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1. INTRODUCERE
Motivatie personala

Atat in parcursul meu de actor, cat si in cel pedagogic, una dintre Intrebarile recurente este:
care sunt elementele comune ale cunoasterii corporale ale actorului si ale dansatorului. Aceasta
intrebare constituie punctul de plecare al prezentei lucrari care isi propune sa elaboreze un
posibil cadru de interpretare pentru reconsiderarea rolului miscérii in formarea actorului
contemporan.

In timpul studiilor mele de actorie, am intalnit o abordare a teatrului fizic care mi-a modelat
fundamental raportarea la corp si la procesul de formare. Aceastd abordare, dezvoltatd in
practica creativa si pedagogicad a lui Uray Péter, a devenit pentru mine definitorie nu atat ca
forma de miscare, cit ca metoda specificd de lucru. In cadrul cercetdrii mele doctorale,
urmaresc sa construiesc, pe baza experientelor dobandite utilizand aceastd metoda de lucru, un
cadru de interpretare care sd ofere noi perspective asupra intelegerii rolului miscarii in formarea
actorului.

Cercetarea mea porneste de la constatarea ca, in teatrul contemporan, coexistd forme
traditionale si postdramatice, ceea ce plaseazd formarea actorului in fata unor noi provocari.
Consider ca formarea nu ar trebui sa se bazeze pe acumularea neintegrata a diverselor tehnici,
ci pe cunoasterea si dezvoltarea competentelor generale intr-un context specific teatral.

Aceasta schimbare de perspectiva impune, de asemenea, o reconsiderare a rolului corpului.

Teza si structura cercetarii

Cercetarea investigheaza modul in care poate fi interpretat rolul educatiei prin miscare
in formarea actorului contemporan. Ipoteza de baza este cd miscarea nu trebuie tratatd ca o
disciplind independenta, ci ca o modalitate fizica de abordare a artei actorului, avand 1n centrul
sau constientizarea corporald. Pentru explorarea acestei ipoteze, lucrarea este construita in jurul
a cinci concepte-cheie:

* corp (corp-minte)

* constiintd / constientizare

e armonizare



* tipare de miscare

* organizare

Pentru analiza acestor concepte, cercetarea defineste trei perspective: teoretica, istorica
si practicd. Partea teoretica clarificd semnificatia conceptelor pe baze filosofice si, mai ales,
fenomenologice. Perspectiva istorica se concentreaza asupra a doud modele care au avut un
impact semnificativ asupra formarii actorului contemporan: activitatea Odin Teatret, condusa
de Eugenio Barba, precum si sistemul Viewpoints, elaborat original de Mary Overlie, respectiv
varianta conceputda de Anne Bogart si compania SITI.

Partea practicd-pedagogica analizeaza sistemul lui Uray Péter de formare a actorului
prin miscare, in raport cu cadrul interpretativ propus, demonstrand modul in care conceptele
elaborate se manifesta in practica didactica. Perspectiva practica nu doar sustine teza cercetarii,
ci contribuie si la intelegerea modului in care conceptele dezvoltate pot deveni parte integranta

a procesului de predare si a practicii de formare.

2. PERSPECTIVA TEORETICA: FUNDAMENTAREA CONCEPTUALA A
CORPULUI CONSTIENT

Prezentarea perspectivei teoretice

Perspectiva teoretica abordeaza cele cinci concepte-cheie care constituie nucleul cercetarii
mai ales dintr-un punct de vedere filosofic, Insa, in spirit interdisciplinar, integreaza si surse
din psihologie si neurostiinte acolo unde acestea sunt relevante.

Capitolul analizeaza relatia dintre corp si minte, problematica perceptiei si a constientizarii,
diferitele interpretari ale armonizarii, precum si fenomenele tiparelor de miscare si ale
organizdrii. Aceste cinci concepte ofera, totodata, structura partilor ulterioare ale cercetarii, de

aceasta data in contextul formarii actorului.

Conceptul de corp-minte

Subcapitolul examineaza conceptul de corp-minte printr-o abordare filosofica,
fenomenologica si partial interdisciplinara a relatiei dintre corp si minte. Punctul de plecare il
constituie faptul cd viziunea dualistd, care a dominat mult timp gandirea occidentala — de la
Platon la Descartes — a interpretat corpul si mintea ca entitdti separate, aflate intr-o relatie
ierarhica. In gandirea filosoficd, incepand cu inceputul secolului al XX-lea, in special in

fenomenologie, se propune o ruptura fata de aceasta pozitie si se formuleaza o nouad perspectiva



asupra corpului: acesta nu mai este Inteles ca obiect, ci ca mod fundamental de acces la lume,
iar in locul separatiei fizic—psihic se subliniaza interconectarea lor.

In acest cadru conceptual apar termeni precum ,,corp-minte” (bodymind) la David
Edward Shaner — preluat si de Phillip B. Zarrilli —, forma cu cratimd (body-mind) la
fenomenologul japonez Yuasa Yasuo, ,,mintecorp” (mindbody) la William H. Poteat sau ,,corp
constient” (mindful body) la Maxine Sheets-Johnstone — iar lista poate continua.

Subcapitolul prezintd contributiile lui William H. Poteat, Phillip B. Zarrilli, David
Edward Shaner, Yuasa Yasuo si Richard Shusterman la conturarea acestui cdmp conceptual,
acordand o atentie deosebitda modului in care aceste idei se leaga de practica, de autoformare si
de antrenamentul actoricesc. Rezultatele stiintelor cognitive si ale neurostiintelor
contemporane sustin, de asemenea, inseparabilitatea corpului si a mintii, In sensul cd experienta
fizica nu doar insoteste, ci si modeleaza gandirea conceptuala.

Subcapitolul subliniaza ca formarea actorului trebuie sa confrunte si provocarea
lingvistica potrivit careia, in gandirea contemporana, termenul ,,corp” nu mai desemneaza doar

corpul fizic, ci unitatea corp-minte.

Conceptul de constiinta / constientizare

Subcapitolul 4 al celui de-al doilea capitol, bazandu-se pe definitiile, utilizarile si
conceptele sinonime ale termenului englez consciousness, subliniazd ideea de a nu reduce
constiinta doar la gdndire. Max Velmans atrage atentia asupra faptului ca notiunea de constiinta
ar trebui abordata pornind de la sensul sdu cotidian, pe cat posibil eliberatd de distorsiuni
teoretice. In schimb, Brian O’Shaughnessy investigheazi conditiile stirii constiente si
evidentiaza rolul experientei, al atentiei si al activitatii mentale.

In analiza fenomenului atentiei lucrarea subliniaza ci — potrivit lui O’Shaughnessy —
atentia este un sistem cu o extensie limitatd. William James sustine cd atentia poate fi inteleasa
si ca un mecanism de selectie, care determina ce anume, dintre multiplii stimuli, patrunde in
sfera experientei constiente. Felipe de Brigard si Jesse Prinz descriu relatia dintre atentie si
constientizare ca fiind una necesara si suficientd, asadar constientizarea apare in prezenta
atentiei si dispare n absenta acesteia. Toate acestea indicd faptul ca directionarea atentiei
reprezinta unul dintre factorii esentiali ai dinamicii constiintei.

Subcapitolul urmator analizeaza rolul proprioceptiei, al tactilitétii si al kinesteziei din
perspectiva constientizarii corporale. Potrivit lui O’Shaughnessy, in ciuda caracterului sau

recesiv, proprioceptia constituie o conditie necesard a oricarei actiuni fizice.



Din relatia dintre schema corporala pe termen scurt si cea pe termen lung, teza de fata
concluzioneaza cd experientele spatiale dobandite in procesul Invatarii unor noi forme de
miscare pot fi integrate in schema corporala de lungé durata, unde se stabilizeaza ca si continut
recesiv si devin din nou accesibile prin intermediul atentiei.

Suntem de acord cu ideea lui O’Shaughnessy conform careia tactilitatea si proprioceptia
reprezintd manifestari corporale ale atentiei si, prin aceasta, pot contribui la functionarea
corpului ca un ,,organ senzorial” mai sensibil si mai diferentiat. Maxine Sheets-Johnstone
subliniaza ca proprioceptia — desi rdmane In fundal — constituie fundamentul tuturor celorlalte
simturi si este prezent inca de la conceptie. In interpretarea sa, forma primara a constientizarii
este constientizarea kinestezica. Totusi, rolul fundamental al kinesteziei devine evident doar
atunci cand atentia este directionata explicit asupra acesteia.

In final, subcapitolul examineazi nivelurile constientizirii corporale prin modelul
somatic al lui Richard Shusterman, care analizeaza constiinta ca nefiind un fenomen unitar, ci
un continuum dinamic. Sunt distinse patru niveluri, de la functionarile corporale nereflexive
pana la constientizarea reflexivd. Cercetarea compard, intr-o sectiune separatd, teoriile
constiintei ale lui Shusterman si Merleau-Ponty, din perspectiva relatiei dintre modurile de
functionare reflexive si nereflexive. Analiza urmareste s evidentieze modul in care aceste
probleme filosofice pot fi interpretate in contextul practicii actoricesti.

Din perspectiva formarii actorului, este esential faptul ca tiparele internalizate pot fi
modificate prin atentie constientd si apoi reautomatizate. Aducerea proprioceptiei in campul
atentiei permite o perceptie mai fina si o transformare a functionarilor corporale.

Concluzia capitolului este ca: constientizarea poate fi modelatd prin experienta
corporald, astfel incat miscarea devine nu doar un proces tehnic, ci si unul de autocunoastere

si de rafinare a perceptiei.

Armonizare

Subcapitolul analizeazd conceptul de armonizare (attunement), care, din punct de
vedere terminologic, poate fi asociat cu reglarea, precum si cu starea de sensibilizare si
disponibilitate. In linia gandirii lui Merleau-Ponty, Phillip Zarrilli, Dick McCaw si Stanton
Garner Jr., armonizarea este interpretatd ca o forma de a fi In prezent si ca abilitatea de a cauta
in mod continuu armonia cu mediul. Aceasta stare nu este una pasiva, ci presupune o ajustare
permanenta si un grad ridicat de sensibilitate. McCaw subliniaza ca aceasta sensibilitate nu este
un dat, ci o capacitate care poate fi dezvoltata, permitand raspunsuri mai rafinate la mediul

inconjurdtor. Potrivit lui Sheets-Johnstone, armonizarea are in primul rand o naturd kinestezica



si nu reprezintd o cunoastere fixd, ci o experientd corporald personald. Atat Zarrilli, cat si
McCaw evidentiaza rolul ,,cultivarii”, adica al practicii constiente si de durata, in formarea
acestei capacitati. Subcapitolul distinge trei niveluri de interpretare: Invatarea pe termen lung,
pregatirea dinaintea evenimentului si ajustarea in timpul evenimentului. Acestea nu sunt
moduri de functionare exclusive, ci complementare, care impreuna creeaza conditiile pentru

prezenta si disponibilitatea actorului.

Tiparele de miscare

Subcapitolul interpreteaza tiparele de miscare ca materialul de bazd al creatiei
actoricesti: ansambluri de tehnici corporale, ritmuri si scheme de gandire, a caror constientizare
si transformare 1n resursa creativa devine posibild doar printr-o intelegere mai profunda a
functionarii lor. Tiparele de miscare sunt strans interconectate cu modul nostru de utilizare a
corpului si, implicit, cu identitatea noastra; prin repetitie, ele consolideaza zilnic traseele
corpului In spatiu si timp. Rolul lor formator asupra personalitdtii derivd in primul rand din
caracterul lor repetitiv.

Pentru interpretarea acestora, conceptia lui Marcel Mauss ofera repere privind tehnicile
corpului, conceptul de ,,I can” al lui Edmund Husserl — in interpretarea lui Sheets-Johnstone si
Garner —, precum si problematica obiceiului si a habitusului, 1n lectura lui Carrie Noland, toate
acestea putand fi analizate si la nivelul corporal al miscarii.

Abordarea antropologica a lui Mauss evidentiaza faptul cd in actiunile umane apar
tipare repetitive, organizate nu doar la nivel individual, ci si social, ca raspunsuri la influente
de mediu, culturale sau politice. Erhard Schiittpelz confirma relevanta acestui concept, dar
subliniaza si caracterul sdu dificil de delimitat, propunand tratarea tehnicilor corporale ca un
cadru interpretativ euristic. Tehnicile corporale sunt in continua transformare: se pot rafina, pot
atinge niveluri de virtuozitate (de exemplu, 1n sport sau yoga), dar pot si disparea. Deoarece
sunt profund integrate in personalitate, observarea si modificarea lor constienta este dificila,
motiv pentru care — in Intelegerea lui Carrie Noland — devine necesard o anumita distantare fata
de sine. In interpretarea lui Tim Ingold, nu exista o utilizare ,,naturald” a corpului: toate formele
de miscare sunt invatate si devin o a doua naturd prin repetitie. Aceastd perspectiva este
deosebit de relevanta in formarea actorului, deoarece deschide posibilitatea transformarii
constiente a utilizarii corpului si a dobandirii unor noi forme de miscare.

Conceptul de ,,I can” al lui Edmund Husserl interpreteaza miscarea corpului nu doar ca
eveniment fizic, ci ca fundament al experientei subiective si al capacitatii de actiune.. Individul

opereaza in sfera lui ,,I can”, pe care o modeleazd si o imbogateste continuu prin propriile



activitati. Sheets-Johnstone arata ca aceastd constientizare nu este una teoretica, ci deriva din
experienta tactil-kinestezicd, adicd din actiunile realizate In miscare. Descoperirea
nu doar actionam, ci si intelegem, deoarece gandirea si actiunea nu sunt separate, ci evolueaza
intr-o interdependenta stransa.

In final, subcapitolul interpreteaza tiparele de miscare, in linia lui Carrie Noland si Clare
Carlisle, ca obiceiuri: forme de actiune automatizate, dar care pot fi aduse in constiinta si
elibereaza atentia pentru alte niveluri de functionare. In consecintd, in practica teatrald, tiparele

de miscare pot deveni, prin reflectie, resurse creative.

Organizare

Subcapitolul abordeaza organizarea ca model fundamental al experientei corporale, In
linia gandirii lui Alva No€, Maxine Sheets-Johnstone si Merleau-Ponty. Potrivit lui Nog,
organizarea nu este datd in prealabil, ci se manifestd in mod emergent: actiunea insasi
organizeaza participantii. Astfel, organizarea nu este o structurd statica, ci un mod de
functionare modelat in relatii de actiune—reactie, rafinat prin practica si care, prin repetitie, se
poate transforma intr-o ,,relaxare in obisnuinta”, devenind o ,,a doua natura”.

Sheets-Johnstone descrie acest proces ca fiind alcatuit din tipare kinetice dinamice, n
care inteligenta imanentd a miscarii — un fel de logos corporal — ghideazi organizarea. in
interpretarea lui Carrie Noland, tehnica corporala reprezintd organizarea energiei kinestezice,
care este modelatd cultural si poate fi reorganizata.

In consecinta, arta poate fi inteleasd, In linia lui Noé, ca o practica de reorganizare.

3.PERSPECTIVA ISTORICA: PEDAGOGII ALE CORPULUI PE BAZA ODIN
TEATRET SI VIEWPOINTS

A doua parte a cercetdrii dezvolta in continuare cadrul teoretic printr-o analiza istorica
si practicd a doud practici teatrale definitorii — Odin Teatret si Viewpoints — care functioneaza
nu doar ca spatii de aplicare, ci si ca surse pentru constituirea sistemului conceptual.

Odin Teatret ca model de formare — corpul actoricesc constient in practica
pedagogica a Odin Teatret

Subcapitolul examineaza, ca introducere, influentele timpurii ale lui Eugenio Barba,
in vederea contextualizarii modelului pedagogic al Odin Teatret. Analiza, sprijinindu-se pe

impartirea istorica propusa de Erik Exe Christoffersen, pe interpretarea pedagogicd a Tatianei
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Chemi, precum si pe scrierile si rememorarile proprii ale lui Barba, evidentiaza acele
influente determinante — printre care colaborarea cu Jerzy Grotowski si experienta formarii in
kathakali — care constituie fundamentul practicii sale ulterioare de creatie si formare. Dintre
aceste influente, un rol central il ocupa disciplina militara, relatia maestru—discipol si
parcursul autodidact, care contribuie la conturarea unei perspective bazate pe exercitiu,
observatie si invatare experientiald. In continuare, subcapitolul analizeazi modul in care cele
cinci concepte-cheie sunt interpretate in sistemul lui Eugenio Barba si al Odin Teatret.
Unitatea corp—minte ca punct de plecare in pedagogia actorului la Odin
Punctul de plecare al pedagogiei Odin Teatret il constituie o viziune holistica asupra
corpului, care poate fi asociatd influentei teatrului si filosofiei orientale, in cadrul careia
fizicalitatea si virtuozitatea actorului oriental reprezintd o sursa de inspiratie determinanta.
Eugenio Barba dezvolta un model de formare bazat pe exercitiul continuu, motivatia interna si
munca perseverenta, avand ca fundament recunoasterea unitatii corp—minte. Pornind de la
aceastd perspectiva, prezenta actorului este interpretata la nivel pre-expresiv, unde actorul
trebuie ,,sa existe ca actor” inaintea reprezentarii; acest nivel se refera la integralitatea corpului
si a mintii. Astfel, munca actorului nu vizeazd modelarea corpului, ci directionarea si

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

Straturile constiintei in abordarea Odin
In abordarea Odin, constiinta nu apare ca un concept unitar, ci este interpretata pe mai

multe niveluri. In terminologia lui Eugenio Barba se distinge intre o constiinti ,,rece”,
analitica, asociatd planificarii si controlului, si o functionare ,,calda”, de natura corporala,
care se realizeaza In actiune. Aceasta distinctie este corelatd cu conceptele de tehnica
cotidiani si tehnici extra-cotidiana. In cadrul antrenamentului actoricesc, tehnica extra-
cotidiana este integratd printr-o atentie reflexiva, devenind ulterior functionala ca ,,a doua
naturd”: formele dobandite in mod constient se transforma in cunoastere tacita. Stapanirea
tehnicii extra-cotidiene presupune ca actorul este capabil sa propuna solutii noi in mod
spontan, in interiorul sistemului si cu respectarea regulilor acestuia. Astfel, actorul
dobandeste un tip de ,,inteligentd corporald”, pe care Barba (preluand termenul lui Michael
Polanyi) o numeste ,,cunoastere tacita”, iar Sheets-Johnstone o defineste ca constiinta

kinestezica sau inteligenta corporala.

Procesele de armonizare in practica Odin
In practica Odin, forma de lungé duratd a armonizarii poate fi inteleasa in primul rand

ca pregatire, realizatd in antrenament ca un proces continuu, niciodata incheiat. Unul dintre
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paradoxurile fundamentale ale conceptiei pedagogice a lui Eugenio Barba consta in faptul ca
urmireste formarea unor ,,rebeli” care dispun de un grad ridicat de autonomie. In cadrul
pregatirii, obiectivul nu este insusirea unui set concret de cunostinte tehnice, ci dezvoltarea
capacitatii de a ,,pune Intrebari”, printr-o investigare perseverenta, la nivel corporal, a
detaliilor. Un alt element-cheie al pregatirii este dezvoltarea prezentei scenice, realizatd la
nivel pre-expresiv, anterior intentiei de exprimare.

In consecinti, antrenamentul poate fi impartit in doud etape interconectate: in prima,
actorul isi nsuseste tehnici strdine, ,,reci”, care genereaza rezistenta si deschid noi experiente
corporale; In a doua, aceste forme se organizeaza in secvente de exercitii (chain), devenind
instrumente pentru modelarea energiei. Interpretatd ca pregatire pentru reprezentatie,
armonizarea nu mai vizeaza cunostinte noi, ci activarea cunoasterii deja incorporate. Se poate
afirma cd, in cazul Odin, Incélzirea nu constituie o0 metoda unitard, ci este responsabilitatea
individuala a actorului: ea este putin tematizata in scrierile lui Barba si poate fi reconstruita
mai ales din relatdrile actorilor. Procesul are adesea un caracter ritualic si este strans legat de
pregatirea spatiului: aranjarea recuzitei, ,,curatarea” spatiului, gestionarea costumelor si a
machiajului. Incilzirea nu este o succesiune fixa de exercitii, ci un proces adaptat materialului
spectacolului si modului individual de functionare, al carui scop central este atingerea unei stari
de disponibilitate, cu accent pe activarea vocii si focalizarea atentiei.

A treia interpretare al armonizarii este prezenta de moment realizata in actiunea scenica,
care, In formularea Juliei Varley, functioneaza ca un dialog continuu intre partitura fixa si
,hecunoscutul” adus de spectator. Jocul actorului devine astfel o succesiune de reorganizari
subtile, ca raspuns la situatia data, in care relatia vie cu spectatorul joaca un rol determinant.

Tiparele de miscare, forme codificate si principii de utilizare a corpului in
practica Odin

In formarea Odin, insusirea unor modele de miscare striine si crearea unor noi tipare
repetabile joaca un rol fundamental. Conform sistematizarii lui Kozma Gébor Viktor, setul de
instrumente este partial deschis, cu caracter exploratoriu (de ex. improvizatia, imaginile
interioare), si partial bazat pe forme codificate, care ofera structuri spatio-temporale fixe.
Aceste forme codificate — precum pantomima, baletul, acrobatia sau diverse tehnici
performative orientale — servesc la Tnsusirea tehnicilor corporale extra-cotidiene si vizeaza
organizarea constienta a dinamicilor corpului. Prin urmare, in practica Odin, formele
codificate constituie instrumente pentru dezvoltarea functionarii corporale extinse si a

utilizarii energiei necesare prezentei scenice.
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Potrivit lui Barba, cheia prezentei actoricesti nu constd 1n reproducerea
comportamentului cotidian, ci in reorganizarea sa dinamica, care implicd un surplus de energie
directionatd. Studiul formelor codificate nu urmareste, asadar, imbogatirea formala, ci
explorarea acelor principii care fac posibild organizarea energiei corporale si captarea atentiei
spectatorului. Modelele de miscare insusite sunt reorganizate in cadrul antrenamentului si al
improvizatiei, din care se dezvoltd limbajul formal specific Odin, bazat pe principii pre-
expresive.

Subcapitolul stabileste, in continuare, o relatie intre conceptele de tehnicd cotidiana si
extra-cotidiand formulate de Barba si continuum-ul 7/ can / I cannot, evidentiind faptul ca
formele codificate care trebuie insusite functioneazd, in procesul de pregdtire, ca o rezistenta

depasibila.

Dramaturgia corpului: organizare in practica teatrala Odin

In practica Odin Teatret, munca actoriceasci este interpretati ca o organizare pe mai
multe niveluri. Lucrarea subliniaza ca, in formarea perspectivei lui Eugenio Barba, un rol
determinant 1l au abordarile teoretice teatrale ale lui Mejerhold si Schechner. La Mejerhold,
plasticitatea apare ca un strat autonom al muncii actoricesti. In raport cu aceasta, Barba
dezvolta o practica teatrald In care actiunea scenicd nu se bazeaza pe reproducerea modurilor
de functionare cotidiene, ci se constituie conform unor principii proprii, specifice de
organizare. Subcapitolul abordeazd montajul regizoral si cel actoricesc, evidentiind faptul ca
montajul regizoral se construieste pe baza montajului actoricesc, adica a partiturii fixe si
repetabile. In practica Odin, actorul — asemenea regizorului — este capabil s structureze
materialul: selecteaza unitatile generate in timpul improvizatiei si le reorganizeaza intr-un

nou sistem de relatii. Prin acest proces, atat forma, cat si sensul sunt reconfigurate.

Subcapitolul trateaza, de asemenea, dimensiunea internd a partiturii, subpartitura,
precum si analiza dinamicii relationale dintre acestea.

Viewpoints ca model de formare — corpul actoricesc constient in sistemul
Viewpoints

Cercetarea abordeazd doud variante definitorii ale Viewpoints: sistemul Six

Viewpoints al lui Mary Overlie si abordarea Nine Viewpoints elaborata de Anne Bogart si
Tina Landau. Ca punct de plecare este considerat sistemul lui Overlie, intrucat acesta ofera un
cadru filosofic comprehensiv. Nine Viewpoints este interpretat ca o versiune aplicata si
modificata a acestuia. Lucrarea subliniaza importanta perspectivei postmoderne care

relativizeaza viziunea unitara si ierarhica a modernitatii si interpreteaza realitatea ca un
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ansamblu de adevaruri si experiente plurale, coexistente. Practicile artistice postmoderne (de
ex. Cage, Cunningham) deconstruiesc structurile traditionale, democratizeaza procesul de
creatie si se orienteaza spre intrebari de tipul ,,ce este arta?”, directie la care Overlie se
conecteaza prin intentia de a deconstrui si reorganiza teatrul.

Mary Overlie si formarea sistemului Six Viewpoints

Lucrarea interpreteaza activitatea lui Mary Overlie intr-un context postmodern in care
cercetarea asupra corpului, perceptiei si prezentei se formeaza la intersectia diferitelor
sisteme de miscare si a cunoasterii experientiale. Practica si gandirea lui Overlie au un
caracter interdisciplinar, in care dimensiunile artistice si pedagogice sunt strans
interconectate. Sistemul Six Viewpoints ia nastere ca rezultat al unui proces indelungat de
creatie si predare, desfasurat de-a lungul mai multor decenii, si 1si gaseste articularea
teoretica in lucrarea Standing in Space. Cercetarea subliniaza ca perspectiva dezvoltatd de
Overlie in mediul universitar reprezinta un model pedagogic structurat care — spre deosebire
de functionarea de tip laborator a Odin Teatret — poate fi integrat si intr-un cadru institutional
mai larg.

Subcapitolul prezintd in continuare structura Six Viewpoints, construitd pe premisa lui
Overlie ca unitatile fundamentale ale creatiei teatrale pot fi distinse ca spatiu, forma, timp,
emotie, miscare si poveste. Aceste ,,materiale” se afld intr-o relatie orizontala, non-ierarhica, si
se dezvolta din experienta ,,a sta Tn spatiu”, ca teren practic al perceptiei si atentiei. Elementul
central al sistemului este ,,Podul” (Bridge), care, prin intermediul diferitelor laboratoare, face
posibila deconstructia materialelor, reorganizarea lor si investigarea relatiilor heterarhice dintre
ele, in spiritul gandirii postmoderne.

Exercitiile reprezintd concretizari pedagogice ale acestei perspective, dezvoltand
capacitatile perceptive prin investigarea izolata a fiecarui element. Six Viewpoints nu oferd un
set de instrumente, ci un cadru conceptual in care performerul intrd in relatie cu materialele ca
observator/participant si interpreteaza creatia teatrald ca un proces de cercetare orientat catre

Necunoscut.

Anne Bogart si Nine Viewpoints: varianta aplicata a sistemului
Elaborarea sistemului Six Viewpoints este asociatd numelui lui Mary Overlie, Insa
denumirea Viewpoints a devenit cunoscuta pe scara largd prin intermediul muncii regizoarei
Anne Bogart. Nine Viewpoints, configurat in cadrul practicii artistice a lui Bogart, se

diferentiazd in mai multe puncte de conceptia originala. Bogart si Tina Landau au utilizat
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Viewpoints ca instrument pentru reinnoirea formarii actoricesti, in special ca raspuns la

absenta unui antrenament coerent i la interpretdrile eronate ale traditiei stanislavskiene.

Se poate afirma ca, prin activitatea companiei SITI, Viewpoints (in combinatie cu metoda
Suzuki) s-a raspandit pe scara largd nu doar ca practica de creatie, ci si ca metoda pedagogica,

exercitdnd o influenta semnificativd asupra formadrii teatrale americane.

Rolul unititii corp—minte in sistemul Viewpoints
Atat Mary Overlie, cat si Anne Bogart abordeaza doar rareori in mod explicit relatia
dintre corp si minte, probabil deoarece sistemul Viewpoints se Intemeiaza implicit pe o
conceptie holisticd asupra corpului. Cercetarea se sprijina pe patru observatii esentiale pentru

a sustine cd Viewpoints presupune unitatea corp—minte:

1. Géndirea creatorilor postmoderni a fost influentatd in mod semnificativ de traditiile
filosofice orientale, in cadrul carora relatia dintre corp si minte este inteleasa a priori,
iar cultivarea constienta a acestei unitdti apare ca o sarcind fundamentala a individului.

2. Mary Overlie, ca dansatoare si coregrafa, detine un tip de cunoastere somaticd ce 1i
structureaza profund viziunea asupra lumii, in special in ceea ce priveste relatia dintre
corp si spatiul performativ.

3. Centrul sistemului este reprezentat de constiintd, care apartine simultan dimensiunilor
fizice si mentale ale fiintei umane.

4. Practica Viewpoints porneste din unitatea corp—minte, bazandu-se pe functionarea
integrata a atentiei, perceptiei si reactiei la nivel corporal si mental.

Rolul si interpretarea constiintei in sistemul Viewpoints
In sistemul Six Viewpoints, constiinta ocupa un rol central, in special prin principiul

anarhistului originar”, care pune accent pe prezenta bazati pe atentia continua. In
interpretarea lui Mary Overlie, aceasta conectare profunda si sensibild constituie chiar
fundamentul ,,anarhismului”: un mod de relationare care nu necesita ghidajul unor reguli sau
structuri externe. In cadrul Six Viewpoints, starea de disponibilitate nu este rezultatul unor
stimuli exteriori, ci al unei decizii constiente, intemeiate pe orientarea atentiei.

In opozitie cu functionarea reflexa si rutinizat, sistemul urmareste activarea unei constiinte

vigilente si perceptive. Se subliniazd faptul ca, prin practicarea atentiei, tiparele de miscare
obisnuite pot fi recunoscute si transformate, ceea ce constituie baza libertatii artistice. Six

Viewpoints interpreteazd perceptia ca actiune activa, care genereaza o relatie dinamica intre
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corp si mediu. Exercitiile sistemului dezvoltd aceasta stare de atentie aleasd si sustinutd,
facilitdnd aparitia unor noi actiuni prin intermediul perceptiei.

Atentia functioneaza ca un spatiu permisiv, lipsit de judecata, iar observatia presupune o
atitudine receptiva, care suspendad cunoasterea fixatd si deschide posibilitatea aparitiei unor
impulsuri noi. Scopul sistemului nu este acumularea de cunostinte, ci mentinerea unui dialog
continuu cu mediul. Practicarea atentiei, prin aprofundarea constiintei, constituie fundamentul
prezentei actoricesti. Atat abordarea lui Bogart, cat si cea a lui Overlie subliniaza ca prezenta
scenica presupune o orientare sensibild a atentiei si o perceptie a realitatii la nivel microscopic.

Posibilititi de interpretare ale conceptului de armonizare in sistemul Viewpoints

Atat abordarea Six Viewpoints, cat si cea a Nine Viewpoints pun accent pe invatarea
si pregatirea de-a lungul intregii vieti. Mary Overlie delimiteaza clar Viewpoints de procesul
creatiei artistice si 1l defineste ca sistem de formare. La nivel practic, invatarea sistemului
Viewpoints presupune capacitatea participantului de a mentine relatia cu mediul si cu sinele
propriu prin structurarea constienta a dialogului.

A doua semnificatie propusa armonizarii in Viewpoints este identificatd ca antrenament,
exercitiu, practica (incluzand si etapa de incélzire). Pe baza relatarilor actorilor din cadrul
companiei SITI, cercetarea evidentiaza faptul cd antrenamentul comun genereazad o acordare
kinestezica reciprocd, care constituie fundamentul increderii, al functiondrii colective si al
prezentei actoricesti.

Ca a treia interpretare, subcapitolul analizeaza experienta prezentei, in care actorul,
ramanand 1n interiorul partiturii fixe, reactioneaza la impulsurile mediului printr-o perceptie la
nivel microscopic a realitatii. Prin intermediul conceptului de ,,anarhist originar” formulat de
Overlie, lucrarea arata ca aceastd forma de prezenta nu se bazeaza pe respectarea unor reguli
externe, ci pe o cunoastere experientiala incorporatd si pe un angajament tehnic.

Ca rezultat al formarii, mentinerea conexiunii si a atentiei devine o a doua natura, facand
posibila emergenta unei prezente actoricesti autentice si dinamice.

Viewpoints si modelele de miscare

Desi sistemul Viewpoints nu include o formare clasica de dans sau tehnici de miscare,
constituie totusi un sistem fundamental orientat spre miscare, in care — conform formularii lui
Mary Overlie — miscarea reprezintd instrumentul principal al pregatirii artistului. Sistemul
oferd un cadru care permite observarea si extinderea experientei fizice, in principal prin
intermediul unor tipare de miscare cotidiene (mers, stat in picioare, sezut, culcat). Acest

proces este sustinut de faptul ca tiparele de miscare cotidiene sunt extrase din contextul lor
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functional si plasate Intr-un spatiu reflexiv, unde devin perceptibile pentru participant ca
fenomene autonome, ritmic si spatial.

Cercetarea trece in continuare in revista acele sisteme bazate pe miscare pe care Overlie le
propune ca completari eficiente ale Viewpoints. Printre acestea se numara CI, tehnica lui Jean
Hamilton, Body-Mind Centering si practicile dezvoltate de Allan Wayne. Lucrarea subliniaza
ca aceste metode nu urmaresc Insusirea unor forme fixe, ci se bazeazd pe explorarea miscarii
prin experientd corporala.

In acest context, este deosebit de relevant faptul ci, in practica companiei SITI, Viewpoints
este asociat cu un sistem puternic orientat spre forma, metoda Suzuki. Atdt Anne Bogart, cét si
membrii companiei SITI evidentiaza eficienta acestei abordari duale, atat in procesul de
formare, cat si in mentinerea actorilor in antrenament.

Viewpoints ca practica a organizarii si auto-organizarii

Perspectiva postmodernd, prin demontarea ierarhiilor artistice traditionale, muta
atentia la nivelul elementelor constitutive si interpreteazi arta ca o structuri reorganizabila. in
sistemul Viewpoints, ITn mod corespunzator, primul pas al reorganizérii este deconstructia:
separarea, adica delimitarea componentelor unele de altele. Aceasta face posibila observarea
independenta a elementelor unui Intreg. Potrivit lui Mary Overlie, este esential ca
participantul s aloce suficient timp acestei etape. Abia ulterior se poate trece la faza
urmatoare, in care devine posibild alternarea Intre diferitele perspective si combinarea lor,
conducand la aparitia unui spatiu de joc multidimensional.

Teza analizeaza doua forme ale reorganizarii: improvizatia si compozitia. Improvizatia
functioneaza printr-un cadru care limiteazd optiunile participantului, asa oferind puncte de
referintd pentru orientare. In exercitiile Viewpoints, aceste cadre se manifesta, de regula, sub
forma unor reguli legate de timp, spatiu, actiune, tipare de miscare, precum si de numarul
participantilor. Improvizatia creeaza un spatiu de cercetare corporald prin echilibrul dinamic
dintre constrangere si libertate, in care cadrul joaca un rol esential in aparitia stirii de flow. in
acest proces, organizarea se bazeaza pe dialog si interactiune.

Compozitia, In Viewpoints, reprezintd forma fixa a reorganizarii si capata un rol central
in abordarea lui Anne Bogart si Tina Landau. In timp ce sistemul lui Overlie se concentreaza
pe deconstructie si experienta in timp real, Nine Viewpoints interpreteazd compozitia ca
material teatral structurat si repetabil. Similar improvizatiei, compozitia opereaza cu diferite
cadre, dar este completatd de procesele de fixare si montaj, care permit editarea si recombinarea
materialului. Prin intermediul blocking-ului, creatorul genereaza un material organizat, care

functioneaza ca un camp de investigatie restrans. Astfel, compozitia contine simultan elemente
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fixe si deschise (variabile de la o reprezentatie la alta): o componenta prestabilita si una care se
reorganizeaza continuu in cadrul prezentei scenice.

Sistemele Odin Teatret si Viewpoints reprezintda doud modele distincte, dar
complementare, ale formdrii actoricesti contemporane. Analiza lor evidentiaza faptul ca cele
cinci concepte-cheie — corp—minte, constiinta, armonizare, tipare de miscare si organizare — nu
dobandesc relevantd doar in cadrul acestor sisteme, ci ofera repere pentru regandirea Intregului
domeniu al formarii actoricesti. Corpul, ca entitate perceptiva si organizatoare, prezenta ca
atentie exersatd, antrenamentul ca proces de sensibilizare — acestea sunt moduri de functionare

care depdsesc exemplele specifice si deschid perspective pedagogice mai largi.

4. PERSPECTIVA PRACTICA: O LECTURA PERSONALA A UNEI
PEDAGOGII A MISCARII VII

Posibilitati contemporane ale formarii prin miscare: consideratii contextuale

Dimensiunea practica a cercetdrii se dezvolta prin prezentarea unui sistem pedagogic
pentru care, In prezent, nu existd o documentatie scrisd comprehensiva, motiv pentru care
analiza urmeaza logica interna a procesului de formare.

In traditia teatrald dramatici, corpul actorului functioneazi subordonat verbalitatii:
miscarea sa este limitata in principal la transmiterea sensului textului. In contrast, abordarile
contemporane interpreteaza corpul ca un mediu autonom si reflexiv, purtator al experientei
senzoriale si cognitive. Adam Mestyan — in urma lui Husserl — descrie intelegerea ca proces
somatic si evidentiaza faptul ca corpul nu este un instrument de executie, ci fundamentul
cunoasterii si al constituirii sensului.

In acest sens, cercetarea propune interpretarea miscarii actoricesti ca dans, iar a
actorului ca dansator. Actiunile scenice — fie ca parti ale unei partituri fixe, fie ca rezultate ale
improvizatiei — sunt materiale de miscare organizate constient. Actorul nu este, astfel, un
simplu executant, ci organizatorul propriei miscdri, care isi construieste prezenta printr-un
dialog continuu cu spatiul, timpul si forma. Aceasta perspectiva — in care actorul este simultan
organizator si organizat — apare deja la Mejerhold si isi gaseste o formulare deplina in conceptul
de prezenta performativa ,,interogativda” la Mary Overlie.

Lucrarea analizeaza in continuare practica formarii prin miscare din cadrul sistemului
institutional n limba maghiara din Romania, evidentiind faptul ca aceasta s-a construit istoric
pe baza sistemului stanislavskian si a aparut adesea intr-o forma simplificata, logocentricd, in

care miscarea era tratatd ca un instrument subordonat textului. Ca urmare, formarea prin
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miscare a avut un numar redus de ore si un rol complementar in curriculum, aspect semnalat
critic si in activitatea lui Eghy Ghyssa.

Aceasta perspectiva s-a perpetuat si in formdrile ulterioare: miscarea s-a desprins, in
multe cazuri, de arta actorului si a aparut ca o competenta separatd, neintegrata. Desi in ultimii
ani — in special la Facultatea de Teatru si Film din Cluj — se poate observa o orientare spre
valorizarea mai accentuata a miscdrii si integrarea unor metode contemporane de antrenament,
formarea nu dispune inca de un concept unitar. Concluzia cercetarii indicd necesitatea unui
model de formare prin miscare care sa interpreteze corpul nu ca instrument, ci ca fundament al
prezentei actoricesti si sa trateze miscarea ca o abordare integratd, corporald, a artei actorului.

Lucrarea abordeaza si problema modului in care metodele bazate pe miscare, dezvoltate
in cadrul teatralor de tip laborator, pot fi aplicate In contextul formadrii institutionale. Desi
aceste metode corespund exigentelor teatrului contemporan, orientat spre fizicalitate, aplicarea
lor este Tngreunata In principal de limitarile de timp si de lipsa unei coerente unitare in cadrul
formarii. In invatamantul superior miza nu consti, asadar, in insusirea integrala a unor sisteme,
ci in selectia constientd si integrarea componentelor acestora. In timp ce un teatru de tip
laborator functioneaza pe baza unor structuri pedagogice coerente, in formarea universitara
coexistenta mai multor metode conduce adesea la fragmentarea procesului, ceea ce ridica

problema construirii unei perspective unitare.

Prezentarea sistemului de formare prin miscare analizat

In continuare teza analizeaza, in lumina cadrului teoretic, sistemul pedagogic de
miscare al lui Péter Uray, aplicat de autor n propria practica pedagogica.

Sistemul de formare interpreteaza corpul ca organ de perceptie si isi propune
sensibilizarea acestuia, n principal prin orientarea constientd a atentiei. Un obiectiv central
este dezvoltarea constiintei kinestezice: ridicarea perceptiei miscarii la un nivel reflexiv, ca
resursa actoriceascd. Totodata, urmareste formarea unei atitudini de cercetare si interogare, n
care procesul de observare si descoperire devine mod fundamental de functionare pentru actor.
Sistemul dezvoltd utilizarea constientd a fizicalitatii, facand posibild aplicarea ei flexibila in
diferite contexte estetice. Formarea nu vizeaza realizarea unei productii, ci practica ,,cautarii’:
materialul de miscare nu reprezintd un scop in sine, ci un instrument pentru dezvoltarea

inteligentei kinestezice si a unei prezente actoricesti constiente.

Pilonii fundamentali ai sistemului si obiectivele acestora
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Elemente de tehnica a miscarii (tipare de miscare)

Baza sistemului este constituita de un set finit de elemente tehnice formalizate, care
urmaresc extinderea tiparelor de miscare ale corpului, observarea legilor miscarii, precum si
stabilirea fundamentelor practicii individuale si colective. Aceste elemente functioneaza ca
puncte de referintd In raport cu care pot fi formulate variatii individuale.

Cadru creativ: compozitia miscarii, improvizatia si jocul (organizare)

Cadrele creative permit participantului sd trateze si sd organizeze ca material scenic
atat elementele tehnice, cat si propriul repertoriu de miscari cotidiene. Sistemul distinge trei
forme: compozitia miscarii (crearea unei partituri fixe), improvizatia (organizare spontana) si
exercitiile ludice (aplicare situationald). Aceste cadre contribuie la dezvoltarea memoriei de
miscare, a gandirii dramaturgice, precum si a gestionarii spatiului si timpului. Cercetarea se
concentreaza in principal asupra compozitiei miscarii, ca forma cea mai elaborata a
organizarii.

Studiul miscarii

In cadrul studiului miscarii, corpul devine , interogativ”: participantul isi
investigheaza propriul mod de functionare corporala in timpul miscérii dinamice, intr-un mod
non-verbal. Scopul procesului este mentinerea activa a atentiei, cunoasterea reflexiva a
corpului si constientizarea legilor fizice ale miscarii.

Sistemul integreaza organic elementele tehnice in procesele creative. Astfel, materialul
de miscare nu apare devine instrument al cercetirii actoricesti. In absenta acestei integrari
experientiale — atunci cand materialul de miscare nu devine instrument de cercetare —
cunostintele legate de miscare pot ramane izolate, iar studentii pot Intdmpina dificultati in

stabilirea conexiunii dintre miscare si arta actorului.

e A .

Rolul incalzirii in sistemul de formare analizat

Incilzirea constituie o conditie prealabili a procesului de formare, care, desi nu apartine
pilonilor fundamentali, este indispensabila din punct de vedere metodologic. Ea functioneaza
ca un spatiu de tranzitie intre existenta cotidiand si cea scenica.

Cercetarea este de acord cu observatia lui David Zinder conform careia, desi numerosi
specialisti subliniazd importanta incélzirii, o mare parte a actorilor nu dispune de o practica de
incdlzire constientd si structuratd, iar sistemele care incadreaza munca actoriceasca nu ofera
intotdeauna cadrul necesar pentru aceasta. In acest context, perioada de formare joaci un rol
esential in dezvoltarea unei culturi a incalzirii, intrucat practica teatrald, din cauza limitarilor

de timp si structurd, rareori sustine acest demers. Desi practica teatrala actuala nu impune in
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mod constant o incalzire structurata, potentialul formativ al educatiei poate contribui la
integrarea acesteia, In procesul de repetitie.

Semnificatia incalzirii este dependentd de context: in limbajul cotidian, ea desemneaza
in principal o pregatire fizicd, in timp ce In practica actoriceasca implicd o armonizare
complexd, corporald si mentald. Ea reprezintd un instrument adaptativ, modelat de starea
actuala a actorului, de procesul de lucru si de particularitatile individuale. Experienta aratd ca
chiar si rutinele personalizate pot deveni rigide, motiv pentru care este mai eficienta o abordare
flexibild, adaptata nevoilor momentului, care permite atat forme individuale, cat si colective.
Incilzirea poate fi inteleas ca un concept-umbrels, incluzand orice activitate care faciliteaza
trecerea de la functionarea cotidiand la prezenta creativd. Formele sale variazd de la metode
autoreflexive, bazate pe constientizarea starii, pand la ritualuri structurate, avand ca obiectiv
comun activarea corpului si a atentiei.

In continuare, subcapitolul descrie cele patru etape principale ale unui curs in cadrul
sistemului analizat — incélzire, practica tehnica, lucru creativ si stretching — evidentiind relatia
lor de interdependentd. De asemenea, aratd cd incdlzirea are un caracter modular, fiind
construita din combinarea diferitelor tipuri de exercitii. Este prezentata si o posibila structura:
mobilizarea staticd este treptat Inlocuitd de miscari din ce in ce mai complexe, dinamice si
apropiate de sol, care implici un nivel crescand de solicitare si coordonare. Incilzirea si
insusirea diferitelor tehnici de miscare pot fi interconectate, intrucat elementele de miscare

invatate pot indeplini si functia de activare corporala.

Elemente de tehnica a miscarii

Tiparele de miscare prezente in sistemul de formare analizat se raporteaza la diverse
tehnici de dans si arte martiale. Péter Uray desemneaza ansamblul acestora drept tehnica de
teatru de miscare, sugerand ca elementele preluate din diferite sisteme de miscare isi gasesc
locul si functia intr-un cadru pedagogic in care atat miscarea, cat si teatrul ocupa un rol
central. Materialul de miscare al formdrii se constituie astfel din surse variate. Subcapitolul
evidentiaza influenta aikido-ului, in special in ceea ce priveste miscarea circulara,
redirectionarea energiei si unitatea dintre forma si dimensiunea sa conceptuald. Sunt
prezentate, de asemenea, principiile de contact improvisation, cu accent pe dialogul fizic,
incredere si atentia continua. Se subliniaza ca aceste tehnici nu apar ca forme autonome, ci ca

elemente integrate, care sustin colaborarea, dezvoltarea constiintei corporale si dinamica de

grup.
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Cercetarea arata ca baza formarii este alcatuit din elemente formale fixe, care
functioneaza ca repere si contribuie la deconstructia tiparelor de miscare obisnuite si la
observarea constientd a functiondrii corpului. Aceste ,,elemente” sunt parte a unui sistem in
continua transformare, modelat inclusiv de utilizatorii sai, in care denumirile ludice
faciliteaza interpretarea comuna si comunicarea. Este prezentat si principiul de organizare al
acestora: in functie de pozitia centrului de greutate al corpului in spatiu, de la miscari
apropiate de sol, trecand prin nivelul median, pana la forme mai complexe bazate pe transfer
de greutate 1n relatie cu partenerul si pe sarituri.

In continuare, subcapitolul descrie logica stratificatd a predarii elementelor tehnice: de
la miscarile apropiate de sol, prin nivelul median, pana la sarituri, aprofundand progresiv
experienta corporald. Se evidentiaza faptul cd etapa initiald vizeaza activarea centrului
corporal si construirea unei baze sigure, in timp ce nivelurile superioare nu reprezinta
performante tehnice in sine, ci instrumente pentru extinderea posibilitatilor de miscare. Sunt
analizate diferitele moduri de lucru — individual, 1n perechi si In grup — si directiile specifice
ale atentiei in fiecare caz, precum si parcursul de invatare care conduce de la executia exacta
a formei la elaborarea variatiilor proprii. Sistemul se bazeaza pe echilibrul dintre forma si
libertate, favorizand aplicarea creativa, aparitia starii de flow si recunoasterea valorii artistice.

Cercetarea de fata subliniaza ca elementele de tehnica a miscarii functioneaza ca
instrumente pedagogice pentru dezvoltarea constiintei corporale si a liberttii creative. In
procesul de extindere a repertoriului de miscare, ele ofera noi traiectorii si forme stimulative.
In pregatirea compozitiei, functioneazi ca repere pentru generarea variatiilor proprii. in
compozitia miscarii, sustin gandirea structurald ca elemente stabile. Prin investigarea legilor
fizice, contribuie la aprofundarea experientiala a intelegerii functiondrii corpului. Ca exercitii
de atentie, dezvolta concentrarea si prezenta. In ansamblu, aceste elemente sunt prezentate ca
instrumente versatile si flexibile, care sprijind atat dezvoltarea tehnica, cat si procesul creativ.

In continuare abordim rolul formelor de miscare fixe prin intermediul experientelor
pedagogice si creative personale. Ea evidentiazd faptul ca insusirea unor forme striine,
constranse, functioneaza ca o presiune externd care faciliteaza depasirea tiparelor de miscare
obisnuite, in timp ce, in situatii spontane, corpul tinde sd revind la acestea. Sunt evidentiate
limitele improvizatiei de miscare: desi are un caracter exploratoriu, aceasta nu permite
repetarea si observarea constientd a miscarilor. In contrast, repetarea elementelor fixe asigura
procesarea reflexiva a miscarii i intelegerea kinestezica a acesteia. Subcapitolul subliniaza ca

doar in acest mod miscarile complexe pot deveni parte a ,,vocabularului” corporal, motiv pentru
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care formele fixe constituie instrumente fundamentale ale invatarii constiente si ale
aprofundarii experientei corporale.

In final, subcapitolul analizeaza, prin prezentarea a trei exemple personale de practica
pedagogica si creativa, relatia dintre forma strdind si dimensiunea personald. Materialul de
miscare provenit din surse externe apare initial ca executie tehnica si devine personal doar prin
timp, procesare si transformare. Se evidentiazd dualitatea procesului de invatare: insusirea
formei, urmata de transformarea acesteia, in cadrul careia participantul 1si construieste propria
relatie cu materialul. Subcapitolul accentueaza faptul ca relatia dintre miscare si personalitate
se decide 1n interactiunea dintre participant si forma: repetarea mecanica reprezinta punctul de

plecare, care, prin munca reflexiva si timp, dobandeste semnificatie creativa.

Compozitia miscarii: organizarea materialului actoricesc

Compozitia miscarii reprezintd un element central al formarii, in cadrul caruia actorul,
ca agent activ, organizeazd materialul de miscare prin propriile decizii si prin prezenta sa
corporald. Cercetarea defineste compozitia miscarii ca o sistematizare constientd a unitatilor
de miscare, realizatd in forma individuald, in perechi sau In grup, bazatd pe utilizarea variata
a spatiului, timpului si formei. Ea evidentiaza asemanarile cu alte sisteme de compozitie,
subliniind totodata specificitatea sa: in faza initiala a formarii, compozitia miscarii este strans
legata de tehnicile de miscare invétate. Aceasta constituie un exercitiu fundamental care
traverseaza Intregul proces de formare, contribuind, independent de nivelul tehnic, la

dezvoltarea gandirii actoricesti si a capacitdtii de organizare a materialului.

Subcapitolul arata ca scopul principal al compozitiei miscarii este intelegerea si
exersarea actului de organizare. Sistemul pedagogic analizat, prin exercitiile de compozitie a
miscarii, dezvoltd competenta de structurare a materialul scenic si a energiei kinetice,
sustinand astfel o viziune teatrald in care arta este conceputa ca act de (re)organizare. Structura
sarcinilor permite aparitia starii de flow si faciliteazad comprehensiunea procesului creativ.
Exercitiul dezvoltda memoria de miscare si sprijind integrarea elementelor tehnice in context
teatral, precum si personalizarea acestora.

In ceea ce priveste structura si etapele, cercetarea prezintia compozitia miscirii ca un
proces multietapizat, desfasurat pe parcursul mai multor sesiuni, care evolueaza de la selectia
si ordonarea unitdtilor de miscare, la memorare, pana la elaborarea tranzitiilor, utilizarea
spatiului, ritmului si muzicii. In etapa initiala, elementele de miscare fixe constituie materialul
de baza, in timp ce procesul decizional se sprijind progresiv pe impulsurile corporale si pe

,vocea corpului”. Prin repetitie, materialul devine interiorizat, iar etapele ulterioare, prin
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editare si modificare constienta, il transforma intr-o forma tot mai personald si complexa.
Aceasta constructie structurata sustine simultan dezvoltarea tehnicad si configurarea calitdtii
teatrale.

Cadrele riguroase ale compozitiei miscarii nu limiteaza, ci favorizeaza emergenta
creativitdtii individuale. Structura fixa ofera un suport stabil, in timp ce permite manifestarea
impulsurilor spontane. Faza emergentd devine posibild atunci cand materialul memorat
elibereaza atentia, permitand participantului sd se concentreze asupra senzatiilor interne si a
asociatiilor. Acest proces sustine simultan starea de flow si personalizarea materialului.
Capitolul subliniazd ca compozitia miscarii constituie un sistem simultan structurat si deschis,
in care echilibrul dintre stabilitate si variabilitate face posibild dezvoltarea unei prezente

scenice autentice si Vii.

Studiul miscarii

Subcapitolul analizeaza studiul miscarii ca al treilea pilon fundamental al formarii,
evidentiind rolul sau pedagogic. Se arata ca tiparele de miscare cotidiene, automatizate, pot fi
transformate doar printr-o constientizare reflexiva, in care studiul miscarii joaca un rol
esential. Acest demers nu este unul teoretic, ci bazat pe experienta corporala, orientat spre
observarea, descompunerea si reorganizarea miscarii. Atentia este directionata cétre procesele
senzoriale interne, astfel Incat studiul miscarii functioneaza ca un spatiu de invatare somatica,

sustindnd dezvoltarea prezentei constiente si a starii de disponibilitate scenica.

Studiul miscarii se realizeaza in diferite momente ale formarii, in cadre variate — de la
invatarea elementelor tehnice, la compozitia miscarii si pana la exercitii tematice. Formele
fixate ofera un cadru sigur si impersonal pentru observarea reflexiva a functionarii corpului si
aprofundarea experientelor somatice. Exercitiile tematice — de exemplu, investigarea starilor
de relaxare si tensiune corporald — vizeaza rafinarea perceptiei corporale si constientizarea
utilizarii energiei. Aceste cadre sustin explorarea atit a dimensiunilor fizice, cat si a celor
asociative ale miscarii, precum si utilizarea constientd a comunicarii nonverbale.

In continuare, subcapitolul prezinti principalele obiective ale studiului miscarii:
experimentarea legilor functiondrii corporale, dezvoltarea atentiei somatice si a capacitatii de
a ,,asculta” corpul, care, prin constientizarea senzatiilor interne, si exersarea unei atitudini de
cautare si cercetare, care, prin investigarea experientiald a miscarii, dezvolta gandirea reflexiva

si atitudinea creativa.
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Interconectarea cadrului de interpretare si a practicii pedagogice analizate

Capitolul evidentiaza modul in care conceptele-cheie ale cadrului de interpretare se
impletesc cu practica pedagogica analizatd, construind o punte intre teorie si practica.
Conceptul de corp—minte stabileste ca punct de plecare gandirea prin miscare, subliniind ca
experienta corporald poartd semnificatii cognitive si afective.Formele constiintei se manifesta
diferit la diverse niveluri ale formarii, de la atentia reflexiva pana la functionarea
automatizata. Interpretdrile armonizarii se intind de la pregatirea de lunga durata, prin
incélzire, pana la prezenta scenica, evidentiind echilibrul dintre forma si impuls. Rolul
pedagogic al tiparelor de miscare consta in depdsirea schemelor obisnuite si in explorarea
unor noi traiectorii de miscare, functionand ca instrumente pentru dezvoltarea constiintei
corporale. Conceptul de organizare devine central in compozitia miscarii, unde cunoasterea

tehnica se transforma intr-un material teatral organizat, dar deschis si emergent.

5. REINTERPRETAREA ROLULUI CORPULUI IN FORMAREA ACTORULUI
— SINTEZA CERCETARII

Capitolul final, cu rol de sintezd, constata ca, in contextul depasirii teatrului contemporan,
in formarea actorului nu mai poate fi mentinutd acea perspectiva care defineste corpul ca
instrument de expresie. Teatrul contemporan impune, astfel, o reformulare a obiectivelor la
nivelul formarii. Analiza practicii pedagogice investigate indica insa o problema mai profunda:
nu este vorba doar despre faptul cd formarea prin miscare nu poate fi construitd pe acumularea
nelimitata de tehnici, ci si despre necesitatea regandirii rolului miscérii In ansamblul formarii,
prin integrarea unei perspective holistice asupra corpului.

In timp ce artele performative contemporane se orienteaza tot mai clar citre o conceptie
holisticd, interpretdnd corpul ca mediu primar al relationarii cu lumea si al cunoasterii,
sistemele de formare — inclusiv formarea actoriceasca in limba maghiard din Romania — nu au
integrat incd implicatiile conceptuale ale ale orientdrii catre corporalitate. Conform concluziilor
cercetdrii, aceasta lacund necesitd o interventie urgenta.

In final, cercetarea propune o schimbare de paradigmi: formarea in miscare nu trebuie
inteleasd ca element complementar, ci ca studiu al artei actorului prin intermediul miscarii, In

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