desfășurat pe parcursul mai multor sesiuni, care evoluează de la selecția 

și ordonarea unităților de mișcare, la memorare, până la elaborarea tranzițiilor, utilizarea 

spațiului, ritmului și muzicii. În etapa inițială, elementele de mișcare fixe constituie materialul 

de bază, în timp ce procesul decizional se sprijină progresiv pe impulsurile corporale și pe 

„vocea corpului”. Prin repetiție, materialul devine interiorizat, iar etapele ulterioare, prin 
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editare și modificare conștientă, îl transformă într-o formă tot mai personală și complexă. 

Această construcție structurată susține simultan dezvoltarea tehnică și configurarea calității 

teatrale. 

Cadrele riguroase ale compoziției mișcării nu limitează, ci favorizează emergența 

creativității individuale. Structura fixă oferă un suport stabil, în timp ce permite manifestarea 

impulsurilor spontane. Faza emergentă devine posibilă atunci când materialul memorat 

eliberează atenția, permițând participantului să se concentreze asupra senzațiilor interne și a 

asociațiilor. Acest proces susține simultan starea de flow și personalizarea materialului. 

Capitolul subliniază că compoziția mișcării constituie un sistem simultan structurat și deschis, 

în care echilibrul dintre stabilitate și variabilitate face posibilă dezvoltarea unei prezențe 

scenice autentice și vii. 

Studiul mișcării 

  Subcapitolul analizează studiul mișcării ca al treilea pilon fundamental al formării, 

evidențiind rolul său pedagogic. Se arată că tiparele de mișcare cotidiene, automatizate, pot fi 

transformate doar printr-o conștientizare reflexivă, în care studiul mișcării joacă un rol 

esențial. Acest demers nu este unul teoretic, ci bazat pe experiență corporală, orientat spre 

observarea, descompunerea și reorganizarea mișcării. Atenția este direcționată către procesele 

senzoriale interne, astfel încât studiul mișcării funcționează ca un spațiu de învățare somatică, 

susținând dezvoltarea prezenței conștiente și a stării de disponibilitate scenică. 

Studiul mișcării se realizează în diferite momente ale formării, în cadre variate – de la 

învățarea elementelor tehnice, la compoziția mișcării și până la exerciții tematice. Formele 

fixate oferă un cadru sigur și impersonal pentru observarea reflexivă a funcționării corpului și 

aprofundarea experiențelor somatice. Exercițiile tematice – de exemplu, investigarea stărilor 

de relaxare și tensiune corporală – vizează rafinarea percepției corporale și conștientizarea 

utilizării energiei. Aceste cadre susțin explorarea atât a dimensiunilor fizice, cât și a celor 

asociative ale mișcării, precum și utilizarea conștientă a comunicării nonverbale. 

În continuare, subcapitolul prezintă principalele obiective ale studiului mișcării: 

experimentarea legilor funcționării corporale, dezvoltarea atenției somatice și a capacității de 

a „asculta” corpul, care, prin conștientizarea senzațiilor interne, și exersarea unei atitudini de 

căutare și cercetare, care, prin investigarea experiențială a mișcării, dezvoltă gândirea reflexivă 

și atitudinea creativă. 
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Interconectarea cadrului de interpretare și a practicii pedagogice analizate 

  Capitolul evidențiază modul în care conceptele-cheie ale cadrului de interpretare se 

împletesc cu practica pedagogică analizată, construind o punte între teorie și practică. 

Conceptul de corp–minte stabilește ca punct de plecare gândirea prin mișcare, subliniind că 

experiența corporală poartă semnificații cognitive și afective.Formele conștiinței se manifestă 

diferit la diverse niveluri ale formării, de la atenția reflexivă până la funcționarea 

automatizată. Interpretările armonizării se întind de la pregătirea de lungă durată, prin 

încălzire, până la prezența scenică, evidențiind echilibrul dintre formă și impuls. Rolul 

pedagogic al tiparelor de mișcare constă în depășirea schemelor obișnuite și în explorarea 

unor noi traiectorii de mișcare, funcționând ca instrumente pentru dezvoltarea conștiinței 

corporale. Conceptul de organizare devine central în compoziția mișcării, unde cunoașterea 

tehnică se transformă într-un material teatral organizat, dar deschis și emergent. 

5. REINTERPRETAREA ROLULUI CORPULUI ÎN FORMAREA ACTORULUI 

– SINTEZA CERCETĂRII 

Capitolul final, cu rol de sinteză, constată că, în contextul depășirii teatrului contemporan, 

în formarea actorului nu mai poate fi menținută acea perspectivă care definește corpul ca 

instrument de expresie. Teatrul contemporan impune, astfel, o reformulare a obiectivelor la 

nivelul formării. Analiza practicii pedagogice investigate indică însă o problemă mai profundă: 

nu este vorba doar despre faptul că formarea prin mișcare nu poate fi construită pe acumularea 

nelimitată de tehnici, ci și despre necesitatea regândirii rolului mișcării în ansamblul formării, 

prin integrarea unei perspective holistice asupra corpului. 

În timp ce artele performative contemporane se orientează tot mai clar către o concepție 

holistică, interpretând corpul ca mediu primar al relaționării cu lumea și al cunoașterii, 

sistemele de formare – inclusiv formarea actoricească în limba maghiară din România – nu au 

integrat încă implicațiile conceptuale ale ale orientării către corporalitate. Conform concluziilor 

cercetării, această lacună necesită o intervenție urgentă. 

În final, cercetarea propune o schimbare de paradigmă: formarea în mișcare nu trebuie 

înțeleasă ca element complementar, ci ca studiu al artei actorului prin intermediul mișcării, în 

care corpul este conceput ca mediu de cercetare, sensibil și creativ. 
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