MINISTERUL EDUCAŢIEI NAȚIONALE
UNIVERSITATEA DE ARTE TÂRGU-MUREŞ
Rezumatul tezei 

Corpul actorului și dansul contemporan.

De la mimesis la formele libertății artistice 

Conducător științific:                                                                                    Doctorand:
Prof. univ. dr. Sorin-Ion CRIȘAN                                                               Cristina Marocico
Tîrgu-Mureş

2012

Corpul actorului şi dansul contemporan.
De la mimesis la formele libertăţii artistice

Argument ........................................................................................................................4
Capitolul 1 – DANSUL................................................................................................10

1.1. Dansul - simbioza dintre corp, minte şi suflet.............................................15

1.2. Dansul - universul fiinţei umane.................................................................24


1.2.1. Scurt istoric al dansului contemporan..........................................27


1.2.2. Dansul o filosofie a vieţii actoriceşti............................................32

1.3. Dansul- mişcare scenică pentru actor .........................................................39

Concluzii.............................................................................................................42
Capitolul 2 - CORPUL ................................................................................................44 


2.1. Corpul o diversitate a artei/ introspecţie în lumea corpului ........................49
2.2. Ipostaze ale corpului.....................................................................................50


2. 2.1. Corpul actorului ...........................................................................51


2.2.2. Corpul - o identitate proprie .........................................................55


2.2.3. Corpul fizic....................................................................................57


2.2.4. Corpul viu/plastic .........................................................................61


2.2.5. Corpul – oglindă............................................................................62


2.2.6. Corpul sensibil...............................................................................64


2.2.7. Corpul obiect.................................................................................65


2.2.8. Corpul creativ................................................................................67


2.2.9. Corpul sens al dansului/dansul corpului........................................68 



2.2.10. Cuvintele corpului........................................................................69


2.2.11. Corpul personaj............................................................................70


2.2.12. Corpul ca şi tehnologie.................................................................74



2.1.13. Corpul experiment actoricesc.......................................................79


2.2.14. Corpul în spaţiu şi timp................................................................83

2.3.Expresivitatea corporală.................................................................................84  


Concluzii...............................................................................................................91
Capitolul 3 - MIMESIS ŞI/SAU LIBERTATE ARTISTICĂ...................................94

3.1. Despre libertate..............................................................................................94

3.2. Teoria mimesis-ului/imitaţiei..........................................................................97

3.3. De la formula imitatiei la formele libertăţii artistice.....................................103

3.4. Gestul- formula libertăţii artistice – o necesitate...........................................106

3.5. Limbajul nonverbal- o formă a libertăţii actorului........................................112

Concluzii...............................................................................................................129
Capitolul 4 - TEHNICI TEATRALE...........................................................................131

4.1. Tehnici teatrale de tranziţie secolul XX....................................................134


4.1.1. Appia - viul operei..........................................................................134


4.1.2. Stanislavsky - verosimilitatea actorului.........................................136


4.1.3. Meyerhold - dansul biomecanicii...................................................137


4.1.4. Craig – supramarioneta..................................................................138


4.1.5. Artaud - spiritualitatea gestului......................................................139 



4.1.6. Brecht - gestusul distanţării............................................................139


4.1.7. Grotowsky - laboratorul fizic.........................................................143



4.1.8. Eugenio Barba, Lecoqe, Peter Brook, Michael Ceckov, etc..........146

4.3. Tehnici teatrale vechi  şi noi.......................................................................149


4.3.1.Tehnici reinventate..........................................................................150


4.3.2. Tehnica Improvizaţiei....................................................................152


4.3.3. Tehnica viewpoints........................................................................156


4.3.4. Euritmia..........................................................................................157


4.3.5. Pantomima......................................................................................158 


4.3.6. Ideokinesis.....................................................................................160

Concluzii..............................................................................................................162
CONCLUZII GENERALE...........................................................................................164
BIBLIOGRAFIE............................................................................................................178 

ANEXE ...........................................................................................................................187
Argument

1. Obiectul cerectării:


Ideea cercetării subiectului tezei de faţă a pornit din curiozitatea şi necesitatea îmbogăţirii spectrului teoretic şi practic din domeniul artei dansului, teatrului şi artei în general. Am considerat subiectul cercetării de actualitate şi izvor nesecat de resurse pentru dezvoltarea unor noi concepte şi teorii ce vizează arta dansului şi arta teatrului, prin evidenţierea instrumentului principal şi anume corpul actorului.


 Aşadar obiectul cercetării noastre este corpul ca şi structură umană şi ca şi generator de sensuri. Am cercetat diverse analize deja consacrate asupra modului în care a fost privit corpul de-a lungul timpului. Corpul a fost şi este un subiect de actualitate care îşi atestă valabilitatea tocmai prin multitudinea formelor de cercetarea la care a fost supus.

2. Metodologie și structura lucrării:


În analiza pe care ne-o propunem vom apela la bibliografia de specialitate însoţită de studii și articole de specialitate din domenii convexe ( spectacologie, teatrologie, poetică, estetică, etc ). 

Prin proiectul prezent de cercetare am studiat necesitatea dansului contemporan în pregătirea corporală şi estetică a actorului; importanţa gestului şi a expresivităţii corporale în sfera artistică, devenită indispensabilă actorului, mobilitatea corpului şi teorii asupra modului de transformare a artei corporale de-a lungul timpului. 

Am analizat limbaje similare artei dansului asemeni conceptului de kinezică care are ca şi obiect de cercetare arta mişcării. Am dezvoltat teorii asupra comunicării prin mişcare şi a modului în care aceasta este implementată în spectacolele de teatru şi dans pentru a nu-şi pierde valabilitatea. 


Domeniul vast al comunicării include un limbaj articulat şi un limbaj dansant am afirma noi, astfel am analizat şi modalităţile prin care aceste două tipuri de comunicare se pot combina sau pot exista de sine stătătoare.

Ne-am propus o analiză directă în abordarea corpului din perspectiva actorului, regizorului, spectatorului şi teoreticienilor. Privind şi analizând cu atenţie istoria corpului am cercetat posibilităţile cameleonice ale corpului uman. Modalităţile prin care acesta se poate transforma şi prelua diverse forme prin identificarea sursei inspiraţionale care se găseşte în corp.



Direcţiile de analiză a corpului pot fi împărţie astfel: analiza generală, analiza fizică, analiza simbolică, analiza psihică şi analiza filosofică a corpului. Prin gruparea acestui tip de analiză astfel am dorit să supunem corpul unei disecări, totalizând conceptele deja existente cu cele propuse de noi. 

Cercetarea noastră s-a axat pe această nevoie de evoluţie până la urmă teoretică, dar evident şi practică, în domeniul artelor tocmai pentru a contura mai apoi idei proprii cu privire la modul în care actorul a fost, este şi va fi perceput de către spectator. Pe lângă percepţia spectatorului se întrevede o percepţie proprie asupra sinelui. În baza cercetării ne-am axat pe rolul percepţie sinelui prin utilizarea unor concepte teatrale precum cele lui Aristotel, Platon, Stanislavsky, Meyerhold, Appia, Craig, Brecht, Cehov, Artaud, Brook, Decroux, Lecoq, .......

Am recurs la selecţia unor momente marcante pentru actorul secolelor trecute dar mai ales pentru actorul secolului XXI. Tocmai de aceea în prima fază ne vom opri şi vom analiza mecanismele artei dansului în spectrul creativ al actorului prin studierea modului de influenţare la nivel psihic şi fizic, urmând mai apoi să analizăm obiectiv efectul produs de aceasta.


Pe parcursul cercetării fenomenului artei dansului şi a teatrului vom analiza actorul prin expunerea unor idei edificatoare secolului XX şi XXI. Personalităţi marcante din domeniu care şi-au propus conturarea unor metode şi tehnici de lucru cu actorul şi poziţionarea acestuia în prim planul scenei.


Curiozitatea cunoşterii corpului ne-a captat atenţia şi astfel am încercat să dezvoltăm şi să descriem imaginea corpului, conexiunile care s-au creat prin acesta şi diferitele ipostaze în care s-a găsit corpul de-a lungul timpului. Cercetarea se bazează şi pe importanţa conştientizării propriului corp şi punerea lui în contextul artistic dorit. 

Nevoia de a înţelege mecanismele corpului uman şi de a înţelege modalităţile prin care acesta a fost şi este pionul principal în universul artelor au dus la ideea alegerii temei Corpul actorului şi dansul contemporan. De la mimesis la fomele libertăţii artistice.
Astfel teza de doctorat se împarte pe două planuri de cercetare: 

a) Corpul actorului şi dansul contempran 

b) De la mimesis la formele libertăţii artistice
Teza este structurată în patru capitole după cum umează: Dansul, Corpul, Mimesis și/sau libertate artistică, Tehnici teatrale. Am ales prin cele patru capitole să parcurgem o trecere prin istoria  corpului în ordinea cronologică a conceptelor apărute şi dezbătute de-a lungul timpului.
2.1. Capitolul 1: DANSUL

Cercetarea a adus în plan o introspecţie în lumea dansului în general, a dansului contemporan şi a dansului în ideea unei simbioze între corp, minte şi suflet.
Capitolul Dansul cuprinde o introducere generală în lumea dansului şi a artei mişcării pe care am făcut-o pornind de la date concrete bazate pe teoriile filosofilor, teoreticienilor şi practicienilor artei dansului. Am făcut o incursiune în universul dansului prin descrierea apariţiei acestuia, a importanţei cu care s-a menţinut pe parcursul trecerii timpului prin dezvoltare şi evoluţie continuă, concluzionând cu ideea că dansul poate fi descris şi definit cel mai bine din propria perspectivă. Dansul a fost primul care a deschis drumul spre o artă mişcătoare şi grăitoare lipsită de un limbaj articulat şi astfel trebuie să îi acordăm locul cuvenit de a fi numit artă. Primele atestări ale apariţie dansului indică rolul generator de nevoi ale omului. Omul s-a dedicat trup şi suflet unui limbaj nonverbal si la folosit în cele mai importante momente ale parcursului vieţii unei fiinţe. Existenţa dansului a făcut ca omul să dobândească o gândire liberă şi eliberată de constrângerile fiecărui secol în parte. 
 Continuând afirmaţiile de mai sus am ales să afirm că dansul este simbioza dintre corp, minte şi suflet. Analizând conceptele ce ţin de modul în care este privit dansul, ca şi o formă eliberatoare a experienţelor trăite în interior şi exteriorizate prin expresivitatea corporală, s-a confirmat faptul că dansul reia contactul conştient cu emoţiile stocate la nivel somatic de-a lungul vieţii. 

Am făcut o analiză cu privire la ştiinţa mişcării şi la modul în care aceasta acţionează în parcursul antrenamentului actorului. Mişcarea aparţine limbajului nonverbal şi implică o comunicare directă între actor şi corpul acestuia. Am ales să efectuez o analiză a ştiinţei mişcării şi anume a conceptului de kinezică, care se ocupă de studiul comunicării prin mişcarile corpului reprezentate în genere de expresiile feţei, gesturi şi posturi. Termenul de Kinezică este iniţiat de antropologul american Ray Birdwhistell în 1952. Mișcarea corporală a marcat dezvoltarea unui limbaj al dansului și al gesturilor. Limbajul gestual conduce actorul spre o identificare a gesturilor cotidiene în planul artistic şi este un generator de semne şi simboluri. Gesturile sunt produsul gîndului care este tradus prin mişcare şi învelit în emoţie. Am identificat cele 5 întrebări existenţiale şi esenţiale: cine, ce, unde, cum şi de ce, în arta actorului pentru identificarea caracterului şi conturarea personajului dar şi a situaţiei. Am ales să dezbat opiniile şi ideiile lui Francois Delsarte cu privire la gestualitate. Acesta a identificat trei forme de limbaj: afectiv, eliptic şi filosofic fiind un autodidact. Concluzionând şi teoriile acestuia asupra gestualităţii pot afirma că arta dansului este arta mişcării, a gesturilor şi a eliberării emoţiilor prin evidenţierea unei plastici corporale şi nu în ultimul rînd prin conexiunea dintre corp, minte şi suflet.

Pornind de la direcţiile date de la începutul secolului XX încoace am continuat cercetarea în planul expresivităţii corporale prin impunerea unei conştiinţe a corpului.


Direcţiile principale ale cercetării s-au bazat pe ameliorarea handicapului actorului  în ceea ce priveşte dansul contemporan, corporalitatea, şi corpul ca şi prezenţă fizică, psihică şi emoţională.

În această lume a artei există o permanentă luptă pentru dezvoltarea calităţilor dansante/coregrafice ale unui actor, pentru a-i uşura munca şi a se putea defini ca un actor total. Actorul beneficiază de talentul vorbirii şi al expresivităţii faciale, însă vitală îi este şi expresivitatea corporală. El trebuie să dispună de calităţi fizice, care pot fi îmbunătăţite, în funcţie de dificultatea mişcărilor care trebuie executate. Actorul are nevoie de plasticitate corporală care poate rămîne pe scenă la stadiul de mişcare scenică sau poate fi explorată şi întrebuinţată în spectacolele de teatru - dans sau chiar de dans. Ne-am îndreptat atenţia spre ceea ce ar putea înseamna un actor total în universul spectacular. „Arta este o imixtiune în universul biologic, care se amestecă cu universul fizic, pentru a se supune amândouă universului psihic. ” 
 

Cercetarea se bazează atât pe studiul teoretic cât şi pe cel practic, care va reprezenta comparaţii metodologice şi descrieri cu privire la modul de trecere a actorului de la utilizarea limbajului textual corelat cu limbajul nonverbal.


Cercetarea se bazează şi pe descoperirea resurselor corporale ale actorului-dansator şi a echilibrului interior. Regăsirea unui corp prezent care porneşte de la formula imitaţiei, parcurge un traseu al introspecţiei și ajunge la o formă a libertăţii artistice. Libertatea artistică a omului-actor, actorului-dansator, a corpului-creator. 


Dualitatea artistică a omului constă şi în calităţile pe care acesta le deţine, calităţi care convieţuiesc armonios în conturarea caracterului persoanei.


 Actorul sec XXI tinde spre complexitate şi spre redescoperirea lui ca fiinţă umană în spaţiul artistic. Întodeauna s-a vehiculat o teorie asupra dansului şi teatrului, aceste două arte care una fără cealaltă nu ar putea exista. Nevoia actorului de a contribui atît verbal cât şi corporal, nevoia de a nu se simţi doar o maşinărie care vorbeşte, a atras în aria artistică apariţia spectacoleleor de teatru-dans. Se caută o repoziţionare şi o dezvoltare  a actorului în secolul nostru. Cu toate acestea actorul a trecut prin diverse stadii de metamorfozare în care a fost obiectul propriei cercetări. 

Tocmai de aceea în primă fază am conturat idei despre fenomenul dansului şi a modului în care acesta a marcat o existenţă și a devenit o artă în sine. Dansul este o formulă generală care descrie în ansamblu o partitură a mişcării care este armonioasă, graţioasă, pasională, echilibrată, plastică, eliberatoare, etc şi expresivă. „Dansul reia contactul conştient cu emoţiile stocate la nivel somatic de-a lungul vieţii. Emoţiile puternice care nu sunt exprimate în momentul trăirii lor de către fiinţa umană, se păstrează sub forma unor tensiuni musculare la nivelul acelor părţi ale corpului legate simbolic de situaţia trăită. ” 


Domeniul dansului a cuprins experienţele trecutului prin primele forme de dans de tip ritual, dansuri sacre, dansuri carnaveleşti, dansuri de curte, balete, dansuri de salon, dans clasic, dans modern, dans de societate, dans contemporan, performanceuri, etc., prin care artistul şi-a conturat o existenţă vie. 


Am cercetat istoria dansului pentru a face o mică introducere în ceea ce înseamnă limbajul mişcării şi ce importanţă majoră are în antrenamentul fizic şi creator al actorului.


Plasarea noţiunilor de baza ale dansului, continuate  cu o reamintire a importanţei gestului şi a plasticităţii corporale, înglobate în ceea ce numim coregrafie şi în noile direcţii şi tendinţe coregrafice; a limbajului nonverbal care devine indispensabil actorului şi uneori suplineşte limbajul textual. Direcţia de cercetarea se supune cu toate acestea actorului în special şi nu dansatorului,  pentru definirea lui ca şi artist complet şi complex.


Am analizat posibilitatea formulării dansului ca şi simbioză a corpului, minţii şi sufletului apelând la studii de cercetare în domeniul psihologiei şi a teatrului. Contactul coştient cu emoţiile şi cu latura fizică se combină şi reiese astfel un mix de stări, emoţii şi trăiri care nu s-ar putea realiza una fără de cealaltă. Am cercetat şi analizat şi modul în care organismul nostru reacţionează la aceşti stimuli interiori/exterior prin diversele ipostaze în care se regăseşte în timpul cunoaşterii personale. 

Cercetarea noastră s-a îndreptat şi către ceea ce dansul ar putea însemna pentru întreaga fiinţă umană şi care sunt mecanismele prin care acesta poate impulsiona, direcţiona omul spre o gîndire metaforică prin accesarea resurselor subconştiente. 

Am analizat direcţii ale secolului XX cu privire la arta dansului şi la modul în care aceasta s-a transformat de-a lungul timpului, a evoluat şi s-a dorit a se elibera de încorsetăriile trecutului; coregrafi precum Merce Cunningham, Martha Graham, Rudolf Laban, Steve Paxton, Pina Bausch, etc, care s-au identificat a fi personalităţi marcante şi deschizătoare de noi direcţii artistice.


Am analizat parcursul acestora şi am elaborat o serie de argumente cu privire la modul de abordarea a acestei mari teme a dansului prin enunţarea unor idei proprii.


Cercetarea noastră îşi propune să analizeze structurile enunţate dintr-o perspectivă pertinentă.

2.2. Capitolul 2: CORPUL


În elaborarea tezei corpul a cuprins un capitol consistent prin diversitatea asocierilor identificate. Analiza asocierilor identificate scot în evidenţă ideea corpului ca şi un produs. Relaţiile corpului cu alte corpuri identificate, de tip metaforic, amplifică ideea unui corp produs; produs de tine, de societate, de religie, de mediu, de preconcepţii şi concepţii.  

Printre cei care s-au preocupat de ideea de corp se numără și Descartes, Anthony Synnott, Freud, Husselr care au descoperit moduri de privire asupra și a corpului.


„În secolul XX corpul s-a constituit ca temă privilegiată a discursului artistic. Putem afirma că a existat o adevărată inflaţie a „discursului despre corp ”,  dublată de o „exaltare a corpului ”, ce se manifest plenar în diferite practici sociale şi artistice. ” 


Pentru argumentarea celor spuse mai sus vom enumera şi descrie asocierile propuse corpului de teoreticieni consacraţi, dar şi ideeile noastre. Am descoperit astfel ideea unui corp care nu va înceta niciodată a fi doar un simplu corp. Acesta s-a identificat cu omul şi cu trăirile, caracteristicile şi concepţiile acestuia. Astfel am descris un corp: identitate, un corp fizic, corp viu/plastic, corp oglindă, corp sensibil, corp obiect, corp creativ, corp în spaţiu şi timp, corp sens al dansului, corp ca şi tehnologie, corp experiment, corp al cuvintelor. 

Cercetarea s-a axat pe descorperirea unor asocieri ale corpului dar şi pe studierea asocierilor existente deja, precum a enunţat Appia în Opera de artă vie, ideea  unui corp viu, mobil şi plastic sau Decroux prin mimul corporal. 


Am analizat corpul de-a lungul istorie sale şi am ales să expun câteva păreri pe care le-am considerat edificatoare în parcursul ideii de corp ca şi un corp cu o viaţă proprie. Teoriile artistotelice şi platoniene au expus un corp al spiritului, un corp mormânt, „corpul sau trupul era desemnat prin cuvântul soma, corpul neînsufleţit, era numit cu sema.” 
 Pornind de la primele asocieri propuse corpului s-au dezvoltat noi asocieri care au descris cred eu funcţia cameleonică a trupului. 


Am folosit idei şi sugestii ale celor care au încercat să definească corpul ca fiind un corp fizic prin enuţurile lui Grotowski, un corp neinfectat de lumea exterioară pentru Artaud, un corp instrument în biomecanica lui Meyerhold, un corp real identificat de Trisha Brown, etc.  


Am ales să descriu corpul actorului, a fiinţei umane care este alcătuit din trunchi, muşchi, schelet, piele şi care face ca întreaga existenţă a omului să fie corporală. Pentru înţelegerea şi convieţuirea cu un corp, actorul a fost supus unor încercări de natură psihică, fizică şi emoţională. 


Am considerat necesar să dezvolt ideeile propuse pentru antrenarea conştiinţei corpului ale lui Stanislavsky, Grotowsky, Meyerhold, etc. care au încercat să creeze conexiuni ale corpului actorului, psihosomatice.


Corpul a fost supus unei regândiri fiind pus în relaţie cu natura umană, s-a născut astfel asocierea corpului cu identitatea. Consider că acest corp pe care îl deţinem are o identitate proprie şi poate exista de sine stătător find purtător de senzaţii, trăiri şi emoţii. În acest subcapitol al corpului ca şi identitate am analizat principiul unicităţii omului descoperind astfel că fiecare individ în parte este unic în felul său. Unicitatea individului se măsoară prin caracterul şi personalitatea fiecăruia. Analizînd principiul unicităţii am considerat că şi corpul nostru este unic şi nerepetabil, cu toate că suntem construiţi pornind de la aceleaşi caracteristici.
Corpul fizic: este în concluzie un corp care dispune de un antrenament corporal fără de care nu ar putea să îşi exemplifice propria-i existenţă. Existenţa şi prezenţa fizică a fost abordată în special în teatrul oriental şi apoi a devenit o necesitate în teatru în general. Fizicalitatea corporală a dat naştere spectacolelor de teatru fizical, în care corpul actorului era cel mai important instrument al scenei. Controlul asupra corpului poate fi dobândit doar printr-un antrenament fizic conştient şi asumat. Actorul are nevoie de catharsis pentru a se elibera de remnicienţele interioare şi pentru a se reidentifica cu el însuşi. Am făcut o analiză şi am identificat un interes deosebit asupra antrenamentului fizic în concepţiile lui Lecoq, Meyerhold, Stansilavsky, Grotowski, Decroux, Barba. Cei menţionaţi şi-au axat cercetarea şi căutările pe această parte a antrenamentului fizic şi a modului în care fizicul poate influenţa psihicul. 
Copul viu/plastic

Am ales în acest subcapitol să descriu şi să argumentez ideea de corp viu care a apărut la Appia. Acesta a considerat corpul un organism viu şi plastic în acelaşi timp. Am concluzionat acest subcapitol cu ideea că actorul dacă nu se consideră viu nu va putea să se simtă viu şi astfel nu va reuşi să de-a viaţă personajelor. S-a conturat astfel ideea unui corp care are capacitatea de a fi modelabil. 

Corpul oglinda-actorului


Pin utilizarea formulei de corp oglindă am constatat că reflexia actorului este imaginea pe care acesta o creează despre sine. Astfel spectatorul percepe imaginea unei realităţi oglindite prin prezenţa actorului. Am identificat funcţii ale privirii înspre sine prin oglindirea directă în oglida ca şi obiect şi prin oglindirea înspre sine prin imaginile care se dedublează în momentul oglindirii.

Corpul sensibil 


Analizînd conceptele filosofice enunţate de Platon şi Kant se desprind două puncte de vedere ale finţei umane, fiinţa sensibilă şi fiinţa inteligibilă. Am studiat aceste două tipuri de privire asupra fiinţei şi am constatat că omul are o natură duală şi că modul în care percepem sensibilitatea se adresează direct motricităţii şi doar prin aceasta sensibilitatea se poate realiza. 
Corpul obiect 


Am conturat câteva ideei pornid de la modul în care corpul a început sa fie privit în arta secolului XXI; devine un obiect de studiu, de uz personal şi de explorare. Miza acestui subcapitol a fost asemeni unui semnal de alarmă în ideea reorientării noastre spre corpul nostru, care trebuie tratat ca şi un corp care este însufleţit după cum am mai spus cu minte şi suflet. 

Corpul creativ


Analiza conceptului de creativitate s-a regăsit în cercetările filosofilor, exemplu notabil este Merleau-Ponty care face o paralelă între ideea de corporalitate şi creaţie artistică. Percepţia corporalităţii se realizează prin angajarea conştiinţei şi revelarea unui comportament creativ. La baza creativităţii stă ca şi sursă inspiraţia care se naşte din interiorul subconştientului nostru. 

Corpul sens al dansului 


Urmărind evoluţia dansului observăm că acesta este creator de sensuri, iar sensul nu poate exista fără prezenţa unui corp în mişcare/static. Sensurile corpului sunt emise prin implicarea corporală  dar şi prin implicarea psiho-emoţională a actorului. Consider că nu s-au consolidat concepte majore în ceea ce priveşte corpul ca şi sens al dansului, dar pot concluziona prin a spune că sensul este însuşi  corpul.

Cuvintele corpului 


Subcapitolul se axează pe examinarea modului în care cuvintele pot fi traduse prin intermediul mişcărilor şi a gesturilor. Corpul este alfabetul mişcării şi un sistem de hieroglife prin care scriem poveşti, traducem stări, sentimente, cuvinte, etc. Am cercetat diverse stadii de interpretare a corpului în mişcare în funcţie de zona dansului; dansul clasic defineşte aceste forme prin organizarea unui alfabet al mişcărilor universal valabil, în schimb dansul contemporan abstractizează orice formă a mişcării şi o traduce prin utilizarea altor mijloace precum idei, emoţii, etc.

Corpul personaj


Din analiza originii cuvântului actor am remarcat similitudinea cuvintelor persona şi personaj. Am cercetat ideea de personaj şi formulele de construcţie ale unui personaj, din perspectiva unor teoreticieni care şi-au asumat un anumit tip de gândire prin apropierea şi distanţarea actorului de personaj. S-au consolidat păreri pro şi contra în modul de construcţie a personajului şi în identificarea acestuia cu actorul prin ideile lui Valentin Silvestru, care considera că actorul nu se va putea identifica total cu personajul, la ideile lui Stanislavsky care vedea construirea  unui personaj prin folosirea autobiografiei actorului, la Brecht care intenţiona ca şi actorul să-şi privească personajul prin distanţarea de acesta, etc. 


Ceea ce scoate în relief ideea de corp personaj este afirmaţia lui Mihai Manuţiu care considera „[...]corpul meu va ocupa, în mod firesc, o poziţie centrală în această muncă de elaborare a rolului[...]. ” 


Constatăm astfel că actorul şi corpul său sunt unul şi acelaşi personaj şi doar prin întrepătrunderea gândurilor vor dobândi reuşita construirii unui personaj complet.
Corpul ca şi tehnologie


Am constatat că secolul XX-XXI este puternic influenţat de apariţia noilor tehnici în mediul virtual dar şi tehnologic. Diverşi artişti atât din domeniul teatrului cât şi din domeniul artei plastice, vizuale şi a dansului au explorat această zonă a tehnologiei utilizând noile apariţii tehnologice. Am constatat prin analiza eseului ce aparţine sociologului Marcel Mausse că modul de comportare a corpului nostru este influenţat de cultura şi societatea în care trăim. Influenţa tehnologiei s-a resimţit puternic mai ales în domeniul artelor dar şi a filosofiei. În prezentarea acestor idei am aprofundat teoria sociologului Mausse şi a filosofului Heidegger care expun teorii puternice a influenţei culturii şi a tehnologiei asupra corpului uman. 


Artiştii coregrafi şi regizori  precum Merce Cunningham sau Robert Wilson s-au folosit de imaginile tehnologiei video pentru a evidenţia corpul dansatorului/actorului şi  pentru a-i oferi senzaţia de spaţiu bidimensional. 


Continuând cercetarea am constatat că părerile şi scopul utilizării tehnologiei poate fi uneori în detrimentul actorului care îşi pierde propria prezenţă şi devine spectator şi el. 


În concluzia subcapitolului am constatat că arta nu va putea să evolueze fără a se  servi lumii.
Corpul experiment actoricesc


Conceptul de experiment atribuit corpului, cercetând bibliografia de specialitate, l-am împărţit în două categorii: corpul experiment ca şi formă de creaţie şi concretizare a unor stări, emoţii, şi corpul experiment prin dezgolirea şi lipsa de inhibiţii propuse de noul val de regizori. 


Astfel s-au conturat idei prin care corpul a fost supus unui experiment continuu care s-a regăsit şi la nivelul psihicului actorului. Experimentele de genul celor propuse de coregraful şi performerul Jerome Bel prin dezgolirea totală a actorului şi prin expunerea lui directă au provocat reacţii pro şi contra enunţând chiar o nouă direcţie de tratare a actorului în spaţiul scenic. 


Chiar şi experimentele propuse ca şi mod de conturare a unor stări, şi emoţii s-au întâlnit cu opinii divergente în modul de abordare a corpului şi modul de exploatare a fizicului şi psihicului acestuia, evidenţiându-se la Meyerhold prin explorarea zonei animalice şi a reacţiilor instinctive, opuse gândirii lui Stanislavsky de readucere în timpul prezent a senzaţiilor şi trăirilor chiar din copilărie. 


Cu toate aceste opinii expuse putem afirma că este necesară doza de experiment în zona artei pentru a descoperii cum poţi depăşii limitele impuse în fond tot de tine sau de societatea în care ne aflăm. 

Am cercetat conceptul de corp şi am analizat parcursul corpului în spaţiu şi timp prin enunţarea unor concepte şi idei noi despre acesta. Cercetarea a implicat şi analiza directă a celui care este purtătorul unui corp şi anume actorul. Studiul  provenienţei actorului şi evoluţia lui pe parcurs am efectuat-o pentru a argumenta conexiunea dintre acesta şi corpul său. 

Am analizat colaborarea dintre actor şi corp prin studierea unor elemnte colaterale precum ar fi expresivitatea corporală şi modul în care actorul prin corpul său poate imita, arăta şi executa. Cercetând diversele funcţii ale expresivităţii consider  că cea mai importantă parte este aceea a conştiinţei. Conştiinţa de a avea un corp pe care trebuie să îl foloseşti la capacităţile sale maxime fără a  impune limite şi blocaje mentale. 


În studiile de specialitate efectuate de Eugenio Barba am identificat un nivel al preexpresivităţii care este expus ca şi fiind conştiinţa unui bios scenic. Barba identifică acest bios scenic care apare înaintea începerii efective a momentului reprezentaţiei, dar care nu va trăda acţiunile actorului ci îl va pregăti pentru ceea ce va prezenta pe scenă.
2.3. Capitolul 3: MIMESIS ȘI/SAU LIBERTATE ARTICTICĂ


 Analiza asupra teoriei mimesisului şi a libertăţii artistice, aceste două noţiuni fiind oarecum  introducerea şi finalul povestirii teatrului s-a născut tocmai din motivul enunţat mai sus. 


Am identificat o serie de definiţii ale arte mimesisului şi ale modului în care aceasta a influenţat teorii şi concepţii parcursul evoluţiei artei teatrului.  Conceptul de mimesis se regăseşte sub diverse forme şi am cercetat încercînd să găsim cea mai potrivită formulă de a defini acesată artă. Platon definește acest concept care mai apoi este preluat și de Aristotel. În strânsă legătură cu conceptul de libertate  pe care l-am cercetat din punctul de vedere al filosofilor precum Kant, Hegel, etc. ne-am orientat şi pe încercarea de a face o paralelă între aceste două concepte: mimesis şi libertate. 

Idee de bază de la care porneşte acest concept am identificat-o în teoriile lui Platon care identifică trei semnificaţii de mimare, de imitare şi de copiere. Am ales să dezbat aceste trei semnificaţii care fac parte dintr-un întreg şi am descoperit că prin acestea omul ajunge să diferenţieze modul prin care poate realiza un produs al artei. Concepţia lui Aristotel este totodată asemănătoare concepţiei platoniene dar se axează pe o imitare a  naturii mai mult decât pe o imitarea a lumii sensibile.


Analizând cele două teorii ale acestora am ales să duc cerectarea mai departe şi am descoperit noi formule de definire a artei mimesisului prin teoriile lui Denis Diderot în Pardox despre actor, care propune sensului imitaţiei lucruri palpabile precum decorul, vocea, etc. Am făcut şi o scurtă trecere prin epoca medievală, teatrul oriental şi perioada contemporaneităţii. 

De la mimesis la formele libertăţii artistice


În studiul acestui subcapitol am recurs la analiza prin comparare a celor două concepte astfel încât pornind de la o formulă a imitaţiei să ajungem la o formulă a libertăţii artistice. 


În fond ceel două teorii îşi menţin valabilitatea prin existenţa vie a actorului şi se adresează în acelaşi timp şi spectatorului.


Remarcăm în consecinţă că aceste două concepte se supun unui limbaj nonverbal. Astfel am analizat cum limbajul nonverbal poate influenţa direcţiile de orientare în spaţiul creator al artistului. Limbajul nonverbal s-a regăsit în exprimarea omului începând cu picturile rupestre, şi astfel am considerat necesar să dezvoltăm acesastă formă de exprimare prin elaborarea unor concepte. Limbajul nonverbal se regăseşte în tot ceea ce înseamnă existenţă vie în univers. Am analizat formele incipiente de comunicare şi cum a ajuns aceasta prin limbajul nonverbal să devină motorul principal de enunţarea a teatrului. Comunicarea realizată la nivel nonverbal deţine forţă şi se realizează prin gesturi, poziţii, atitudini, expresii faciale,  plasticitate, etc. Am decis să amintesc de teoriile lui Aristotel, Brecht, Lecoq, Căciuleanu, Artaud, Vigarello, etc care au fost direct intresaţi de acest concept al limbajului noverbal, care nu impune limite actorului şi oferă libertate de exprimare. 

  2.4. Capitolul 4: TEHNICI TEATRALE   
Scopul lucrării este şi de a evidenţia anumite tendinţe şi tehnici ale artei teatrului care s-au dezvoltat pe parcursul timpului prin apariţia teoreticienilor şi practicienilor artei.  Am considerat elocventă studierea artei teatrului începând cu secolul XX, prin analiza procesului evolutiv al conceptelor teatrale.      

Studiul nostru îşi propune să cerceteze modalitatea prin care aceste concepte s-au răsfrânt asupra actorului şi a corpului acestuia. S-au vehiculat o serie de concepte care au avut ca sursă actorul prin care şi-au validat verosimilitatea propunerilor şi inovărilor din domeniul artei teatrului. Teoreticieni, practicieni, precum Stanislavsky, Meyerhold, Brook, Brecht, Appia, Artaud, Craig, Lecoq, Barba, Grotowsky, Cehov au elaborat și încercat metode și modalități prin care actorul să se dezvolte și să-și îmbunătățească calitățile fizice și psihice, și au reinventat ideea de teatru şi ideea de corp în teatru. 

 
Înaintea secolului XX s-au vehiculat teorii şi mai puţin metode de lucru cu actorul, dar o dată cu începutul secolului XX au apărut metode şi tehnici. Secolul XX este un secol al inovaţiilor care continuă până în prezent încercând constant să se ridice şi să  evolueze. Am studiat teoreticieni şi practicieni care şi-au pus amprenta asupra noului val al spectacolelor de teatru care s-au debarasat de cutumele trecutului, însă fără a uita de  formulele incipiente în zona teatrului şi de influenţele predecesorilor. 
Tehnici teatrale de tranziţie sec.XX


Acest subcapitol conţine subsubcapitole în care pe scurt am descris, analizat şi concluzionat ideiile şi metodele după cum urmează: 

Appia – spaţiul viu

 
Expresivitatea corporală, spaţiul, mişcarea şi actorul în centrul acţiunii sunt ideile expuse de acesta prin care s-a pornit alături de Dalcroze o regândire a regie, a spaţiului şi a actorului căruia i s-a atribuit sintagma de viu şi plastic .

Stansilavsky – verosimilitatea actorului 


Expune un teatru al adevărului, al corpului fizic şi a readucerii aminte a senzaţiilor trăite chiar din copilărie pentru o identificare cît mai directă cu personajul şi cît mai reală. Acesta a dezvoltat metode de lucru pe care le-a testat el însuși și apoi le-a cerut actorilor să le aplice în antrenamentul corporal și mintal de construire a unui personaj.
Meyerhold- biomecanica corpului 


Am căutat definiţia biomecanici pentru înţelegerea acestui principiu al mişcării folosit şi de Meyerhod şi apoi am constatat că pentru acesta prezenţa instinctului şi a unui corp fizic bine antrenat prin încercări de imitarea a naturii animale şi conceperea propriului corp ca şi un instrument/maşinărie, este un mod de abordarea a antrenamentului fizic propus actorului. 

Craig – supramarioneta 


Prin expunerea ideilor lui Craig am observat încercarea de a creea un teatru pur, prin care, în accepţiunea lui puritatea vine din renunţarea la imitarea unei realităţi şi existenţa unui personaj, care prin actorul devenit supramarioneta prinde viaţă. Am constatat prezenţa unui teatru al mişcării şi al prezenţei corporale. 

Artaud- spiritualitatea gestului 


Cercetarea pentru descoperirea resurselor de concepere a unor teorii la Artaud ma condus către studierea teatrului oriental. Astfel am făcut o legătură între principiile dezvoltate de Artaud şi teatrul No. Prin studiul viziunii lui Artaud  am descoperit o lume a spiritualităţii, violenţei, religiozităţii, societăţii şi mai exact un teatru al cruzimii. Artaud a pus bazele unor teorii care se axa pe antrenamentul fizic al actorului şi pe acţiunile instinctuale. Este unul dintre teorteicienii care şi-a dorit cu ardoare o renunţare la trecut, o rupere de acesta şi găsirea unor tipuri de manifestare proprii prezentului 
Brecht- gestusul distanţării


Am analizat ideeile şi teoriile brechtiene si am ales să scot în evidenţă două dintre cele mai importante direcţii propuse de acesta: gestusul şi efectul de distanţare. Aceste două concepţii au fost cele care au dat o nouă direcţie asupra modului în care a fost privit teatrul până atunci şi cum este privit din prezent spre viitor. Brecht a enunţat un teatru al gestusului care este nelipsit din spectacolele de teatru; şi o teorie prin care actorul se distanţa de personaj prin delimitarea trăirilor personale faţă de cele ale personajului. Luând în calcul considerentele lui Brecht am constatat că există acest tip de abordarea asupra personajului care exemplifică cred eu cel mai bine faptul că actorul are o conştiinţă a corpului, o conştiinţă a personajului, o conştiinţă a fiinţei. 

Grotowsky- laboratorul teatrului fizic


Urmărind evoluţia predecesorilor am remarcat o evoluţie în conceptele propuse de Grotowsky care deschide o lume a fizicalităţii pregnante în antrenamentul actorului dar şi în spectacolele prezentate. El propune un teatru de tip laborator, un teatru organic, un teatru care a abordat mai multe linii de desfăşurare: conceptul de via negativa, conştiinţă a fizicalităţii,  relaţia directă dintre actor-spectator, teatru sărac-probabil cel mai important din căutările sale. Astfel am încercat să concep un subcapitol care să includă toate direcţiile de cerectarea ale lui Grotowsky şi conexiunile care s-au creat între acestea. Am pus accentul pe conceptul de via negativa, care am considerat că ar fi printre cele mai importante în căutările lui Grotowsky, şi astfel am constatat că eliminarea blocajelor la nivel psihic pot naşte în actor noi resurse. 

Eugenio Barba, Jaques Lecoq, Peter Brook, Michael Cehov, etc


În acest subcapitol am sintetizat, prin cercetarea studiilor propuse de Barba, Lecoq, Brook, Cehov, Decroux, concepţiile şi direcţiile propuse de aceştia. Am analizat similitudinile şi diferenţele care se găsesc în concepţiilor lor şi am constatat că una din direcţiile principale de analiză a fost ideea corpului ca generator de emoţii.


Am comparat teoriile propuse de teoreticieni de la începutul sec.XX cu cele ale predecesorilor, iar în concluzie corpul este liantul între toate aceste teorii fiind pus în centrul spaţiului de creaţie şi reprezentaţie. 

Tehnici reinventate


Prin analiza mai multor tehnici, am apelat la bibliografia de specialitate şi am conceput un subcapitol în care am tratat prin comparaţie tehnicile vechi şi tehnicile noi adresate antrenamentului corporal şi psihic al actorului. Am făcut o trecere prin vechile tehnici de teatru şi m-am axat pe noile tehnici care sunt de fapt doar refaceri ale vechilor tehnici.


Aşadar, fiecare metodă şi tehnică de lucru este de fapt o reproducerea a ceva ce a existat deja. 

Tehnica improvizaţiei


Din examinarea istoriei conceptului de improvizaţie am remarcat că aceasta s-a regăsit încă din cele mai vechi timpuri în ritualurile primitive. S-a dezvoltat pe parcurs şi a luat amploare în perioada commedie dell arte fiind explorată la maxim această zonă a improvizaţiei. Am elaborat câteva funcţii ale modului în care improvizaţia se regăseşte în procesul de creaţie: improvizaţia prin descoperire, joc, reacţie şi public. Am constatat că aceasta se află la baza procesului creator al actorului prin diversitatea modului de explorare a interiorului şi fizicului, a resurselor conştiente şi subconştiente ale omului. 

Tehnica viewpoints


Studiul acestei tehnici a continuat oarecum studiul acordat improvizaţiei. O metodă care are la bază improvizaţia folosind însă principii ale dansului modern. Am ales să vorbesc despre cele şase elemente descoperite de Mary Overlie pentru a evidenţia şi mai mult necesitatea existenţei unor tehnici care sunt de altfel sprijinul actorului. 

Tehnica Euritmiei


Studiul nostru a evidenţiat efectul sunetelor şi al vorbirii asupra corpului uman, efectul terapeutic al metodei şi efectele îmbunătăţirii simţului de coordoanare a corpului cu sine însuşi, cu spaţiul, cu gândurile şi cu celelalte corpuri. 

Pantomima 


Prin cercetarea acestei teme am ales să descriu conceptul pantomimic apelând la studii din domeniul teatrului, dar şi al dansului. Este o tehnică care de fapt este un spectacol în sine care cere actorului atenţie şi o concentrare deosebită. Am analizat puncte de vedere ale specialiştilor şi concluzionez prin a spune că pantomima implică întreaga existenţă umană la un nivel sever de abordare a corpului.

3. Concluzii 
Printr-o analogie a celor cercetate mai sus închei rezumatul tezei de doctorat expunând câteva concluzii generale ale fiecărui capitol în parte pentru a evidenţia importanţa domeniului de cercetare prezent.

Astfel am conceput întreaga teză de doctorat pornind de la valabilitatea subiectului de cercetarea şi anume corpul. M-am axat pe corpul actorului care a parcurs în rîndurile scrise arta dansului şi arta teatrului. 

Microbul dansului pătrunde şi în arta teatrului şi se aliază cu aceasta din nevoia de a oferi actorului complexitate. Am descoperit o lume nouă în sfera teatrului, în care actorul învaţă să devină o fiinţă absolută, lipsită de inhibiţii, liberă şi complexă. Actorul devine un artist în adevăratul sens al cuvântului şi explorează fiecare zonă necunoscută până acum sau mai puţin explorată în parcursul devenirii lui ca şi actor. 


Am conturat idei importante despre mişcarea în teatru, despre mişcarea scenică care este aproape nelipsită în teatrul contemporaneităţii. Importanţa pe care aceasta o capătă şi în rândul actorilor care devin conştienţi că trebuie să fie, nu doar simpli actori. Trebuie să contureze un corp multilateral dezvoltat, care să fie dispus să lucreze prin mijloace de expresie destinate dansului. 


În concluzie arta dansului este o artă de sine stătătoare care nu îşi va pierde valabilitatea niciodată şi care este o artă a trecutului, a prezentului şi a viitorului.


Corpul precum am mai spus, a fost subiect de analiză de-a lungul timpului şi a fost privit cu interes pornind chiar din antichitate până în zilele noastre. Drumul parcurs de un corp care nu este doar un simplu corp, este o existenţă vie alături de omul-artist. Importanţa acestuia de-a lungul timpului şi evoluţia în funcţie de societatea, cultura şi mediul în care coexistă cu celelalte corpuri a fost un punct important dezvoltat pe parcursul cercetării.

S-a constatat faptul că acest corp, este indispensabil artistului şi are menirea să definească caractere. Am analizat punctul de vederea al marilor teoreticieni care şi-au supus actorii experimentelor fizice şi mentale în descoperirea atitudinilor şi reacţiilor corpului în diverse acţiuni şi situaţii. 


Am identificat importanţa pe care corpul o poate avea în contextul teatral, modul în care acesta relaţionează cu alte corpuri, modul în care relaţionează cu el însuşi şi modul în care relaţionează cu psihicul şi sufletul omului.


Am constatat că este un mod de expresivitate plastic şi viu care prin diversele mişcări ale trunchiului emană energie o anumită doză de energie, care am definit-o ca şi vibe.


Am descoperit că este atît de important să ai cunoştinţă de un corp, un corp care poate vorbi prin limbajul nonverbal. Limbajul nonverbal, care dispune de o gestualitate aparte şi care prin simplul fapt că există, oferă posibilităţi de exprimare multiple. 


Teatrul a evoluat şi s-a consolidat pe o bază temeinică a unui actor care este maleabil şi inovator. Actorul şi-a disputat de-a lungul timpului sentimentele, emoţiile, gândurile şi pornirile interioare trecând prin diverse stadii de manifestare şi transformare. Fiecare dintre aceştia şi-au supus întreaga fiinţă fie spre o orientare autobiografică a adevărurilor şi amintirilor prin tehnica lui Stanislavski, prin conceperea corpului ca şi instrument şi maşinărie care caută să se descoase folosind imitarea animalelor propus de Meyerhold, fie prin utilizarea măştilor şi prin pierderea interiorului devenind o supramarionetă la Craig, prin renunţarea la verosimilitatea scenică şi conducerea corpului spre o formă vie şi deschisă spre spectator la Appia, prin eliminarea reminiscenţelor fizice şi psihice la Grotowski, prin dobândirea unei expresivităţi corporale şi acceptare unei dualităţi ale limbajului verbal în uniune cu cel corporal la Barba, prin evidenţierea unor gesturi devenite gestus în teatrul brechtian, etc. Sunt moduri diverse prin care actorul a pătruns întro lume a inefabilului. Scena artistică s-a concentrat pe o încercare continuă de evoluţie şi depăşire de sine prin utilizarea acestor factori atât interni cât şi externi care şi-au pus amprenta asupra omului creator de artă. 


Analizând aceste tehnici/metode şi idei despre diversele modalităţi în care teatrul poate fi transpus am identificat  modul prin care noile metode de teatru vor rămâne mereu fidele vechilor forme. Apar tehnici de teatru care folosesc principiul improvizaţiei din ce în ce mai mult şi obligă astfel actorul spre a se dezvolta din punct de vedere personal în contact cu simţirea unor stări necunoscute sau nedescoperite până atunci.


În încheiere doresc să prezint o concluzie generală în ceea ce priveşte cercetarea temei propuse şi atingerea scopului. Concluzia noastră trimite spre gândul că întreaga existenţă umană se dedică unei existenţe corporale, de la formele arhetipale la formulele contemporanităţii prin parcurgerea unui drum iniţiatic pavat cu încercări, experienţe, trăiri, acţiuni care împing omul spre o evoluţie continuă.

Concluzia generală ar fi citându-l pe Jeremy Irons „Toţi avem propriile noastre maşini ale timpului, unele ne duc înapoi, se numesc amintiri. Altele ne duc înainte, se numesc visuri. ” (Mașinăria timpului 2002) 

BIBLIOGRAFIE 
1. Adriana, Boanta, Experiment si experienţă în arta teatrului secolului XX: arhitectura imaginii scenice, Conducător ştiinţific Prof.Univ.Dr.Mihai Sin, Ministerul educaţiei, cercetării tineretului şi sportului, Universitatea de Arte Târgu-Mureş
2. Ion, Cojar, O poetică a artei actorului, Ediţia a III-a, Bucureşti, Editura Paideia, 1998

3.Petru, Lucaci, Body World-Traveling the distance between subject and object, Bucureşti, Editura UNArte, 2008
4.Mihai, Manuţiu,  Despre mască şi iluzie, Bucureşti, Editura Humanitas, 2007

Surse online: 

5.Revista de psihoterapie experimentală, nr7- „Dansul legatura dintre om si univers”, disponibil pe 

URL: http://seductiatrupului.ro/arta-dezvoltarii-personale/dansul---legatura-intre-om-si-univers.html, 

la 27.06.2014
6. Film Mașinăria timpului, Jeremy Irons, disponibil pe URL:  http://www.metacafe.com/watch/an-CK3e4nb2Yhutn/the_time_machine_2002_memories_and_dreams/  la 12.10.2013

� Ion Cojar, O poetică a artei actorului, Ediţia a III-a, Bucureşti, Editura Paideia, 1998, p. 137


� Revista de psihoterapie experimentală, nr7- „Dansul legatura dintre om si univers”, disponibil pe 


URL: � HYPERLINK "http://seductiatrupului.ro/arta-dezvoltarii-personale/dansul---legatura-intre-om-si-univers.html" �http://seductiatrupului.ro/arta-dezvoltarii-personale/dansul---legatura-intre-om-si-univers.html�, 


la 27.06.2014








� Teza de doctorat Adriana Boanta, Experiment si experienţă în arta teatrului secolului XX: arhitectura imaginii scenice, Conducător ştiinţific Prof.Univ.Dr.Mihai Sin, Ministerul educaţiei, cercetării tineretului şi sportului, Universitatea de Arte Târgu-Mureş, p. 220


� Petru Lucaci, Body World-Traveling the distance between subject and object, Bucureşti, Editura UNArte, 2008, p.15


� Mihai Manuţiu,  Despre mască şi iluzie, Bucureşti, Editura Humanitas, 2007, p. 30





� Film Mașinăria timpului, Jeremy Irons, disponibil pe URL: � HYPERLINK "http://www.metacafe.com/watch/an-CK3e4nb2Yhutn/the_time_machine_2002_memories_and_dreams/" �http://www.metacafe.com/watch/an-CK3e4nb2Yhutn/the_time_machine_2002_memories_and_dreams/�  la 12.10.2013








5

