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Asa cum am incercat s indic prin titlul tezei mele, Dans vazut. Dans dansat. Dans creat.
Perspective coreologice, lucrarea doreste sa analizeze si sd actualizeze tripla perspectivd asupra
experientei corpului. Cele trei viziuni — crearea, interpretarea si aprecierea miscarii — nu sunt
urmarite separat, ci prin prisma artistului care reuneste toate aceste roluri. Dincolo de misiunea sa
analiticd, cercetarea mea reprezinta si o Incercare de gasire a propriei identitdti, de a ma localiza in
sfera artei performative romanesti, dar si dincolo de aceasta. Este o necesitate pe care o resimt astazi
din ce in ce mai multi artisti, care, desi se specializeaza Intr-o anumitd ramura, ajung sa chestioneze
si sd depaseascd granitele impuse de forma de artd pe care o practica. Asadar, practica este
modalitatea esentiala de cercetare intr-un domeniu atat de fragil precum este dansul. Fragilitatea
constd nu doar in natura impalpabild gi efemerd a miscarii umane, ci si in incercarea de a o
transpune in cuvinte.

Pe plan profesional, o licenta in ,,Arta actorului” si o disertatie in ,,Artd coregrafica”, pentru
mine, au Tnsemnat tranzitia de la o meserie la alta, cu toate ca in ambele instrumentul principal este
corpul. Trecerea la coregrafie nu a Tnsemnat negarea principiilor actoricesti dupa care Imi ghidam
activitatea scenica, dimpotriva, acestea continud sa constituie o baza de lucru, in special in contextul
colaborarii cu actori si studenti la actorie. Comunicarea cu acestia a inceput sd capete mai multa
consistenta dupa experienta participarii mele la ,,Dance Summer School 2015 de la ,, Trinity Laban
Conservatoire of Music and Dance” din Londra. Gratie atelierului de studii coreologice la care am
avut sansa sa particip si la care m-am referit frecvent pe intreg parcursul tezei mele de doctorat, am
constientizat importanta capacitdtii de a analiza miscarea prin prisma celor cinci elemente care
constituie ,,Modelul structural al miscérii umane”: corpul, actiunile, dinamica, spatiul si relatiile.
Ele reprezinta subiectul principal al celui de-al patrulea capitol al cercetarii mele, intrucat, prin
primele trei, am incercat sa pregitesc un teren propice pentru o mai bund intelegere a acestor
notiuni. Prin urmare, se poate spune ca informatiile primite la atelierul din Londra reprezinta ,,varful
de aisberg”, fiind necesara o investigare mult mai profundd a universului coreologic pand la a
ajunge la ,,Modelul structural al miscarii umane”. Cu toate acestea, aceste prime notiuni mi-au
starnit un pronuntat interes pentru a aprofunda aceasta fascinanta disciplind si m-au directionat cétre
cele doua scrieri care stau la baza tezei mele: Looking at Dances. A Choreological Perspective on
Choreography, scrisa de Valerie Preson-Dunlop si Dance and the Performative. A Choreological
Perspective, de la aceeasi autoare, in colaborare cu Ana Sanchez-Colberg. Ambele lucrari au
reprezentat o provocare pentru mine, ca cercetator preocupat sa gaseasca un vocabular viabil al

dansului, atat pentru mediul academic, cat si pentru sfera practicii teatrale romanesti. O provocare



evidentd a fost insdsi traducerea unor termeni si expresii din cele doua titluri: ,,privind dansurile” si
,performativul”. A fost destul de dificil sa gédsesc echivalente romanesti pentru notiunile si
conceptele avansate de Valerie Preston-Dunlop. Ele sunt insa esentiale in intelegerea cu acuratete a
nucleului studiului coreologic. Am incercat, asadar, sa exprim in cuvinte, cat mai clar $i mai
obiectiv posibil ceea ce se situeaza, de fapt, in afara limbii: dansul. Prin urmare, primul capitol,
,Cuvinte potrivite”, are misiunea de a crea un limbaj adecvat dansului, pentru ca, in cele ce
urmeaza, acest limbaj sa capete o fluiditate confortabild pentru orice cititor.

Perspectiva coreologicd asupra miscarii reprezintd un paradox prin faptul ca oferd o viziune
analiticd extrem de minutioasd asupra unui fenomen atat de supus efemeritatii, precum este dansul.
Studiul coreologic oferd, pentru cei interesati sa se distanteze de propria artad si s-o analizeze intr-0
manierd cat mai obiectivd, unelte prin care un creator si poatd evalua latura semioticd si
comunicationala a propriei sale munci. Asadar, prin aceasta cercetare pe care am desfasurat-0, mi-
am propus sa ma adresez nu doar coregrafilor si dansatorilor dornici sa isi imbogateasca strategiile
de lucru, ci si tuturor practicantilor din sfera performativa, indiferent de gradul lor de interes fata de
dans. In practicile mele, imi constientizez din ce in ce mai prezente rationamentul si limbajul
coreologic pe care le utilizez atunci cand incerc sd descriu miscarea. Cu decizia de a porni aceasta
cercetare sub forma unei teze de doctorat in ,,Artele spectacolului”, procesele de lucru au devenit si
mai marcate de uneltele pe care studiul coreologic le pune la dispozitie. Daca prin aceasta cercetare
reusesc sd starnesc curiozitatea cititorului pentru creatiile exemplificate s1 sa 11 imbundtdtesc
perspectiva asupra dansului, consider cd misiunea mea va fi indeplinita. Pentru aceasta, intentia de a
introduce termenul ,,coreologie” in limbajul academic romanesc rdiméane ambitia mea cea mai Inalta.
Ar insemna ca munca mea de creator, interpret, spectator, cercetdtor a dat roade si nu a fost in zadar.

In ceea ce mi priveste, tranzitia de la meseria de actor la cea de coregraf nu reprezinti unica
schimbare produsd pe plan profesional, ci mai degraba inceputul unei existente artistice
schimbdtoare, prin asumarea unor ipostaze variate prin care ,,slujesc” scena: performer, creator de
spectacole, spectator. Perspectiva triadicd din care privesc miscarea pe tot parcursul cercetarii si
care este urmaritd indeaproape in cel de-al doilea capitol, este Tmbogatitd de cea de pedagog, de
profesor de ,,Educatia expresiei corporale” din mediul universitar, dar si de cea de conducator de
workshop-uri sau participant la ele, si, in cele din urma, de artist care iubeste dansul pentru ceea ce
el comunica, dar si pentru ceea ce este el in sine: forme In spatiu si timp. A privi miscarea ca pe un
fenomen in sine, iar apoi, ca pe o modalitate de a transmite mesaje este preocuparea principald a
acestei analize si am incercat s-0 detaliez in cadrul celui de-al treilea capitol, toate acestea nefiind
posibile fard raportarea la dansurile vdzute, dansate sau create. Astfel, m-am axat cu precddere pe
creatiile artistice din ultimele doud decenii si, tindnd cont de preocuparea coreologiei pentru latura

teatrala a dansului, am dorit sd accentuez preferinta mea pentru lucrari de teatru dans si teatru fizic.



Nu m-am limitat la propria mea intelegere despre aceste doud forme de spectacol, ci am inglobat si
transcrieri ale unor interviuri pe care am avut oportunitatea de a le lua direct de la reprezentanti
importanti ai genurilor, artisti care au avut acces la insasi sursa ,,momentelor de rupturd”, cele in
care a aparut o conceptie radical noud asupra dansului contemporan: Hannes Langolf (Compania
,,DV8 Physical Theatre”) si Rob Hayden (Compania ,,Ultima Vez”). In plus, mi s-a parut oportun
ca, atunci cand analizez un dans vazut, dansat sau creat, sa introduc si extrase din cronici scrise de
catre critici de artd teatrala sau jurnalisti specializati in domeniul culturii. Motivul principal al
acestei decizii este acela de a adauga o perspectiva adiacenta asupra practicii teatrale a dansului, din
moment de ea std sub semnul subiectivitatii. Astfel, se va putea sesiza diferenta de abordare dintre
unghiul de vedere al coreologului si cel al criticului asupra aceluiasi act artistic.

Rudolf Laban, ,artistul-cercetator”, dupa cum se autointitula, figura centrala a tezei mele,
cel care a pus bazele studiului coreologic in era expresionismului german, isi sfatuia dansatorii
astfel: ,,Nu gandi in cuvinte, cuvintele separd. Gandeste prin procesele miscarii, care sunt unitare”.
Succesoarea lui, Valerie Preson-Dunlop, care si-a dedicat intreaga cariera perpetuarii acestor studii
in mediul academic, reprezintd vocea lui Laban din prezent: ,,Dansul e sentiment-gand-senzatie-act
cu imaginatie.” Imaginatia este cheia pentru crearea efectului de irealitate pe care dansul 1l cauta,
este motorul multor tehnici de miscare aparute in ultimele decenii. Experimentarea unor astfel de
tehnici prin participarea la diverse ateliere mi-au dovedit inca o datd stransa conexiune dintre
mecanismele actoricesti si cele coregrafice. Diferenta ar fi forma de exprimare, mai precis,
amplitudinea prin care corpul este incurajat sd se exprime In contextul dansului. Atunci cand corpul,
dirijat de imaginatie, reuseste sd isi depdseasca formele cotidiene de a actiona, el devine un portal
catre o lume fantastica pentru cel care il priveste. Rudolf Laban credea in existenta a doud lumi:
lumea aparentelor de zi cu zi — spatiul actiunii — si lumea unei ordini superioare nevazute — spatiul
linistii. Pentru el, dansul reprezenta fluxul dinamic dintre aceste doud lumi. Dansul nu este un mesaj
care trebuie spus, ci o expresie a oscilatiei intre spatiul actiunii si cel al linistii. In insusi spatiul
linistii se afld acea dimensiune a dansului care se situeazd dincolo de cuvinte. Valerie Preston-
Dunlop afirma in introducerea lucrarii Looking at Dances. A Choreological Perspective on
Choreography faptul cd ,,miscarea descrisa in cuvinte este ingrozitoare”. Dansul este un mod
exprimare al corpului care rareori poate fi explicat, deoarece std sub semnul simturilor, precum o
complicitate Intre canalele noastre senzoriale. Cu toate acestea, este important ca un performer sa
incerce sa inteleagd ce anume se petrece in mintea si in corpul sdau atunci cand se misca. El
utilizeaza un amalgam de informatii, atat dinduntrul, cat si din afara existentei sale fizice.

Dansul poate fi o expresie a solitudinii, a gandurilor si a sentimentelor care lucreaza in
mintea noastra. In acelasi timp, el poate fi un raspuns chinestezic la ceea ce ne stimuleaza din afara,

un dialog cu factorii externi, perceputi prin intermediul echipamentului nostru senzorial. Inzestrat



cu cele cinci simturi — vizual, auditiv, tactil, olfactiv si gustativ — performerul poate intruchipa, prin
corpul sdu, ceea ce percepe ,,aici si acum”. Desigur, primele trei simturi sunt cele mai prezente in
procesul de incorporare a senzatiilor generate de acestea, deoarece sunt si cele care pot fi
impartasite cu cel care recepteazd miscarea. Prin urmare, creatorii, performerii si spectatorii cauta
ceea ce poate fi vazut, ascultd ceea ce poate fi auzit si simt ceea ce ii poate atinge. Este o
disponibilitate care se manifestd prin atentie si curiozitate fatd de lumea inconjurdtoare,
caracterizata prin pendularea intre universul nostru interior si participarea la momentul prezent. De
o asemenea deschidere trebuie sd dispund toate cele trei entitati care participa la un eveniment
artistic pentru a cladi ,,tripla infatisare a dansului”, subiectul principal al celui de-al doilea capitol si
umbrela sub care am situat intreaga teza. In plus, prin exemplele de spectacole pe care le-am oferit,
care apartin genurilor teatru dans si teatru fizic, am dorit sa pun accentul pe latura participativa a
unor astfel de creatii, ele oferind mai mult decat o frumusete a formei de care corpul este capabil.
Cele doua forme de artd performativda nu privesc corpul ca pe un simplu vehicul purtator de
intelesuri, ci ca pe o identitate intersubiectiva, care face parte din procesul de creatie. Aceasta ar
reprezenta perspectiva coreologicd asupra formelor de dans care permit participarea activd a
publicului la actul creativ. Productiile de acest fel genereaza o ,,viziune binoculard” asupra dansului,
care implica crearea, interpretarea si receptarea unui eveniment performativ, atat prin intelesurile pe
care le transmite, cat si din punct de vedere estetic, pentru caracterul sdu expresiv. Aceasta dubla
perspectiva, subiectul principal al celui de-al treilea capitol al cercetarii mele, a dorit sa evidentieze
faptul cd stratul narativ inseamnd mult mai mult decét a spune o poveste. El trebuie sd fie compus
din elemente care, impreund, sd merite a fi receptate. Conceptul de ,,merit”, dezvoltat de Roman
Jakobson, se refera la simtul valorii care difera de la om la om, iar operele care insumeaza mai
multe forme de artd au un potential mai ridicat de stimulare a aprecierii publice. Cu privire la
Tanztheater, ca sinteza a variatelor forme de artd, Pina Bausch afirma urmatoarele: ,,Intentionez sa
vorbesc despre viata, despre noi insine, despre ceea ce ne misca. Si acestea sunt lucruri despre care
este imposibil sa vorbesc respectdnd o anumita traditie a dansului. Realitatea nu poate fi intotdeauna
dansatd. Nu va fi nici eficienta, nici credibila.”

Din perspectiva creatorului, o lucrare de teatru dans sau de teatru fizic se poate materializa
prin diferite procese care pornesc de la una sau mai multe idei. Dezvoltarea acestora, prin repetitiile
propriu-zise, poate fi o urmare a unui plan prestabilit in detaliu de catre autorul spectacolului sau
consecinta unei colaborari cu echipa artistici implicatd, bazatd pe un aport colectiv. In aceastd
ipostaza de initiator de idei, am utilizat ambele modalititi de lucru, intotdeauna mulandu-ma pe
coreologiei, optam, cel mai adesea, pentru un proces de tip ,dictatorial”, acela in care imi

impuneam nu doar ideile si continutul, dar si forma, adica un material de miscare prefabricat. Acest



lucru ii transforma pe performeri in executanti, iar principala lor preocupare din timpul repetitiilor
era aceea de a asimila modurile in care percepeam eu lucrurile. Privind retrospectiv, realizez ca un
asemenea proces de lucru inhiba creativitatea performerilor si se transforma intr-o rutina de tipul
»aratat/copiat”. Studiul coreologic mi-a largit orizonturile si mi-a Tmbogatit ,trusa de unelte”
(,,toolbox”) pentru a sti cum sa imi exprim cerintele mai clar, astfel incit sa obtin material organic,
care sa incorporeze ideile pe care doresc sa le dezvolt prin lucrare. Un material de miscare generat
si executat de catre performer intotdeauna va ardta si se va simti mai personal, va dispune de acea
organicitate pe care spectatorul o va percepe, chiar daca nu cunoaste dedesubturile proceselor de
creatie si interpretare.

Coreologia, ,,gramatica ascunsad in spatele miscarii”, dupa cum o descrie Valerie Preston-
Dunlop, insista asupra necesarei sale conexiuni cu practica. Astfel, orice proces de creatie, revizuit
prin oricare dintre ,,ochelarii” studiului coreologic, presupune mai intdi generare de material izvorat
dintr-un instinct uman. lar un asemenea proces, de cele mai multe ori, are loc in sala de repetitii, in
spatiul in care corpul improvizeaza folosindu-se de datele sale fizice si emotionale. Dezvoltarea
disponibilitatii pentru improvizatie, ca metoda de generare de material de miscare, necesita exercitiu
constant. Din unghiul de vedere al performerului, nu am avut dintotdeauna placere pentru
improvizatie. Dimpotriva, am privit-o cu neincredere si cu o oarecare teama fatd de utilizarea sansei
intr-un act performativ. Consideram ca este riscant sa nu am fiecare miscare stabilitd in detaliu
deoarece nu detineam principiile de baza dupa care sa imi pot structura un material caracterizat doar
prin claritatea intentiei, oricare ar fi fost aceasta. Exista o tendintd a performerului neexperimentat
de a se lasa coplesit de ,,gdndurile parazitare” atunci cand este pus sa improvizeze: ,,Oare este
suficient de interesant ceea ce fac?”, ,,Oare ce parere are cel care ma priveste?”, ,,Am mai facut
miscarea asta.”, ,,Nu stiu ce sa mai fac.” Studiul coreologic, alaturi de variatatea de tehnici de
miscare pe care le-am experimentat si pe care le-am descris in detaliu in cercetarea mea, mi-au adus
un real sprijin in procesul meu de debarasare de anumite obiceiuri perceptive si imbogatirea
raspunsurilor mele chinestezice.

Sunetul, subiectul celui de-al cincilea capitol al acestei cercetari, reprezinta unul din cele
patru straturi prezente in mediul dansului si are calitatea inegalabila de a pune corpul in miscare,
pana in punctul in care sa ne controleze in intregime fiinta. Debarasarea de sprijinul muzical,
misiune importantd in practica lui Rudolf Laban ca artist-cercetator, a presupus schimbarea
statutului dintre coregraf si compozitor, redandu-i corpului libertatea de a-si urma ritmul organic.
Intrucat studiul coreologic insista asupra faptului ca miscarea nu poate fi priviti si analizata separat
de corpul responsabil cu medierea ei, Intr-un asemenea context performativ, este si mai evident
faptul ca, atunci cand simtul si emotia devin unelte pentru dans, el va fi receptat de catre spectator

intr-un mod aparte, unul care depaseste granitele aprecierii tehnice a miscarii. Pe langa performer si



materialul de miscare prezentat in fata unui public, sunetul si spatiul sunt celelalte doua componente
din care mediul dansului este alcatuit. Amandoud au constituit intotdeauna importante surse de
inspiratie in propriile mele spectacole. Fie ca este vorba despre spatii create pentru dans, sau dans
creat pentru un anumit spatiu, acesta din urma, caruia i-am dedicat cel de-al saselea capitol, este cu
neputinta sa fie ignorat deoarece contribuie Tn mod esential la crearea ,,irealitatii”. Este un joc al
perceptiei pe care coregraful il poate genera prin diferite strategii de creare a tranzitiilor de la lumea
reald la una a fanteziei. Acelasi lucru este valabil si pentru sunet, indiferent daca este vorba despre o
muzica pe care ne pliem, sau dacd optdm pentru un corp vocal — care respird, produce zgomot,
livreaza text. Sunetul si spatiul sunt dezbatute dupa ce ,,cuvintele potrivite” au fost deja alese pentru
stabilirea unui limbaj adecvat pentru miscare. Drept urmare, lectura acestor ultime capitole ar trebui
sd capete deja fluiditatea necesard, mai ales ca ele sunt presarate cu exemple recurente de lucrari
vazute din toate cele trei ipostaze ale perspectivei triadice. Mai mult decat atat, titlurile care se
regdsesc sub diferitele aspecte ale cercetdrii vor putea fi percepute In mod unitar, prin prisma
obiectiva a coreologiei. Unitatea este data de aceiasi ,,ochelari” prin care putem privi diferitele
creatii pentru a putea trage concluzii relevante despre felul in care au fost concepute de catre artisti.
Studiul coreologic, din perspectiva performerului, ma ajutd sa imi vad propriul dans prin
prisma intentiilor pe care mi le propun pentru fiecare miscare in parte. Neavand, de multe ori, un
ochi din exterior care sd emitd judecati asupra a ceea ce incerc sa comunic, utilizez adesea camera
de filmat pentru a putea face comparatie intre ceea ce se simte dinduntru si ceea ce se vede, de fapt.
Tehnologia se aratd, astfel, extrem de utild n perceperea propriului dans si este o metoda pe care o
aplic si 1n ipostaza de coregraf, pentru ca performerii sa aiba o imagine clard a ceea ce fac. Asadar,
cu ajutorul suportului video imi pot analiza miscarea, iar, ulterior, sd 11 imbundtatesc forma prin
intermediul viziunii coreologice prin care Tmi clarific intentiile din spatele ei. Ambele metode de
apreciere — filmarea si coreologia — reprezinta ,,0glinzi” pentru miscare si vin in ajutor atunci cand
ne simtim ratéciti intr-un labirint al dorintei de a comunica prea multe lucruri deodata. Aceasta este
o tendintd a dansatorului la inceput de drum, care doreste sa isi demonstreze aptitudinile, Tncercand
sa arate cat mai mult intr-un timp scurt. Pentru a putea percepe cu acuratete elementele din structura
materialului sdu de miscare, el trebuie sd faca alegeri si, astfel sa 1si depaseascd limitele
echipamentului sdu senzorial. Tocmai din acest motiv, tehnicile curente de dans, precum Gaga sau
Flying Low si Passing Through, subliniaza importanta prioritatilor in miscare. Ele intotdeauna
incurajeaza ghidarea dupa un singur aspect care sa genereze formd in spatiu, iar canalul vizual
trebuie sd fie intotdeauna in alerta. Astfel, spatiul, ultimul dintre cele patru straturi din mediul
dansului si tema principala a ultimului capitol din cercetarea mea, este si stratul cel mai puternic
conectat la miscare. Pentru ca un corp sd se poatd desfdsura ,,aici si acum”, el trebuie sd aiba

constiinta propriei persoane intr-un spatiu. Proprioceptia, abilitatea corpului de a-si localiza



prezenta fizicd in raport cu spatiul in care se afld, poate fi consideratd un al saselea simt pe care
omul il poseda, iar acest al saselea simt este, probabil, arma cea mai de pret a dansatorului. Toate
tehnicile de miscare analizate pe parcursul cercetdrii mele cautd, intr-un fel, sd ascuta acest simt, sa
il faca pe cel care se misca lucid si alert, chiar daca opereaza cu imaginatia si cu crearea irealitatii.
Acesta este si unul din motivele pentru care astfel de tehnici refuza sa utilizeze oglinda in spatiile n
care se desfdasoard. Oglinda este utila in baletul clasic sau in genurile de dans care presupun o
rigoare a formei, deoarece un corp antrenat de un anumit stil de dans nu invata doar un mod de a
dansa, ci si un mod de a simti. In schimb, din moment ce preocuparea principald a cercetirii mele a
fost aceea de a studia dansul ca practicd teatrald, miscarea nu poate fi izolatd de cel care o
incorporeaza. Consider ca este benefic pentru un performer sa experimenteze forme cat mai variate
de miscare pentru a-si imbogati arsenalul de aptitudini, pentru a-si imbundtati raspunsurile
chinestezice si pentru a fi pregétit sa reactioneze cu incredere si deschidere in fata oricarei viziuni
artistice.

Nu doar creatorii sunt cei care trebuie sa isi dezvolte disponibilitatea pentru a percepe
elementele din care un act performativ este alcatuit. Ca spectator, a fi deschis la variate forme de
exprimare artisticd, este, de fapt, o modalitate de a fi deschis la lumea inconjurdtoare. Obisnuinta de
a consuma manifestari artistice dintr-o sfera creativd restransda limiteaza capacitatea de
comprehensiune. Participarea la diversitate imbogateste bagajul cultural al spectatorului si 1l
transforma intr-un receptor mai obiectiv. In contextul teatrului dans si al teatrului fizic, ca opere
care sterg granitele dintre arte, o astfel de deschidere este esentiald. Ca si creator, in aceasta consta
misiunea mea principald: sa Inlatur reticenta cu care inca sunt privite aceste genuri in sfera artistica
romaneasca. Prin cercetarea mea, am dorit sd expun cat mai multe exemple de astfel de lucrari
pentru a incerca sa demonstrez complexitatea lor estetica si semiotica. Ca artist-cercetator, Rudolf
Laban a creat o fuziune intre studiu si practica si a introdus coreologia inca din vremea cand excela
in domeniul teatrului dans. El a urmarit sa darame barierele dintre practicile teatrale, folosindu-se de

9

o intrebare cheie: ,,Ce ar fi daca?...” ,,Ce ar fi daca dansatorii vorbesc in timp ce danseaza?, Ce ar fi
dacd nuditatea este folosita intr-o maniera non-erotica?, Ce ar fi daca gesturile comportamentale
reprezintd vocabularul lucrarii?, Ce ar fi dacd muzica este inlaturata, iar dansul isi gaseste propria
dinamica si propriul ritm, propria-i coloana sonora?, Ce ar fi daca dansul ar fi abstract?, Ce ar fi
dacd dansul ar fi politic, cu un comentariu social?” Modurile in care Laban isi chestiona propria
practicd artistica este de actualitate si are potentialul de a-i ajuta, atdt pe practicieni, cat si pe
academicieni, s 1si reconsidere si relmprospdteze viziunea asupra propriei munci. Analiza miscarii
conceputa de artistul-cercetator poate servi creatiei sale Tn moduri surprinzatoare, lucru pe care 1-am

remarcat de la prima mea interactiune cu studiul coreologic din cadrul atelierului de la ,,Trinity

Laban” din Londra, in anul 2015. Acest tip de experientd a miscarii poate sa declanseze procese



rationale care sd imbogdteasca nu doar practica artistica, ci si potentialul creativ uman.

In lucrarea Dance and the Performative. A Choreological Perspective, Valerie Preson-
Dunlop afirma ca ,,studiul coreologic articuleazd conexiunile dintre idei, mediu si maniera de
materializare, atat printr-o comunicare verbald, cat si prin practica viscerala. A cunoaste modurile
prin care aceste conexiuni functioneaza in sala de repetitii, felul in care se simte incorporarea lor, de
ce intentii §i impresii produc si au nevoie, ce interpretdri oferd si genereaza, toate acestea sunt parte
a practicii coreologice.” Asadar, as putea spune ca studiul coreologic ma ajuta sa vad, sa aud si sa
simt in feluri in care nu constientizam pana sa descopar acest univers. In acelasi timp, realizez cat
de complex este, lucru care ma face sa imi doresc sa il aprofundez si mai mult si sa Imi propun, pe
viitor, urmarea unui program specializat in studiul coreologic pentru a obtine o diploma care sa imi
ateste statutul oficial de coreolog. Singurul loc din lume care ofera un astfel de program vocational
se afla la ,, Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance” din Londra si are o durata de trei ani,
pe parcursul cérora, ,,0 echipa de experti coreologi cu diverse interese, experiente si expertize le
ofera celor interesati o explorare creativa si intelectuald a miscarii”, dupa cum ni se explica pe site-
ul oficial al universitatii. Consider cd o asemenea specializare ar fi extrem de benefica pentru a o
aduce in mediul academic roméanesc, din moment ce ofer deja unelte ale studiului coreologic
studentilor de actorie inca din primul semestru al primului an de studiu. Intentionez sa imi
perfectionez metodele de comunicare in aceasta directie pentru a-mi putea dezvolta si mai mult
eficienta in observarea unui fenomen atat de complex precum miscarea. Asadar, statutul de
cercetator este, de fapt, perspectiva dominantd a tezei mele de doctorat, cea care reuseste sd le

imbine pe cele prin care creez dansul, prin care dansez dansul si prin care vad dansul.
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