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PREDGOVOR

Alma Mater Europaea Akademija za ples je edina ustanova v Sloveniji, ki ponuja veljavno prvo-
stopenjsko bolonjsko izobrazbo na podrodjih sodobnega plesa in prvi¢ v zgodovini tudi baleta.
Akademijo za ples prav to leto koncuje prva generacija Studentk, vpisana pa je Cetrta generacija
novih Studentov v Ljubljani. Slovenija ima na podrocju baleta bogato stoletno tradicijo z dvema
izijemnima baletnima ustanovama v ljubljanski in mariborski Operi ter konservatorijema z balet-
nima Solamav Mariboru in Ljubljani, kjer je tudi viSja baletna Sola. Obstajajo tudi Stevilne zasebne
in druge baletne 3ole, tecaji ipd. Baletna umetnost se do zdaj ni poucevala na fakultetni stopnji.
V razvitem svetu se danes poucujejo vse vrste ¢loveskih dejavnosti, Se posebno pa se dolocene
umetnosti poucujejo tudi na akademski stopnji, tako da je glasbeni, likovni in literarno-dramski
danes enakovredna tudi plesna umetnost. Tudi v Sloveniji je bila prepoznana potreba po izpol-
nitvi izobraZevalne vertikale na podrocju baletne umetnosti, vendar so bile te namere uspesno
izpolnjene Sele pred tremi leti. Tako sem bil, glede na izkusnje pri ustanovitvi sorodnega Studija
baletne pedagogike in sodobnega plesa na Univerzi v Zagrebu, ter bogate umetniske izkusnje in
akademsko izobrazbo, povabljen s strani prof. dr. Toplaka, predsednika Alma Mater Europaea v
Sloveniji, da pomagam izdelati nacrt in program slovenske Akademije za ples. Potem, ko so bili
programi verificiraniin akreditirani navseh stopnjah, sem bil povabljen, da postanem edenizmed
predavateljev in dekan plesne akademije.

V naslednjem akademskem letu Akademija za ples odpira tudi podiplomski Studij, in sicer magi-
strski Studijski program, ki bo imel tri smeri: teorije plesnih umetnosti, sodobne koreografske pra-
kse in plesno pedagogiko. Ples se danes poucuje z razli¢nih analiti¢nih vidikov, vklju¢no s semi-
otiko ter z antropoloske, filozofske, psihoanaliticne, rojstne, druzbeno-politi¢ne in kulturoloske
perspektive ipd. Tukaj je tudi kineziologija, spoznavanje anatomije in fiziologije v kontekstu var-
nostne prakse po zgledu Sportne medicine, razne metodike ipd. Fakultetna izobrazba za plesne
in baletne pedagoge, ki delajo z otroki, bi morala biti obvezna, predvsem zaradi varne prakse.
Tudi za plesalca, ki hoce vec, so poleg treningov nujna tudi teoreticna in kontekstualna znanja.
Pomembno je okrepiti izobraZevalno vertikalo plesnega pouka od vrtca do fakultete.

V tem Zborniku so objavljeni prispevki s plesne sekcije 6. znanstvene konference z mednarodno
udelezbo Za cloveka gre: izzivi za znanost in izobraZevanje (2018) na temo Umetnost plesa v naci-
onalni kulturi, znanosti in izobraZevanju, s plesne sekcije 7. znanstvene konference z mednarodno
udelezbo Za cloveka gre: prihodnost zdaj! (2019) na temo Tradicija in sodobnost v plesni umetnosti
in izobraZevanju in z okrogle mize v sklopu Borstnikovega srecanja 2019 na temo Balet, izobra-
Zevalna vertikala od predsolske vzgoje do Il. bolonjske stopnje v Republiki Sloveniji v organizaciji
Alma Mater Europaea Akademije za ples.

Objavljeni prispevki bodo uporabljeni kot gradivo za naslednje generacije Studentov ki jih je vse
vecinkisvoja pridobljena znanja implementirajo vizobraZevalne in umetniske strukture Republike
Slovenije, tako da pricakujemo, da se bo akademska slika na podrocju plesa v Sloveniji korenito
spremenila na boljse.

izr. prof. dr. Svebor Secak
dekan Alma Mater Europaea Akademije za ples
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POROCILO S KONFERENCE 2018

0b stoti obletnici odrskega plesa v Sloveniji je Alma Mater Europaea Akademija za ples v okviru 6.
znanstvene konference z mednarodno udeleZbo Za ¢loveka gre: izzivi za znanost in izobraZevanje
organizirala sekcijo na temo Umetnost plesa v nacionalni kulturi, znanosti in izobraZevanju v Mari-
boru9.in 10. marca 2018.

Sekcija za ples, ki je bila v okviru konference organizirana prvic, je imela visoko udelezbo. 0dzvali so
se Stevilni strokovnjaki z razlicnih podrocij plesne umetnosti.

Sekcija Umetnost plesa v nacionalni kulturi, znanosti in izobraZevanju se je ukvarjala s plesom v
generi¢nem smislu. Prvi del je bil posvecen Sportnim plesom s prispevkom dr. Bora Sojara Voglarja
in drugih avtorjev (Statisticna analiza omejitvenega programa plesa rumba v latinskoameriskih tek-
movalnih plesih) in prispevkom Martine Serban (Kreativni ples - plesna terapija po metodi Marije
Fux: izvor, razvoj, pozitivni ucinki). Nato je dr. Vesna Bajic¢ Stojiljkovi¢ predstavila program za odpira-
nje oddelka za etno plese na Akademiji za ples.

Drugi del sekcije se je ukvarjal s sodobnim plesom in plesom v izobraZevanju. Prispevek dr. Andreje
Kopac (Neustrasnost in stoletna zgodovina slovenskega sodobnega plesa) se je nanasal na bogato
zgodovino sodobnega plesa in njegovo obstojnost v Sloveniji, prispevka dr. Vesne Gersak (Integra-
cija plesne umetnosti v ucni proces - kaj pridobijo ucenci in kaj ucitelji?) in Nine MeSko (Moc ustvar-
jalnega giba) pa sta govorila o pedagoskih aspektih plesa. Razprava je potekala o pomembnosti in
sorazmernosti procesa in produkta v izobraZevalnem procesu oziroma o objektivni evalvaciji na-
predka ucenca in realizaciji privzetih ciljev skozi argumente in jasno definirane kriterije. To diskusijo
je uspesno nadgradil prispevek Studentke Martine Kramer, sicer pedagoginje na Konservatoriju za
glasbo in balet v Mariboru, o sodobnih pristopih poucevanja baleta in sodobnega plesa v skladu z
inkluzivno, Midway metodo Jacqueline Smith-Autard (Pedagoski pristopi v plesnem izobraZevanju).

Snezana Filipovska in Aleksandra Nikiforovska, gostji iz Makedonije, sta navzoce seznanili o situa-
ciji v Makedoniji in njihovi Akademiji za ples pri Glasbeni akademiji. V svoji prezentaciji The Ballet
Pedagogy, Creativity and the Use of Modern Technologies in Order to Reach Quality in the Dance
Education in R. Macedonia sta predstavili uporabo novih metod poucevanja.

Zadnji del uradnega dela konference je odprla baletna legenda slovenskega baleta dr. Henrik Ne-
ubauer, ki je govoril o stoletni zgodovini slovenskega baleta (Kratek pregled stoletne zgodovine
slovenskega baleta). Nadaljeval je dr. Svebor Secak z nacionalno in transnacionalno perspektivo
akademskega baleta in opisoval glavno diakronijsko linijo svetovne baletne zgodovine, pri Ce-
mer se je osredotodil na situacijo v Sloveniji. Priporocal je terciarno edukacijo, ki ima dvojno funk-
cijo: z ene strani ohranjevanje avtohtone kulture in tradicije, z druge pa odpiranje proti novim
tendencam in filozofijam, ki so integrativni faktor v Evropi in svetu (Academic Ballet: A National
and Transnational Perspective).

Sledil je prispevek Elene Fedotove iz Rusije (Ballet in Russia - more than Ballet) o 300-letni zgo-
dovini ruskega baleta, ki je povezana s carjem in drugimi politikami. Neformalno je govorila tudi
Melinda Szitt o MadZarski plesni akademiji in sodelovanju z akademijama v Zagrebu in v Mariboru.

Na okrogli mizi je TomaZ Rode, predsednik Drustva baletnih umetnikov Slovenije, prebral referat
o situaciji v Sloveniji in se zahvalil prof. dr. Ludviku Toplaku, predsedniku AMEU, in doc. dr. Sveboru
Secaku, dekanu Akademije za ples, za velik premik, ki so ga naredili vizobraZevalni vertikali plesa
v Sloveniji, z upanjem, da se bo Studij razvil na drZavni ravni. Nato so svoje referate predstavile
Studentke baletain sodobnega plesa. Sledila je odprta diskusija o prihodnosti plesnega izobraze-
vanja v Sloveniji in iskanju ravnotezja med privatnimi iniciativami, ki so proaktivne, in drzavnimi,
ki z nezadostno hitrostjo sledijo potrebam svojih umetnikov. Studentom, profesorjem akademije
in predstavnikom umetniskih drustev so se na konferenci pridruZili tudi vodilni iz Konservatorija
Maribor in Ljubljana. Direktorica baletne Sole mariborskega Konservatorija, Helena Valerija Krie-
ger, ki je hkrati tudi Studentka drugega letnika Akademije za ples, je poudarila, kako pomembno
jeznanje pridobljeno na Akademiji za ples za prihodnje delo na Konservatoriju z mladimi plesalci.
Konference so se udeleZili Se Stevilni drugi strokovnjaki iz tujine: Srbije, Makedonije, Rusije, Ma-
dzarske, Hrvaske in drugi.
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Okrogla miza se je koncala z govorom predsednika AMEU, prof. dr. Ludvika Toplaka, ki je razloZil svo-
jo vizijo vstopanja v izobraZevalni prostor, ki po njegovih besedah ni dovolj prepoznan od drugih,
in z govorom predsednika Evropske akademije znanosti in umetnosti, prof. dr. Felixa Ungerja, ki je
pohvalil napore Alma Mater Europaea Akademije za ples in doseZen napredek.

Sledilo je neformalno druZenje in nadaljevanje razprave o pomembnih temah za plesno izobraZe-
vanje in mednarodno sodelovanje.

Organizatorin moderator plesne sekcije na konferenci je bil dekan Alma Mater Europaea Akademije
za ples, doc. dr. Svebor Secak, predsednik Hrvaskega drustva profesionalnih baletnih umetnikov.
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Dr. Vesna GersSak
UL - Pedagoska fakulteta, UP - Pedagoska fakulteta

INTEGRACIJA PLESNE UMETNOST] V UCNI PROCES -

KAJ PRIDOBIJO UCENCI IN KAJ UCITELJI?

INTEGRATION OF DANCE ARTS INTO THE LEARNING PROCESS -
WHAT DO STUDENTS AND TEACHERS GAIN?

ABSTRACT

The need for physical, embodied activities in everyday life, for expression and communication,
is gradually disappearing in technologically advanced societies. Since diverse physical activity
is the basis for healthy development and learning, the lack of daily physical activity may criti-
cally influence children’s development. This paper summarizes the main conclusions of the re-
search onthe beliefs and attitudes of 112 teachers, concentrating on the role of physical activity
inlearning and teaching, the integration of movementinto teaching and the effects on pupils as
perceived by the teachers. The data obtained was compared in relation to teachers’ perceptions
of self-efficacy and burnout in teaching. The study used quantitative and qualitative research
approaches. The main results of the research show that training on the use of creative move-
ment contributed to the positive attitudes of teachers about learning through movement. After
the training, the teachers' attitudes toward creative movement and the use of movementin the
classroom changed in the direction of holistic and experiential teaching and learning. Accord-
ing to the teachers, the positive effects of the method were reflected mainly in the children’s
socio-emotional and cognitive development. Likewise, the use of creative movement in prac-
tice increased the perception of teachers’ self-efficacy and decreased feelings of burnout. The
results show that the use of movementin learning and teaching contributes to the psychological
well-being of both pupils and teachers. In addition to the ease of understanding the subject mat-
ter, the integration of the movementinto the learning process facilitates the perception of one'’s
own body, play, directing our thoughts to movement creations, relaxation and connecting with
classmates. During the process, children (and the teacher) are more aware of theirthoughts, per-
ceptions, feelings, emotions and their body - in other words, their state of consciousness at a
given moment.

Keywords: dance, holisticlearning and teaching, teachertraining, creative movementas ateach-
ing approach, embodied cognition
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uvobD

Ucenje z gibanjem

Gibanje je sredstvo samozavedanja in naraven nacin izraZzanja. V otrokovem Zivljenju je klju¢no za
pridobivanje in izrazanje obcutij, spoznanj, razpoloZenj, ustev ter za razvoj misljenja. Otrok z giba-
njem izraza to, kar se poraja v njegovem telesu in dusevnosti. Cim mlajsi je otrok, tem bolj spontan
je pri gibanju, saj ga to povezuje s sovrstniki, pa tudi s samim seboj. Nudi mu zadovoljstvo, zabavo,

.....

Gibanje otrokom predstavlja stik s konkretnimi pojavi, kar je temelj za poznejSo abstrakcijo. Izku-
snje, ki jih otroci pridobijo z lastno dejavnostjo, jim predstavljajo temelj lastnega znanja.

Marianne Frostig (1989) razlaga, da je gibanje vir zadovoljstva in sprostitve, zato naj bi bilo vpleteno
v celotni u¢no-vzgojni proces kot sredstvo za ucenje najrazli¢nejsih vsebin. Kadar u€enje povezemo
z gibanjem, se namrec ¢lovek uci hitreje in ucinkoviteje. Avtorica trdi, da bi moralo biti gibanje se-
stavni del vsake ucne ure, saj naporno ucno delo z vrsto frustracij ustvarja pri otrocih hude napetosti
(prav tam). Z malo domiselnosti, dobre volje in znanja je to mogoce izvesti v Se tako skromnih raz-
merah vsakdanjega pouka. Porabljeni ¢as pa se bogato obrestuje, saj so potem otroci sposobni bolj
zbrano in zavzeto delati.

NovejSe raziskave uteleSene kognicije na razli¢nih kognitivnih podrocjih kaZzejo na pomembne po-
vezave um - telo in podpirajo SirSe vkljuevanje motori¢nih oziroma gibalnih dejavnosti v u€enje in
poucevanje razli¢nih predmetnih podrodij v 3oli (Tancig, 2015).

Dewey, Kolb & Kolb in Montessori uporabijo koncept uteleSene kognicije v razli¢nih izobraZevalnih
kontekstih in trdijo, da se ideje in razumevanje izoblikujejo skozi neposredno senzori¢no interakci-
jo z okoljem, ki nas obdaja. S tem postavljajo teoreticni temelj za tezo, da prakticna izvedba in/ali
gibanje celega telesa lahko izboljSa oziroma nadgradi ucenje v razredu (Osgood-Campbell, 2015).

Ucenje z uporabo ustvarjalnega giba poveZe otrokovo telesno - gibalno dejavnost s psihicnimi pro-
cesi. Govorimo o tako imenovani uteleseni kogniciji, ki proucuje povezave uma in telesa ter je lahko
izhodisce za ucenje razlicnih predmetnih podrocij z uporabo giba.

Breda Krofli¢ (1999, str. 127), ki je izraz ustvarjalni gib kot u¢no metodo/nacin dela vpeljala v slo-
venski Solski prostor, ustvarjalni gib opredeli kot »nacin dela, pri katerem otroci z gibanjem izraZajo,
oblikujejo, ustvarjajo razli¢ne u¢no-vzgojne vsebine«.

Gre za dejaven pristop uenja raznih vsebin z uporabo telesa. Gib v razredu postane sredstvo za mo-
tiviranje, razlago, udejanjanje in preverjanje ucne snovi. Uditelj prepus¢a pobudo v gibalnem izra-
Zanju otrokom oz. jih na ustrezen nacin spodbuja. Ob tovrstnih dejavnostih se pri otroku oblikujejo
ustvarjalna staliS¢a. Tako ucenje otroku omogoca nebesedno izrazanje in sprejemanje informacij
po kinesteti¢ni poti. Omogoca sodelovanje in uveljavitev posameznika v skupini ter spodbuja ra-
zvoj ustvarjalnosti kot osebnostne lastnosti. Bogati predstavno misljenje, domisljijo in divergentno
misljenje. Prav tako omogoca sprostitev notranjih napetosti in ponovno vzpostavitev psihofizicnega
ravnovesja (Krofli¢in Gobec, 1995).

Glede na obstojece raziskave ustvarjalnega giba kot u¢nega pristopa v slovenskem prostoru (Kroflic,
1992, 1999) in dosedanje pilotske raziskave (Gersak, 2007, 2014; Gersak, Novak, Tancig, 2005) se
ustvarjalni gib v nasih Solah uporablja v najvecji meri kot motivacijsko in sprostitveno sredstvo. Udi-
telji ga integrirajo predvsem pri glasbeni umetnosti, pri ostalih predmetnih podrocjih pa je ucenje
skozi ustvarjalni gib zanemarljivo.

Iz lastnih izkusenj in spremljanja primerov dobrih praks, ko ucitelji integrirajo ustvarjalni gib v ucni
proces, je zaznati pozitivne ucinke na vseh podrocjih otrokovega razvoja - kognitivnem, Custve-
no-socialnem in psihomotoricnem (Gersak, 2007, 2015; Gersak in Prunk, 2010). OpaZzamo pa, da
ustvarjalni gib kot ucni pristop zaradi nepoznavanja ustvarjalnega giba kot nacina ucenja in po-
ucevanja na razli¢nih predmetnih podrogdjih, kljub vsem pozitivnim ucinkom, ki jih lahko prinasa,
ni razsirjen v slovenskih Solah. Zaradi nesistemati¢nega izobraZevanja uciteljev za tovrstni pristop
mnogo uciteljev izraZa potrebo po dodatnem znanju s tega podrocja, ki se kaZe v velikem zanima-
nju uciteljev za udeleZbo na razli¢nih seminarjih in strokovnih srecanjih. Avtorica Ze vrsto let izvaja
seminarje, strokovne in znanstvene posvete ter konference za vedjo prepoznavnost ustvarjalnega
giba med ucitelji. Tovrstna izobraZevanja po izkusnjah avtorice pomembno vplivajo na stalis¢a udi-
teljev do omenjenega pristopa in posledi¢no pripomorejo k integraciji ustvarjalnega giba v pouk.
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Z naso raziskavo smo Zeleli preveriti, kakSna so staliS¢a uciteljev do ustvarjalnega giba kot u¢nega
pristopa, v koliksni meri, menijo, lahko vplivajo na vedenje, razumevanje in pocutje uc¢encev ob
uporabi ustvarjalnega giba kot u¢nega pristopa in na kaksne nacine, menijo, ga lahko vkljucujejo
v svoje delo. Pridobljene podatke smo primerjali z zaznavo uciteljeve samoucinkovitosti pri pouce-
vanju in obCutka izgorelosti, kar do zdaj v slovenskem prostoru Se ni bilo raziskano. Je pa bilo v zad-
njem desetletju izvedenih vec raziskav s podrocja nevroedukacije - nove vede s podrocja nevrozna-
nosti, kognitivne znanosti, psihologije in izobraZzevanja, ki podpirajo fenomen uteleSene kognicije
(Osgood-Campbell, 2015; Tancig, 2015).

Za namen nase raziskave smo za ucitelje pripravili program izobraZevanja, ki je vkljuceval tako te-
oreticne osnove kot prakticne dejavnosti, s katerimi smo izobrazili skupino uciteljev za uporabo
ustvarjalnega giba na raznih vzgojno-izobraZzevalnih podrocjih v osnovni Soli. UCitelji so po izobra-
Zevanju integrirali ustvarjalni gib v razlicne ucne vsebine in porocali o mnogih vidikih, ki jih prinasa
tovrstno uenje in poutevanje. Sir3a raziskava je predstavljena v delu z naslovom Ustvarjalni gib kot
celostni ucni pristop v osnovni Soli (Gersak, 2016).

Vtem prispevku bomo rezultate obsezne raziskave le povzeli, podrobneje pa bomo predstavili vpliv
izobraZevanja iz ustvarjalnega giba na uciteljevo poucevanje, zavedanje svojih zaznav, pocutja, cu-
stevin telesa, kar je prav tako lastno cujecnosti.

METODE RAZISKOVANJA

V raziskavi smo uporabili kombinacijo kvantitativnih in kvalitativnih raziskovalnih pristopov, s prevla-
dujoco kvantitativno metodologijo. Model raziskave je test - posttest za eno skupino - pred izobraZe-
vanjem udeleZencev s podrocja ustvarjalnega giba kot u¢nega pristopa in po njem. Pri kvantitativni
obdelavi podatkov smo uporabili razli¢ne univariatne, bivariatne in multivariatne metode statisticne
obdelave podatkov.V glavnem delu raziskave so anketni vprasalniki vkljucevali tudi vprasanja odprte-
ga tipa, zato smo v raziskavi poleg kvantitativne uporabili tudi kvalitativho obdelavo podatkov.

Vzorec

Vzorec uciteljev je bil izbran namensko. Zajetih je bilo 112 uciteljev iz desetih razli¢nih slovenskih
regij, ki so bili vkljuceni v prvo in drugo ponovljeno merjenje (pred izobraZzevanjem in po njem).
Vkljucili smo uditelje, ki so se na Pedagoski fakulteti Univerze v Ljubljani udelezili izobrazevanja.
Ucenje in poucevanje skozi gibalno-plesne dejavnosti oziroma ustvarjalni gib kot ucni pristop, kot je
razpisano v Katalogu programov nadaljnjega izobraZevanja in usposabljanja strokovnih delavcev v
vzgojiinizobraZevanju, ki jih za posamezno Solsko leto odobri Ministrstvo za izobrazevanje, znanost
in Sport. Odlocitev uciteljev za sodelovanje v raziskavi je bila prostovoljna.

Potek raziskave

Podatke za glavni del raziskave smo pridobivali z baterijo vprasalnikov, ki smo jih uporabili pred
izobrazevanjem in po njem. Ucitelji so prvi dan izobraZzevanja pred zacetkom delavnice izpolnili
anketne vprasalnike, nato pa Se po zaklju¢enem seminarju. Sodelujocim uciteljem je bila zagoto-
vljena anonimnost sodelovanja.V obeh Solskih letih so imela izobraZevanja iste cilje in iste vsebi-
ne. Potekala so v Stirih delih po 4 ure - v skupnem obsegu 16 ur. Med posameznimi deli izobraze-
vanja so ucitelji preizkusali pristop v Soli in reflektirali odzive uCencev ter lastna opaZanja - ta so
delili med seboj na ponovnem izobraZevanju.

REZULTATI

V nadaljevanju predstavljamo podrobnejSe rezultate o vplivih izobraZzevanja s podrodja ustvarjalne-
ga giba na poucevanje uciteljev in njihovo pocutje.

Vpliv izobraZevanja na uditeljevo poucevanje

V anketnem vprasalniku smo med drugim zastavili tudi odprto vprasanje, da so uditelji razloZili,
ali je izobrazevanje na kakrsen koli nacin vplivalo na njihovo poucevanje. Zbrane odgovore smo
podcrtali in izbrali relevantne pojme. Te smo nato povzemali in jim pripisali kategorije. Ugoto-
vljene kategorije smo uvrstili med tri SirSa vsebinska podrodja: ucni pristop, psihi¢no blagostanje
in kognitivni vidik (preglednica 1).
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Preglednica 1: Vpliv izobraZevanja o UG na uciteljevo poucevanje

Vsebinska podrocja Kategorije F
sprememba v poucevanju 41
ucni pristop popestritev pouka 30
nov pogled na poucevanje 17
samozavest 7
ey . dobro pocutje 11
psihicno blagostanje
osebna rast
potrditev 6
ustvarjalnost 6
vsebine, povezane z u¢enjem znanje 12
motiviranost 4

Vsebinsko podrocje ucni pristop predstavlja tri kategorije, pri emer je kategorija sprememba v
poucevanju najpogosteje omenjena. Ucitelji opisujejo, kako je izobraZevanje iz ustvarjalnega giba
(UG) vplivalo na spremembo v njihovem poucevanju. Najpogosteje navajajo, da po izobraZevanju
UG redno vkljucujejo v pouk: »Prej sem UG pri pouku uporabljala redkeje, sedaj pa se mi skoraj pri
vsakem predmetu/uri Ze porajajo nove ideje /.../«; »Spoznala sem nov nacin poucevanja, ki je bolj
zanimiv od tradicionalnega. 0dzivi u¢encev so me prepricali, da bom tovrstni nacin nadaljevala.«
IzobraZevanje je ucitelje spodbudilo k dejavnejsim metodam poucevanja: »Sedaj delam z njimi bolj
aktivno«; »Bolj aktivno poucujem, ko vnasam ta pristop.« Obenem ucitelji pisejo, da na ta nacin po-
ucujejo bolj ucinkovito, zanimivo in spros¢eno: »Dobila sem Se dodatno znanje, ki mi bo omogocalo
boljSe in u¢inkovitejse poucevanje«; »Bolj sprosceno, aktivno poucevanje«; »Poucevanje sem se lo-
tila na nek nov zanimiv in delujoc nacin, ki u¢ence pritegne in jih motivira.«

Po Stevilu navajanj je bila kategorija popestritev pouka druga najpogosteje omenjena v sklopu uc-
nega pristopa in poudarja nove ideje, ki so jih ucitelji pridobili za poucevanje v razredu: »Dobila sem
veliko novih idej, kako priblizati otrokom pouk $e na drugacen, zanimivejsi nacin«; »/.../ dobila novo
zalogo idej za popestritev pouka«; »Spoznala sem nove dejavnosti, nove materiale, dobila nov navdih
za uporabo ustvarjalnega giba pri pouku«; »Rada imam vedno kaj novega za popestritev pouka in
mislim, da je bil to eden boljSih seminarjev, ki sem se jih udeleZila v zadnjem ¢asuc; »/.../ sedaj pa se
mi skoraj pri vsakem predmetu/uri Ze porajajo nove ideje, kako bi lahko $e bolj popestrila in ,zacinila’
pouk.« Ucitelji opiSejo, kako so vnesli novosti oziroma popestritve v poucevanje: »Zelo rada vnasam
novosti, Se posebej pri razlagi zapletenih pojmov, pri razumevanju prostorskih dimenzij.« Poleg tega
pa navajajo, da ne popestrijo pouka le otrokom, temvec tudi sebi: »Proces pouka z UG popestrim tako
sebi kot otrokom.« Ob tem, da UG popestri pouk, uditelji navajajo tudi ostala opazanja: »Ustvarjalni
gib je zagotovo pripomogel h kopici idej, ki jih vnasam v pouk, ki moj razred bogatijo, skozi nasa vrata
vstopamo in izstopamo ob takih dejavnostih srecnejsi, motivirani in polni znanja.«

Ucitelji izpostavijo nove poglede na poucevanje, ki so jih pridobili v procesu izobraZevanja iz UG:
»lmam vedji zorni kot, sem bolj odprta /.../«; »Poucevanje vidim sedaj na drugacen nacin - lahko
je zabavno, lahko je nasmejano, spros¢eno, ni treba le sedeti in pisati«; »Predvsem kot spodbuda
in trditev, da se nikakor ne poucuje in uci samo v klopi ali na preprogi, temvec da lahko z razli¢nimi
gibalnimi aktivnostmi ucence pripeljemo do enakih ali e boljSih rezultatov«; »Drugace gledam na
pomen gibanja in ustvarjanja s telesom v razredu; »UZivam v drugacnih pristopih poucevanja in
rada imam nove izzive.« Ob novih pogledih na poucevanje ucitelji prihajajo do mnogih spoznan;j:
»Spoznala sem, na koliko razli¢nih podrocjih lahko teoreti¢na znanja podpremo s prakti¢nim izku-
stvom, zaradi ¢esar je uenje in pomnjenje trdnejSe in trajnejSe, hkrati pa ta nacin dela vpliva na bolj
spros¢eno razredno klimo in pozitivne medsebojne odnose, spodbuja kreativnost, divergentno mis-
lienje.«1zobrazZevanje je spremenilo tudi nekatera staliS¢a uciteljev: »Spremenila sem moja stalis¢a
do poucevanja starejsih otrok«; »Sem zacela drugace gledati na vnasanje giba v razred, vzamem si
€as zato in nisem vec¢ tako omejena z u¢nim nacrtom.«

Naslednje vsebinsko podrocje psihi¢no blagostanje zajema kategorije samozavest, dobro pocutje,
osebna rast in potrditev - ki se veZejo na uciteljevo subjektivno in psiholosko blagostanje.
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Pri kategoriji samozavest u(itelji opisejo, da je izobraZzevanje doprineslo k njihovi samozavesti in
jih spodbudilo k drugacnemu poucevanju: »To izobraZevanje mi je dodalo del samozavesti, ki mi je
manjkala, da bi k poucevanju pristopila drugace«; »Vplivalo je na mojo samozavest pri opravljanju
poklica«; »Pridobila sem samozavest, naucila sem se zaupati sebi in pozitivnim u¢inkom ucenja sko-
zi gibalne dejavnosti«; »Poleg tega sem pridobila samozavest, da si upam s takim nac¢inom pouce-
vanja pred ucence /.../«; »/.../ pridobila pozitivhe obCutke na osebni ravni in pogum, samozavest za
novosti, za uvajanje sprememb pri svojem poucevanju.«

0b tovrstnem poucevanju ucitelji navedejo, da se dobro pocutijo: »/.../ dobro se pocutim, saj so tudi
odzivi otrok na to metodo zelo pozitivni«; »Veliko bolje se pocutim v uciteljski koZi pri poucevanju;
»Pocutila sem se mladostno, aktivno in igrivo«; »0b najbolj stresnih dneh uporabim vec¢ UG, sajse s
tem tudi sama sprostim in bolje pocutim«; »Z u€enci smo se Se bolj zbliZali in uzivamo v druzbi drug
drugega in se dobro pocutimo.« UcCitelji omenijo, da so se ob tovrstnem poucevanju pocutili manj
utrujene: »Bila sem manj utrujena, ni mi bilo treba ves ¢as miriti otrok, ampak smo zelo dobro delali
skozi ure.«Poleg tega so ucitelji izraZali zadovoljstvo ob integraciji giba: »V najvecje zadovoljstvo mi

.....

ob dejavnostih zabavajo in hkrati ucijo.«

Z vidika osebne rasti u(itelji izpostavijo: »lzobraZevanje ni imelo le pozitivhega vpliva na mojo po-
klicno pot, ampak tudi na mene kot osebnost«; »/.../ velik doprinos k mojemu nacinu razmisljanjain
Zivljenja«; »/.../ pridobila pozitivhe obcutke na osebni ravni/.../.« Na izobraZevanju so ucitelji imeli
moznost, da so se tudi sami sprostili skozi gibalne dejavnosti, masaZe in sprostitve: »Menim, da smo
obiskovalci naredili tudi nekaj zase, za svojo rast, saj smo si lahko privos¢ili tudi nekaj minut prav
zase, se umirili in poglobili vase.«

Poleg tega je izobraZevanje uditeljem, ki so Ze pred izobraZevanjem integrirali UG v poucevanje,
dalo potrditev, da je gibanje pomemben vidik v poucevanju in da delajo dobro: »To mi je dalo potr-
ditev mojemu delu«; »Potrdilo mi je, da dobro delam in v pravi smeri«; »Potrditev da delam dobro,
pravilno«; »Glede na to, daje od ¢asa Studija, ko sem obiskovala izbirni predmet Ustvarjalni gib, mi-
nilo kar nekaj ¢asa, sem spet dobila potrditev, da je to dobra metoda, ki jo je zelo dobro uporabljati
pri pouku.«

Ucitelji so izpostavili pomen izobraZevanja tudi za svoje znanje, ustvarjalnost in motiviranost - te
kategorije smo zdruZili pod vsebinsko podrocje vsebine, povezane z u¢enjem.

Pri kategoriji znanje ucitelji opisujejo, da so v procesu izobraZevanja in ustvarjalnega giba pridobili
veliko znanja: »Novo znanje in nove metode za uporabog; »Pridobila sem ogromno dodatnega zna-
nja, ki ga bom lahko v bodoce uporabila pri svojem delu /.../«; »Predvsem pa smo pridobili veliko
uporabnega znanja, ki ga lahko izkoristimo pri pripravi na poukin izvedbi pouka«; »Dobila sem zelo
veliko idej in si razsirila svoje znanje in izkusnje«; »Veliko sem se naucila in bom lahko znanje dobro
uporabljala.« Ucitelji, ki so ustvarjalni gib kot ucni pristop Ze poznali in uporabljali, pa piSejo, da so
v okviru izobraZevanja znanje dopolnili in osveZili: »Obnovila sem znanje iz modula ter dobila nove
ideje, ki sem jih preizkusila«; »Dobrodosla predvsem dopolnitev in osveZitev znanj.«

Ucitelji opaZajo, da so postali po izobraZevanju iz UG bolj ustvarjalni: »Sem bolj ustvarjalnax; »V ra-
zredu se dela sedaj veliko bolj ustvarjalno«; »Mislim, da sem postala bolj ustvarjalna pri pouceva-
nju«; »/.../ menim, da sem postala bolj ustvarjalna, na kakSen nacin razloZiti u¢no snov.«

Poleg tega pa utitelji navajajo, da so postali bolj motivirani za poutevanje: »Se bolj sem motivirana
za delo v razredu, prav tako za vnasanje ustvarjalnega giba v pouk: »/.../ in motivacijo, da ga res
uporabljamg; »/.../ dalo mi je nove ideje in motivacijo.«To je tudi motivacija za nadaljnje delo.

Pocutje uciteljev pri delu z otroki ob uporabi ustvarjalnega giba

Po izvedbi izobrazevanja je najvec, skoraj dve tretjini (64,9 %) uciteljev navedlo, da se pri delu z
otroki ob uporabi UG pocutijo zelo dobro, velik pa je tudi delez uciteljev (29,7 %), ki se pocutijo dob-
ro. Le 5,4 % uciteljev se pri delu z otroki ob uporabi UG ni pocutilo niti dobro niti slabo, medtem ko
uciteljev, ki bi se po izvedbi izobraZevanja pocutili slabo ali zelo slabo, ni.
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Preglednica 2: Pocutje uciteljev pri delu z otroki ob uporabi UG pred izobraZzevanjem in po njem

pred| po
veljavni veljavni
N F% £% N F% £%
o 1 |0 0,0 0,0 0 0,0 0,0
slabo
frekvencna
porazdelit 2 2 18 2,6 0 0,0 0,0
ev
3 |13 116 |16,9 6 5.4 5,4
24 214 |31,2 33 295 |29,7
— 5 |38 339 |494 72 64,3 | 64,9
dobro
ni podatka |35 313 1 0,9
skupaj 112 100 100 112 100 100
opisne
statistike M = Ll
SD 0,751 0,517
t-test T -5,423
Df 75
P 0,000

Po izvedbi izobraZevanja se je deleZ uciteljev, ki so se pri delu z otroki ob uporabi UG pocutili vsaj
dobro, v primerjavi z deleZem takih uciteljev pred izobraZevanjem bistveno povecal. Pred izobraze-
vanjem je namrec¢ povprecna ocena pocutja znasala 4,25, po izvedbi izobraZevanja pa se je dvignila
na 4,70, kar ocenjujemo kot zelo visoko oceno.

Razlika v pocutju uditeljev pri delu z otroki ob uporabi UG pred izvedbo izobrazevanja in po njem se
pokaZe kot statistino znacilna (p < 0,001).

Glavni povzetki SirSe raziskave

V glavnem delu raziskave smo z baterijo vprasalnikov raziskali uciteljevo polje staliS¢, prepricanj,
znanja in uporabe ustvarjalnega giba kot uc¢nega pristopa pred vkljucitvijo uciteljev v program
usposabljanjaiz UG in po izvedbi programa. Pridobljene podatke smo primerjali v odnosu do ucite-
ljeve izgorelosti in zaznave samoucinkovitosti pri poucevanju, ki izhaja iz socialne kognitivne teo-
rije Alberta Bandure (1997), opredeljena je kot prepri¢anje v lastne zmoZnosti nadzora nad lastno
dejavnostjoin okoljem. S triangulacijo metod - uporabo kvantitativnih in kvalitativnih raziskovalnih
pristopov - lahko izpeljemo vec ugotovitev.

Vec kot polovica uciteljev, udelezenih v raziskavi (58,9 %), pred izvedenim izobraZzevanjem niimelo
izkusenj oziroma je imelo malo izkuSenj z ustvarjalnim gibom kot uc¢nim pristopom, kar kaZe na
nesistematicno izobraZevanje uciteljev za tovrstni pristop poucevanja in posledi¢no nepoznavanje
ustvarjalnega giba kot nacina ucenja in poucevanja med slovenskimi ucitelji. 1zvedba izobraZevanja
0 UG je pomembno vplivala na povecanje poznavanja in posledicno uporabe tega pristopa. V praksi
se vse bolj kaZe interes za tovrstno izobraZzevanje, zato bi bilo smiselno razmisliti o poglobljenem
Studiju podrocja (z ved kontaktnimi urami kot do zdaj) Ze v okviru rednega Studija.

Privseh skupinah uciteljev, ne glede na razli¢ne variable, so se po izvedbi izobraZevanja izboljSala sta-
lis¢a do UG kot ucnega pristopa, prav tako se je povecala zaznava lastne ucinkovitosti, medtem ko se
je obcutje izgorelosti zmanjsalo. Najbolj so staliS¢a do uporabe UG po izvedbi izobraZevanja izboljSali
v smeri celostnega ucenja ucitelji brez znanja in izkusenj z UG, pri katerih se je hkrati po izvedbiizobra-
Zevanja najbolj povecala zaznava samoucinkovitosti, obCutje izgorelosti pa se je zmanjsalo.
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Iz rezultatov je z vedanjem izkuSenj in znanja o UG razviden trend rasti pozitivnih stalis¢ do UG kot
ucnega pristopa. Prav tako se pri u(iteljih z veCanjem znanja in izkusenj z UG ve(a tudi zaznava sa-
moucinkovitosti. Obcutje izgorelosti je najvecje pri uciteljih brez znanjain izkuSenj z UG. Iz teh rezul-
tatov lahko sklepamo, da izobraZevanje uciteljev iz UG in uporaba pristopa v razredu pripomoreta k
psihicnemu blagostanju uciteljev.

Ucitelji so se po izobraZevanju iz UG najbolj strinjali s trditvami, ki se pri u¢encih nanasajo na vsebi-
ne, povezane z uenjem - da ucenje skozi ustvarjalni gib pripomore k boljSemu razumevanju ucne
in kreativno misljenje otrok. Prav tako se z uporabo ustvarjalnega giba po mnenju uciteljev krepi
Custveno-socialno podrodje, saj se ucitelji strinjajo, da ucni pristop spodbuja razvoj otrokove samo-
zavesti, omogoca sprostitev otrok, vpliva na boljSe odnose med ucenci, med ucenci in uciteljem ter
na dobro pocutje tako ucencev kot tudi uciteljev.

Ucitelji ob integraciji ustvarjalnega giba v pouk izpostavijo spreminjanje lastnih strategij pouceva-
nja in ob tem tudi osebnostno rast, zadoscenje in uzitek ob tovrstnem poucevanju, kar so nekateri
pokazatelji psihi¢nega blagostanja. 0 dobrem pocutju, zmanjsani percepciji izgorelosti in vedji za-
znavi samoucdinkovitosti ob poucevanju z uporabo ustvarjalnega giba pricajo tudi ucitelji, ki ustvar-
jalni gib redno vkljucujejo v svoje delo - z njimi se sreCujemo v praksi in na razlicnih simpozijih ozi-
roma izobrazevanjih.

Po izobraZevanju so se pri uciteljih nacini in pogostost vklju€evanja ustvarjalnega giba v pouk spre-
menili v smeri celostnega in izkustvenega ucenja in poucevanja. UCitelji po izobraZzevanju pogoste-
je izvajajo ucne ure z ustvarjalnim gibom tudi v namene razlage ucne snovi, utrjevanja znanja ter
preverjanja znanja. Dosedanje Studije kaZejo, da ucitelji uporabljajo gib predvsem za motiviranje in
sprostitev u€encev, uporaba v druge namene pa je prakticno zanemarljiva (Gersak, 2007), tako da
so omenjeni rezultati zelo spodbudni.

Ucitelji so po izobrazevanju navedli, da ustvarjalni gib uporabljajo najpogosteje pri glasbi, sloven-
skem jeziku, matematiki in pri naravoslovju, manj pa pri likovni umetnosti in druzboslovju. V nadalj-
njih oblikah izobraZevanja bo treba podrodji druZboslovja in likovne umetnosti Se bolj poudariti.
Na podrocdju likovne umetnosti smo Ze izvedli primerjavo eksperimentalne skupine otrok tretjega
razreda, ki so bili poleg klasi¢nih metod in oblik dela pri urah likovne umetnosti deleZni tudi ustvar-
jalnega giba za motivacijo in razlago likovnih pojmov, s kontrolno skupino ucencev, pri kateri je
bila uporabljena klasi¢na oblika dela. Rezultati pricajo, da so u€enci eksperimentalne skupine bolje
razumeli likovne pojme oziroma jih doZiveli celosto in se pri izvajanju likovne naloge ustvarjalneje
oziroma uspesnejSe izrazali v primerjavi s kontrolno skupino (GerSak in Prunk, 2010). Na podrocju
druzboslovja je v teku raziskava medpredmetnega povezovanja naravoslovja in druzboslovja z di-
dakti¢nimi pristopi s podrocja umetnosti in giba (ustvarjalni gib in lutka). Pouk v Soli bo povezan z
obiskom muzeja, kar bo osnova za oblikovanje modela medpredmetnega povezovanja z vkljuceva-
njem zunanje institucije.

0dzivi u¢encev na ucenje skozi gibalne dejavnosti so bili po mnenju uciteljev Ze pred izvedbo izo-
braZevanja v glavnem pozitivni, po izobraZzevanju pa so uditelji odziv otrok na ucenje skozi gibalne
dejavnosti ocenili kot statisticno znacilno bolj pozitiven v primerjavi z odzivom pred izvedbo izobra-
Zevanja. 0 tem prica tudi kvalitativna analiza odgovorov uditeljev. Ti rezultati se skladajo tudi z dru-
gimi raziskavami s tega podrodja, ki porocajo o visoki motiviranosti u¢encev, dobrem razumevanju
ucne snovi in dobrem pocutju (Anttila, 2015; Gersak, 2007; Griss, 2013).

Glede integracije UG pri delu z otroki s posebnimi potrebami ucitelji menijo, da s tovrstnim u¢enjem
in poucevanjem najvec pridobijo otroci z motnjo pozornosti in hiperaktivnostjo ter zavrti otroci. Po
izobraZevanju se je povecal delezZ uditeljev, ki menijo, da z integracijo UG najvec pridobijo tudi na-
darjeni otroci. Glede na omenjene rezultate bi bilo treba Se bolj dodelati modele integracije UG za
razli¢ne skupine ucencev s posebnimi potrebami.

Z vidika ucitelja se je ob integraciji giba v poucevanje po izvedenem izobraZevanju povecala per-
cepcija lastne ucinkovitosti, ki se je odraZala pri vseh kategorijah - z vidika poucevanja, discipline,
upostevanja razreda in organizacije.

Prav tako se je po izobraZevanju z vseh vidikov zniZala tudi stopnja zaznane izgorelosti pri uciteljih
- tako z vidika iztroSenosti, nedoseganja ciljev kot depersonalizacije.
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Ugotovili smo, da so s percepcijo samoucinkovitosti povezana staliS¢a uciteljev. 1z tega lahko skle-
pamo, da se z zvisanjem uciteljevih stalis¢ do UG zvisa tudi njihova zaznava samoucinkovitosti. Ti re-
zultati nas spodbujajo k Se bolj nacrtnemu vkljucevanju UG v razli¢ne formalne in neformalne oblike
izobraZevanja za ucitelje.

ZAKLIUCEK

Glede na rezultate nase raziskave lahko zaklju¢imo, da integracija ustvarjalnega giba v pouk naredi
ucenje bolj smiselno, saj ucenci ucno snov fizicno, custveno in kognitivno povezujejo s kontekstual-
nim okoljem, kar pripomore k boljSemu pomnjenju vsebin. Lahko trdimo, da se ucinki ustvarjalnega
giba izraZajo na fizicnem, kognitivnem, vedenjskem, Custvenem, socialnem in umetnostnem po-
drodju ucenja. Ob tem je treba poudariti, da se pozitivni uc¢inki po mnenju uciteljev ne odrazajo le pri
ucencih, temvectudi pri njih samih. Vsekakor so za uspesno integracijo giba v pouk klju¢na uciteljeva
pozitivna staliS¢a do pristopa in znanje za izvajanje pouka skozi ustvarjalni gib. Uditelji navajajo tudi
ostale pomembne dejavnike, kot so podpora vodstva in sodelavcey, fleksibilnost u¢nega nacrta ter
prostorska organizacija razreda. Menimo, da je v prihodnje treba razli¢na izobraZevanja s podro¢ja
ustvarjalnega giba v obliki seminarjev pribliZati tudi uciteljem, ki do tovrstnega poucevanja nimajo
osebnih afinitet. Prepoznavanje pristopa pa bi se lahko izboljsalo tudi z uporabo dodatne strokovne
literature in ostalih oblik izobraZevanja ter obvescanja, ki jih bo treba Se dodelati (slika 1).

Ucitelji ob integraciji ustvarjalnega giba v pouk izpostavijo spreminjanje lastnih strategij pouceva-
nja in ob tem tudi osebnostno rast, zadoscenje in uzitek ob tovrstnem poucevanju, kar so nekateri
pokazatelji psihiCnega blagostanja. 0 dobrem pocutju, zmanjsani percepciji izgorelosti in vedji za-
znavi samoucinkovitosti ob poucevanju z uporabo ustvarjalnega giba pricajo tudi ucitelji, ki ustvar-
jalni gib redno vkljucujejo v svoje delo - z njimi se sreCujemo v praksi in na razlicnih simpozijih ozi-
roma izobrazevanjih.

Raziskava Brede Krofli¢ (1999) kaZe podobne rezultate. Med doZivljanjem uciteljev in u¢encev ni bi-
stvenih razlik. Oboji se pri ustvarjanju z gibanjem sprostijo, razvijajo pozitivhe medsebojne odnose,
motivirani so za nadaljnje delo, za oboje je znacilno ustvarjalno vedenje. Analize dobrih praks inte-
gracije ustvarjalnega giba prav tako navajajo dobre izkusnje vseh sodelujocih - u¢encev in uciteljev
(Overby, 2014; Podrzavnik in KejZar, 2015). Tovrstne ucinke ustvarjalnega giba kot u¢nega pristo-
pa zaznamo tudi pri Studentih pedagoske fakultete, ki so vkljuceni v razlicne predmete s podrocja
ustvarjalnega giba. V preliminarni Studiji zaklju¢nih refleksij Studentov pri predmetu Ustvarjalni gib
pri pouku smo ugotovili, da je

najvec Studentov opisovalo pomen ustvarjalnega giba za ucence (npr. Z ustvarjalnim gibom se
u¢imo timskega dela) in porocalo o pridobljenih znanjih (npr. Ustvarjalni gib je v moj poklic vne-
sel veliko sveZine). Zelo pogosto so Studentje opisovali tudi znacilnosti samega predmeta (npr.
Predmet mi je odprl nov pogled na ucenje) in pogosto porocali o izkusnjah gibanja (npr. Ko smo
se gibali, sem izredno uZivala), o konkretni izvedbi u¢ne ure v razredu (npr. Najpomembnejsa
izkusnja je bil nastop v razredu) in 0 osebnih pridobitvah pri predmetu (npr. Spoznala sem, kdaj
sem srameZzljiva, kdaj pogumna). (Smrtnik Vituli¢, Prosen, Ger$ak, Janezi¢, Jerovsek, Sarec, To-
mazin, 2015, str. 6-7)
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Slika 1: Model ucenja z ustvarjalnim gibom z vidika razli¢cnih komponent (Gersak, 2016)
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Tudi na razli¢nih delavnicah, ki jih izvajamo za ucitelje in vzgojitelje, v skupini opazamo dobro po-
Cutje, sprosc¢enost, motiviranost in ustvarjalnost. Poleg tega Stevilni uditelji, ki integrirajo ustvarjalni
gib v pouk, porocajo o dobrem pocutju tako uc¢encev kot njih samih.

Biti z mislimi »tukaj in zdaj« - ko stopam, skacem, se vrtim, lebdim ... skozi prostor in ¢as. Z energi-
jo. Ljudje, otroci ali starejsi, ne glede na spol, raso in ostale razlike skozi gib Sirimo ideje, obcutja,
sporo¢amo. Vcasih se le igramo z obliko, na¢inom gibanja ... Ko gledamo ustvarjalno gibanje, ples,
sprejemamo sporocila, obcutimo jih v svojem telesu.

V tehnolosko razvitih druzbah potreba po fizi¢nih, uteleSenih dejavnostih v vsakdanjem Zivljenju,
izrazanju in sporazumevanju izginja. Izginjanje fizicne dejavnosti je za otrokov razvoj kriticno, saj je
raznolika fizi¢na dejavnost osnova za zdrav razvoj in ucenje.

V oblikovanju 3ole prihodnosti vidimo mnoge izzive: v raziskovanju sodobnih paradigem pojmova-
nja ucenja in poucevanja, v katerih igra telo pomembno vlogo, ter vklju¢evanju spoznanj s podrocja
nevroznanosti, ki med drugim razkriva vpogled v pomen gibanja v kognitivnih procesih. Ob tem se
poraja misel, da bi bilo treba poseci ne le vspremembo poucevalnih pristopov, ampak tudi v oblikova-
nje prostorov za ucenje - sedece ucenje, ki lo¢i miselne, razumske in Custvene zmoZnosti od telesnosti
in Cutnosti, namrec ne spodbuja celostnega razvoja otroka v tolikSni meri, kot to omogoca ucenje z
ustvarjalnim gibom.
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ABSTRACT

The main focus of this paper is creativity and the use of two new innovative methods in teaching
classical dance in ballet pedagogy - the progressing ballet technique and flexibility. The abun-
dance of dance folklore in the national culture is a directly relevant indicator for researching the
phenomenon of classical dance. The article approaches the art of dance as aninalienable part of
Macedonian cultural life. The authors describe the historical context of the art of dancing but also
propose teaching and learning processes for understanding the genesis of the classical ballet
system in Macedonia. The authors underline that the most important role in qualitative dance
education lies within the perfect command of the classical system in ballet arts. However, in-
formation technology and innovations in the field of art and choreography transform artistic re-
ality by means of modern communication. This interaction allows teachers and choreographers
toreach a new reception level. The most important ability is to identify creative potential in the
educational process. Itis the essence of the teaching method for developing a spiritual element
indancing.

Domesticresearch and experiences in teaching classical dance in ballet pedagogy is the basis for
the research question in this paper. At the same time, to substantiate the thesis, the authors use
the position and point of view of world-renowned theorists in the field of Ballet Theatre science
(both qualitative and quantitative method). The present article discusses the creative collabora-
tion between the educational process and the parameters of contemporary performance.

Key words: ballet pedagogy, education, classical system, creativity, modern technologies
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INTRODUCTION

Ballet pedagogy monitors, teaches and enforces the rules of ballet art in order to maintain the high
standard of dance skills among the young population and professional ballet dancers. The science
of dancing represents a special discipline of art that favours a qualitative education. Above all, ballet
pedagogy ensures the constant improvement of the professional performance of ballet dancers.

Regardless of the various dance genres that the young population of dancers will choose in the
future, the roots of quality dance education are enshrined in the classical dance system. This system
has been in existence for centuries, manifesting a system of multinational dance movements accru-
ed throughout history. From the wide array of movements, the classical system selects those poses
and movements that have a certain expression, embracing the particularly tangible characteristic
in order to discover the spiritual world of the human being. This process is similar to the one that
takes place in music; in establishing the musical system, proceeding from the multitude of sounds
in nature and the human speech sound intonations, the sounds that have a special characteristic that
designates musical quality are chosen.

New technology and research, as well as applying a multidisciplinary approach to science have re-
sulted with new methods to approach a particular subject. By the same token, the strive to improve
the teaching of classical dance in ballet pedagogy has resulted with new methods and techniques
developed by various ballet pedagogues from the world. Therefore, the subject of this paperis edu-
cational programs offered in private ballet schools which include learning classical dance through
new innovative methods of teaching.

Scope, purpose and goals of this paper

The school of classical dance is a living substance that changes and responds to the needs of the
times. The changes in classical dance occur in the field of choreography, responsible mastery, tea-
ching methods, theory, but these changes in no way refer to the initial basis (i.e. the composition
of the movements) that is studied. The problems related to the organization of the learning process
originate from within this basis.

Having said the above, this paper looks into the educational process of nurturing young future dan-
cers, with particular emphasis on modern technologies and methods. Through elaboration of crea-
tive training and innovative solutions into the system of classical dance training, we aim to answer
the question of how the subject of our research - the school of classical dance - affects the quality of
mastering the dance material and in what way the school effectively solves contemporary require-
mentsin the art of dancing.

Given the nature of this topic and the lack of substantive research, this paper follows and interpreti-
vist approach - using historical analysis, artistic and cultural analysis, as well as interpretations and
conveying of personal experiences in dance teaching, we attempt to answer our research question.

The structure of this paper is as follows: first we provide a short description of the development of
the system of classical dance in Macedonia. Then, through emphasizing the classical system appro-
ach and its connectivity with modernity, we attempt to provide a more precise clarification of the
topic of this paper - the use of new technologies and methods in the classical dance. We then turn
to explaining the Progressing Ballet Technique (PBT) and stretching and how they complement the
classical dance training, and finally, we offer concluding remarks

The development of the system of classical dance in Macedonia

It must be emphasized that the system of classical dance primarily represents a system of artistic
thinking through which the expression of dance movements is formed, existent in the dance mani-
festations. In this regard, the classical dance is one of the main means of expression in ballet, with a
highly developed system of dance movements and a technique for their performance.
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The Macedonian society holds an extraordinarily rich folk tradition with numerous forms of dance
expression. In studying the phenomenon of the appearance of classical dance, we inevitably turn to
the tradition. Essentially, it is the shift of the inheritance created by the history of every nation (in this
case, the dance heritage) into the present. The historical distance as an integral part of the tradition
influences the sense of crystallizing the essential dance forms. With their resistance, they do not
succumb to the ravages of time and as crystallized forms they are dispatched into the present. At the
same time, they represent the solid nucleus, the essentia (lat. quinta essentia) on which the future
of choreographicartis built.

Until the middle of the 20" century, neither ballet art as a theatre genre nor the classical dance
system existed in Macedonia. In order to gain a better understanding of the enthusiastic acceptance
of the highest form of dance expression - ballet performance - among the Macedonian people, we
will turn to the opinion of one of the greatest pedagoques of the 20" century, Nikolay Tarasov. Rela-
ted to the essence of the dance nature of the classics, he says:

The basis on which the ‘language’ of classical dance emerges is particularly lively and natural - it
is the very nature of man, the organism of his movements, creative fantasy, emotionality, love
and aspiration to the wonderful, noble, exalted, innocent, everything that folks used in their
dancing creativity that was later taken over by the ballet theatre. (Tapacos, 1981, p. 16)

Tarasov's statement explains the process of natural adoption of the European ballet art achieve-
ments among nations who until then have not had this theatre genre in their culture (just like the
Macedonian people). The need for education imposes itself in order to attain the values created
within the ballet art and its classical training system.

The existing educational practice in Macedonia (within the ballet school in Skopje which was
established in 1948) gives us an opportunity to deeply explore the problem of professional dan-
ce education, which is the main goal of this paper. Besides maintaining strict compliance with the
technique of classical ballet movements, we aim to show that enriching the learning process with
methods from other dance disciplines results with progress in the classical technique.

Crossing traditions - incorporating new methods in the school of classical dance

The need for an organic crossover between traditions, the acceptance of classical dance and the
creation of a new one which would correspond to the contemporary time is the basis of our reaso-
ning bothinregard to dance and in the field of the pedagogical process. In other words, the creative
work of the pedagogue is passed from one generation to the next, in terms of adopting the complex
alphabet of dance art from the past, but at the same time it is developing and acquiring new, fresh
features. The task that we set focus on is developing creativity with new methods and modifications
in the educational process within the classics.

In order to reflect contemporary requirements, the sole knowledge of the classical school and the uti-
lization of a high-performing technique is not sufficient. The dance pedagogue who implements the
classical system in the upbringing of dancers should form the moral and aesthetic consciousness of the
dancers as anintegral part of the culture. This course of action in education is directly linked to the new
innovative teaching methods. The synthesis of the classical school and the need for a new dance art
presentation provides positive and creative results in the education. As Lyubov Blok explained,

a classical dance is a system of artistic thinking that shapes the expression of the movements,
existent in the dance manifestations at various stages of the culture. These movements in the
classical dance are not engaged in as an empirical form, but in a close enough abstract formula
form. (Pycckuin 6anet dHumknoneans, 1997, p. 537)

Modern choreographical creativity is based on the classical training of dancers, and the field of cho-
reography introduces many different directions into the art of dancing that enrich the classical dan-
ce.Those directions bring high quality to the dance lexis. The complexity is to be found in the precise
distinction of the important traits of every new direction and how it is to be infiltrated into the edu-
cation process of the classical system.
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On the one hand, this process brings novelties, but on the other, there is a danger that no distinction
may be made between the basic traits of the directions (traits that are within their limits and have
different requirements). Every choreography - regardless of the fact that it may be a synthesis of se-
veral genres - gives the spectators the traits of the directions so that it can be understood. The same
holds true in pedagogy regarding the use of mastering the lecturing methodology.

We are witnessing constant changes in the approach towards the training of future dancers.The mo-
dern dance and gymnastic approaches have a great influence on the classical system, which can of-
ten beseeninthe duetdance. Both of these approaches enrich the classical dance and make it more
emphasized. It contributes to increasing the virtuosity and the physical preparedness of the dancers.

On the other hand, attention must be paid to the sensibility in expression, because the audience
expects to see much more than merely the exclusive moments that are attractive from a technical
point of view. With refined taste, the audience appreciates the internal dynamics of the expression
of the dance and not only the external effective elements that usually do not have any content in
the art of dance.

Incorporating elements of the new into ballet pedagogy is in many ways connected with the peda-
gogue's previous practice and their orientation towards discovering the pulse of the new in chore-
ography. The sophisticated requirements in the art of dance inevitably lead to adoption of the pulse
and pace of life which is demonstrated at the stage of performance. The new thing that the stage
reveals naturally absorbs into the choreographed vocabulary, presenting the quality of the brand
new which has to be implemented in the pedagogical approach to the study of dance art.

Creativity in the pedagogical methodology is organically linked to the contemporary way of dan-
cing on stage. The combined experience and the shifted knowledge of the previous generations of
pedagogues in the synthesis with the new approach of studying dance movements qualitatively
enrich the science of dance.

Introducing new techniques: PBT and flexibility

In our pedagogical practice, in the everyday process of education, we gradually try to insert the
secrets into the essence of the subject (dance science). In this process, the pedagogical masters have
the main role not only in solving the technical elements of a dancing performance, but rather in
deeply connecting with the ideological and artistic demands of modernity.

The need for new methods and modifications in the educational process is carefully reviewed in
the function of improving both quality and creativity. In their future artistic development, dancers
will have a positive influence not only in their fulfilling activity, but they will also create a space for
artistic activity in other fields of dancing, such as pedagogy, repetition and choreography.

All of these elements lead to the determination of our claim: a high-quality dance education should,
in addition to the respect for the established system of classical dance movements, be able to be
crucially complemented with new innovative dance methods.

Inthe following, we provide a short explanation of the PBT technique and explain its benefits to the
classical dance training.

PBT is an innovative programme developed by Marie Walton-Mahon to facilitate the pupils' un-
derstanding of the importance and the essence of muscle memory so that they can achieve personal
success in classical ballet. The technique itself foresees work with big balls, small balls and exercise
bands that, due to their mobile nature, force the student to focus on maintaining balance, but also
on the right posture, developing muscle memory for classical ballet exercises. The technique inclu-
des concrete exercises for spine curvatures and the legs on three levels, junior, senior and advanced
and it is a technique that is constantly developing. In the creation and development of this tech-
nique, physiotherapists were included who via analysis of the exercises say that this technique is
excellent for proper development of the body and avoiding unwanted deformities of the body that
can be the result of improper body posture.
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The basic PBT level, or the junior programme, focuses the curriculum on muscle memory and is care-
fully demonstrated with clear instructions given by the teachers. Early training is very important for
students who learn classical ballet because proper body posture is learned, and all of this is gradual-
ly compliant with the classical ballet classes. The intermediary PBT level or the senior program is de-
veloped so that the depth of the muscle training can be understood and even greater improvement
of the student in the field of classical ballet is achieved. This level includes a series of exercises that
are more complex than those on the basic level. At this level, students should feel the exact groups
of muscles that initiate movements, including the proper harmonization of the movements. In that
way, the movements in classical dance will become more understandable to the students.

The most complex exercises are taught within the advanced level of this programme to those who are
already determined to have classical ballet as their future vocation. It often happens that certain exer-
cisesin the classical lecture can be very exhausting and difficult to be performed in the center. To rein-
force the muscle memory training, this levelincludes exercises with special rubber bands connected to
the back which create resistance during the exercise, making the body and the back stronger. Further-
more, this programme is focused on training boys for safely preparing their bodies for the pas de deux.

The experiences of applying this technique as an innovative method in the classical dance training
have yielded several conclusions. To begin with, the innovative method of lecturing is easily accep-
ted by the young population. Further, it increases the functioning ability of key parts of the body.
Furthermore, practising PBT results with students naturally perfecting the elements of classical dan-
ce, such as agility of the body, openness of the legs, maintaining the balance (so-called aplomb),
strengthening the technical elements in the performance, easy movements, plastic finalization of
the movements, active control of the muscles in moments of technical tension, as well as develo-
ping the attention of dancers as an essential prerequisite in the education process. The achieved
results are visible via free movements in space. The thing that is even more satisfactory in this type
of education is the uninterrupted thinking and imaginative process that creates and develops the
artisticindividuality, which is very important for the ballet scene.

In addition to PBT, flexibility of dancers is one of the key elements for success, which has been sig-
nificantly visible in classical ballets in the past few years. Consequently, specific stretching classes
dedicated to increasing flexibility can be considered a novelty in the vocational training of aspi-
ring dancers. The flexibility and stretching classes are essentially interconnected with classical bal-
let. While classical ballet lessons are perfect for improving body posture, balance, discipline, body
strength, musicality, coordination, performance and movement fluency, stretching classes are desi-
gned in such a manner as to enable easy performing of classical ballet.

Experiences have shown that improving their flexibility gives ballet dancers the possibility to con-
centrate more on their body posture and also helps them to keep their muscles contracted while
they are performing different exercises. Consequently, thisimproves the dancer’s fluency of the mo-
vementin both the classical and the contemporary ballet. An added value from stretching is that it is
not only useful for classical ballet, butit also helps to relax the muscles after an exhausting workout.

Using new methods while respecting classical dance tradition

During everyday classes, in the methodical sense the pedagogue should respect the strict academic
laws set out in classical textbooks and classical dance programs. These are the skills that promote
their life-advancement not only through the utilization of virtuoso techniques, but also through uti-
lizing the realistic method in the art of dance. This method should be deeply and comprehensively
understood by the pedagogue as well as felt and conveyed to students and ballet actors.

It is beneficial for children to combine different techniques of movements with which they learn about
the different schools of and approaches to dance during their training. This concerns both the approaches
in modern choreography and the approach towards the basis of all foundations - the classical school.
The theoretical significance of the process in the dance education is determined by the objective regu-
larity of the inclusion of the new pedagogical tendencies for achieving high-quality development in
the field of the art of dance. The above-stated shows the prospects of high-quality dance education.
The artistic education system has been established but broadening the horizon (perspective) is a very
natural process that should be followed. This process asks for drawing proper conclusions and rightful
implementation of reforms that are based on tradition and that will freely address the experimentati-
on process, even if mistakes are made.
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A possible problem with the method of transferring the knowledge from social and pedagogical
points of view is that children today are burdened with a lot of information for achieving success
and they may not be ready for a systematically exhausting effort that is essential in the art of chore-
ography. Therefore, the teacher should teach the students about their strength of will, their ability
to overcome difficulties. The young generation needs continuous oversight, because without the
directions of the teacher their acquisition of the quality they are offered is much more difficult.

In qualitative and creative education, the ability to demonstrate the practical method assumes per-
fect mastery of the art of dance, but more importantly the technique should be complemented with
internal rationalization of the plasticity, completion of movement and artistic expression. Then dan-
ce art becomes realistic and ready to respond to the demands of time.

CONCLUSION

This paper has presented the joint influence of classical dance and innovative systems in a specific
manner as a desirable process in dance education. Particularly, we pointed out that the unity of the
system, “the method of classical exercise”, in no way limits the pedagogical individuality of the dan-
ce teacher. On the contrary, the correct use of new and innovative methods enables each teacher to
show their creative talent in the field of dance art.

Mastering the expressive matters which future performers are relying upon is directly related to the
realistic method of teaching, one that doesn't show during ordinary casual training. But that's only
at first glance. Behind this process, the pedagogue hides its profound creative activity filled with
self-overwork and enormous professional knowledge.

The pedagogue should not turn the attention of the students and ballet dancers solely towards the
technical skills, which the dancers usually strive for and are most interested in. Rather, their atten-
tion should be towards the expression of the dance and the discovery of its spiritual wealth. The
pedagogue's greatest ability is to find the right path for the dancers to dedicate themselves spiritu-
ally to the dance. That is the path on which commitment to art is enhanced with the huge desire for
self-expression through dance movements.
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NEUSTRASNOST IN STOLETNA ZGODOVINA

SLOVENSKEGA SODOBNEGA PLESA

FEARLESSNESS AND THE ONE-HUNDRED-YEAR HISTORY
OF SLOVENIAN MODERN DANCE

ABSTRACT

The article deals with the position of contemporary dance in Slovenia, which historically began
inthe same period as ballet (immediately after the First World War) but failed to secure sufficient
institutional and wider socio-political support over the century in order to live within the area
of art and culture as an independent activity. Despite our having an extremely large number of
high-quality dancers and choreographers in this field, this shift has not happened. The article
provides a brief historical and contextual insight into the “fearless” 100-year history of contem-
porary dance in Slovenia.

Key words: history of Slovenian contemporary dance, contemporary dance and ballet
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uvoD

Neustrasnost kot metafora funkcije sodobnega plesa na racun iz¢rpavanja njegove (nerazresene)
institucionalne pozicije / Funkcija iz¢rpavajocega plesa je njegova neustrasnost. / Funkcija neustras-
nosti je njeno izérpavanje.

Poskusimo za zacetek zdruziti misel francoskega filozofa Alaina Badiouja "Ples kot metafora misli"z na-
slovi knjig dveh eminentnih avtorjev; s knjigo francoskega strukturalista Michela Foucaulta, naslovljeno
Neustrasni govor, in s knjigo dramaturga in plesnega teoretika Andreja Lepeckija Iz¢rpavajoci ples. Ce
naredimo med obema naslovoma rosado in ce se eksplicitno drZzimo reka, da je ples resnicno metafora
misli, potem je tisto, kar po mojem mnenju danes ples Se najbolj opredeljuje, njega neustrasna pozici-
ja vztrajanja in delovanja kljub skromnim razmeram delovanja »na robu« druzbe in kulture. Ravno ta
trdoZivost, neustrasnost in vztrajanje se mi zdi klju¢nega pomena za to, da tudi danes - po skoraj stoletni
zgodovini slovenskega sodobnega plesa - lahko beleZimo dolocene presezke na vseh ravneh.

NEUSTRASNI GOVOR

V delu Neustrasni govor Michela Foucaulta (2001/2009) je v ospredju izraz parrhesia, ki se v grski
knjiZzevnosti prvi¢ pojavi pri Evripidu (5. stoletje), kar pomeni, da je njen pojem tesno vezan na ob-
dobje gr3ke demokracije. Ceprav se prevaja kot »odkriti govor, je njen prevod vezan predvsem na
njeno dejansko uporabo, torej na uporabo tistega, ki govori resnico. Etimolosko beseda pomeni
redi vse oziroma se izrece vse, kar ima nekdo v mislih, s ciliem, da lahko obcinstvo povsem dojame
njegove misli, in hkrati daje jasno vedeti, da je to, kar govori - njegovo lastno prepricanje. Kljuc-
na determinanta takSnega govora naj bi bila predvsem njegova neposrednost. Namesto retoricnih
sredstev kar se da neposredno pokaZe, kaj dejansko misli.

Parrhesia se torej nanasa na govor, ki hoce biti razumljen, na vrsto razmerja med govorcem in rece-
nim, ki se nanasa na govorcevo mnenje ali prepri¢anje v obliki»Jaz sem ta in ta, ki misli to in to« (Fo-
ucault, 2009, str. 5), v smislu jaz sem ta, ki misli to in to. Namesto govornega dejanja (Johna Searla
ali Austinovih »performativnih izrekov«)! Foucault izpostavlja termin govorna dejavnost, in sicer kot
dejavnost izrekanja lastnega partikularnega gledisca, da bi lahko razloceval med parhesiasticnim
izrekanjem in njegovo obvezo ter obic¢ajno obvezo med govorcem in recenim. Obveza, ki je vsebo-
vana v parrhesii, je namrec vezana na doloceno druzbeno situacijo, na status govorca in obdinstvain
da rece nekaj, kar je zanj nevarno, kar vsebuje tveganje, meni Foucault (2009, str. 5).

Gre torej za izrekanje resnice / situaciji dolo¢ene nevarnosti, ki ima funkcijo kriti¢nosti (kot oblika kriti-
ke, ki je vedno Sibkejsa od tistega, komur govori, zato zahteva poznavanje lastne prakse in v tem kon-
tekstu kotizrekanje resnice pomeni dolZnost). Znacilna oblika parrhesie je dialog (kot govorna praksa)
kot»nicelna stopnja«retori¢nih figur v smislu zavajanja obcinstva, po drugi strani (v kontekstu grikega
pojmovanja) opredeljuje tudi pogum nekoga, da je povedal resnico drugim ljudem. V tem kontekstu
je pomembna posebna zgodovina odgovora - izvirnega, specificnega in enkratnega odgovora ali
misli - na doloceno situacijo. In danasnja situacija je: slovenski sodobni ples. A o tem vel pozneje.

1ZERPAVAJOCI PLES

Eno zadnjih temeljnih del Andreja Lepeckija nosi pomenljiv naslov Iz¢rpavajoci ples (2009). Da bi
znali locirati tocko pogleda, poglejmo najprej - iz katere tocke govori oziroma kam upre svojo mi-
sel. Gre zaizjemno referen¢nega avtorja na tem podrocju, ki analizira sodobne plesne prakse od leta
1990 naprej. Lepecki, avtor dela Iz¢rpavajoci ples, je bil v osemdesetih dramaturg (tudi nekaterim
avtorjem, prakso katerih popisuje v knjigi), uvodno poglavje knjige je naslovil Politicna ontologija
giba, ki problematizira predvsem »romanti¢no predpostavko«o povezavi med plesom in gibanjem,
ob ¢emer preizprasuje ples kot medij »biti v toku, ki pod vprasaj postavlja njegovo nenehno giba-
nje, kar je seveda posledica in dedisc¢ina poststrukturalizma, vendar ne more biti razlog za to, da se
ples lahko preprosto odpove gibu. Ples se v resnici ne bi smel, kolikor je ta Ze konceptualen, nikoli
odpovedati gibu - svojemu osnovnemu elementu.

1 John Searle o tem najvec govori v svojem razdelku o teoriji govornih dejanj (Speech Acts, Cambridge Uni-
versity Press, 1969), John Langshaw Austin pa vtemeljnem delu Kako napravimo kaj z besedami, SKUC/Filo-
zofska fakulteta (Studia Humanitatis), Ljubljana 1990.
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Lepecki kot primer navaja civilno toZbo, ki je bila vloZena proti irskemu plesnemu dogodku Dublin
Dance Festival (julija 2004), in sicer zaradi razkazovanja golote in dozdevnega uprizarjanja opolz-
kosti v plesni predstavi Jerome Bel (1995) sodobnega francoskega koreografa Jeroma Bela. ToZnik
(Raymond Whitebread) je toZzbo utemeljil na kombinaciji predpisov o nedostojnem vedenju in o
zavajajoCem oglasSevanju ter zahteval odskodnino zaradi krsitve pogodbe o malomarnosti - in sicer
na podlagi tega, da je predstavo Jeroma Bela nemogoce opredeliti kot plesno predstavo. Kriticarka
Irish Timesa, Ann Kisselgoff, je namrec takrat v kritiki v New York Timesu leta 2004 zapisala, da v
predstavi ni bilo nicesar, kar bi opisala kot ples, ampak so se ljudje zgolj»ritmi¢no gibali«in ob¢asno
poskakovali gorin dol, navadno ob spremljavi glasbe, pri Cemer niso izraZali posebnih Custev.

Lepecki, ki je kriticen do pojmovanja plesa, ki bi bilo tesno povezano s tokom kontinuiranega gi-
banja, je preprican, da gre v zgornjem primeru predvsem za nezmoznost kriticne presoje novejsih
koreografskih praks kot veljavnih umetniskih eksperimentov. Manj gibanja v plesu tako pomeni do-
lo¢eno »nedejavnost«, pri Cemer se sklicuje na plesnega zgodovinarja Marka Franka, za katerega je
funkcija gibanja v plesu nekaj zgodovinsko novejSega, da ni bila v ospredju niti v antic¢ni Grdiji niti v
renesancnih praksah, ko se je na francoskih dvorih zacel pojavljati balet. Mark Franko namrec meni,
daso Sele zahodne prakse sodobnega plesa povzrocile, da je zahodni ples (v funkciji zahodne misli)
povzrodil, da v plesu velja ideal nenehnega premikanja: »Kot kineti¢ni projekt moderne postane
njena ontologija, njena neizogibna stvarnost, se tudi zahodni ples vse bolj prekriva s prikazovanjem
in proizvajanjem telesa in subjektivitete, ki se prilegata uprizarjanju tega neustavljivega gibanja«
(Lepecki, 2009, str. 13).

A na tem podrodju naletimo Ze na prvi problem; zanikanje gibanja kot njegovega bistva namrec zakrije
njegovo primarno funkcijo in ga prevec veZe na vizualno umetnost. Po mnenju Randyja Martina, prvega re-
dno zaposlenega plesnega kritika pri New York Timesu, so koreografske raziskave romanti¢nega in klasic-
nega baleta in celo protibaletno usmerjeno osvobajanje lastne telesne izraznosti z Isadoro Duncan na elu
vsi po vrsti zgresili resni¢no bit plesa. Nobena od njih ni doumela, da velja ples utemeljiti samo na gibanju.
Za Martina je ples dramatursko pretesno povezan s pripovedjo in koreografsko vse prevec odet v izrazno
narejenost, ples Duncanove pa pretirano podloZen glasbi. Po Martinu je Sele (v Lepecki, 2009, str. 13) mo-
derni ples zMartho Graham in Doris Humphrey v ZDA ter Mary Wigman in Rudolfom von Labanom v Evropi
kot svojo esenco odkril gibanje in»prvic postal neodvisna umetnost«. Martin ples utemeljuje na gibanju o
naravni posledici modernisticne ideologije. Medtem ko po drugi strani vprasanje ontologije sodobnega
plesa Se vedno ostaja odprto - sam ga umesca v razmerje med plesom, plesnimi Studijami in filozofijo.

In ravno v izro¢ilu romanti¢nega in klasicnega baleta ter Isadori Duncan po eni strani in nemskega
ekspresionisticnega plesa pod vplivom Mary Wigman in Rudolfa Labana po drugi strani - se zacne
tudi slovenski sodobni ples. V doloceni meri ga lahko jemljemo kot dejanje osvoboditve - vendar
je zanimivo dejstvo, da se v istem (asu, kot se pojavi balet, pojavi tudi sodobni ples - pojavita se
namrec sofasno, hkratno, neposredno po prvi svetovni vojni leta 1919.

STOLETNA ZGODOVINA SLOVENSKEGA SODOBNEGA PLESA

»Nas balet je startal s - sodobnim plesom, da ne pozabimo, ker to ni slu¢ajnost. Je druzbeno in vse-
binsko pogojeno.«(Marija Vogelnik)?

Zacetki slovenskega sodobnega plesa tako segajo neposredno v obdobje po prvi svetovni vojni, torej
v obdobje, ko je Ljubljana dobila tudi svojo univerzo in ko je bilo ustanovljeno Slovensko narodno gle-
daliSce s tremi delovnimi enotami: Dramo, Opero in Baletom. Takratni gledaliski intendant Fran Gove-
kar je za $efa baleta angaZiral mladega, zagretega Ceha Vaclava Vi¢ka, ki v sezoni 1918/19 ni prevzel
le vodstva ljubljanskega baleta, temvec tudi na novo ustanovljene baletne Sole poleg gledalisca, ki je
bila po besedah Lidije Wisiak, ucenke te Sole, po tehniki akademsko klasicna, po izrazu in konceptu pa
modernisti¢na in izrazito sodobno usmerjena, ki je, da bi postala sprejemljiva za Sirsi krog ljubljanskih
druZin, vsebovala tudi pouk druZzabnega plesa. Prva produkcija Sole je tako potekala bolj v smislu posku-
sa modernega baletnega recitala v impresionisticnem slogu kot VIckov prispevek k sodobnemu plesu,
vendar pa je, kakor piSe Vogelnikova, v programu Baletnega vecera Ze Cutiti vpliv Isadore Duncan, ki je
imela na Ce3kem veliko privrZzencev. Ze naslednje leto je VlEek prepustil mesto baleta drugemu Cehu,

2 Tomisel zapiSe Marija Vogelnik takoj na zacetku prve pregledne knjige o zgodovini sodobnega plesa pri nas:
Sodobni ples na Slovenskem, ki je pri zaloZbi Kinetikon iz3la leta 1975.
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Vaclavu Pohanu, sam pa nadaljeval delo v baletni Soli in ostal vansamblu kot plesalec. Naslednjo sezono
jeiz Sankt Peterburga prisla v Ljubljano in prevzela vodstvo baleta Jelena Poljakova in s seboj »prinesla«
neposreden vpliv baletnih izhodiscin nacina poucevanja Mihaila Fokina. Vlcek se je (po prestani bolezni)
bolj posvetil druzabnim plesom, saj je v Ljubljani odprl zasebno Solo (njegov ucenec je bil Adolf Jenko)
in z Lidijo Wisiak Studiral njene plesne koncerte, ki mu je predstavljala utelesenje idej in iskanj v prostoru
sodobnega plesain baleta.Za plesno zgodovino so pomembni solisti¢ni baletni veceri, ki jih je Wisiakova
zacela izvajati maja leta 1922 in so potekali v smislu interpretacije glasbe ali impresije iz narave ali lju-
bezni. Wisiakova in Vl¢ek sta kmalu zatem odsla v Dalcrozovo Solo v Hellertau in tam ostala dve leti, nato
sta se vrnila in nadaljevala pot v plesni Soli Mary Wigman, v samem srediSCu izraznega plesa. Ko sta sama
prirejala svoje vecere, jima je bilo izhodisce plasti¢nost Isadore Duncan, ki je v tem ¢asu dejavno plesala
in dosegala nepricakovane uspehe. Vsa navedena imena in dejavnost Vicka in Wisiakove dokazujejo, da
so zacetki slovenskega sodobnega plesa trdno vezani na najbolj klju¢na imena svetovnega sodobnega
plesa: Mihaela Fokina, Mary Wigman in Isadoro Duncan. V naslednijih letih sta denimo skupaj nastopila
v samem Gledalis¢u na Elizejskih poljanah, se v sezoni 1927/28 vrnila v Ljubljano in postala »simbol«
sodobno koncipiranega plesnega vecera, izrodilo katerih sta pozneje »prevzela« Labanova ucenca Pia
in Pino Mlakar. Pozna dvajseta in trideseta leta so cas, ko je moderni in sodobni ples v Evropi molcal,
ko je beZal v Ameriko in Anglijo, ko so plesalci korakali v vojaski uniformi (Gore, Limon) ali partizanskih
brigadah (Marta Pavlinova - Brina, Mira Sanjina). Wisiakova naj bi v tem Casu »presla« od sodobnega in
ekspresionisticnega plesa do neoklasi¢nega baleta, medtem ko je Ruth Vavpotic, v Parizu postala navdih
mnogim slikarjem, ples kmalu pustila.

Ljubljana vse do prihoda Pina Mlakarja ni premogla niti enega koreografa. Veliko gostovanj, pred-
vsem iz Nemcije, je pomembno prispevalo k informiranosti Ljubljane s svetovnimi tokovi na tem po-
drodju. Veliki Stirje, ki naj bi pretresli mirni konvencionalni spokojni balet nasega teatra in ustvarili
v njem dinamicna nasprotja med akademsko tradicijo in plesno sodobnostjo, so: Pia in Pino Mlakar
(Sola Rudolfa Labana), Meta Vidmar (Sola Mary Wigman), Katja Delak (smer Dalcroza) in Marta Pau-
lin - Brina, prva ucenka Sole Mete Vidmar - druzbeno angazirana plesalka, med vojno clanica kul-
turniske skupine XIV. divizije NOV Slovenije in ¢lanica SNG na osvobojenem ozemlju ter plesalka na
»odru v naravi«. Na pohodu divizije na Stajersko so ji pomrznile noge, a je po vojni 3e vedno plesala.

Znamenitega leta 1932 so vsi Stirje delovali v Ljubljani; v ozkem krogu med Narodnim domom, Ope-
ro in Ajdovscino, kjer je domovala prakti¢no vsa plesna umetnost: »Bil je to velik ¢as sodobnega ple-
sa na Slovenskem, odprt v prve vrste kulture v Evropi, ki je bila v tistih ¢asih Se zgoScenost svetovne
kulture« (Vogelnik, 1975, str. 79). Bil je hkrati ¢as nastopa Hitlerjevega nacizma, Francove Spanije,
ekonomske depresije in Sestojanuarske diktature. V tem ¢asu, leta 1931, je nastal tudi prvi zapis o
sodobnem plesu Ferda Delaka, ki v ¢lanku "Uvod v novo plesno umetnost" (1931), poudarja, da po-
meni zaCetek nove plesne umetnosti prelom s tradicijo baleta kot pristnim otrokom baroka in roko-
koja. Sodobnemu plesu pripisuje slogovno Cistost in svobodno umetnino, kot zgled si postavi Mary
Wigman kot »veliko ¢udo« stvariteljice »absolutnega plesa, ki je zanj predvsem simfonija giba.

Katja Delak in Meta Vidmar sta imeli v istem asu svojo Solo v Ljubljani; prvo bolj povezujejo z lju-
bljanskimi visjimi sloji, drugo pa z intelektualci. Zaradi naklonjenosti sodobnemu plesu je bil takrat
pomembna figura vodja ljubljanskega baleta Peter Golovin, ruski emigrant brez baletne izobrazbe.
Po uprizoritvi znamenitega Loka Pie in Pina Mlakarja naj bi se vodstvo baleta nagnilo k sodobne-
mu plesu. Ljubljana je do leta 1942 veljala za prestiZzno mesto gostovanja in imela nekaj izjemno
razgledanih kritikov za podrocje sodobnega plesa in baleta.

Po vojni so za sodobni ples v Evropi prisli drugacni ¢asi; nemski moderni ples je ugasnil s hitle-
rizmom, Laban, Joos in Wigmanova so vsak zase preZivljali svojo travmo. V Nemciji se je odvijala
tragedija sodobne plesne umetnosti in postal je prepovedana umetniska zvrst. V nasprotju se je
samoniklo razrascal in Siril, Cemur je izdatno pripomogla emigracija plesalcev kot plesnih teoreti-
kov (Sachs, Sorell), in postal v veliki meri domena Zidovske rase ter se kot zvrst modernega baleta
(Martha Graham) uvrstil na svetovne plesne zemljevide. V Evropo je poslej prihajal postopoma in
pocasi, pomembna so bila gostovanja (Jose Limon Dance Company). V Vzhodni Nemciji in Zahod-
nem Berlinu so se postopoma obnavljale Sole Mary Wigman in Kurta Joosa (v Essnu), medtem ko
je Ljubljana presla v klasi¢ni balet po vzoru Sablonskega nacela baletne »sovjetizacije«. Medtem
so se pocasi vrnile predvojne generacije sodobnega plesa; iz Miinchna koreografski par Pia in Pino
Mlakar, iz koncentracijskega taboriS¢a Meta Vidmar, iz partizanov Marta Paulin - Brina, a situacija ni
bila nikoli vec enaka.
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Mlakarja sta se uklonila pritisku in se ustavila pri obnavljanju svojega repertoarja z dodajanjem
pripovednih baletov, Meti Vidmar so ponudili mesto na akademiji, kjer naj bi organizirala visoko
Solo za sodobni ples, kjer bi ta lahko dobil svoj status in svojo varnost, a ga je zavrnila. Meta Vid-
mar si je raje izbrala svojo zasebno Solo po predvojnem vzoru in jo selila iz sredis¢a na periferijo
pod RoZnikom. Kot pedagoginja je po vojni delovala njena ucenka Marta Pavlin - Brina, Se bolj
zavzeto pa Ziva Kraigher, ki je bila prva profesionalka na podro&ju pedagogike sodobnega plesa,
ki se je izobraZevala pri Mary Wigman in Karin Waehler.

Z Zivo Kraigher je poéasi rasel 3olski sistem kot prvi »vseobseZni« projekt kontinuiranega izobra-
Zevalnega sistema, ki pa je bil - neformalen. Je ustanoviteljica Studia za svobodni ples. Zadnja
diplomantka Sole Mary Wigman Lojzka Zerdin se je posvetala televizijski koreografiji in postala
profesorica za gib na AGRFT.

Improvizirane plesne dogodke je v galerijski prostor vnesla denimo Neja Kos in so potekali zunaj
sol (Ziva Kraigher), ob ¢emer se je Ze poznal vpliv improviziranih dogodkov Johna Cagea. Merce
Cunningham je v Bitefu prvi¢ nastopal leta 1972.

Sodobni ples, ki je bil po drugi svetovni vojni izgnan z evropskih baletnih odrov, je pocasi ponov-
no pridobival veljavo, pri ¢emer je imela dominantno vlogo Sola Marthe Graham, ki je vplivala
na celoten plesni sistem Amerike, sprejela vse aksiome baleta ter tudi preko Evrope postala del
svetovne plesne kulture in je v Slovenijo prihajala vecinoma zaradi gostovanj in prek televizije.
Slovenski »plesni zdomec« Milko Sparemblek se je v Parizu povezal z avantgardnimi baletnimi
umetniki (Maurice Bejart) in bil ¢lan skupine Les Ballets 1956, ki je vkljuCevala vel jugoslovanskih
plesalcev, med drugimi tudi héerko Pie in Pina Veroniko Mlakar. Sparemblek je z jugoslovanskim
potnim listom pozneje postal direktor newyorskega metropolitanskega baleta in isto¢asno prev-
zelvodstvo sodobne plesne skupine v Lizboni. Veronika Mlakar, ki se je Solala v londonski Soli Kra-
ljevega baleta, je 1953 s skupino Rolanda Petita prisla v New York in tam ostala, sodelovala z Bal-
let USAin Glenom Tetleyjem, a veliko prezgodaj zapustila balet. Tudi primabalerina ljubljanskega
baleta MagdaVrhovceva je plesala v GothenburSskem baletu in pozneje vansamblu Birgit Cullberg
(Cullberg Ballet). Eno najpomembnejsih imen slovenskega sodobnega plesa pa je Ksenija Hribar,
¢lanica in solistka London Contemporary Dance School, kjer se je srecala tako z vplivi Marthe Gra-
ham in delovala tudi kot plesna pedagoginja. Postopoma je postala tudi koreografinja z znacilno
hudomusno linijo, ki je ves ¢as opozarjala, da je tisto, kar slovenskemu prostoru najbolj manjka,
vzporedna Sola ameriSki smeri Marthe Graham, in z mislijo na to inicirala ustanovitev Plesnega
teatra Ljubljana (PTL), ki ga je skupaj z nekaj plesalci ustanovila leta 1984. 1z PTL-ja so izSli plesalci
in koreografi z danes Zive(im opusom: Tanja Zgonc, Matjaz Faric, Iztok Kovac, Sinja 0Zbolt, Mateja
Bucar, Branko Potocan, Mateja Rebolj, Brane Zavrsan, Sabina Potocki, Petra Pikalo in drugi.

Plesni teater Ljubljana je v osemdesetih letih prejSnjega stoletja postavil temelje profesionaliza-
cije slovenske sodobne plesne umetnosti in imel vseskozi pionirsko vlogo v prizadevanjih za ra-
zvoj in priznanje te sodobne umetniske zvrsti v Sloveniji. PTL tudi danes ostaja osrednja nevladna
ustanova za sodobni ples, ki zdruZuje ustvarjanje, uprizarjanje in izobraZevanje ter je bila tudi
naslednjim generacijam plesalcev in koreografov v tistem ¢asu »drugi domx.

Ljubljana je imela v Sestdesetih dalec najbolj kulturen in kakovosten poletni kulturni program,
saj so gostovale skupine in ansambli iz celega sveta, denimo Milana Bros in Komorni ansambel iz
Zagreba, Centar za suvremeni ples in celotna ameriska sekcija plesnih kompanij: Jose Limon, Alvin
Ailey, Alvin Nikolais, Paul Taylor in Glen Tetley, z gostovanjem katerega se je leta 1969 zakljucilo
obdobje velike informiranosti o razvoju ameriskega sodobnega plesa pri nas. Poletne kulturne
prireditve so se od takrat usmerile k akademskim reprezentativnim baletom, medtem sta kriza
humanizma in vietnamska vojna v ZDA priklicali nazaj plesni ekspresionizem. V zacetku sedem-
desetih so Krizanke imele Se nekaj gostovanj, ki niso imele vecjih razseznosti, medtem ko se je
gostovanje idejnega oceta »novega plesa«, Merca Cunninghama, zgodilo v Beogradu 1972, a v
Ljubljano nikoli ni prisel.
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0d evropskih gostovanj velja omeniti Se gostovanje ansambla Maurica Bejarta iz Bruslja (Balet XX.
stoletja, ki so ga gledalci razgrabili) in London Contemporary Dance Company, ki je prisla v Ljubljano
po posredovanju Ksenije Hribar. 0b tem velja omenili ekranizacijo plesnih predstav, ki so omogocile
SirsSi doseg publike. Koreografinja in plesna pedagoginja Ksenija Hribar pa ni ustanovila le PTL, tem-
vecvplivala narazvojsodobnega plesa tudi na regionalni ravni: Akt in Plesno gledalisce iz Celja (Ana
Vovk Pezdir in Damir Zlatar Frey), Ra iz Maribora (Maja Milenovic), Plesna sekcija Mladinskega kluba
s Ptuja (Mira Mijacevic) ter samostojne ustvarjalke, denimo Jasna Knez ter Petra in Barbara Plecko.

Leta 1982 je v Sloveniji delovalo okoli petdeset skupin razli¢nih usmeritev, od sodobnega ali izraznega
plesa, revijskega plesa, baleta, ki so bile takrat povezane v ZdruZenje plesnih skupin Slovenije, medtem
ko sta za spodbujanja plesne dejavnosti skrbeli strokovna sluzba in odbor za plesno dejavnost pri ZKOS
(preimenovan v ISKD), temelje kateremu je postavila Neja Kos, danes ga vodi Nina Mesko, ki prek re-
gionalnih centrov in organizacije zimskih in poletnih plesnih izobraZevanj (plesnih Sol), letnih srecanj
(festival Ziva) in plesnih tekmovanj za mlade plesalce in plesalke (OPUS - plesna miniatura) in programa
STIK za plesne pedagoge skrbi za razvoj in izpopolnjevanje kadra na podrocju plesne umetnosti.

V poznih osemdesetih letih so v Slovenijo prihajali predvsem vplivi prebujajoce se belgijske scene
(Anne Teresa de Keersmaeker, Wim Vandekeybus), ki so imeli na slovenske plesalce sodobnega ple-
sain koreografe velik umetniski vpliv. Clani skupine Wima Vandekeybusa so med drugim bili sloven-
ski plesalci in koreografi: Branko Potocan, Ana Stegnar, Magdalena Reiter in Mala Kline.

Medtem je zanimanje za sodobni ples v Sloveniji Se naraslo, Stevilne iniciative plesalcev in koreogra-
fovso se organizirale v drustva in zasebne zavode, najvec katerih je nastalo med letoma 1990 in 2000,
ob ¢emer imajo pomembno vlogo zavodi, ki producirajo festivale. V zacetku devetdesetih lahko rece-
mo, da slovenski sodobni ples, vklju¢no z razmahom periodike in prevodnih del (Maska, Emanat, JSKD,
Knjiznica MGL), doZivi pravo internacionalizacijo, zacensi z mednarodno zasedbo En-Knap (Iztok Ko-
vac) in skupino fizicnega gledalis¢a Betontanc (Matjaz Pograjc). Vtem ¢asu je na podrodju slovenskega
sodobnega plesa nastalo veliko Stevilo iniciativ in organizacij, centrov in skupin, ki so s svojim delova-
njem spodbudili mednarodna gostovanja ter si ustavili moZnosti za razvoj produkcije v okviru lastnih
zavodov, ki jih vse od ustanovitve nenehno nadgrajujejo in Sirijo podrodja vidnosti; preko zalozZniskih
programov, mednarodnih koprodukcij ali organizacije festivalov (MatjaZ Fari¢, Branko Potocan, Maja
Delak). Konec devetdesetih in v zacetku 21. stoletja se je (tudi prek plesnega izobraZevanja v okviru
razlicnih lokalnih drustev)? ustvarila klima, da je veliko Stevilo mladih plesalk in plesalcev odslo Stu-
dirat v tujino, predvsem v Sole, kot so: SNDO, Amsterdam (Matej KejZar, Nina Fajdiga, UrSka Vohar, Tina
Valentan), PA.R.T.S., Bruselj (Magdalena Reiter, Jurij Konjar, Milan Tomasik, Tina Dobaj, Ale$ Cucek),
Laban Center, London (Katja Legin, Barbara Kanc), SEAD, Salzburg (Vita Osojnik, Marko Urbanek, Kaja
Janji¢, Maja Kalafatic, Kaja Lorenci, Jasna Zavodnik, Lada Petrovski Ternovsek, Beno Novak).

Clani skupine Wima Vandekeybusa so bili slovenski plesalci in koreografi: Branko Poto¢an, Ana Steg-
nar, Mala Kline, ki uspesno nastopa in deluje v tujini. Pred kratkim je zagovarjala doktorsko diser-
tacijo na temo etike v umetniSkem ustvarjanju. V skupini Rosas Anne Terese de Keersmaeker plese
slovenski plesalec BoStjan Antonci¢, obcasno tudi Matej KejZar. V ansamblu Pine Bausch iz Wupper-
tala deluje Ales Cutek, medtem ko Marija Slavec plese za izraelsko skupino Vertigo Dance Company
iz Tel Aviva. Plesalec in koreograf Jurij Konjar samostojno sodeluje z mnogimi znanimi koreografi,
kot denimo z Borisom Charmatzom ter legendarnima Stevom Paxtonom in Liso Nelson. Slovenski
plesalec Tadej Brdnik je Ze vec kot petnajst let glavni plesalec v skupini Marthe Graham, direktor iz-
obraZevanja na Downtown Dance Festivalu v New Yorku. Plesalec Christian Guerematchi iz Maribora
je bil 2012 nominiram za prestizno nizozemsko plesno nagrado ZWAN. Mladi plesalec Drejc Derganc
je bil v hudi konkurenci izbran za Solanje na Akademiji Mauricea Bejarta. In Se in Se ... Ne nazadnje
velja omeniti tudi tri najbolj znane teoreti¢arke sodobnega plesa »na delu v tujini«; Bojana Kunst
je predstojnica Katedre za koreografijo v najbolj aktualni plesni akademiji v Giessnu (Nemcija), Eda
Cufer je profesorica na kolidZu v Mainu (ZDA), Katja Praznik pa na Univerzi v Buffalu (ZDA).

3 0btem velja izpostaviti: KUD Qulenium iz Kranja (Sasa Loncar), Harlekin iz Celja (Ana Vovk Pezdir), Plesni forum
Celje (Goga Erjavec Stefanovic), Plesni Studio Igen Celje (Igor Jelen), Plesni Studio N Velenje (Nina Mavec Kenker)
ter programi Glasbene 3ole Velenje (Petra Zist), Trbovlje (Daliborka Podboj), Plesno drustvo Imani iz BreZic (Rosa-
na Horvat), Terpsihora Dance Company iz Novega mesta, M&N Dance Company (Nastja Bremec), Plesni studio Lai
iz Izole (Lilijana Ujti?), Plesna izba iz Maribora (Mojca Kasjak) in SGBS, program devetletke za sodobni ples (Jana
KovacVvaldes).
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V Sloveniji se trenutno razvija povsem nova generacija, ki kljub mednarodnim referencam in Sola-
nju v tujini (po znatnem usihanju sredstev in hitrem slabSanju produkcijskih pogojev) nima svojega
prostora delovanja. Po tem, ko se slovenski plesalci vrnejo iz Solanja v tujini - se nimajo pravzaprav
kam vrniti. V ospredju je generacija nadarjenih avtorjev in avtoric, ki so prisiljeni delovati po metodi
»znajdi se, kdor se more«.

Kljub skoraj stoletni zgodovini sodobnega plesa nimamo niti organizacije ali inStituta, ki bi skrbel za
zgodovinjenje, zato je sodobni ples v Sloveniji danes na nizki diskurzivni in produkcijski tocki. Vse
napisano dokazuje, da je bil slovenski sodobni ples kljub vse od zacetkov del svetovne zgodovine
plesain z delovanjem njegovih akterjev doma in v tujini - to Se vedno je. Ob tem ne smemo pozabi-
ti, da je vzpon umetnosti vedno tudi dejanje politi¢ne volje.

Primer: Spodletela iniciativa Centra sodobnih plesnih umetnosti, ki je bil prvi v vrsti za zaprtje po
nastopu Janseve vlade. Brez obrazlozitev, z eno samo potezo.

2. Sklep o zaprtju Centra sodobnih plesnih umetnosti

SKLEP

o prenehanju veljavnosti Sklepa o ustanovitvi javnega zavoda Center sodobnih plesnih
umetnosti in zacetku postopka likvidacije

1.Stem sklepom Vlada Republike Slovenije ugotavlja, da so prenehale potrebe za opravljanje
dejavnosti, za katere je registriran javni zavod Center sodobnih plesnih umetnosti, Zaloska
cesta 65,1000 Ljubljana.

2. Ministrstvo za izobraZevanje, znanost, kulturo in Sport pripravi vse potrebno za izvedbo po-
stopka prenehanja delovanja in likvidacije javnega zavoda Center sodobnih plesnih umetnosti.

3.S sprejetjem tega sklepa preneha veljati Sklep o ustanovitvi javnega zavoda Center sodob-
nih plesnih umetnosti (Uradni list RS, St. 55/11).

4.S sprejetjem tega sklepa se pri¢nejo postopki za prenehanje javnega zavoda Center sodob-
nih plesnih umetnosti.

5.Ta sklep zacne veljati naslednji dan po objavi v Uradnem listu Republike Slovenije.
$t.01403-9/2012

Ljubljana, dne 23. avgusta 2012

EVA 2012-3330-0050
Janezlansa, L.r.
Predsednik

ZAKLJUCEK

Kljub skoraj stoletni zgodovini sodobnega plesa - ta Se vedno nima svoje krovne institucije, ima
pa pomembne posameznike, ki so vrhunski ne samo v slovenskem, ampak tudi v mednarodnem
merilu. Ravno zato izpostavljam NEUSTRASNOST kot njegovo kljuéno paradigmo, in sicer gre za ne-
ustrasni govor, ki deluje kljub vedno slabsim moZnostim (svojemu iz¢rpavanju) Se vedno naprej. V
primeru plesa Se bolj velja »Ti sam si svoj material«, tako na odru kot za njim, s¢asoma je postalo
skoraj vseeno dejstvo, da predstavo vendarle doloc¢a »metafora misli«, in sicer kot »ideja v gibu,
pri Ccemer menim, da je pomembno, da gib ne izgubi ideje in ideja ne giba - v nasprotnem primeru
pristanemo ali pri vizualni umetnosti ali pri filozofiji. Vsekakor se dogaja iz¢rpavanje, saj ni ustreznih
produkcijskih moZnosti, kar pa ni samo slovensko, ampak sploSno dejstvo. Zanimivo je zato pogle-
dati v zgodovino, da se dejansko vidi, koliko je bilo Ze narejenega, in da se ustvari zavedanje: »Kje
smo danes?«

Ce se vrnemo na »razpravo« z Lepeckim, lahko zaznamo dolo€eno prekinjeno linijo gibanja v plesu,
kar lahko prepoznam kot razli¢ne bypass postopke, ki delujejo kot nekakSne prakse potujitve in se
denimo izraZajo v organiziranih produkcijsko-diskurzivnih skupinah, znotraj katerih (z akademsko
podporo ali brez nje) nastaja dolocen diskurz, pri cemer umetniska kritika in refleksija ne vstopa v
dialog z drugimi polji/deleZniki, temvec je namenjena v prvi vrsti temu, da dolo¢eno umetnisko
prakso artikulira, podpre in zagovarja. V dolo¢enem smislu je to povsem legitimno delovanje, ki pa
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postane sporno takoj, ko na drugi strani - ni vec nikogar. Ali ko se Ze vnaprej ve, v katerem »diskur-
zu«tisti, ki reflektira, stoji. V takSnem kontekstu poteka nepretrgan krogotok, ki predvideva povezo-
vanje interpretacije umetniskih del (ki naj bi bila ¢im bolj abstraktna, nerazumljiva tudi za to, da si
njihovo interpretacijo potem »podredi ali prisvoji« dolocen filozofski pristop) z njihovo produkcijo,
cirkulacijo, refleksijo, izobrazevanjem in drugo podporo. V tem smislu se izgublja ali prsi tudi vloga
dramaturga, ki (bolj ali manj spretno) plove med vsemi temi zahtevami. »Kje smo danes?«

S tem, ko se relativizira pojem gibanja v plesu, se hkrati prekinja razmerje oziroma povezava med
mathesis in askesis, kar daje legitimiteto Stevilnim posameznikom za vstop v polje sodobnega plesa:
za vstop vseh vrst zanesenjakov, ki ne poznajo osnovnih nacel gibanja in koreografije, ali filozofov,
ki so fascinirani nad »negibanjemg, da bi uzrli svojo »ldejo«. Izgublja se obcutek za celovitost plesne
predstave, saj je prevec poudarjeno partikularno gledanje posamicne plesne geste ali elementa.

Eda Cufer (2010) ob tem poudarja neko splodno nerazumljenost in lo¢enost sodobnega plesa od
drugih umetniskih zvrsti, kar pa velja bolj za danasnji ¢as kot za zgodovino, pri Cemer je neustrasnost
povezana tudi z vztrajanjem iz strasti, za govor, ki hoce biti sliSan, a se zaveda, da ni razumljen, in ki
deluje tudi na neki nacin kot odpor proti »povampirjenju« umetnosti v smislu umetniskega trga. Pri
tem ne gre vec za politike predstavljanja, ampak za predstavljanje politike - ki nima vec zunanjosti
in svojega nasprotnega pola in ki poteka v najvecji mogoci prekernosti.

»Kako se pocutiti svobodno, e si svobodnjak?«

»Znati nam ni treba le dobro igrati,

pac pa si tudi zagotoviti, da nam bodo prisluhnili.«

(F. Nietzsche)

Asedaj je treba borbe v nas,
borbe, svete borbe, ne miru,
ne pocitka niti slepih sanj,

ne raziskovanj, izprasevanj,
treba, da spoznamo svoj obraz
in daizpovemo: Mi smo tu!
(Srecko Kosovel)

DODATEK

Pomembni dogodki slovenskega sodobnega plesa v letnicah

e 1919: Prvi Baletni vecerv organizaciji Vaclava Vlcka.

e 1920: Gostovanje beograjske plesalke, ruske emigrantke Klavdije Isacenko, ki je v Beogradu uve-
dla sodoben »plasticen« ples in vtemo Rdeci smeh ob glasbi Rahmaninova vgradila protirevolu-
cionarno izpoved (vpliv Duncanove).

e 1920: Oktobratega leta prvicizide revija Maska, v avantgardisticnem duhu in z Zeljo po »duhovni
obnovi«razrusene Evrope. Maska je Casopis o scenskih umetnostih z najdaljso tradicijo v Evropi -
inizhaja vse do danes.

e 1920: Gostovanje orientalske staroegiptovske plesalke Sent Mahesa z motivi egip¢anske ritualne
mistike, ki je nastopila na vrhuncu svoje kariere.

e 1922: Gostovanje plesalke Valerije Kratine z Vecerom dramaticnih plesov. Kratina je poucevala
na Soli Dalcroza v Hellertauu, nadaljevala pri Labanu, Mary Wigman, vodila lastno plesno Solo v
Minchnu in bila vezana na Vicka.

e 1922: Gostovanje CeSke plesalke Mirjane Draganje Janacek v Mariboru.

e 1922:Prvi Vecer baleta in ritmike Lidije Wisiakove in solisti¢ni plesni vecer v smislu interpretacije
glasbe ali impresije, ki jih je nadaljevala do 1924.

e 1924:Gostovanje 0DYS kot epizodi¢no gostovanje neznane plesalke, ob emer naj bi bili vsi njeni
plesi in kostumi del izvirne zamisli plesalke.

e 1925: Prvi skupni Plesni vecer Lidije Wisiakove in Vaclava Vicka s podnaslovom Vecer komornih
plesov.

e 1926: Drugo gostovanje ceske plesalke Mirjane Draganje Janacek, tokrat v Ljubljani z Dramatic-
no-meloplasti¢nim vecerom z avtorsko suito Zivljenje.
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e 1927: Plesna Pravljica Pina Mlakarja (Labanov Student na pocitnicah) z dijakinjami niZje gimna-
zije v Ljudski kuhinji na Streliski uliciin Mi smo mladci v jutru s fanti pomeni pribliZzevanje sodob-
nega plesa z ljubljansko publiko.

e 1927: Prvi solisticni Plesni vecer Mete Vidmarjeve 7. januarja na odru ljubljanske Opere in 10.
januarja v Mariboru.

e 1927:VaclavVlcekin Lidija Wisiak postavita moderno koncipiran baletni vecer: Slike z razstave, Iz
jutrove deZele in Slike iz Music-halla, po mnenju Pina Mlakarja eden od vrhuncev ljubljanskega
Baleta.

e 1929: Ferdo Delak, ki je v tistem ¢asu Studiral v Berlinu, napiSe ¢lanek v reviji Domaci prijatelj: "0
novi plesni umetnosti”.

e 1930: Meta Vidmar, u¢enka Mary Wigman, v Narodnem domu v Ljubljani odpre Solo za moderni
ples, ki jo pozneje preimenuje v Solo za umetniski ples.

e 1931: Ferdo Delak v literarno-kulturnem mesecniku Modra ptica objavi ¢lanek "Uvod v plesno
umetnost".

e 1931: Gostovanje pariskega baletnega ansambla Loie Fuller 10. novembra.

e 1932:Znamenito leto srecanja Stirih pionirjev slovenskega sodobnega plesa, ki so se isto¢asno
znasli v slovenskem kulturnem prostoru (Ljubljana); v istem letu je bila Sola Mete Vidmar v pol-
nem ustvarjalnem zagonu.

e 1932:Suita Plesni koncert Pina in Pie Mlakar v Ljubljani, ki je vseboval vse elemente baleta Lok,
dogodek je deloval kot »razsvetljevanje« plesne publike.

e 1932:V Ljubljano pride Katja Delak (kot Zena Ferda Delaka), se predstavi s samostojnim in pro-
dornim Plesnim vecerom Katje Delakove, Se pred tem z moZem v okviru »delavskega odpora«
pripravljata neke vrste totalni teater, z recitalom (Kozarjeve) pesnitve Minastopi na 9. delavskem
plesnem veceru.

e 1934: Katja Delak v Dukitevih blokih odpre Solo za ritmi¢no gimnastiko in umetniski ples (za
dame in otroke), uprizori plesni vecer kot »plesno reportaZo« z naslovom Cesta,* kjer sodeluje
s pisateljem Ljudevitom Mrzelom, glasbenikom Pavlom Sivicem in dramaturgom Ferdom Dela-
kom.

e 1934: Gostovanje ruskega gledalisca Sinja ptica, ki prinasa rusko folkloro v kombinaciji z litera-
turo.

e 1935: Pia in Pino Mlakar skupaj s komponistom Lhotkom postavita znameniti balet Vrag na vasi
(premiera je bila v Zlrichu).

e 1935: Prva produkcija Plesne Sole Mete Vidmarjeve v ljubljanski Drami.

e 1935: Prvo gostovanje Mie Corak® in Antuna Vujanica s Plesnim vecerom.

e 1937:Vrag navasiv Ljubljaniin Zagrebu zobema baletnima ansambloma.

e 1937-1939: Gostovanja Maksa Fromana, JoZe Stucinove, poljske skupine Feliksa Parnella, skupi-
ne Devidja z otoka Java, beograjske primabalerine Nine Kirsanove in soplesalca Anatolija Zuko-
vskega.

e 1939:v Miinchnu (Residenttheatre) premierno uprizorjen balet Lok Pie in Pina Mlakarja, ki po-
meni unikum v svetovnem merilu.

e 1939: Improvizacija Lidije Wisiak z naslovom Vizija z glasbo komponista Zebreta, narejeno po
plesalkini zamisli.

e 1940: Dve ponovitvi baleta Lok v Ljubljani.

e 1940: Samostojni Plesni veCer Marte Paulinove na odru ljubljanske Opere 9. decembra, ponovila
ga je marca 1941 v Mariboru.

e 1942: Gostovanje Mire Sanjine, primabalerine beograjskega baleta Plesni vecer.

4 Vsocialno obarvanem ekspresionizmu je oblikovala posamezne plesno-pantomimske like s ceste v spremni
tekst in mednje vpletala simboli¢ne plese z naslovi: Delo, Kri, Hrepenenje, Veselje, Odsev.

5 Mia Corak (Mia Slavenska) je bila znana tudi kot klasi¢na ameriska balerina in je s soplesalcem Vujani¢em os-
vajala prva priznanja na evropskih plesnih tekmovanjih. (Mia Corak je rojena v Slavonskem Brodu, Hrvaska,
aVujanic v Zagrebu).
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1953: Ponovno odprtje Sole za izrazni ples Mete Vidmar v prenovljenih prostorih lastnega stano-
vanja na Vecni poti pod RoZnikom, ki je dala dolocen urejen status in Solsko ovrednotenje.

1956: Ziva Kraigher prevzame vodstvo tefajev za ritmiko in ples v Centru za estetsko vzgojo ta-
kratne Pionirske knjiznice, ko sta delo zapustili Marta Paulin in Marija Vogelnik.

1957: Gostovanje Jose Limon Dance Company iz ZDA v Krizankah kot najprimernejSega »ambasa-
dorja«sodobnega ameriskega plesa.

1960: Vecer sodobne plesne umetnosti v organizaciji Zive Kraigher, kjer se prvi¢ pojavi plesalka
Lojzka Zerdin.

1960: Gostovanje Balleta USA Jeroma Robinsa v Jugoslaviji (Beograd, Dubrovnik), ki je bil vsebin-
sko in druZzbeno angaziran, a v Ljubljano ni prisel.

1961: Zaletek televizijske koreografije (z otroki) pod vodstvom Lojzke Zerdin.

1962: II. Baletni bienale, na katerem sodeluje Ziva Kraigher z II. Vecerom sodobne plesne
umetnosti, kjer je poezija prevzela vlogo spodbujevalke plesa in kjer je prvi¢ nastopala mlada
Jasna Knez kot del otroske skupine.

1962: Prva broSurica o sodobnem plesu v slovenskem jeziku, Razvoj plesne umetnosti, v seriji
Umetnost in kultura.

1962: Prvo gostovanje Komornog ansambla slobodnog plesa iz Zagreba (ki se je takrat imenoval
Eksperimentalna grupa svobodnega plesa) pod vodstvom Milane Bros, na katerem je skupina
(v kroZnem teatru) nastopala skupaj z ljubljanskim oddelkom za izrazni ples in je potekalo kot
polimroviziran plesni koncert.

1963: Selitev Oddelka za izrazni ples iz Pionirske knjiZnice v Zavod za glasbeno in baletno izobraZe-
vanje.

1964: 111. Baletni bienale, na katerem Ziva Kraigher sodeluje s programom Glasba-doZivetje-gib,
ki odraza Sirjenje pedagoskega kadra in plesne baze.

1965: Meta Vidmar se upokaoji.

1964: Drugo gostovanje Holandskega nacionalnega baleta iz Amsterdama v ljubljanskih Krizan-
kah v okviru IV. Baletnega bienala (1966), ki je vsebovalo tudi Zeleno mizo Kurta Joosa, ki naj bi
Ljubljano in Zagreb dobesedno pretresla.

1966: Tretje gostovanje zagrebSkega ansambla svobodnega plesa v Krizankah, tokrat v koreo-
grafiji Nade Kokotovic.

1966: Gostovanje Centra za suvremeni ples iz Zagreba kot najstarejSe plesne formacije s Solo pod
vodstvom Ane in Vere Maletic, in sicer v okviru plesnih miniatur z veliko zanosa, ob ¢emer je bilo
Cutiti vpliv Marthe Graham.

1967: Gostovanje Alvin Ailey Dance Company, temnopolte ameriske skupine svetovnega slovesa,
v Krizankah, ki je predstavil dve kardinalni koreografiji svojega opusa, Blue Suite in Revelations,
ob tradicionalni glasbi ¢rnskih duhovnih pesmi. Gostovanje je imelo pri nas in v svetu velik od-
mev.

1967: Prva glasbeno-u¢na ura v koreografiji Zive Kraigher Vodnik skozi orkester Benjamina
Brittena v reZiji Balbine Battelino - Baranovic, ki je bila prvi¢ predvajana na TV-zaslonih, je bila
predstavljena na velikem odru v Krizankah 1969, na odru Slovenske filharmonije leta 1970 in na
plesnem veceru Oddelka za izrazni ples Zavoda za glasbeno in baletno izobraZevanje v Ljubljani
leta 1971, kjer se poleg solov uveljavlja tudi skupinska koreografija.

1968: Gostovanje Paul Taylor Dance Company v Krizankah, ki naj bi bila po mnenju ameriske kri-
tike od vseh ameriskih skupin najbolj »amerikanska«.

1968: Cetrto gostovanje zagreb3kega ansambla svobodnega plesa v Krizankah, tokrat prvi¢ z
enim samim plesnim delom, oblikovanim nad kolaZzem glasbe z naslovom Pisalni stroji in jazz.
1968: Polurna televizijska oddaja, posneta v Moderni galeriji, z naslovom Poezija plesne vsak-
danjosti s Ksenijo Hribar, v kateri plesalka vodi gledalce skozi sistem plesne Sole in na poeticen
nacin izvaja plesne demonstracije, cemur sledita kratki film Angelski dialog in film Slovo.

1968: Gostovanje Alvin Nikolais Dance Company v Krizankah, gledaliSkega ¢arodeja in ustvarjal-
ca totalnega gledaliskega dogajanja v edinstveni zvocnosti, z Nikolaisovo elektronsko glasbo,
likovnostjo (Nikolaisove slikarske in filmske projekcije) in plesom, v Ljubljani (na poti v Beograd)
je predstavil kratke plesno-likovne stavke, zdruZene v projektu Image.
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e 1969: Gostovanje Glen Tetley Dance Company v Krizankah, najbolj »evropskega« ameriskega
sodobnega plesnega ustvarjalca, v izvedbi najboljSih ¢lanov Nederland Dans Theater, katerega
ustanovni ¢lan je bil, in sicer s tremi deli: Embrace Tiger and Return to Mountain, Ricercare in
Mythical Hunters.

e 1970: Gostovanje ansambla Maurica Bejarta iz Bruslja z delom Balet XXin ob glasbi Hectorja Ber-
lioza v treh vecerih in koreografskim biserom Romeo in Julija (balet naj bi postal last cele Slove-
nije po zaslugi ekranizacije ene izmed predstav).

e 1970: Gostovanje London Contemporary Dance Company v Krizankah, ko se je namenjala na be-
ograjski Bitef.

e 1969: Prva kratka Plesna miniatura Ksenije Hribar, naslonjena na skulpture kiparja Janeza Boljke
v reziji Jozeta Klobovesa, na podlagi ¢esar je nastal portret slikarja.

e 1969: Prva koreografska nagrada za Tv-koreografijo Ples v érnem Lojzke Zerdin na TV-festivalu na
Bledu; pozneje je ustvarila Se mnogo TV-koreografij.

e 1970: Lojzka Zerdin postane profesorica na AGRFT in pomembno vpliva na odnos do giba novih
generacij igralcev; v njenih koreografijah sodeluje denimo JoZica Avbelj.

e 1971: Plesni pedagoginji Dora Gobec (iz Sole Zive Kraigher in Marte Paulin) in Breda Krofli¢ (iz
Sole Mete Vidmar) pripravita »vaso matinejo«z naslovom Plesem - sem.

e 1972: I1zveden Dogodek v mestni galeriji pod vodstvom Jerneje Lenard (Neje Kos), popolnoma
neodvisno od $ole Zive Kraigher.

e 1972: Gostovanje Merca Cunninghama na festivalu Bitef v Beogradu.

e 1974: Gostovanje Zagrebackega plesnega ansambla s plesnim kolaZzem na temo Figure, ki izhaja
iz Studia za suvremeni ples in temelji na vizualizaciji gibanja, ter gostovanje Tihane Skrinjari¢ v
okviru slovenske Glasbene mladine.

e 1974: Ustanovljen Studio za svobodni ples pod vodstvom Zive Kraigher, ki je prerasel $olski okvir
ter zazivel kot skupina z lastnimi umetniskimi hotenji. Danes ga vodi Vilma Rupnik.

e 1975: Marija Vogelnik napiSe prvo pregledno knjigo o sodobnem plesu z naslovom Sodobni ples
na Slovenskemv zalozbi laboratorija Kinetikon.

e 1975: Ustanovljena ZIVA, 6. festival plesne ustvarjalnosti mladih, v organizaciji JSKD (nekdaj v orga-
nizaciji Zveze kulturnih organizacij Slovenije), poteka vsako leto (pod razlicnimi imeni) ter predsta-
vlja presek aktualne plesne ustvarjalnostiizbranih plesnih skupin in posameznikov iz vse Slovenije.

e 1978: ReZiser Dusan Jovanovic povabi Ksenijo Hribar kot koreografinjo za Sen zelenjavne noci av-
torice Svetlane Makarovic v Slovenskem mladinskem gledaliscu, po ¢emer Hribarjeva dobi mnogo
ponudb za delo koreografinje v gledaliScu, kar pomeni vpeljavo koreografije na slovenske gleda-
liske odre.

e 1984: Ustanovitev Plesnega teatra Ljubljana s strani Ksenije Hribar, ki je redno sodeloval s tujimi
koreografi in hkrati vzgajal svoje.

e 1987: Zaletek delovanja Plesnega studia Intakt v okviru Centra interesnih dejavnosti mladih v
Ljubljani.

e 1990: Ustanovitev skupine fizinega teatra Betontanc pod vodstvom MatjaZa Pograjca, ki pove-
zuje gib in gledalisce. S svojo tretjo predstavo leta 1992 Za vsako besedo cekin prejme prvo nag-
rado (grand prix) na festivalu v francoskem Bagnoletu.

e 1992: Ustanovljen OPUS, tekmovanje mladih plesnih ustvarjalcev, v organizaciji JSKD, ki poteka
kontinuirano vse od takrat napre;j.

e 1993: Ustanovitev prve mednarodne plesne skupine En-Knap pod vodstvom Iztoka Kovaca, ki
naslednje leto preide v obliko produkcijskega zavoda En-Knap. V skupini sodelujeta tudi plesalki
in koreografinji Maja Delak in Mala Kline. Kovac istega leta prejme London Dance and Performan-
ce Award, 1993 (Velika Britanija), in sicer za solo predstavo Kako sem ujel Sokola. Pozneje prejme
Sevec nagrad.

e 1994: Ustanovitev Drustva za sodobni ples Slovenije, edine stanovske organizacije na tem podrodju.

6 Ime Ziva predstavlja svojevrsten hommage Zivi Kraigher, znani pedagoginji, koreografinji in dolgoletni vo-
diteljici 0ddelka za izrazni ples na SGBS v Ljubljani, ki je umrla maja leto3njeqa leta.
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1999: Ustanovitev Umetniske gimnazije Ljubljana, smer za sodobni ples pod vodstvom Maje De-
lak, ki deluje vse od takrat.

2001: 1zid klju¢nega prevodnega dela na podrodju sodobnega plesa, zbornik Teorije sodobnega ple-
sa, ki je iz3lo pri zavodu Maska, zbirka Transformacije. Pred tem Bojana Kunst izda Nemogoce telo.
2003: Ustanovitev Gibanice, prve slovenske sodobnoplesne platforme, ki je kot bienalni festival
v letu 2013 potekala Ze Sesto leto zapored.

2007: Ustanovitev prve slovenske profesionalne sodobnoplesne skupine zmednarodno zasedbo
En-Knap Group pod vodstvom Iztoka Kovaca.

2009: Zacetek delovanja programa STIK v organizaciji JSKD kot programa strokovnega izpopol-
njevanja za pedagoge sodobnega plesa.

2009: Zacetek delovanja Akademije za ples, ki vsebuje tudi oddelek za sodobni ples. Akademija
deluje danes v okviru AMEU.

2010: Izid dela Kronotopografije sodobnega plesa z avtorskimi eseji Ede Cufer in Katje Praznik v
zaloZbi zavoda Emanat.

2011: I1zdan Sklep o ustanovitvi javnega zavoda Center sodobnih plesnih umetnosti, prvega za-
voda na podrocju sodobnega plesa v zgodovini njegove dejavnosti, iniciran v okviru Drustva za
sodobni ples Slovenije.

2012: Gibanica na turneji, prva mobilna razlicica slovenske plesne platforme, ki je potekala v
stirih slovenskih mestih (NM, Koper, Kranj, NG).

2012: Ukinitev javnega zavoda Center za sodobne plesne umetnosti kot eden prvih ukrepov vla-
de Janeza Janse in ministra za znanost, izobraZevanje, kulturo in $port Zige Turka.

2016: Ponovno odprtje Akademije za ples pod okriljem Alme Mater Europaee (AMEU).
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PEDAGOSKI PRISTOPI V PLESNEM IZOBRAZEVANJU
PEDAGOGICAL APPROACHES IN DANCE EDUCATION

ABSTRACT

Today, organised dancing activities appear in diverse dance genres, include people of vari-
ous ages and occur in different forms. Dance is part of the state curriculum for pre-schools and
schools. It is taught at different educational levels. Just as in other educational areas, there are
different pedagogical approachesinteaching andlearning dance. Every pedagogical approach is
demonstratedin the teaching style which is significant for particular dance types. Classical ballet
istraditionally linked to the authoritative educational style, where the teacherasthe only expert
passeson his/her knowledge to pupilsina manner that emphasises the product - the final dance.
The teaching of some contemporary dance styles is linked to the permissive educational style, in
which the child-centred learning process is dominant and underlines the child's emotional de-
velopment. This paper critically assesses both approachesthat have been developing throughout
the 20 century and at the same time presents the reproductive and productive styles and the in-
tegrated model of teaching that allow dance teaching to facilitate complete personal growth of
each participant. The integrative model is appropriate for learning and teaching dance atany ed-
ucational level and is applicable to all dance types. Following the integrated model, organised
dance activities would attain an optimal development of the individual’'s dancing abilities and
simultaneously nurture aesthetic, cultural and artistic values, regardless of whether they relate
to pre-school dance activities or dance activities atan educational institution that might lead the
individual to become a professional dancer. In this manner, dance can contribute to the complete
developmentof anindividual and create a society that will be well familiar with dance art.

Key words: dance education, dance teaching styles, integrated model, ballet, contemporary
dance techniques
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uvoD

Ucitelj plesa, ne glede na plesno zvrst, ki jo poucuje, je aktivni ustvarjalecin oblikovalec pedagoske-
ga procesa. Kervtem procesu ni sam, temvec so ucenci tisti, na katere se znanje prenasa, jih je nujno
pri izobraZevanju upostevati in iz njih izhajati. Cas, v katerem se plesne zvrsti, kot so balet, jazz,
plesni tehniki Graham ali Cunningham idr., poucujejo na nacin, da ucitelj ukazuje, ufenci pa samo
plesejo, je preZivet. Tudi ucenje plesa na nacin »izhajaj iz sebe«, »pocni, kar koli ZeliS« ter »vse je
dovoljeno«ne vodi k vedji in Sirsi plesni izobraZenosti populacije, Se najmanj pa celostno izobraZuje
plesalce. V ¢lanku bomo definirali in kriticno analizirali oba pristopa v poucevanju plesa, ki sta za-
znamovala drugo polovico 20. stoletja, nemalo kdo pa jih Se zmeraj uporablja. Iskali bomo razloge,
zakaj je potreba po uvedbi sodobnih pedagoskih pristopov nujna in neizogibna. Kot primer primer-
nejsih pristopov pri uc¢enju plesa bomo osvetlili reproduktivne in produktivne sloge poucevanja,
kot jih definirata Muska Mosston in Sara Ashworth (2002), ter opredelili integrirani model avtorice
Jacqueline Smith-Autard (2002). Ocenjujemo, da omenjena pristopa ponujata primernejse nacine
ucenja in poucevanja plesa na vseh izobraZevalnih ravneh, od vrtca do profesionalnih odrskih desk
ne glede na plesno zvrst.

RAZPRAVA

IzobraZevalni model poucevanja

Jacqueline Smith-Autard (2002), teoreticarka na plesnem podrocju, opredeljuje dva pristopa v ples-
nem poucevanju, ki sta se razvila v 20. stoletju. Prvi, izobraZzevalni model se je uveljavil v Stiridesetih
letih prejSnjega stoletja. Uporabljali so ga do zgodnjih sedemdesetih let. Osnovan je bil na idejah
Rudolfa Labana. V preteklosti so ga razlicno poimenovali; kot sodobni izobrazZevalni plesni pristop,
ustvarjalni ples in podobno. Njegove znadilnosti se kazejo vtem, da (prav tam, str. 4, 6):

¢ jenaotroka usmerjen, odprtin svoboden pristop,

e poudarja ucni proces,

¢ daje pomembnost razvoju otrokove kreativnosti, domisljije in individualnosti,

¢ poudarja nacela gibanja kot u¢no vsebino,

¢ temelji na subjektivni izkusnji posameznikovih obcutij,

¢ uciteljeva vloga je v reSevanju problemov,

¢ ucenci so ustvarjalci lastnega znanja.

Glavni poudarek izobraZevalnega modela je v samem uc¢nem procesu in v njegovem custvenem
doprinosu do posameznikovega celostnega gibalnega razvoja. Poudarja razvoj fizicnih, custvenih in
socialnih spretnosti, ki se razvijajo skozi takSne gibalne situacije, v katerih se spontani odzivi posa-
meznika v gibalni interakciji dopolnjujejo s skupino (prav tam, str. 4).

V izobrazevalnem modelu se kaZejo znacilnosti neavtokratske Sokratove metode poucevanja
(Brownhill, 2002, str. 70-71), ki spodbuja posameznikovo razvijanje idej in njegov odnos do Ziv-
lienja. S tem se ustvarjajo moznosti za ustvarjalnost in kreativnost, ki je v plesnem poucevanju
pomembna, pri nekaterih sodobnih plesnih tehnikah, kjer je poudarek na raziskovanju in iskanju
novega gibalnega materiala, pa celo nujno potrebna. Ustvarjalni in raziskovalni proces sta pogoj za
nastajanje novih plesnih umetniskih del, vendar mora poucevanje in u¢enje plesa otrokom ponuditi
tudi plesni besednjak, plesne korake, ki so osnova pri razvijanju lastnega gibalnega besednjaka.

Najvedja kritika izobrazevalnega modela je vtem, da dovoljuje u¢encem prevec svobode, saj deluje
po nacelih »vse je pravilno«in »delaj, kar koli ZeliS«. Kako bodo ucenci vnesli v ples lastna doZivetja,
na kaksen nacin jih bodo v plesnem jeziku izrazili in kaj konkretno se pri tem naucijo, ¢e so sami
ustvarjalci lastnega plesnega znanja in ¢e koncni produkt ni pomemben? Kako se otrok celostno
razvija v okolju, kjer lahko sam izbira, kaj bo pocel?

IzobraZevalni model dopusca preveliko svobodo otroku in premalo izobraZuje plesni besednjak, ki
je osnova plesnemu ustvarjanju. UCitelj, pomemben ustvarjalec pedagoskega procesa, mora ucen-
cem ponuditi tudi konkretno znanje, z jasnimi cilji, ne da samo usmerja njihove ideje. IzobraZevalni
model ocenjujemo kot neprimeren posebej pri poucevanju mlajsih otrok, saj jim dopusca prevec
svobode s pretiranim poudarjanjem individualnosti, brez konkretnih objektivnih ciljev, ki naj bi jih
dosegli znotraj u¢nega procesa. Povezujemo ga s permisivnim vzgojnim slogom, katerega cilj je
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»sre€na, samoiniciativna, kritiéna in ustvarjalna osebnost« (Kovat Sebart, 1990, str. 62-63). Raziska-
ve kaZejo na strahotne posledice, ki jih permisivni vzgojni slog pusca na posameznikih. Robi Kroflic,
znanstvenik s podrodja teorije vzgoje in kurikularnih teorij, navaja, da:

otroci, ki so bili vzgajani bolj svobodno, se namrec¢ ne odlikujejo s samostojnostjo, ustvarjal-
nostjo in notranjo (avtonomno) moralnostjo, ampak do skrajnosti razvijejo potrosnisko egois-
tino miselnost in bolestno narcisticno odvisnost od zunanjih potrditev, ki jim jih posreduje soci-
alno okolje, kadar uspesno igrajo druzbeno primerne vloge. (Krofli¢, 1997, str. 27-28)

Rudolf Laban je razdelil umetnost gibanja v 16 tem, po katerih se otroci spoznavajo s plesom
(Smith-Autard, 2002, str. 18). 0d zavesti o lastnem telesu, dinamike, prostora, ¢asa, ritma, vsebine,
elevacije, energetske dinamike, skupinske formacije do koreografske kompozicije. Labanove teme
so dobra osnova za spoznavanje ucencev s plesom, vendar jih je v izobrazevalnem modelu tezko
razviti, saj je otrokom treba ponuditi konkretno znanje v obliki plesnih korakov, ki ga postopno z
zrelostjo razvijajo in nadgrajujejo v lastno plesno kompozicijo. IzobraZevalni model pretirano iz-
postavlja otrokovo individualnost ter ustvarjalnost in kljub svojemu imenu premalo izobraZuje.

Profesionalni model poucevanja

V popolnem nasprotju z izobrazevalnim modelom je profesionalni model plesnega izobrazevanja,
ki se je pojavil vSestdesetih in sedemdesetih letih prejSnjega stoletja. Njegove znacilnosti se kaZejo
v tem, da (Smith-Autard, 2002, str. 6):

¢ daje pomembnost produktu, koncnemu izdelku (predstava, variacija, plesni koraki),

¢ gledaliski ples postavlja kot model h kateremu stremimo,

e poudarja objektivne cilje (trenirano telo),

¢ poudarjastilno definirano plesno tehniko kot vsebino,

o ucitelj kot edini ekspert vodi ucni proces, ucenci so vajenci.

Glavni cilj profesionalnega modela je, ustvariti visoko sposobne plesalce in gledalisko definirane
plesne predstave za prezentacijo gledalcem. Najpogosteje se uporablja v profesionalnih plesnih
Solah, kjer je kot osnova plesnega znanja najpomembnejsa plesna tehnika (balet, plesni tehniki
Graham in Cunningham, jazzidr.) (prav tam, str. 4).

Najvedja kritika temu modelu je, da ucence uci le korakov, ki jih potrebujejo, da odplesejo dolocen
ples. S tem otroci le »trenirajo«in se nikakor ne izobraZujejo. Deborah Bull, nekdanja prva solistka
Kraljevega baleta iz Londona, v svojem dnevniku takole kritizira tovrstni model poucevanja:

Ples razvija fizitne, in ne intelektualnih spretnosti in plesno izobraZzevanje kot takSno me ni
usposobilo s sposobnostjo diskutiranja o drobnih posebnostih Petipaja in Diagileva, v kakrSnem
koli konstruktivnem smislu. /.../ Kakor da se smatra, da je dovolj opremiti plesalce le s tehniko,
potrebno, da se »naredijo koraki«, in z ni¢imer vec; Zalostno odvzemanje tega, kar bi lahko bili
plesalci sposobni, in Zalostno osiromasenje umetniske zvrsti kot taksne. (1999, str. 71-72)

V profesionalnem modelu prepoznavamo znacilnosti avtokratskega sloga poucevanja, kjer ucitelj
kot edini ekspert pridobljeno znanje skozi lastno izkustvo ucenja predaja naslednjim generacijam.
To znanje se razume kot absolutna resnica. Tako ucenci postopoma »gledajo na svet skozi uciteljeva
epistemoloska ocala« (Brownhill, 2002, str. 76). DoloCeno znanje se zaradi ohranitve in napredka
stroke mora prenasati iz generacije v generacijo. Se posebej izrazito se to kaZe pri u€enju baleta, saj
se baletna umetnost kot tak$na brez tovrstnega prenosa znanja sploh ne bi ohranila.

V profesionalnem modelu se uporablja le eden izmed reproduktivnih slogov poucevanja, ki sta jih
definirala Muska Mosston in Sara Ashworth (2002), to je t. i. delo po ukazu oz. odzivni odgovor, kot
je pozneje ta slog poimenovala Elizabeth Gibbons (2007). Najpogosteje se uporablja pri ucenju
plesnih tehnik, kjer se s takojSnjim in natan¢nim odzivom ucenca na uciteljevo pobudo ucenci naj-
hitreje urijo v plesu in razvijajo gibalni spomin. Vse odlocitve so v vseh fazah pedagoskega procesa,
od nacrtovanja do evalvacije, na strani ucitelja. Julia Buckroyd opisuje tovrstni model poucevanja
kot model, ki»ni prezivel nikjer drugje« (2004, str. 21) kot le pri izobraZevanju vrhunskih plesalcev.
Popoln nadzorin odgovornost ucitelja nad ucenci je iziemno napornavloga, pri kateri»tratimoiniz-
¢rpavamo uciteljeve sposobnosti«, zato se ucitelj»mora umakniti, ponuditi u¢encem vse, kar lahko,
in jim dopustiti, da so sami odgovorni za to, kako izkoristijo ponujeno« (prav tam, str. 122).
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Ucenje plesne tehnike je zelo pomembno in nujno potrebno ter predstavlja poglavitni nacin u¢enja
pri plesu, saj se nihCe »ne more nauditi plesati iz knjige, nihce se ne naudi plesati sam in nihce se ne
nauci plesati brez ucitelja« (prav tam, str. 76). Zavedati pa se je treba, da v ¢asu, v katerem Zivimo,
moramo ufence usposobiti $e za kaj vet kot samo za poznavanje in izvedbo plesnih korakov. Cas se,
zgodovinsko gledano, spreminja, kar pomeni, da to, kar je bilo dobro in sprejemljivo v preteklosti,
ni nujno dobro za sedanje generacije. Tudi v plesnem izobraZevanju je treba otrokom ponuditi izku-
$njo, ki pozitivno prispeva k njihovemu vsestranskemu osebnostnemu razvoju.

Poucevanje plesa, ki temelji izklju¢no na podajanju in ucenju plesnih korakov z namenom razvijanja
izraznih in tehnicnih spretnosti, lahko izolira posameznikov razvoj intelektualnih in custvenih spo-
sobnosti oz. jih razvija zelo ozko (Hirst idr., 1993). Ce se prevet posvetamo tehniki plesa, se zgodi
prav to, kar si nobena plesna Sola ne Zeli - izobrazevati telovadcev.

Profesionalni model poucevanja ocenjujemo kot ustrezen za poglobljeno pridobivanje tehnicnega
plesnega znanja, vendar bi mu bilo treba dodati tudi izobraZevalno vrednost ter ga tako narediti
primernejSega za poucevanje v danasnjem casu. Po tradicionalnih nacinih profesionalnega modela
poucevanija, ki so Se predvsem znacilni za ufenje baleta, vzgajamo nesamostojne in nezrele posa-
meznike, nekaksne »robote, ki delajo na ukazin po ukazu.

Umetnost v poucevanju in ucenju plesa

Dame Beryl Grey, nekdanja angleska primabalerina, vidiizobrazevalno vrednost predvsem baletne-
ga treninga v tem, da se vanj vnese osnovno poznavanje zgodovinskega ozadja posameznega ob-
dobja, glasbe in kostumov, skupaj z osnovnim poznavanjem anatomije in fiziologije telesa (prav
tam). Pojasnjuje: »Kot nekdanja primabalerina lahko smatram ples le kot umetnost. Je izraz cloves-
kega duha - kakor glasba, petje, slikanje in igranje,« potem zakljuti: »Zalosti me, da vrednost plesa
VvV Njegovem pravem pomenu Se zmeraj ni uvidena« (prav tam, str. 21).

Razloge za to je treba iskati tudi v baletnem poucevaniju, ki v najvedji meri ne izobraZuje samostoj-
no mislecih posameznikov, temvec le poslusne, dobro »trenirane« poustvarjalce. Zaradi silne Zelje po
vrhunsko usposobljenih plesalcih se je ponekod v plesnem izobraZzevanju umetniska plat plesa za-
postavila. TeZko je pricakovati, da bo druZba spostovala plesno umetnost, ¢e znotraj plesnega pouce-
vanja sami ne ustvarjamo prostora za umetnisko rast in razvoj. Priblizati u¢encem ples kot umetnisko
zvrst, ne samo kot poznavanje in obvladovanje korakov ter razvijanje fizi¢nih vescin, lahko zelo obo-
gati njihovo Zivljenje. S tem jim odpiramo vrata v poznejSe razumevanje in spostovanje odrske plesne
umetnosti. S takSnim pristopom lahko pripomoremo k ustvarjanju druZbe, ki ples spostuje kot eno
izmed umetniskih zvrsti.

Ples kot umetnost se od nekaterih drugih umetniskih zvrsti razlikuje po tem, da je kratkotrajne na-
rave (obstaja le takrat, ko je izvajan), za svojo realizacijo je odvisen od osredotocenega ¢loveskega
telesa (razlicna plesalca bosta enak ples odplesala razli¢no), za svojo uprizoritev potrebuje razlic-
ne umetnike (koreografa, plesalce, scenografa, kostumografa idr.), ki med seboj tesno sodeluje-
jo (Gibbons, 2007). Izmed vseh umetniskih zvrsti je plesna umetnost najbolj fizicna, vendar fizicna
dejavnost ni sama sebi namenjena, temvec plesalec skozi gibanje oblikuje ples, z namenom, da
interpretira svojo plesno vlogo. Tako so plesalci skozi zgodovino nenehno Zeleli Siriti razpon svojih
plesnih sposobnosti, da ¢im bolje obvladajo gibe in s tem izboljSujejo plesno interpretacijo.

Gibbonsova poudarja pomembnost umetniske plati plesa, ko pravi:

Plesalci niso samo odgovorni za znanje korakov v koreografiji, temvec predvsem za to, da ples
»prinesejo« k obdinstvu, saj le skozi delo plesalcev lahko publika ples vidi. Zato morajo plesalci
biti trenirani ne kot tehnicni izvajalci korakov ali delavci, temvec kot umetniki. Plesalec mora
razumeti in projicirati pripadajoce kvalitete koreografije, energijo in izrazne kvalitete, ki preve-
dejo koreografovo idejo iz gibov v ples in dajo korakom pomen. (prav tam, str. 12)

Za samo poznavanje plesne discipline in samega sebe znotraj plesa je po mnenju avtorice po-
membno tako ucenje tehnike, opazovanje, diskusija plesov, nastopanje, analiziranje, koreografira-
nje kot ucenje zgodovine plesa. Ker je ples umetnost, je nujno pristopiti k plesu z umetniskim pro-
cesom v mislih, s pogledom izobraziti osredotoenega posameznika, saj tako lahko dejavni ucenci
postanejo prihodnji umetniki. Vsaka umetniska zvrst je odvisna od dveh nasprotujodih si in hkrati
soodvisnih dejavnikov: ohranitve in spremembe. Vsi ljudje posedujejo sposobnost za reprodukcijo
obstojecih idej ali gibov kot tudi zmoznost ustvariti nove ideje in gibe (prav tam).
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Skozi reprodukcijo se kulturno bogate in zgodovinske tradicije prenasajo dalje. Z u¢enjem, kopi-
ranjem, posnemanjem gibov in gest se ti miselni vzorci ter gibi ohranjajo skozi stoletja. Zuporabo
reproduktivnih slogov poucevanja (odzivni odgovor, praksa, reciprocni slog, samopreverjanje,
inkluzija) ucenci spoznavajo, kaj je v plesu uveljavljeno, od kod je prislo, kako se najpogoste-
je uporablja, predvsem pa imajo priloZnost za razvoj tako predmeta kot tudi lastnega vedenja.
Produktivni slogi omogocajo uencem raziskovati neznano v gibanju, odkrivati nove ideje, novo
gibanje in nove nacine dela. Z uporabo produktivnih slogov (vodeno odkrivanje, konvergentno
odkrivanje, divergentna produkcija, individualni program, v u¢enca usmerjen slog in samo uce-
nje) zapusc¢amo podrocje znanega in spodbujamo ter razvijamo kreativnost, u¢ence pa navajamo
k iskanju lastnih reSitev in razvijanju lastnih vprasanj (prav tam).

Slogi poucevanja temeljijo na postopnem prenasanju odlocitev v posamezni fazi poucevanja s strani
uCitelja na ucence. Kakovostno plesno poucevanje temelji na reproduktivnih in produktivnih slogih.
Brez osnove v poznavaniju reproduktivnih slogov lahko imajo ucenci probleme pri lastnem razvijanju
idej. V kaksni obliki in kolicini se uporablja posamezen plesni slog, je odvisno tudi od plesne zvrsti.
Skozi reproduktivne in produktivne sloge se lahko tradicionalni nacini dela v posamezni plesni zvrsti
obogatijo ter ufence sistematicno vodijo od ucenja plesnih korakov do iskanja in ustvarjanja lastnih
plesnih kompozicij.

Integrirani model poucevanja

Jacqueline Smith-Autard kot primernejSo resitev v plesnem izobraZevanju ponuja integrirani model
poucevanja, ki je sintezaizobraZevalnegain profesionalnega modela. Njegove znacilnosti se kazejo
v tem, da (Smith-Autard, 2002, str. 27):

e poudarja pomembnost tako procesa kot produkta,

¢ razvoju kreativnosti, domisljije in individualnosti pridruZuje poznavanje umetniskih konvencij v plesu,
e posameznikova subjektivna custva zdruZuje z razvojem spretnosti, ki jih lahko objektivno ocenimo,
¢ Labanova nacela gibanja povezuje s stilizirano plesno tehniko,

¢ poudarja pomembnost tako odprtega kot zaprtega nacina resevanja problemov.

V plesnem poucevanju predstavljajo osnovo plesne izkusnje tri ravni: nastop, ustvarjalnost in spo-
Stovanje (lastnega ter gledanega) plesa, kar lahko vodi do kulturnega, estetskega in umetniskega
izobraZevanja (prav tam).

Ucenci se spoznavajo in razvijajo umetniske plesne vrednote, tako da izvajajo ples, ustvarjajo ples
in gledajo ples (prav tam). Z izvajanjem, ustvarjanjem in gledanjem bodo razvili spoStovanje do
lastnega in gledanega plesa. Tako bodo sposobni prepoznati v njem umetniske znacilnosti. S pri-
mernim izrazoslovjem bodo lahko ples opisali, analizirali in kriticno ocenili.

Estetsko izobraZevanje je najbolj subtilno in najmanj z besedami oprijemljivo podrodje. Je spozna-
vanje zaznavanja in razvijanja obcutka za lepo. Treba ga je gojiti in razvijati (prav tam). Da ucenci
razvijejo obcutek za estetiko v umetniskem delu, morajo biti takSnemu okolju izpostavljeni. Ob uce-
nju plesa razvijajo, prepoznavajo in ocenjujejo estetiko posamezne plesne zvrsti, ki je druzbeno,
kulturno in zgodovinsko pogojena.

Umetnost predstavlja pomembno podrocje kulture, in ker je ples del umetnosti, »bi moral biti vred-
noten ne samo za estetske in umetniske znadilnosti, temvec tudi kot ucitelj o kulturi in za kulturo«
(prav tam, str. 36). GledaliSka plesna umetnost je del kulture zahodnega sveta. Ucenci pri ucenju
plesa spoznavajo, kdo so, kakSna je plesna kultura in tradicija nekega naroda. Prepoznavajo, razi-
skujejo in razumejo lastno kulturno identiteto, razvijajo pa spostovanje drugacnosti, drugih kultur
in plesnih zvrsti.

Integrirani model ponuja primerne resitve, ki omogocajo pri u¢enju in poucevanju plesa bolj ce-
losten razvoj, predvsem pa privzgaja zapostavljene umetniske odlike plesa. Uporablja se lahko pri
razlicnih plesnih zvrsteh ter na razlicnih zahtevnostnih in izobraZevalnih ravneh. 0b skrbno nacrto-
vanem u¢nem procesu, z jasno zastavljenimi cilji, je primeren tako za vecino posameznikov, ki ne
pridejo do profesionalnih odrskih desk, kot za pescico, ki jim to uspe. Tako se ucenci tudi v plesni
dejavnosti lahko celostno vsestransko razvijajo v odgovorne posameznike, ki poznajo, razumejo in
spostujejo plesno umetnost.
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ZAKLIUCEK

Kakovostnega plesnega izobraZevanja ni mogoce pricakovati brez kakovostno izobraZenih ucite-
liev, ki se zavedajo svojega poslanstva. Skoda, ki nastaja zaradi nevednih in brezbriZnih u€iteljev, se
kaze tudi v izgubljenih, izgorelih in poskodovanih ucencih. Uenje plesa, kot ga opisuje Greyeva, je
»nenehno raziskovalno potovanje«in»skupno izkustvo med u¢encem in uciteljem« (Hirstidr., 1993,
str. 22). Pri uciteljih poudarja odgovornost, ki jo nosijo ne samo do ucencev, temvec tudi»do svojega
predmeta - plesa - tako, da ga umestijo na pravo mesto kot obliko umetniske zvrsti - kot umetnisko
zvrst, ki je pomembna v mislih in srcu nase bodoce druzbe« (prav tam).

Izpostaviti Zelimo, da bi uditelji morali ovreci stare nacine poucevanja, po katerih so se vsaj v vedi-
ni tudi sami Solali, saj imajo v Zivljenju mladih zelo pomembno vlogo. Z uporabo reproduktivnih in
produktivnih slogov poucevanja ter z vkljucitvijo integriranega modela v plesni pouk lahko ucencem
ponudimo pozitivno plesno izkusnjo ter razvijamo in bogatimo posameznikov vsestranski osebnostni
razvoj, ne da bi se pri tem izgubljala vrednost in pomembnost posamezne plesne zvrsti. Glede na to,
davecina otrok nikoli ne doseZe profesionalnih odrskih desk, lahko s primernimi pedagoskimi pristopi
vzgajamo prihodnjo plesno publiko, ki bo sposStovala in cenila ples kot eno izmed umetniskih zvrsti.
Pescica, ki pa profesionalne odrske deske vendarle doseZe, pa lahko z boljSo izobrazenostjo veliko
prispeva Sirsi druzbi.
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Dr. Henrik Neubauer

KRATEK PREGLED STOLETNE ZGODOVINE
SLOVENSKEGA BALETA

A BRIEF SURVEY ON THE HUNDRED-YEAR HISTORY
OF THE SLOVENIAN BALLET

ABSTRACT

The contribution of prof. dr. Henrik Neubauer offers an insight into the history of the Slovenian balletin
a very shortened form. The first ballet ensemble was established in 1918 in Ljubljana, the second one
in Mariborin 1946. The chapters are divided into different periods, some of which are named after the
balletdirectors who held their directorial position for more than ten years. The first chapteris dedicated
totheinitial period ofthe balletensemblein Ljubljana from 19180 1928; the second is the period of Pe-
ter Golovin Gresserovfrom 1928to 1946, who is credited with the fact that despite considerable staffing
and financial problems the Slovenian ballet has been preserved. The third period began in 1946 with
the arrival of Pia and Pino Mlakar from abroad. They have shown some of their ballets, which they have
previously choreographed abroad, whilstthey also enriched the Slovenian ballet scene with some bal-
letsthat were presented in Ljubljana forthe firsttime. The third period is the period of Henrik Neubauer,
who took overthe leadership ofthe Ljubljana Balletin 1960 afterthe retirement of Pia Mlakar. Thisisthe
period when renowned world choreographers came to Ljubljana and numerous foreign profession-
al magazines reported on the achievements of the Ljubljana Ballet. In the last period of the Ljubljana
Balletfrom 1972 to the present, the ballet directors changed frequently and there was no longer a per-
sonality that would remain in the leadership position for a longer period of time. In Maribor, too, the
initial period lasted until 1959, when Iko Otrin became the head of the Ballet and remained there until
1984 with aninterval between 1964 and 1970, when due to Otrin's departure the leadership was taken
over by the firstsoloist Albert Likavec. Otrin was especially credited with the development of the ballet
school. After 1984, the Maribor Ballet was again headed by various directors until 2003, when Edward
Clug was appointed as the director of the Maribor Ballet and is still in that function.

Keywords: history of Slovenian ballet, ballet directors, Ljubljana Ballet, Maribor Ballet, balletrepertoire
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Omejen ¢as mi ne dopusca izCrpnejSega pregleda slovenske baletne zgodovine, ki je sicer na voljov
domaci baletni literaturi, zato se bom tu omejil le na najpomembnejse poudarke.

LetoSnjo jesen bo minilo sto let od ustanovitve prvega slovenskega baletnega ansambla v Ljubljani.
Sto let je lahko dolga doba, a kljub temu se na tem podrocju ne moremo meriti z dolgoletno, skoraj
Stiristoletno francosko baletno tradicijo in tradicijo nekaterih drugih narodov. Vendar tudi drugod
po Evropi in zunaj nje balet med gledaliskimi umetnostmi ni takoj imel tako enakopravnega polo-
Zaja, kot gaima danes. V avstro-ogrski monarhiji, katere del je bila Slovenija, se je baletna umetnost
razcvetela Sele v drugi polovici 18. stoletja. Takrat so tudi v Ljubljano, Maribor, Celje in na Ptuj zacele
prihajati tuje gledaliske druZine, ki so za krajsi ¢as najemale gledaliSke odre pri nas za svoje pred-
stave, med katerimi so bili tudi baleti. Z zacetkom 20. stoletja so se zaceli tudi nastopi posameznih
baletnih plesalcev ali plesalk iz tujine. O slovenskem baletu pa lahko govorimo 3ele z ustanovitvijo
baletnega ansambla v Ljubljani. Ce upodtevamo, kako se je balet razvijal drugod po svetu, smo lah-
ko tudi na naso 100-letno tradicijo ponosni, saj je bil ljubljanski poklicni baletni ansambel ustano-
vljen prej kot v Beogradu in vseh nekdanjih jugoslovanskih republikah razen v Zagrebu, pa tudi prej
kot v vecini evropskih drzav in drzav na drugih celinah.

ZACETKI BALETA V MARIBORU (1945-1959)

Ker poteka konferenca v Mariboru, zacenjam svoj prispevek z razvojem baletne umetnosti v Stajer-
ski prestolnici po drugi svetovni vojni. V obdobju med prvo in drugo svetovno vojno je v Mariboru
delovalo predvsem dramsko gledalisce, pogosto so bile na sporedu tudi razlicne operete. Operne
predstave so bile bolj ali manj redno na sporedu med letoma 1920 in 1928, potem pa zaradi teZav-
nih razmer le Se enkrat, najveckrat dvakrat na leto, nekaj sezon pa sploh ne. Stalnega baletnega
ansambla ni bilo. Pri dramskih, opernih in operetnih predstavah so plesali kar igralci in pevci sami.
27. aprila 1926 so kot edini balet pripravili Ipavfevega MoZicka, tudi z igralkami in pevkami.

Med drugo svetovno vojno je bilo gledaliS¢e v Mariboru do junija 1944, ko so ga zaradi vojasko-go-
spodarskih razlogov zaprli, v nemskih rokah. Na sporedu sta bili le dve baletni predstavi - Pisani
plesi in Plesni vecer. Takrat so se pri nemski baletni mojstrici Susanni Ufertbalet zacele uciti balet
tudi nekatere Slovenke.

Kmalu po koncu druge svetovne vojne, 18. septembra 1945, so z vladnim odlokom ustanovili Slo-
vensko narodno gledaliS¢e v Mariboru, ki je vklju¢evalo dramski, operni in baletni ansambel. Jedro
le-tega so bile prav baletne plesalke, ki so si znanje pridobile med vojno - Stefka Erman, pozneje
Miler, Mimi Cepelnik, pozneje Likavec, Sonja Duh in Anka Cerne, pozneje Lavrac. Opero je prevzel
ljubljanski dirigent Anton Neffat, ki je povabil ljubljansko solistko Marto Remskar (1907-1984) kot
solistko, koreografinjo in Sefinjo baleta, ki je zacela vzgajati Se druge plesalke in plesalce. Ze v prvi
sezoni je balet sodeloval pri opernih predstavah, 17. julija 1946 pa je Marta Remskar pripravila Ba-
letni vecer ob spremljavi klavirja. Naslednjo sezono, februarja 1947, je bil ta vecer izveden z orke-
strom s Se nekaterimi dodatnimi plesnimi tockami.

0b koncu sezone 1946/1947 je Marta Remskar s svojim mozem, ki je bil vodja moske krojacnice,
odsla v Ljubljano, na njeno mesto pa so poslali Petra Golovina - Gresserova (1894-1981), ki je moral
svoje mesto v Ljubljani odstopiti zakoncema Mlakar, ki sta priSla iz Nemcije. Oktobra 1947 se mu je
pridruzil e ljubljanski baletni solist Maks Kirbos (1914-1972) s soprogo Irino. V sezoni 1947/48 sta
Golovin in Kirbos postavila vsak po en baletni vecer, pod vodstvom obeh je zacel delovati tudi sindi-
kalni baletni te¢aj. Solanje se je nato nadaljevalo z ustanovitvijo Drzavne baletne 3ole s Stiriletnim
Solanjem leta 1948. Direktor je postal Golovin, poleg njega je pouceval tudi Kirbos. Zdaj se je Golo-
vin zacel vse bolj posvecati baletni Soliin reZijam v operahin je Kirbosu prepustil vodstvo baletnega
ansambla. Leta 1951 je koncala Solo prva generacija, jeseni pa je odsel Peter Golovin. Govorilo se je,
da bodo zaradi izboljSanih odnosov s Sovjetsko zvezo tja vrnili vse ruske emigrante, zato je Golovin
zvso druzino nemudoma odpotoval v Kanado, kjer je ostal do smrti.
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Maks Kirbos je po Golovinovem odhodu prevzel e Baletno Solo in je poleg vec krajsih baletov ko-
reografiral Delibesovo Coppélio (1951) in Labodje jezero (1953). Potem je odsel za eno leto kot
Sef baleta in koreograf v Novi Sad, nato pa na Reko, kjer je ostal do upokojitve leta 1967. Vodstvo
mariborskega Baleta je najprej prevzela njegova Zena Irina, ki je povabila sarajevskega koreografa
Franja Horvata, da je postavil zelo uspelo Ohridsko legendo, potem je odsla za moZem na Reko. Kir-
bos je leta 1958 v Mariboru koreografiral Ikarusa, Peera Gynta in zadnje dejanje Ohridske legende,
po upokojitvi pa je tu ostal do smrti.

V sezoni 1954/55 je prevzel baletni ansambel srbski plesalec Radomir Milo3evi¢ (1923), ki se ni iz-
kazal ne v gledaliscu ne v baletni Soli. Ob koncu te sezone je prisla v Maribor ¢eska plesalka Jitka
Ivelja, ki se je uspe$no predstavila s Seherezado in Srcem iz lecta, tako da so jo jeseni 1955 nastavili
kot Sefinjo baleta in koreografinjo. Mariborski Balet je vodila Stiri leta, nato pa odsla najprej v Tuzlo,
nato v Skopje in nazadnje v Split. Vodstvo Baleta je leta 1958 za eno leto prevzela solistka Anka
Lavrat (1929), ki je povabila Henrika Neubauerja, da je postavil praizvedbo Savinove Cajne puncke.
Vodstvo gledalisca je potem Neubauerja povabilo, da bi prevzel baletni ansambel. Ker je imel ob-
veznosti v Ljubljani, povabila ni mogel sprejeti, zato so to mesto ponudili Iku Otrinu (1931-2011).

OBDOBIE IKA OTRINA (1959-1985)

Otrin je leta 1955 koncal baletno Solo v Ljubljani in je najprej plesal v ljubljanskem baletnem zbo-
ru, potem pa pouceval na baletni Soli. Mariborski Balet je vodil od leta 1959 do leta 1964 in spet
od leta 1970 do 1984. Med letoma 1964 in 1970 je bil Otrin v Novem Sadu, mariborski Balet pa je
prevzel vodilni solist Albert Likavec (1929-1990), ki je za koreografije baletnih vecerov vabil Otrina
in Neubauerja. Po letu 1985 je Otrin do upokojitve deloval kot koreograf in je vodil Baletno Solo, ki
je 3la skozi vse stopnje: od niZje prek Opernega studia, Centra za glasbeno vzgojo, Sole za glasbeno
in baletno izobrazevanje do srednje stopnje in kon¢no do sedanje oblike - Konservatorija za glasbo
in balet. V bogatem koreografskem opusu Ika Otrina je vec kot 70 baletov od klasi¢nih do sodobnih
slovenskih in tujih skladateljev. Med njimi zavzemajo posebno mesto Pika Nogavicka, E = mc2, Lepa
Vida, Kitajska pravljica, Esmeralda, Navihanka, Coppélia, Prometej ‘73, Don Kihot, Ohridska legenda,
Stvarjenje sveta, Peter Klepec in njegova zadnja koreografija Pepelka. V skoraj vseh teh baletih je
otrin plesal karakterne vloge. »Baletni mojster, plesni zagnanec, pedagog, organizator, vdomacem
krogu tudi ljubitelj narave, sadjar in vrtnar, je eden redkih kulturniskih razumnikov, ki jih preveva-
ta neizrpna vitalnost in ustvarjalna domisljenost,« je napisal ob njegovi sedemdesetletnici Janez
Cundri¢ v»Veleru«.

Za razvoj baletnega ansambla in vzgojo baletnega narascaja prek baletne Sole je zato gotovo naj-
zasluznejsi prav Otrin. Raven ansambla je dvigal tudi z angazmajem solistov - gostov iz Ljubljane
in Zagreba, v pomoc pri baletnih predstavah pa je uporabljal Se ucence baletne Sole in baletnega
studia. Kot gost je koreografiral tudi v Kijevu. O svojem Zivljenju je napisal spomine pod naslovom
»Legenda mariborskega baleta, razvil pa je tudi poseben ritmi¢no-plesni sistem za otroke in hen-
dikepirane osebe »La la bum«kot nekakSen priro¢nik plesne abecede.

V tem obdobju so bili med vodilnimi plesalci, nekateri Ze od ustanovitve gledali$ca dalje, najprej
Jerica Zmavec, Stefka Miler, Sonja Duh, Anka Lavra¢, Mimica Likavec, potem pa Albert Likavec, Branka
in Viktor Verdnik, Borut HanZi¢, Nada Klancnik, Danica KneZevi¢, Filomena FiZolnik - Bajec, Matilda
Zigert - Luk$a, v sedemdesetih letih pa $e Edi Dezman, Olja Ili¢ in Ljiljana Ke¢a - Rosker.

Za Maribor je bilo znacilno tudi to, da so ob zamenjavah generacij prihajali vansambel mladi plesal-
ciizbaletne Sole iniz drugih delov tedanje Jugoslavije.

VMESNO OBDOBIE (1984-2003)

Po Otrinu je mariborski baletni ansambel prevzela za eno leto Vesna Lavrac, herka plesalke Anke
in dramskega igralca Romana Lavraca, ki je takrat diplomirala na Schoool of Arts v New Yorku in je
pozneje bila med ustanovitelji Plesnega studia Intakt. V tem letu je koreografirala ne najbolj uspel
skupek petih kratkih baletov pod naslovom Plesni mozaik.
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Ze naslednje leto se je poslovila, vodstvo baleta pa je za osem let prevzel nekdanji prvi solist Edi
Dezman (1944), ki se je ravno vrnil s pedagoskega Studija v takratnem Leningradu. V Maribor je
povabil veliko Stevilo razli¢nih koreografov, med katerimi je bil najbolj znan ruski emigrant Waclaw
Orlikowsky, ki je bil takrat v avstrijskem Gradcu in je v Mariboru v Stirih zaporednih letih postavil
Bahcisarajsko fontano, Hrestaca - dvakratin Peera Gynta. DeZman je angaziral romunskega plesalca
in koreografa Marina Turcuja, njegovo Zeno Hrvatico Majo Srbljenovic Turcu, kijevsko solistko Marino
Krasnovo, nato pa $e romunskega solista Edwarda Cluga, medtem ko so iz mariborske baletne Sole
prisli poznejsa prvakinja Alenka Ribic - Laufer, Tanja Baronik, h¢erka uglednega mariborskega bari-
tonista Emila, in Blanka Polic.

Leta 1993 je Dezman predal ansambel nekdanji solistki Ljiljani Keca - Rosker (1954), ki je to dolZnost
upravljala do upokojitve leta 1997. Takrat se je umetniski vodja Opere in baleta Stane Jurgec odlocil,
da ne bo imel vodje baleta, ampak, da bo to dolZnost opravljal sam. Spet so koreografirali gostje,
tokrat iz Hrvaske, Amerike, Estonije, Nem(cije, Rusije in Francije. PrejSnjim solistom sta se pridruZzila
$e Rusa Anton Bogov in Nikolaj Silnikov, ki je pozneje od3el za pedagoga na Baletno 3olo.

OBDOBIJE EDWARDA CLUGA (2003>)

Romunski plesalec Edward Clug (1973) se je ob karieri solista leta 1998 zacel ukvarjati tudi s
koreografijo - Tango, leta 2001 Lacrimas, leta 2005 pa z uspesnico Radio and Juliet, s katero je
mariborski Balet gostoval na Stevilnih odrih po Evropi, v Izraelu, Juzni Koreji, Kanadi, Kolumbiji,
Singapurju, Ukrajini in ZdruZenih drzavah Amerike. Clug je do danes postavil 15 razli¢nih bale-
tov v Mariboru, Holandiji, Nemd¢iji, Svici, Belgiji, na Portugalskem, Hrvaskem, v Romuniji, Srbiji,
Avstriji, Ukrajini in Avstraliji. Leta 2003 je bilimenovan za direktorja mariborskega Baleta, kot so
zdaj preimenovali prejSnji naziv Sef baleta. Poleg Clugovih in nekaterih drugih krajSih baletov
v Mariboru v tem skoraj 15-letnem obdobju niso pozabili na znane balete svetovne zakladni-
ce. Na spored so prisli Hrestac, Trnuljcica, Grk Zorba, Labodje jezero, Pepelka, Bajadera, Don Kihot,
Giselle in Navihanka. V njih je ansambel lahko pokazal vse svoje znanje. Med solisti so najprej
nosili najvecjo teZo repertoarja Alenka Ribi¢ - Laufer, Anton Bogov, Ines Petek, Galina Cajka, Ser-
giu Moga, ki so se jim pridruZzili diplomanti Srednje baletne Sole (zdaj Konservatorija za glasbo
in balet) Matjaz Marin, Christian Guerematchi, Tijuana Krizman Hudernik (z izpopolnjevanjem
v Milanu) ter Valentina Turcu, h¢erka Marina, ki se je zacela oblikovati v koreografinjo (Romeo
in Julija, Carmen, Nevarna razmerja itn.). Postopoma so se jim pridruzili Se Stevilni plesalci, ki so
prisli od drugod - Klavdija Cerimagi¢, Catarina de Meneses, Yuya Omaki, Tatiana Svetli¢na idr.

V vsem 62-letnem obdobju, odkar obstaja v Mariboru baletni ansambel, je bilo na sporedu vec kot
90 krajsih in celovecernih baletov, ansambel je v zadnjem casu tudi pogosteje pokazal svoje znanje
v tujini. Razvoj najmlajSe gledaliske veje se v Mariboru nikoli ni ustavil, plesalci so prihajaliin odha-
jali, starejsi so predajali svoje izkusnje mlajSim, ki so prihajali na njihovo mesto, med katerimi so bili
tudi taki iz oddaljenih krajev in drzav, ki so s svojimi nastopi obogatili slovensko plesno prizorisce.
Prihodnost je ocitno zagotovljena.

USTANOVITEV PRVEGA SLOVENSKEGA BALETNEGA ANSAMBLA V LJUBLJANI
(1918-1928)

Delovanje poklicnega baleta v Sloveniji pa se je zacelo leta 1918, ko so se odprla vrata med
vojno zaprtega slovenskega gledalis¢a v Ljubljani. Takrat se je po zaslugi prvega povojnega in-
tendanta ljubljanskega gledali3¢a Frana Govekarja drami in operi pridruZil balet z lastnim an-
samblom in vodjem, baletnim mojstrom Cehom Vaclavom VI¢kom. Prve plesalke so bile sicer
Cehinje, a kmalu so se jim pridruZile slovenske baletne umetnice Lidija Wisiak, Rut Vavpotit,
Erna Mohar, Silva Japelj, pozneje Marta JakSe - Remskar, Gizela Pavsic¢ - Bravnicarin, malo pozne-
je, tudi prvi slovenski plesalci Slavko ErZen, Stefan Suhi, Maks Kirbos in Boris Pilato. V ansamblu
je kot gost od leta 1924 sodeloval tudi Peter Gresserov z umetniskim imenom Golovin, ki je
emigriral iz Rusije in je v Ljubljani Studiral elektrotehniko.
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Prvo desetletje slovenskega poklicnega baletnega ansambla v Ljubljani so zaznamovale po-
goste menjave baletnih mojstrov; zvrstili so se Vaclav Vicek, Vaclav Pohan, Grega Poggiolesi,
Aleksander Trobis, Marija Tuljakova in ponovno Vaclav VIcek, koreografirala pa je tudi nekdanja
solistka sanktpeterburskega baleta Jelena Poljakova.Vtem prvem uspeSnem obdobju (posebej
Se pod Pohanom) je bilo v Ljubljani na sporedu nad 20 baletov, med katerimi je bilo tudi nekaj
velikih iz svetovne baletne zakladnice, kot so Coppélia, Kraljica lutk, Les Sylphides, Seherezada,
Labodje jezero, Capriccio Espagnol. Dva baleta sta bila Se na glasbo slovenskih skladateljev -
Plesna legendica Rista Savina in MoZicek Josipa Ipavca.

OBDOBIJE PETRA GOLOVINA (1928-1946)

Direktor Opere Narodnega gledalisca Polic je leta 1928 poklical na pogovor Petra Golovina, ki je Ze
Stiri leta sodeloval pri baletnih predstavah in je prav to leto uspesno diplomiral kot inZenir elektro-
tehnike. Pregovoril ga je, da je opustil misel na sluzbo v tehnicni stroki in prevzel ljubljanski Balet.
Sad tega razgovora je bilo Golovinovo osemnajstletno vodenje ansambla. Pod njegovim vztrajnim
koreografskim in pedagosko-vzgojnim delom se je ljubljanski ansambel okrepil in dobival vse vec
priznanj kritike in ob¢instva. Se posebej pomembna je bila ustanovitev Operno-baletne 3ole leta
1944, ki je pritegnila veliko Stevilo mladih prihodnjih plesalcev, ki so bili Se dolgo po drugi svetovni
vojni jedro in ponos ljubljanskega baleta.

Golovin je poleg vec kot 130 koreografij v opernih in operetnih predstavah in vec kot 30 opernih in
operetnih reZij koreografiral skoraj 50 krajsih in daljSih baletov, med katerimi je bil en vecer v celoti
posveten slovenskim baletnim skladbam J. Ipavca, Zebreta, Svare, Osterca, Skerjanca, E. Adamica
in Bravnicarja. Med njegovimi koreografijami so bile tudi praizvedbe Ostereve Maske rdece smrti,
Mafenke Lucijana Marije Skerjanca, Damskega lovca Marcela Delannoya in Cerepninovega Zacara-
nega ptica, pa tudi pomembna prva izvedba Petruske Igorja Stravinskega v Sloveniji. Med znanimi
baleti so v opusu njegovih koreografij $e Chopiniana, Polovski plesi, Bolero, Peer Gynt, Seherezada,
Slovanski plesiitn.V Ljubljano je vabil tudi druge koreografe - Pio in Pina Mlakarja, Maksa Fromana,
baletne predstave pa sta samostojno pripravljala tudi Pilato in Kirbos.

Ljubljano so 6. aprila 1941 okupirali Italijani, leta 1943 pa Nemci, vendar se to v gledali$cu ni pozna-
lo. Nadaljevali so izvajanje premier, le v zadnjem letu vojne se je njihovo tevilo zmanj$alo. Zenski
ansambel je v medvojnih sezonah zacel dobivati tudi svojo mosko protiuteZ. Poleg Golovina in so-
listov Maksa Kirbosa in Draga Pogacarja so postali ¢lani ansambla Se Stane Polik, Stanislav Hiti, Slav-
ko Laznik, Srecko Seme, pa tudi Boris Pilato in Franc Carman.

Pri podrobnem preucevanju baletnega dogajanja do konca druge svetovne vojne pri nas ugotavlja-
mo, da balet nikakor ni odigral tako obrobne vloge, kot bi mu jo nekateri radi odmerili. Ob sprem-
ljavi kriticnih porodil tistih, ki so takrat spremljali doseZke nasega baleta, smo lahko ugotavljali, da
so tako kritiki kot obiskovalci dobro znali lociti zrno od plevela in so ob soocanju s tujimi umetniki
veckrat upravi¢eno dajali prednost slovenskim baletnim plesalcem in plesalkam ter slovenskim ko-
reografom, najsi so delovali v okviru ljubljanskega baletnega ansambla ali kot svobodni ustvarjalci
na baletnih koncertnih odrih. Cas med obema vojnama in Golovinovega vodstva je bil tisti, ki je
baletni umetnosti zagotovil enakopravnost v okviru slovenskih gledaliskih umetnosti, na katere se
je razvoj baleta v povojnih letih navezal in jih Se v vedji meri nadaljeval.

OBDOBIE PIE IN PINA MLAKARJA (1946-1952 IN 1954-1960)

Po koncu druge svetovne vojne se je koncalo Golovinovo obdobje, v katerem je vzgojil vso prvo
generacijo slovenskih baletnih plesalk in plesalcev. Leta 1946 sta namrec prisla iz Nemcije Pino in
Pia Mlakar, ki je od Golovina, ki je moral oditi v Maribor, prevzela vodstvo ljubljanskega baletnega
ansambla. Do leta 1950 sta Se sama plesala glavne vloge, nato pa sta zaradi Cedalje hujSih tezav s
kolkom Pie Mlakar prepustila svoji mesti mlajsim in se posvecala le e koreografiji baletnih pred-
stav. Pino Mlakar je Ze takoj leta 1946 zacel poucevati ritmicno gimnastiko in ples na Akademiji za
igralsko umetnost. V letih 1952 do 1954 sta se vrnila v Miinchen in je ansambel zacasno vodila so-
listka in tajnica baleta Silva Japel].
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Mlakarja sta v obdobju do leta 1960 postavila skoraj vsako sezono po en baletni vecer na leto, neka-
teri so bili ponovitve iz njihovega delovanja v Nemc¢iji in Svici, nekatere pa sta koreografirala v Lju-
bljani prvi¢ (med temi Ohridsko legendo, Diptihon oziroma Triptihon Marjana Kozine, Nase ljubljeno
mesto Bojana Adamica, Lepo Vido Vilka Ukmarja in Pepelko Prokofjeva). V ¢asu njune odsotnosti je
en veler koreografiral Nenad Lhotka iz Zagreba, leta 1956 je Mile Jovanovi¢ po Petipaju postavil
Labodje jezero kot pomembno prelomnico v profesionalnem razvoju ljubljanskega Baleta, en vecer
trije solisti Majna Sevnik, Henrik Neubauer, Metod Jeras, Polovske plese pa Slavko ErZen, ki je koreo-
grafiral tudi vecino baletnih vloZzkov v operah.

Baletni ansambel se je pocasi, a vztrajno Siril in v sezoni 1954/55 prvic presegel Stevilko trideset.
Polegsolistov iz Golovinovega obdobja so zaceli odgovornejse naloge prevzemati Tatjana Remskar,
Stane Polik, Breda Smid, Jaka Hafner in plesalci, ki so prihajali iz baletne %ole - Lidija LipovZ - Sotlar,
Majna Sevnik, Janez Mikli¢, Henrik Neubauer, Metod Jeras, Gorazd Vospernik idr. Na poklicni razvoj
ljubljanskega baleta je pomembno vplivala ustanovitev DrZzavne baletne Sole leta 1948 v Ljubljani,
ki je nadaljevala delo Golovinove Operno-baletne Sole, in na kateri so za tehni¢no in umetnisko
raven znanja novih baletnih modi skrbeli takratni pedagogi Lidija Wisiak, Gizela Bravnicar, Slavko
ErZzen in Nada Murasova.

Gostovanija, ki so bila med obema vojnama dokaj redka, so se po letu 1950 razmahnila po Sloveniji,
redkeje po Jugoslaviji (Skopje, Beograd, Zagreb, Dubrovnik), pogosteje pa v sosednjem Celovcu in
Gradcu in enkrat v Trstu. Z zacetkom poletnih prireditev v okviru ljubljanskega festivala se je sezona
veckrat podaljsala Se v zacetek julija, kar je omogocilo seznanjanje z baletom tudi dolo¢enemu slo-
ju obdinstva, ki ni prihajalo v operno hiso.

OBDOBJE HENRIKA NEUBAUERIJA (1960-1972)

0b koncu sezone 1959/60 se je Pia Mlakar zaradi bolezni upokojila, medtem ko je bil Pino Mlakar
Ze septembra 1958 na svojo prosnjo razreSen sluZbe v gledaliS¢u. Upravnik Smiljan Samec je zato
junija 1960 prosil Henrika Neubauerja, enega prvih diplomantov Srednje baletne Sole, da prevzame
mesto koreografa in Sefa baleta. Tudi druga vodilna solisticna mesta so poleg starejSih plesalcev
zdaj zasedale diplomantke Sole, vodilni solist pa je bil Stane Polik in poleg njega tudi mlajsi plesalci,
ki so postopoma prihajali iz baletne Sole in s katerimi je ansambel vidno napredoval. Na sporedu
so bili veliki baleti: Trnulj¢ica, Ognjena ptica, Kamniti cvet, Giselle, Romeo in Julija, Bahcisarajska
fontana, Othello, Bene$ki Maver, Petruska, Favnovo popoldne, Suita v belem, CudeZni mandarin,
Navihanka, Joan von Zarissa, Spartak itn. V Ljubljano so prihajali svetovno znani koreografi Anton
Dolin, Sergej Lifar, Aleksandra BalaSova, Dmitrije Parli¢, baletne vecere pa so postavljali tudi drugi
tuji in slovenski koreografi. 0b tem ni bila zanemarjena skrb za slovenska dela, saj jih je bilo med 32
razlicnimi baleti na sporedu ena cetrtina (Pomladno srecanje, Iluzije, Nina, Festival, Godec, ObreZje
plesalk, Serenada, Gazele).

V tem ¢asu je bilo na sporedu 32 razli¢nih baletov, ki so predstavljali vec kot Cetrtino vseh predstav
v skupni operno-baletni hisi, poleg tega pa je bil balet pomembno udeleZen tudi pri velini opernih
predstav, z vedjimi prispevki pri operah Faust, Gioconda, Zlati petelin, Juro Janosik, Falstaff, Saloma,
Knez Igor, Carodejka, Thais, Orfej in Evridika, Aida, Carmen, Pikova dama, Prodana nevesta itn. Zale-
lo se je tudi obdobje priznanj zunaj slovenskih meja na Stevilnih turnejah po Italiji, Avstriji, Franciji
(Cannes ob 90-letnici rojstva Djagileva) in tudi v Sovjetski zvezi in na Nizozemskem. 0 dosezkih lju-
bljanskega Baleta so pisali tudi pomembni ¢asopisi in baletne revije iz Anglije, Nemcije, Francije,
Juzne Afrike in Maroka.

Vtem Casu je bila zamenjava generacij, v zacetku Sestdesetih let so odsli plesalciin plesalke iz Golo-
vinovih ¢asov, nato pa Se prvaki povojnega obdobja. Na njihovo mesto so prisli Janez Mejac, Mojmir
Lasan, Mijo Basailovi¢, Lane Strani¢, Marusa in Vojko Vidmar, Magda Vrhovec in drugi. Ansambel se ni
okrepil le Steviléno, ampak je rasel tudi v tehni¢nem znanju in v vsestranskosti, kar je bila velika zas-
luga baletne Sole in njenih pedagogov z Lidijo Wisiak na celu. Kot nov medij se je leta 1957 pojavila
televizijain je kmalu zaCela predvajati tudi baletne oddaje, posnete v studiih, ali prenose zmaribor-
skih in ljubljanskih odrskih desk. To je bilo najplodnejSe obdobje medsebojnega sodelovanja, saj je
bilo predvajanih skoraj 80 baletnih del.
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ZADNJIH PETINSTIRIDESET LET (1972>)

Po odhodu Henrika Neubauerja na Festival Ljubljana je balet prevzel slovaski koreograf Karol Toth,
ki je bil Sef baleta in koreograf, nato so nekdanji solisti Breda Smid, Metod Jeras, Janez Mejac, Vlasto
Dedovi¢, potem pa $e Zvone Penko, Splittan Nik3a Zupa, spet Metod Jeras, Edi DeZman, ponovno
Janez Mejac, Tomaz Rode, Zagrebdan Leo Stipanici¢, Darinka Lavri¢ Sim¢ic, Jas 0trin, Irek Muhame-
dov, tatarskega porekla, in Sanja Neskovic Persin le Se vodili balet brez obveznosti koreografiranja.
Zvrstilo se je Stirinajst vodij baleta, od tega dva dvakrat, torej je bila povpre¢na doba vodenja manj
kot tri leta.

Zasedemdesetain zaCetek osemdesetih let prejSnjega stoletja je znacilna visoka kakovost predstav,
nato pa je sledilo kar nekaj padcev. Med tujimi gosti koreografi je treba posebej omeniti Ronalda
Hynda, Birgit Cullberg, Olega Danovskega, Dmitrija Parlica, Yourija Vamésa, Milka Sparembleka ter
domace Vlasta Dedovica, Metoda Jerasa, Iva Kosija in Henrika Neubauerja.

V zadnjem petinstiridesetletnem obdobju je bilo na sporedu 85 baletnih vecerov, od tega 43 ce-
lovecernih baletov, drugo so bili veceri, sestavljeni iz krajSih del. V tem Casu so razli¢ni koreografi
sedemkrat postavljali Gisellein Sestkrat Labodje jezero. Med pomembnejSe dogodke lahko Stejemo
premiere baletov Hamlet, Rosalinda, Gospodicna Julija, Peer Gynt, Don Kihot, Don Kihotove sanje,
Sen kresne noci, Ana Karenina, Coppélia na Montmartru in obnovitve baletov Ognjena ptica, Ukroce-
na trmoglavka, Navihanka, Bajadera, Dr. Zivago itn. Do konca prejinjega stoletja so bili na sporedu
tudi Stevilni kratki baleti na glasbo slovenskih skladateljev, v novem stoletju pa le e dva. Gostovanj
v tujini ob koncu prejSnjega stoletja skoraj ni bilo vec, izjemno je v devetdesetih letih upadlo Stevilo
baletnih (in tudi opernih) predstav, Se slabSe je bilo med obnovo operne zgradbe med letoma 2006
in 2012. Tudi televizija je obcutno zmanjsala baletno produkcijo.

Poleg Nene Vrhovec in Andreje HriberSek so se v zadnjem casu uveljavili Se nekateri mlajsi plesalci in
plesalke kot Regina KriZaj Babaci¢, Sanja Neskovic Persin, Dejan Srhoj, Damjan Mohorko, Ana Klasnja,
Tjasa Kmetec, od tujih pa Olga Andrejeva, Viktor Isaicev, Georgeta Radasan, lulian Ermalai, Stefan in
Georgeta Capraroiu, Rita Pollacchi, Lukas Zuschlag in Petar Dorcevski, e nastejemo samo nekatere.

ZAKLJUCEK

Sto let je lepa starost za ¢loveka in ni¢ manj za obstoj umetniSke veje, kot je ljubljanski balet. 0d
ustanovitve ljubljanskega Baleta leta 1918 do danes sta oba baletna ansambla dokazala, da je ba-
let v Sloveniji Ze kmalu dobil domovinsko pravico. Kljub zacetnim teZavam je bil razvoj razmeroma
hiterin je do danes postal primerljivs podobnimi ansambli v svetu. Oba baletna ansambla sta svoje
obcinstvo seznanjala s predstavami iz t.i. klasi¢nega repertoarja, hkrati pa v veliki meri spodbujala
nastajanje baletov slovenskih skladateljev. Prehod v drugo stoletje je zacrtan in bo gotovo postre-
gel z novimi dosezki.

LITERATURA

1. NeubauerH.(1997). Razvoj baletne umetnosti v Sloveniji I. Ljubljana: Drustvo baletnih umetni-
kov Slovenije in Forma 7.

2. Neubauer H. (1999a). Razvoj baletne umetnosti v Sloveniji Il. Ljubljana: Drustvo baletnih ume-
tnikov Slovenije in Forma 7.

3. NeubauerH.(1999b). 80 let slovenskega baleta. Ljubljana: Drustvo baletnih umetnikov Slovenije.

4. Neubauer H. (2000). Vodnik po baletih slovenskih skladateljev. Ljubljana: Forma 7.

5. NeubauerH.(2013). 0brazislovenskega baleta. Druga, dopolnjena izdaja. Ljubljana: samozaloZzba.



PROCEEDINGS BOOK ON AMEU DANCE ACADEMY EVENTS 2018/2019
Proceedings Book with Review

Dr. Svebor Secak, Assistant Professor
Dean of the Alma Mater Europaea Dance Academy

ACADEMIC BALLET:
A NATIONAL AND TRANSNATIONAL PERSPECTIVE

ABSTRACT

Drawing on historical perspectives, the paper follows the main diachronic line of world ballet his-
tory, and from a broad perspective focuses on Slovenia and the concept of national ensembles that
were dominantin 20" century Europe. Areal challenge for national companies emerges at the turn
of the century, when national companies increasingly become transnational. The repertoire be-
comes eclectic, and the new readings of canonical works are susceptible to the concept of inter-
textuality, hybridisation of genres and co-mixing of cultural influences. The academic, scientific
approach has a significant role in following this vivid and vibrant process in ballet art. It studies
dance art from numerous analytical perspectives that surpass the acquiring of technical dancing
skills and the factual history of dance but rather involve semiotics, anthropological, philosophi-
cal, psychoanalytical, socio-political and feminist and gender perspectives, as well as kinesiology,
anatomy and physiology in the context of safe practice. In the previous academic year, Slovenia
acquired its dance academy which offers studying and teaching of ballet on an entirely new level.
It produces not only future professionals, butindirectly facilitates the education of a wider popula-
tionrelating to the significance of dance for the culture of the 21t century. It will potentially secure
a double result: the preservation of the autochthonic culture and tradition and the opening up to
new tendencies and philosophies as an integrative factor within Europe and worldwide.

Key words: ballet, dance academy, dance education, transnationality
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INTRODUCTION

This text recognises the dichotomy between the concept of the so-called national ballet styles, scho-
ols and companies and their international character that traverses into a fully transnational mode.
It follows the main diachronic line of world ballet history, its emergence, development, internati-
onal dispersion and modern and postmodern influences and from a broad perspective focuses on
Slovenia that is about to celebrate the 100" anniversary of its professional ballet that experiences
transnational global trends. In an attempt to address the issue of how to cope with the ongoing vi-
vid and vibrant processesin ballet art, itis suggested that the answer is the establishment of tertiary
academic institutions that shall obtain a dual outcome: the safeguarding of the local culture and
traditions and the exposure to new trends and philosophies as international integrative elements.

The desk research included works of Susan Au (2002) on general ballet history, Henrik Neubauer
(1997, 1999) on Slovenian ballet history, Lynn Garafola (1999) on contextual ballet history, Andrée
Grau (1998) on an alternative approach to history, Alexandra Carter (1998) on the importance of
academic education, Helena Wulff (2001) on the transnational context, etc. The paper also briefly
addresses some of the most prominent theoreticians whose work is significant for dance studies
such as Graham McFee (1992, 1999, 2011), Susan Foster (1986, 1996), Selma Jeanne Cohen (1992),
Janet Adshead-Lansdale (1994, 1999), Deborah Jowitt (2011), Ann Daly (2006), Katalin Sebestény
(2016) and others.

HISTORICAL PERSPECTIVES OF ACADEMIC BALLET
General development

From a historical point of view classical ballet can be traced back over nearly four hundred years
(Jackson, 1999). The dances of the Italian Renaissance courts of the 16™ century were brought by
Catherine de Medici to France where they flourished during the reign of Louis XIV who established
the Académie Royale de la Danse in 1661. The ethnic court dancing transitioned into classical bal-
let with the canonization that came from Pierre Beauchamp (1631-1705), the first ballet masterin
the period of Lully and Moliére, who introduced the five feet positions and the first notation. Ballet
officially became a national art form under Louis XIV (Karthas, 2015) but eventually spread all over
Europe from Russia to Britain. In the 18™ century ballet was transformed by the choreographer and
theorist Jean-Georges Noverre (1727-1810) who by inventing ballet d'action dramaturgically equ-
alised ballet, that was until then a mere decorative form, with the opera.

The author of the first written ballet methodology was Carlo Blasis (1797-1878). His students were
teachers of Enrico Cecchetti (1850-1928), one of the great ballet teachers and theorists who advo-
cated the Italian school of ballet. It celebrated virtuosity and his principles characterised the works
of many artists and still forms part of the study of dance for many professional choreographers and
dance students (Adshead, 1994). Another famous dance technique was that of August Bournonville
(1805-1879), a ballet master of the Royal Danish Ballet, who was a pupil of his father Antoine and
other French ballet masters such as Auguste Vestris (1760-1842). Even today this ballet technique
resembles the original dancing techniques of Paris at the beginning of the 19™ century. The Russian
Imperial School known under the name of the Legat technique was introduced in the West by the
Russian immigrant Nicolai Legat (1869-1937). He was a student of Christian Johansson (1817-1903),
a very significant figure at the end of the 19" century who came to St. Petersburg as a ballet master
from the Royal Swedish Ballet that was under the French influence already from the 18" century with
the appearance of Louis Gallodier (1734-1803) who is considered the father of the Swedish Ballet. The
Swedish Ballet was also influenced by the Italian Filippo Taglioni (1777-1871) whose daughter Marie
Taglioni was born in Sweden. Nicolai Legat was a partner of the most famous romantic ballerinas:
Marie Taglioni (who was the first Sylphide) and Carlotta Grisi (who was the first Giselle).

The French Romantic ballet was imported into Russia and gradually transformed into the real classi-
cal ballet in the formal sense; the high point of ballet classicism is generally seen to have occurred
atthe end of the 19" century when at the Russian Imperial Court there was an assemblage of artists
from all over the world with Marius Petipa (1818-1910) as the leading choreographer and ballet
master, who came from France and combined the strong French and Italian schools and created the
Russian style of ballet.
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Since its emergence as a theatre art in the 19" century, ballet has reflected the search for national
identity and stylistic distinctiveness. In relation to training, the 19" century saw the establishment of
the four “schools” of ballet: French, Italian, Danish and Russian traditions which are still acknowled-
ged today, although with varying levels of influence (RAD, 2006, p. 18). After the Revolution and
World War | and the brief period of the Russian avant-garde, Agrippina Vaganova (1879-1951) defi-
ned the most influential Vaganova methodology in St. Petersburg in 1934 in Soviet Russia, which is
considered to be one of the most complete set of ballet rules of the century. It is the subject of much
debate in terms of suitability for widespread application (RAD, 2006, p. 18) because of its rigid and
strict rules.

However, it may be arqued that ballet as classical art was historically connected with imperial po-
litics. Michael Greenhalgh in his book What is Classicism? (1990) explains how classical art is linked
to imperialistic politics and ideologies. It may be argued that, regarding the art of ballet, this idea
corresponds to historical facts. The first court ballet emerged in Paris, Ballet Comique de la Reine
(1582) after the libretto of Balthasar de Beaujoyeulx (Cohen, 1992, p. 19). This was a very important
Court Masque that created "the firstintegrated theatrical dance, the forerunner of our ballet" (Sorell,
1957, p. 371). It coincided with the structure and values of Catherine de Medici's court in Paris and
could easily be read as a political allegory, perhaps even national propaganda.

Duringthe reign of Louis Xlll, Cardinal Richelieu gave the court ballet a further political bent,employing
itto consolidate the power of the king (Au, 2002, p. 17). Like Louis Xlll, Charles | performed leading ro-
lesin court masques (Au, 2002, p. 20). Louis XIV, who established the Paris Opera, was the most famous
dancer of the mid-seventeenth century. He dominated the ballet of France that prevailed over the
European ballet (Cohen, 1992, p. 9). The closing decades of the 18™ century marked the emergence of
dance as an autonomous theatre art in the form of ballet d'action; the pre-Revolutionary repertoire
developed at royal courts. Imperial Russian ballet had its peak at the end of the 19'" century in St. Pe-
tersburg, while after the Russian Revolution, with the establishment of the new Soviet "empire", the
capital moved to Moscow, which became the centre of the new Soviet ballet. Evenin Britain, according
to critic Luke Jennings after the coronationin 1952, the audience saw Aurora in The Sleeping Beauty as
"a balletic representation of the young Queen Elizabeth” (Jennings, 2003, p. 5). The English school of
ballet developed in the early 20™ century using a combination of the existing traditions. Today there
are several major companies such as the Royal Ballet and the English National Ballet.

Classical ballet has survived in democratic countries adopting modern and postmodern influences.
Modern dance evolved at the end of the 19™ century, as a revolt against the "restrictions" of ballet
(Ambrosio, 1999, p. 61), creating its own diachronic lineage. Nevertheless, the influence of moderni-
sticthinking was very important for ballet's further development. For instance, the prominent touring
company the Ballets Russes under Sergei Diaghilev transformed the very nature of ballet; from style,
movement, space, music, design, to the costumes and dancer's physical appearance. From 1909 to
1929, Diaghilev and Ballets Russes brought together some of the leading artists of the time (Garafola,
1999, para. 3), significantly influencing western art by drawing on the early influences from the Impe-
rial Ballet, concurrently promoting modern and avant-garde experimental ideas. Its artists should be
credited for the revitalisation and establishment of numerous national companies: Serge Lifar for Paris
Opéra Ballet; George Balanchine, as the co-founder of the New York City Ballet; Mikhail Fokin as the
founder of American Ballet; Ninette de Valois established the Royal Ballet; Margareta Froman greatly
influenced the development of ballet in former Yugoslavia, especially the ballet ensemble in Zagreb.

In Russia, after the Revolution, "the tradition of full-length ballets continued uninterruptedly" (Crisp
& Clarke, 1974, p. 42). The Soviet-type Russian ballet remained relatively isolated, but influenced
the West through Russian immigrants such as Mikhail Baryshnikov and Rudolf Nureyev and signifi-
cant guest performances such as the extremely influential Prokofiev-Lavrovsky version of Romeo
and Julietin London in 1956. With the fall of the iron curtain in 1989, the Russian dancers and peda-
gogues massively left for the West spreading the Vaganova technique that became dominant and
eventually numerous western contemporary choreographers left for Russia to work with Russian
companies-thus adding to the effect of globalisation and internationalisation of ballet art.*

1 Thisdiscussion on the historical perspective of ballet art is in greater part distilled from the PhD thesis of the author.
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If the 19" century was a period of national schools such as the Italian, French, Danish and Russian, whi-
ch were later on joined by the British and the American, the 20" century is a century of national ballet
ensembles. By the end of the 20™ century numerous socio-political, philosophical and artistic changes
occurred underthe influence of postmodernism and globalisation. The ballet repertoire became more
and more eclectic, new interpretations of canonical ballet works were influenced by the concept of
intertextuality, there was a hybridisation of genres, a mixture of diverse cultural influences and the
national ballets increasingly turned into transnational. Within the context of global culture, the con-
cept of a national ballet style raises a number of issues (RAD, 2006, p. 18). For instance, Helena Wulff
drawing on Ann Kisselgoff contends against the national concept of ballet styles citing Pierre Bourdieu
who argues forindividual recognitionin artistic fields (2001, p. 33). For her, the pyramidal hierarchy of
classical ballet companies becomes an outmoded social structure (Wulff, 2001, p. 34). She argues that
a good dancer can do any style, but she admits that “frequent and sudden changes between national
aswell as choreographicstyles may, however, be harmful to the body, and increase the threat of injuri-
es, since different muscles are used for different styles” (Wulff, 2001, p. 42). Wulff (2001) mentions that
“ballet world is both homogenous in work practices and heterogeneous when it comes to national
employment laws and funding systems” (p. 33). She adds that “it is common to present at least one
ballet featuring national themes on foreign tours” (Wulff, 2001, p. 44) and that "audience taste may
vary nationally” (p. 43). The dichotomy and the constant negotiating between the national and the
international are apparent from the above.

Yet, if we break the traditional history into many fragmented "small" and individual histories according
to Jean-Francois Lyotard's incredulity towards grand narratives (1984) that emphasises the importance
of particulars as opposed to universals, we shall see that this intertextual global network of artistic in-
fluences and cooperation is even more complex. According to Andrée Grau (1998), “we have to look at
many histories of many dances” (p. 200), so the next paragraphs briefly focus on the situation in Slovenia.

Statusin Slovenia

The first professional Slovenian ballet company emerged in 1918, just after World War I. Of course, prior
to this, a long history of guest performances of Italian and German troupes, stage dances and panto-
mime existed, but a real professional Slovenian national company was founded in the new socio-politi-
cal circumstances. Nevertheless, foreign artists must also be credited for this - the Czechs Vaclav Vicek and
Vaclav Pohan, Italian Grega Poggiolesi, German Alexander Trobisch, Russian immigrants Maria Tulyakova,
Jelena Polyakova and Peter Golovin Gresserov who opened way for the progress and development of
local Slovenian artists. The repertoire spanned from classical works (Coppélia, Fairy Doll, Les Sylphides,
Swan Lake) to modern titles under the influence of Ballets Russes such as Scheherazade and ballets by
Slovene composers such as Dance Legend by Risto Savin (Neubauer, 1997, p. 260).

From the very beginning, the Slovenian national ensemble was internationally conditioned and in-
corporated into a wider context. For example, ballet The Devil in the Village considered by Croatians to
be their national ballet was choreographed by the most famous Slovenian choreographer Pino Mlakar.
However, the Croatian composer Fran Lhotka was of Czech origin, the co-creator of the choreography
was Mlakar's wife Pia who was of German origin and the opening night was held in Zirich, Switzerland
in 1935. The choreography was a mixture of classical ballet, ethno dances and German modern Laban
technique. From this example we can comprehend the synchronic interrelatedness of artists, styles and
techniques of different origins.

After World War II, a professional ballet company was established in Maribor. It also had a di-
verse repertoire-in the beginning it staged shorter ballets and ballet miniatures but afterwards
the ensemble performed large-scale works such as Coppélia, Swan Lake, Giselle, etc. (Neubauer,
1999, p. 480). With the arrival of new foreign artists and the adoption of contemporary trends, the
ensemble grew and developed into a real transnational company. Neubauer (1999, p. 480) men-
tions that already during the 1990s, two-thirds of the Maribor company came from abroad, mainly
Russia and Romania. It may be argued that, on a small scale, the situation in Slovenia reflected
globaltrends-borders dissolved and stimulated a greater mobility of dancers and choreographers
thus adding to the transnational quality of both Slovenian ballet ensembles.
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The importance of tertiary education

The above-mentioned artistic transformations throughout the 20t century incited the establishment
of tertiary educational institutions for ballet and dance in European developed countries and the
West, as well as in other countries that nurture ballet art. This leads to the issue of education and
training: in order to be a good dancer it is not necessary to have good general education, but talent,
predispositions, a long and intensive demanding ballet training and pass an audition in a theatre.
Yet, if you wish to be a conscious, self-reflective artist, teacher, critic, theoretician or choreographer,
itis necessary to acquire theoretical knowledge besides the fundamental training.

According to Alexandra Carter in her introduction to the book The Routledge Dance Studies Rea-
der(1998) forsomeiitisstill awkward that dance artis studied at the tertiary level of education:

The learning of technical skills is understandable though their relevance in a degree context
less so; that the history of dance can be explored seems reasonable but hardly substantial;
that choreography has a craft that can not only be implemented in practice but also studied
in theory comes as a surprise but is just within the realms of public comprehension. (p. 2)

Yet what remains unknown to the wider public is that dance can be studied from many analyti-
cal perspectives "...including gender and semiotics; within anthropological, philosophical,
psychoanalytical and sociological frameworks; be explored for the potency of its cultural si-
gnificance; embrace a diversity of forms and functions and deploy increasingly sophisticated
resources..." (Carter, 1998, p. 2).

Of course, there is also the study of kinesiology, anatomy, physiology in the context of safe pra-
ctice just as in sports medicine, various methodologies, etc. Carter (1998, p. 9) also mentions that
for studying dance a model emerged that contains three inter-related concepts: activities of dan-
cing, making dance and appreciating dance which correlates to Jacqueline Smith-Autard’'s (2002)
Midway model of creating, performing and appreciating, that combines the previous educational
and professional models and contributes to artistic, aesthetic and cultural education.

Therefore, in most developed countries one can study ballet and dance not only in the pedagogical
and methodical sense as a dancing technique, but as theatre art through all the above mentioned per-
spectives, including the relationships between postmodern, poststructuralist, postfeminist and other
current discourses. There is a vast opus of very diverse books and texts-just to mention a few authors
and their fields of study: Graham McFee (1992, 1999, 2011) in the philosophy of dance; Susan Foster
(1986,1996) in semiotics of dance; Deborah Jowitt (2011), Lynn Garafola (1999) and Ivor Guest (1997)
in contextualised dance history; Ann Daly (2006) in feminine critique; Justin Howse (2000) in kinesio-
logy-safe practice in dance; Julia Buckroyd (2000) in applied contemporary pedagogy in the context
of dance; SelmaJeanne Cohen (1992) in dance as theatre art; Janet Adshead Lansdale (1994, 1999) in
analytical perspectives; Katalin Sebestény (2016) in methodology of classical ballet, etc.?

A need for an academic level of studying ballet art in Slovenia became increasingly apparent with
the gaining of independence and entrance into the EU. However, attempts to establish a tertiary
ballet academy in Slovenia were unsuccessful until now due to many reasons, but arguably mostly
because small countries such as Slovenia and Croatia could not exclusively deal with such complex
concepts as ballet art on the academic level.

Finally, in the previous academicyear the new Alma Mater Europaea Dance Academy has been establi-
shed on international and national grounds. It works on two levels: one is potential collaboration on
the national level with the Slovene National Theatres in Ljubljana and Maribor, with the Conservatory
of Music and Dance in Ljubljana and Maribor and the Association of Ballet Artists of Slovenia and the
other one is openness to international cooperation with the Hungarian Dance Academy, individual
experts from the Vaganova Ballet Academy and the widening of partnership with freelance artists
and teachers and institutions in the Netherlands, UK, Germany, etc. The Academy offers the acquisition
of knowledge and practical skills necessary for top-quality, methodical and safe teaching of ballet in
formal and informal education, as well as in the additional practical dancing, theoretical and interdi-
sciplinary work that will open way for an insight into the contextual and related scientific fields.

2 Discussion on the importance of tertiary education is in greater part distilled from the interview of the
author for Parada plesa (2017).
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CONCLUSION

It may be concluded that if we consider the traditional diachronic line of ballet development we
shall see that there would be no French ballet without the Italian Renaissance and there would be
no Russian Ballet without the French, Italian and other artists who had been a part of the Imperial
Russian Ballet at the end of the 19t century. At the beginning of the 20" century, Diaghilev's Ballets
Russes revived the interest for ballet art and dispersed it worldwide, indirectly reviving or establi-
shing many national ballets including the British and American ballet, but also ballets in south-e-
astern Europe, accepting modern tendencies and transforming ballet art. This manifests a powerful
determination of national ballets by international influences.

With the appearance of postmodern philosophy and globalisation, the internationalisation of en-
semblesturnsinto a real transnationalisation and most world companies entirely eliminate borders
in the artistic sense although in legal and organisational structure, they are still conditioned by the
societies in which they are active.

In order to negotiate between the national and the transnational, tertiary education is a must that will
secure the preservation of the autochthonic culture and tradition and enable the opening to new ten-
dencies and philosophies functioning as an integrative factor within Europe and worldwide. This is why
the establishment of the Alma Mater Europaea Dance Academy for Slovene culture and artisinvaluable.
It enables studying and teaching of ballet on an entirely new level and offers education of professionals
and indirectly of the wider population on the significance of dance for the culture of the 215 century.

REFERENCE LIST

1. Ambrosio, N. (1999). Learning about Dance: Dance as an Art Form and Entertainment (6™ ed.).
Dubuque: Kendall Hunt Publishing Company.

2. Adshead, J. & Layson J. (Eds.). (1994). Dance History: An Introduction. (2" ed.). London and New
York: Routledge.

3. Adshead-lLansdale, J. (Ed.). (1999). Dancing Texts: Intertextuality in Interpretation. London: Dance
Books Ltd.

4. Au,S.(2002). Ballet and Modern Dance. London: Thames & Hudson.

5. Buckroyd, J.(2000). The Student Dancer: Emotional Aspects of the Teaching and Learning of Dan-
ce.London: Dance Books Ltd.

6. Carter, A. (Ed.). (2010). The Routledge Dance Studies Reader. London and New York: Routledge.

7. Cohen, S.). & Matheson K. (Eds.) (1992). Dance as a Theatre Art. Hightstown, NJ: Princeton Book
Company, Publishers.

8. C(risp, C. & Clarke, M. (1974). Making a Ballet. New York: Macmillan Publishing Co.

9. Daly, A.(2006). Classical Ballet: A Discourse of Difference. InJ.C. Desmond (Ed.), Meaning in Moti-
on New Cultural Studies of Dance (pp. 111-121). Durhan &London: Duke University Press.

10. Drnac, B. (Interviewer) & Secak, S. (Interviewee). (2017). Plesati pomeni Ziveti s polnimi plju-
Ci!l. Retrieved from: http://www.paradaplesa.si/?ld=ujemi_korak&View=novica&novica-
ID=4560&notr=1#.WLNWC_KWVv1l

11. Foster, S. (1986). Reading Dancing. Berkeley and Los Angeles: University of California Press.

12. Foster, S. (1996). Choreography and Narrative. Bloomington: Indiana University Press.

13. Garafola, L. & Van Norman Baer N. (Eds). (1999). The Ballets Russes and Its World. New Haven:
Yale University Press.

14. Grau, A. (1998). Myths of Origin. In A. Carter (Ed.), The Routledge Dance Studies Reader (pp. 197-
202).London and New York: Routledge.

15. Greenhalgh, M. (1990). What is Classicism?London and New York: Academy Editions, St. Martin's Press.

16. Guest, I. (1997). The Ballet of the Enlightenment. London: Dance Books Ltd.

17.Howse, J. (2000). Dance Technique and Injury Prevention. (3 ed.). London: A & C Black.

18.Jackson, J. (1999). william Forsythe's Challenge to the Balletic Text: Dancing Latin. In J. Adshead-
-lansdale (Ed.), Dancing Texts: Intertextuality in Interpretation. London: Dance Books Ltd.



PROCEEDINGS BOOK ON AMEU DANCE ACADEMY EVENTS 2018/2019
Proceedings Book with Review

61

19.
20.

21

22.

23.
24.
25.
26.

27.

28.
29.
30.

31.
32.
33.

Jennings, L. (2003). Artifice and Ambiguity. Dance Now, vol. 12, no. 2, 5.
Jowitt, D. (2011). Introduction. In M. Bremser & L. Sanders (Eds.), 50 Contemporary Choreo-
graphers (pp.1-17) (2" ed.). London: Routledge Key Guides.

.Karthas, I. (2015). When Ballet Became French: Modern Ballet and the Cultural Politics of France,

1909-1939. Montreal & Kingston: McGill-Queen's University Press.

Lyotard, J.F. (1984). The Postmodern Condition: A Report on Knowledge. Manchester: Manches-
ter University Press.

McFee, G. (1992). Understanding Dance. London and New York: Routledge.

McFee, G. (1999). Dance, Education and Philosophy. Aachen: Meyer & Meyer Sport.

McFee, G. (2011). The Philosophical Aesthetics of Dance. Hampshire: Dance Books Ltd

Neubauer, H. (1997). Razvoj baletne umetnosti v Sloveniji I. Ljubljana: Drustvo baletnih umetni-
kov Slovenije.

Neubauer, H. (1999). Razvoj baletne umetnosti v Sloveniji Il. Ljubljana: Drustvo baletnih umetni-
kov Slovenije.

Royal Academy of Dance. (2006). Study Guide, BDE 304. London: RAD.

Sebestény, K. (2016). The Methodology of Classical Ballet. Budapest: Hungarian Dance Academy.
Secak, S. (2015). Shakespeare's Hamlet in Ballet- A Neoclassical and Postmodern Contemporary
Approach (PhD thesis, University of New England, Armidale). Located at: https://e-publications.
une.edu.au/vital/access/manager/Repository/une: 18463

Smith-Autard, J. (2002). The Art of Dance Education. London: A & C Black.

Sorell, W. (1957). Shakespeare and the Dance. Shakespeare Quarterly, vol. 8, n0.3, 367-384.
Wulff, H. (2001). Ballet Across Borders. Oxford and New York: Berg.



62

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

Dr. Bor Sojar Voglar, univ. dipl. psih.
Alma Mater Europaea Dance Academy

Peter Majzelj, prof. $p. vzg.
Faculty of Sport, University of Ljubljana

Dr. Petra Zaletel, prof. Sp. vzg.
Faculty of Sport, University of Ljubljana

STATISTICNA ANALIZA OMEJITVENEGA PROGRAMA PLESA

ZUMBA V LATINSKO-AMERISKIH TEKMOVALNIH PLESIH

STATISTICAL ANALYSIS OF THE BASIC SYLLABUS FIGURES OF
RUMBA IN LATIN-AMERICAN BALLROOM DANCING

ABSTRACT

The principle of gradually developing choreographies in ballroom dancing is essentially achieved
by the separation into basicand open program dance figures. Basic figures are further divided into
difficulty levels by differentinternational dance organisations without considering objective crite-
ria of difficulty, and that is one of the main reasons why the classifications differ. The goal of this re-
searchwastostatistically analyse the basicsyllabus figures of the Latin-American dance Rumba and
to discover the potential of objectively determining the difficulty levels in ballroom dancing. We
have analysed 34 dance figures from the basic rumba syllabus from two Latin-American technique
books - the Imperial Society of Teachers of Dancing (ISTD) and the International Dance Teachers’
Association (IDTA). Based on the literature we have determined the value of each figure based on
seven variables: number of steps, amount of turns, number of actions, difficulty of actions, asym-
metry, number of positions, and progression. We have analysed the data using hierarchical cluster
analysis and have discovered that two main difficulty levels of dance figures are being clearly dis-
tinguished. There was a possibility for a third difficulty level, however the differences between the
second and third level were small. 16 figures have been classified into the first group (less difficult)
and 18 figures into the second group (more difficult). All seven variables were significantly impor-
tant in determining the two groups. The results are comparable with the existing classifications
- including the latest by the World DanceSport Federation (WDSF). The observed differences are
supported by empirical evidence and represent the foundation for discussing the adequacy of the
existing classifications. We recommend our statistical approach as a model for verification of all
ballroom and Latin basic dance figures classifications. We hope that our method and classification
can be used as a guide for choreographers and teachers of ballroom dancing.

Key words: rumba basic syllabus figures, Latin-American ballroom dancing



PROCEEDINGS BOOK ON AMEU DANCE ACADEMY EVENTS 2018/2019
Proceedings Book with Review

63

INTRODUCTION
Brief History of Ballroom Technique

Competitive ballroom dancing or Dancesport got its recognition amongst other established dan-
ce forms in 1924 when a Ballroom branch was formed within the Imperial Society of Teachers
of Dancing (ISTD) (Silvester, 1990; Howard, 2002). This event Victor Silvester, the first ballroom
dancing World champion considered to have had “as great an influence on ballroom dancing as
did the founding of the Academie Royale de Danse by Louis XIV of France on the ballet" (Silves-
ter, 1990, p. 39). First Committees of the new branch had the task to prepare the syllabus of the
examination the new candidates for admission as ballroom dance teachers had to pass. Decades
of work resulted in technique book, written by Alex Moore in 1948 and has been revised and up-
dated into the latest 10™ edition (The Ballroom Technique, 1994). The "English Style" of ballroom
dancing passed the old ballet technique and the "Modern" technique was based entirely upon
natural movement. As a result of the Ballroom Committee members' efforts the set laws that go-
vern ballroom dance subtleties as body sway, contrary body movement or rise and fall “today the
technique of ballroom dancing is as precise as that of the ballet” (Silvester, 1990, p. 40).

Technique formed by the ISTD set the basis for both social and competitive ballroom dancing. With
theintroduction of the Latin American dancesin 1950s the new technique books were written: most
notably the Technique of Latin dancing in 1961 by Walter Laird (2003) and Technique of Ballroom
dancing in 1976 by Guy Howard (2002). The books are the foundation for the ballroom dancing
teachers' education and examination at the International Dance Teachers' Association (IDTA). The
technique books for separate Latin-American dances at the ISTD soon followed in 1974 (Latin Ame-
rican cha cha cha, 2003). Ballroom dance competitions gained worldwide popularity and national
championships were held in most European, Asian and American countries.

As the father of the ballroom technique Alex Moore wrote in one of his many books: "This inter-
national interest, achieved without very much publicity, is the natural result of the recognition of
English Ballroom Dancing as the greatest indoor sport and recreation the world has ever known"
(Moore, 1986, p. 1). The recognition of the competitive ballroom dancing as sport activity resul-
ted in formation of two international dance organisations, responsible for governing rules and
regulations of international dance competitions, educating and examining dance adjudicators,
organising major championships and form world rating lists: International Council of Ballroom
Dancing - ICBD (today World Dance Council - WDC) and International Council of Amateur Dancers
- 1CAD (today World DanceSport Federation - WDSF). They both operate as associations of national
dance organisations and were formerly distinct by professional and amateur members. Today they
both govern professional and amateur competitions and are mostly distinct by WDC emphasising
its artistic nature and tradition, and WDSF pointing out its sport side by promoting Dancesport as
potential Olympic sport with updating adjudication system and competition dancing technique
(Sietas etal., 2013). Sifrar and Kajtna (2014) sum both worlds by stating that Dancesport is a sport
discipline that interweaves both artistic and sport components. It is the reflection of the human
psychological and spiritual dimensions and enables the development of a dancer's comprehensi-
ve, versatile and creative personality. Dancesport competitions are held in two separate disci-
plines: five modern ballroom (or standard) dances (English waltz, tango, Viennese waltz, slow
foxtrot and quickstep) and five Latin American dances (samba, cha cha cha, rumba, paso doble and
jive). Some competitions include combination of all ten dances.

Levels of Difficulty

The technique books of ballroom dancing requlate the correct execution of basic steps. They precisely
define the Line of dance, Movement directions, Alignment, Couple positions, Leading and following
(Partnering), Footwork, Rhythmical structure (Timing), Pose, Hold, Head positions, Foot positions, Mo-
vement actions, Amount of turn, Hip actions etc. (The Ballroom Technique, 1994; Howard, 2002; Laird,
2003; Latin American cha cha cha, 2003; Sietas et al., 2013). The technique books define the basic
figures. They are named and described in chart form with notes on variations and a list of figures that
precede and follow the described figure. The basic figures are also classified into groups, which is of
most importance for our study. The groups can be interpreted as levels of difficulty, as the knowledge
of the listed figures is expected for the degree of an examined dance teacher or adjudicated dance
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competitor. The groups are named after the levels of professional teaching qualifications (Associate,
Licentiate [Member] and Fellow) (The Ballroom Technique, 1994; Howard, 2002; Laird, 2003) and are
identical to the competition groups of amateur dance couples, who are starting as novice competitors.
The beginners’ class competitions are traditionally held in three groups: Bronze, Silver and Gold level
(wright, 2005). Choreographies must be composed only of figures that are listed in the competition
Syllabus. The restrictions in choreographies are reasonable since the technique can only be properly
mastered by practicing the most basic figures, adding more difficult figures only on the correct execu-
tion of Actions, Amount of turn, Footwork, Partnering etc. The ISTD adds another level to the list - the
Student-Teacher level or Pre-Bronze (also Bronze 1) as the most basic level of professional teacher or
competitor dancer (The Ballroom Technique, 1994; Wright, 2005; Syllabus outline of Latin American
dance faculty qualifications, 2017). There are also many proposed choreographies for each dance ata
certain difficulty level. The WDSF competitions restrict choreographies only on the basic level. All defi-
ned basicfigures can be danced from the start and there are no difficulty levels of basic choreographies
officially prescribed (WDSF Syllabus, 2017). The difficulty levels in some dances are offered as a guide
for teachers and choreographers to correctly guide their students through mastering the basic tech-
nique before adding too difficult figures into their dance routines (Nagode Ambroz, 2010).

Purpose and goals

The groups of basic figures listed at a certain professional teaching qualification level by the IDTA
and ISTD are not the same. There are quite substantial differences between the two classifications.
The IDTA classification defines 3 categories whilst the ISTD defines 4 levels. There are several figures
that are not classified by IDTA and quite few figures that differ in classification for more than just one
level (while the IDTA considers them as the easiest, the ISTD classifies them as difficult and vice ver-
sa).There is also no clear explanation given on how the figures have been classified into categories.
The methods for the basic figures classification are not described. We believe that the classifications
were made subjectively without a study of figures' true difficulty. For decades the ballroom dance
competitions for beginners have been organised considering the above classifications, taking into
account the principle of graduality in developing choreographies. But can this principle really be
achieved if the figures that are being danced by beginners are essentially too difficult for them?

The goal of our study was to create an objective method for ballroom dancing basic figures classi-
fication, based on statistical analysis of figures' definitions. We have conducted the statistical
classification on the basic figures of Latin-American dance Rumba and tested its validity by com-
paring it to existing classifications.

METHODS
Sample

The analysis was performed on 34 basic figures of Latin-American dance Rumba, as defined by Walter
Laird (2003, 1997) and ISTD (Latin American rumba, 1998). The figure classification was conducted
using the figures' basic definitions. No Alternatives or Developments were included into analysis.

Variables

The variables used in this study were based on study of Rumba dance by Barbara Nagode Ambroz
(2010). The variables' values are mostly defined by the definition books by Laird (2003, 1997) and
ISTD (Latin American rumba, 1998) or were defined differently as described below.

1. Number of steps

Eachfigure is defined step-by-step. The figure is usually longer (takes more time to complete) when
there are more steps defined, however, there can be more steps in one bar of music when rhyth-
mical syncopation is used. All the figures in our analysis were defined in basic rhythmical structure
[2]-[3]-[4-1] with 3 steps per bar per dancer so there was no Rhythmical variability between the
figures. Because of this, the Number of steps variable also includes the information of the Duration
of the figure. The value of the variable Number of steps was a sum of steps defined for man and lady
combined (lowest value being 6 and highest 24 steps).
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2. Amount of turn

Each step of the figure is defined by the precise Amount of turn (Latin American rumba, 1998) or
Body turn (Laird, 2003). The terms are synonyms and are understood as body rotation around sagi-
ttal axis on standing foot. The value is defined for each step as a fraction of 1 complete turn (360°).
There can be different amount of rotation defined for man and lady, so the value of the variable
Amount of turn was a sum of rotations made through the figure by both man and lady. The smallest
value was 0 (no rotation in the figure) and the highest value 4.25 (4 complete turns and a quarter,
or 1530°).

3. Number of actions

Actions, defined by Laird (2003) are foot, movement, and rotation techniques that allow us to
perform a certain dance step. Actions are named (for example: weight transfer in place, forward
walk, side cucaracha, delayed walk etc.) and can be repeated many times during the figure. The
value of the variable Number of actions was a count of different actions including steps for both
man and lady regardless of the number of repetitions of a single action. Smallest value was 1
action and highest was 11 actions per figure.

4, Difficulty of actions

Actions (defined by Laird, 2003) have no definition on their difficulty so we used the recommen-
ded classification of actions' (or action combinations') difficulty by Nagode AmbroZ (2010). Nagode
AmbroZz's actions classification describe 3 levels. On level 1 the actions used are: weight transfer
in all directions (in place, forward, backward sideways), part weight transfer (cucaracha), change
of direction (checked forward walk, back basic) and forward walk turning into weight transfer in
place. On level 2, the additional actions used are: forward walk turning into checked forward walk
(orinto backward walk), spiral turn, spin, swivel, and delayed weight transfer. On the highest level
3 the following actions are added: counter rotation and continuous turning. Some of the actions (or
combinations), described by Nagode Ambroz (2010) are not described in original definitions by La-
ird (2003) or ISTD (Latin American rumba, 1998) so the value of the variable Difficulty of actions was
determined by the presence of the most difficult action performed either by man or lady. If there
was at least one action at the 2™ level, the variable was assigned the value 2 (same for the level 3).
If all the actions in the figure were in the 15t level, the value was 1.

5. Symmetric or asymmetric figures

We have defined the symmetry of the figure by analysing the steps by man and lady. If the steps,
danced by lady were a mirror opposite of the steps, danced by the man, with the same rhythm, the
value of the variable was set as Symmetric. The Asymmetric value was assigned when the steps of
the man and lady differ. The hold is usually open and the freedom of movement is allowed for both
of the dancers. Lead and follow of asymmetric figures is also different.

6. Number of positions

Both Laird (2003) and ISTD (Latin American rumba, 1998) define the starting and finishing position in-
cluding the shaping that defines the positions during the figure. The possible positions like close hold,
open position, (open) promenade position, (open) counter promenade position, (open) fallaway po-
sition, fan position, shadow position etc. were counted (how many different positions are mentioned
in a definition of the figure). Most of the figures are defined by 1 or 2 different positions. Only two
figures have 3 different positions defined and that was also the highest value of the variable Number
of positions.

7. Progressive or static figures

We have defined the progressiveness of the figure as change of place or position on the dance floor.
Forafigure to be recognised as Progressive, the places on the beginning and in the end of the figure
had to be different (the couple has moved across the floor, finishing the figure on different place
where they have started), or the positions on the beginning and the end of figure were different
(the couple hasn't moved on the floor, but one of the dancers changed position according to the
partner). The figures where the couple had moved along the floor during the figure, but finished it
on the same place and in the same position as they have started it, were defined as Static figures.



66

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACJIAMEU AKADEMIJE ZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

Data processing

In order to investigate the difficulty structure of dance figures we performed a hierarchical cluster
analysis with Ward method using squared Euclidean distance as proximity measure and visualising
the structure with dendrogram. Schwarz - Bayesian criterion was used to select the model with the
best number of clusters. We also conducted the discriminant analysis to find out the importance
of each variable in discriminating the groups of figures. The measure of discrimination was Wilks'
lambda and centroid equality was tested using chi squared test. Finally the difficulty coefficient was
calculated for each figure, using pooled within-groups correlations between discriminating vari-
ables and standardized canonical discriminant functions. Statistical package IBM SPSS ver. 23 was
used to perform the statistical analyses.

Results

Descriptive statistics for each basic figure of rumba on each of the seven variables (Number of steps,
Amount of turn, Number of actions, Difficulty of actions, Asymmetry, Number of positions and Pro-
gressiveness) are presented in table 1.

Table 1. Descriptive statistics for the 34 basic figures in Rumba.

Figure Nosteps Am turn Noactions Difficultyact Asymmeny Mo positions Progressive
Basic movement 12 0,5 5 1 o 1 0
Open basic movement 12 0 5 1 o 1 0
Alternative basic movement & 0 3 1 o 1 1]
Progressive walks 12 0 1 1 0 1 1
Cucharachas & o0 1 1 o 1 o
Side steps 12 0 2 1 o 1 1
Hand to hand 12 2 3 1 o 2 0
Shoulder to shoulder 12 1 5 1 o 1 0
MNew Yark 12 15 3 1 o 3 1]
Spot turn to left and right 12 4 2 1 o 1 0
Switch turnto left and right 12 4 2 1 o 1 0
Fallaway — Aida & 0,5 1 1 1] 1 1
Underarm turn to left and right 12 2,125 & 1 1 1 1]
Cuban Rocks & 0 1 1 o 1 0
Fencing 12 1,25 7 2 o 3 1
Sliding Doors 24 0.5 9 1 1 2 1
Three Threes 24 3,25 10 3 1 2 0
Fam & 05 4 2 1 2 1
Hockey stick 12 0,75 B 2 1 2 1
Alemana 12 1,25 ] 2 1 2 1
Three Alemanas 24 4,375 11 3 1 2 1
MNatural Opening Out Movement & 1 4 1 1 1 0
Opening Out to Right and Left 12 1 4 2 1 1 0
Close Hip Twist 12 175 7 3 1 2 1
Advanced Hip Twist 12 2,75 B 3 1 2 1
Open Hip Twist 12 1 7 2 1 2 1
Continuous Hip Twist 12 2,625 8 3 1 1 0
Continuous Circular Hip Twist 18 4,25 10 3 1 2 1
Spiral 12 25 7 2 1 2 1
Curl 12 15 & 2 1 2 1
Rope Spinning 12 2 4 2 1 2 1
Matural Top 18 45 3 3 1] 1 0
Reverse Top 12 3,25 & 3 1] 1 0
Opening Out from Reverse Top 12 25 ] 3 1 2 1

Asymmetry: 0 the figure is symmetric, 1 the figure is asymmetric;
Progressive: 0 the figure is static, 1 the figure is progressive.
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Using these values the hierarchical cluster analysis was performed and the results are presented
in figure 1. The dendrogram shows a clear 2-cluster structure but a 3-cluster solution is also plausi-
ble. The figures Natural Top, Reverse Top, Three Alemanas, Continuous Circular Hip Twist, Three Thre-
es and Continuous Hip Twist seem to form an additional cluster that is distinct from the 2" cluster
which includes 12 figures with high proximity. To satisfy the condition of objectivity, we tested the
2- and 3-cluster solution with Schwarz - Bayesian criterion. The calculated average silhouette of
cohesion and separation for 2-cluster model was 0.51, which is considered as good (Kaufman and
Rousseeuw, 1990) and the value for 3-cluster model was 0.39, which is considered as fair. Both 2-
and 3-cluster solutions fit well to the data but the 2-cluster model has the most optimal ratio.

Figure 1. Results of the hierarchical cluster analysis (dendrogram) with classifications by
ISTD, IDTA and WDSF. Difficulty coefficient was calculated using structure weights pre-
sented in table 2.

Rescaled Distance Clister Combine Classification Difficulty
o SI 1ID 1I5 EID 1|5 chuster 510 WA HLSH
Cucharachas 1 1 1 1 2565
Cuban Rocke 1 1 - 1 2661
ARtcrnobie bass mavemem 1 1 - 1 a525
Dasic movement 1 1 1 1 5,B07
Shoulkder to shaukder 1 1 = 1 5818
Upen bosss mavement 1 1 1 EE:HLY
Spot furn fa left and right J 1 1 1 1 5,200
Switch turn 1o left and right 1 1 - 1 4,832
Hend ta hond :|— = 1 1 1 1 LSBT
Mew Yaork i 1 1 1 5,753
LUinderarm turn ta left and right [ 1 1 = 1 6,962
Motural Upening Uut Mevement 1 2 2 4,540
Opesning Oud to Right and | aft — i 2 2 ? G456
Prograceive waks — 1 1 = 1 4,253
Side steps 1 1 1 4, 650
Fallwway - Aida = 1 3 k| 2 3,065
Cloe Hip Twist W 2 2 1 3 s8qs
Opening Cut from Reveras Tep 17 2 | 3 8,800
Advanced Hip Twist = 24 1 31 aam
Alemana m 2 2 1 2 7,990
Curl m 2 3 2 - 8,046
Heackiy stick — T2 14 2 7aAm
Cpen Hip Twist - 203 1 2 8w
Spiral 2 3 2 F- 8,707
Rope Spinning —1 ? 3 3 2 7704
Fan = 2 2 1 2 55652
Slhiding Doora = ] 4 3 2 05
Frnc:ing ) 4 = 2 &3M
Watural Top _J W) 2 1 3 835
Reverse Teg 20 3 3 0400
Thees: Alemarias J— ik} 4 3 14,087
Cortinwous Cireutar Hp Twist ]— W3 4 3 1233
Thres Threas | ik} 4 3 13092
Cordirumus Hip Twisd 3 4 3 k 9,188
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The result of the cluster analysis can be compared to the existent classifications of the figures by the
ISTD and IDTA. The WDSF column is provided as proposed 3-level guide by Barbara Nagode Ambroz
(2010) for choreographers and is not considered as an official classification. All three classifications
have at least 3 groups of figures considering levels of difficulty. In figure 1 we can see that the cluster
analysis created groups of figures that follow the logic of difficulty levels. In the 1% cluster the grou-
ped figures are mostly considered as simple by the three classifications and in the 2" cluster the more
difficult figures. The probable 3" cluster is consistent of the most difficult figures, leaving in question
the classification of the Natural and Reverse Top as simpler figures by ISTD and IDTA. Our result created
the classification that is most similar to the WDSF proposed classification by Nagode AmbroZ (2010).

To investigate the importance of each variable on the figure classification we performed a discrimi-
nant function analysis, using the 2-cluster solution from the previous analysis. The results are shown in
table 2. All the seven variables had significant discriminating value (A <.800; p <.007) so we conclude
that the variable selection for the analysis was good. Each variable had different power of discrimi-
nation which is presented as structure weight in table 2. Difficulty of actions and Number of actions
had the highest discriminating power. Number of steps and Amount of turn were the least significant
variables. Clear distinction between simple and more difficult figures is seen by all the variable values.

Table 2. Results of the Discriminant function analysis for the 2-cluster solution. Variable
comparison, Wilks' lambda and structure weight.

group 1 (N = 16) group 2 (N = 18) structure
variable M sD M SD A Sig. weight
No steps 10,13 2,87 14,33 5,10 , 790 ,006 ,216
Amturn .98 1,13 2,25 1,30 77 ,005 ,224
No actions 3,00 1,67 6,94 2,15 479 ,000 437
Difficulty act. 1,06 25 2,44 62 313 ,000 ,620
Asymmetry 19 40 .83 38 583 ,000 ,354
No positions 1,19 54 1,89 47 ,663 ,000 ,298
Progressive 19 40 , 78 43 653 ,000 ,306

Using the structure weights we calculated the difficulty coefficient for each figure (difficulty coeffi-
cients are presented in table 1). The equation for the calculation of the coefficient was: difficulty =
0.620*Difficulty of actions + 0.437*Number of actions + 0.354*Asymmetry + 0.306*Progressiveness
+ 0.298*Number of positions + 0.224*Amount of turn + 0,216*Number of steps. The average dif-
ficulty of the 1%t cluster was 4.90 and average difficulty of the 2™ cluster was 9.46. All the difficulty
coefficients in the 2" cluster are higher than in the 1%t cluster, except for the figure Fan, classified in
the 2 cluster (more difficult figures) with relatively low difficulty coefficient.

DISCUSSION

The existing classifications of basic dance figures in Latin American dance rumba by IDTA and ISTD have
respectively 3 and 4 groups of figures that can be interpreted as levels of difficulty. The knowledge of
the figures in particular group is expected by the teachers and competitor dancers at a certain level. A
3-level distinction of figures has been engraved into ballroom dancing and has been used for decades.
The results of our study showed that a 2-level solution is more viable although a 3-level model was
also a plausible solution. The goal of our study was to create an objective method for ballroom dan-
cing basic figures classification, based on statistical analysis of figures' definitions. Testing this method
on one Latin American dance (rumba) was proven to be successful as the figures were grouped by
their similarity into clear difficulty levels. The classification differs however from the existing classifi-
cations. We would argue that the classification of the figures Fallaway-Aida and Fencing is definitely
better by our classification. Using a 3-level model the figures' classification in question would be for
Sliding doors, Hip Twists and Natural Top. The ISTD classification has been the most widely used at the
competitions on Bronze, Silver and Gold levels (Wright, 2005). Revisions, such as the purposed one by
WDSF (Nagode AmbroZ, 2010), are slowly being accepted by the competitions in the United States and
Mexico as WDSF technique books are being incorporated (Syllabus Guidebook, 2016; Repertorio de
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figuras basicas, 2017). Our classification had most similarities with the WDSF classification. We believe
this is a consequence of using variables that Nagode AmbroZ (2010) considered as important in her
study of rumba figures. Nagode AmbroZ's classification is also the first try of objective classification by
the figures' difficulty. Our study added the statistical point of view on this topic and resulted in similar
results with minor discrepancies (even when comparing the 3-cluster solution).

With statistical analysis we were also able to investigate the importance of each variable on the
difficulty of the figure. We were able to define the values of each variable for all basic figures. Most
values were calculated from the definitions in the technique books by Laird (2003, 1997) and ISTD
(Latin American rumba, 1998) (Number of steps, Amount of turn, Number of actions and Number of
positions). The variables Asymmetry and Progressiveness were defined by us and were dichotomo-
us variables. Difficulty of Actions however was defined by Nagode AmbroZ (2010) and the values
forthe 3-levels were taken by her classification. This variable was also the variable with the highest
structure weight (highest discriminant value). Since our classification could be considered objective,
the objectiveness of this variable is questionable. Different dances like jive, samba and paso doble
(or even standard ballroom dances like waltz, tango and foxtrot) all have different actions and dif-
ficulty of the actions is not defined by the technique books. Classifications of their difficulty should
be made by different experts and even a 3-level classification should be put into question. Since we
agree that the difficulty of actions is one of the most important factors in determining the figure's
difficulty level, we should first put more effort into examining the actions before we continue to
classify the figures of other Latin-American and standard ballroom dances. We also believe that the
importance of variables could differ for different dances and distinct formulae should be offered.
The Asymmetry and Progressiveness were found to be important in rumba but could be less im-
portantin e.g. jive or samba. Progressiveness could also be measured more precisely, especially in
standard ballroom dances where majority of figures are progressive.

The difficulty coefficient was calculated using structure weights from discriminant function analysis
using 2-cluster solution. The figures show clear distinction between the groups (difficulty levels),
and the coefficient can be used for direct comparison of the figures true difficulty. The interpretation
should however be used with caution. The difficulty coefficients could be different if we would use
standardised canonical function coefficients, predictor importance (cluster analysis) or if we would
use the logistic regression instead discriminant analysis. Since there were two dichotomous vari-
ables in our analysis, the logistic regression might be a better option. Adding the Alternatives and
Developments of the basic figures we could also include more variables into the analysis. This shou-
ld be considered in future studies.

The figures classifications have the function of gradually gaining the knowledge and skill of bal-
lroom dancing. A good classification should consider the true difficulty of each figure and we can
achieve that goal only with an objective approach to the matter. Gradual development should be
the main principle of all teachers when creating choreographies for the beginners. We hope that
our method and classification can be used as a guide for choreographers and teachers of ballroom
dancing worldwide and create a new wave of research to determine the importance of objectively
observable factors on dance figures' difficulty.

CONCLUSIONS

The statistical analysis of the rumba basic figures was successful. Based only on similarity, the figures
formed groups according to their difficulty.

The 2-solution was found to be the best model fit. This however differs from the existing classificati-
ons with 3 or 4 levels. A 3-cluster solution was found to be a good option as well.

Using discriminant analysis we were able to calculate the precise difficulty coefficient for each figure.
This can be used to verify and modify the existing classifications or as a guide for choreographers to
incorporate the principle of gradually developing choreographies into their professional work.

The limitations of the study were the use of only basic definitions without Alternatives or Deve-
lopments (this excluded the possible important variable Timing or Rhythmical structure) and not
checking the variable Difficulty of actions for objectivity (which should be the first analysis to do in
the future). Other statistical methods could be used to test the results of the current study.
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POROCILO S KONFERENCE 2019

Na 7. znanstveni konferenci z mednarodno udelezbo Za cloveka gre: prihodnost zdaj! v soboto, 16.
marca 2019, je potekala plesna sekcija z naslovom Tradicija in sodobnost v plesni umetnosti in izo-
braZevanju. Prisostvovalo je vec kot 40 udeleZencev s 30 referati, izmed katerih jih velik del izpol-
njuje pogoje za objavo celotnega prispevka. Kvantitativno in kvalitativno pomeni to znaten pomik
naprej glede na prejsnje leto.

Otvoritveni nagovor je imel predsednik AMEU, prof. dr. Ludvik Toplak, in nato Se dekan Akademije za
ples, izr. prof. dr. Svebor Secak. Nato se je nadaljeval prvi del sekcije na temo plesa in antropologije.
Glavna govornica (keynote speaker) je bila pooblascena ministrica za zunanje zadeve, dr. Anja Fa-
biani, na temo »Argentinski tango kot mehka moc drZave. Sledili so drugi referati na temo tanga,
flamenka, afriskega plesa ipd. Na koncu tega dela sekcije pa so Studentke govorile o komparativnih
prednostih nasega Studija na tem podrocju. Po razpravi smo zakljucili:

1) da Ministrstvo za kulturo Republike Slovenije ne razume aktualnega trenutka v zgodovini plesov,
ki izhajajo iz etno plesov dologene kulture (npr. Argentina oziroma Spanija - Andaluzija, Afrika
ipd.), ki Ze zdavnaj presegajo okvirje svojih etno izvirov in so postali sploSna kulturna dobrina
na globalni ravni. Zal se Ministrstvo za kulturo ksenofobno obnasa do etno plesov, ki izvirajo iz
drugih kultur, in ne podpira razvoja le-teh v Sloveniji;

2) da so se pojavile sodobne verzije tradicionalnih svetovnih etno plesov, ki premikajo meje in ko-
respondirajo s sodobno kulturo;

3) predstavljanje dolo¢enega naroda (npr. Spancev) ali pa kontinenta (npr. Afrike) v generi¢nem
smislu je zelo problematicno, ker so drzave, Se posebej pa kontinenti pogosto sestavljeniiz mno-
gih kultur oziroma razli¢nih sub-kultur. Ta problem se lahko resi s hibridizacijo Zanrov, spajanjem
s sodobnimi plesnimi tehnikami, druZzabnim plesom in baletom ipd. Tak$na umetnost, ki izvira iz
razli¢nih nacionalnih virov, postaja transnacionalna.

Po odmoru se je nadaljeval drugi del sekcije, ki je bil usmerjen v teoreticno-kriticne in analiticne
perspektive. Poslusali smo o zgodovini slovenske plesne kritike, metodah notacije in koreologije, o
plesu kotdeluideologije in o pomembnosti plesnega filma. Posebej zanimiva je bila razprava o ple-
sni analizi, od intertekstualnosti do tradicionalne semiotike ter na koncu sodobne postfeministicne
obravnave baletne tradicije.

Tretji del sekcije je bil namenjen edukaciji, od modela ucenja s pomodjo umetniske izkusnje, preko
plesa v kurikulumu v Sloveniji in drugih drzavah v regiji do varne prakse. Studentki Akademije za
ples, Helena Krieger in Martina Svetina, sta govorili na temo plesa v izobraZevalni vertikali v Slove-
niji, o cemer trenutno piSeta v svojih diplomskih nalogah, na to temo pa nacrtujemo tudi razisko-
valni projekt. Po vpogledu v nacionalne situacije, je bilo predstavljeno delo o transnacionalnem
kontekstu baletne umetnosti, dediscini klasicnega baleta in varni praksi pouka. Po koncanju sekcije
je del udelezencev nadaljeval neformalno diskusijo na skupnem kosilu.

Organizator in moderator plesne sekcije na konferenci je bil dekan Alma Mater Europaea Akademije
za ples, izr. prof. dr. Svebor Secak, predsednik Hrvaskega drustva profesionalnih baletnih umetnikov.
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Dr. Anja Fabiani

ARGENTINSKI TANGO KOT MEHKA MOC DRZAVE
ARGENTINE TANGO AS A SOFT POWER OF THE STATE

ABSTRACT

The Argentine tango advocates an explicit social component, because it reflects an image of the
modern Argentinian society, butitis also a reflexion of its recent history. The paper will attempt
to prove thatit belongs to the so-called soft power of the state. Soft power of the state is a term
that was coined in the early 1990s by Joseph S. Nye, an American theoretician in the field of in-
ternational relations. It reflects the fundamental categories that make some state "attractive"
(Nye also used this term). Basically, it relates to culture, foreign policy and political values. Later
on the soft power of the state was measured by indices and announced in various publications
such as Monocle Magazine, Soft Power 30, Anholt Index, etc. Argentina with its capital Buenos
Airesisatypicalexample of astate where a dance, the Argentine tango is considered a significant
representative that makes a state and its capital attractive and becomes its leading signifier. It
does not only attract a large number of long-staying tourists, but simultaneously it is becoming
a phenomenon that assists the economy, education and even more self-identification and the
elevation of consciousness on the importance of Argentinian culture and art. At the same time, it
remains a model for society stratification. Practically, the Argentine tango is the only dance and
even more than adance, a cultural phenomenon that as such almost entirely takes over the lead-
ing positionin the external valuation thatis the recognisability of a state and the recognisability
of its capital. Further on the papertries to determine the possible reasons for this by researching
the phenomenology of Argentinian multiculturalism, immigration, the significance of gender
roles, marginalisation and the expression of society of the individual through (contemporary)
dance. It also presents the therapeutic aspects of the Argentinian tango, as it is almost the only
modern dance with a therapeuticrole.

Key words: Argentine, Buenos Aires, tango, soft power of state, (multi-)culture
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1 uvoD

Argentinski tango (op.: v nadaljevanju bo ponekod uporabljana skrajSana razlicica, zgolj beseda
tango) je svojevrsten fenomen, ki so ga raziskovali tako v druzbenem kot v psiholoskem kontekstu,
vendar pa v nobenem smislu ni mogoce zaobiti drZzave njegovega nastanka, torej zgodovinske, so-
cioloske in SirSe kulturne komponente, kot je bila nekoc in danes prisotna v Argentini.

Izhajamo iz teze, da je mehka moc drZave povezana z njeno SirSo kulturno privlacnostjo. Definicijo
mehke modi smo povzeli po ameriskem teoretiku Josephu S. Nyu (v Fabiani, 2015). Kot tako smo jo pri-
lagodili nasi tematiki, torej argentinskemu tangu in Argentini. Pri tem bomo prepoznali pomen plesa
za drzavo, v nasem primeru Argentino, in prikazali vzro¢no-posledicni kontekst, torej vpliv drZzave in
njene tradicije na nastanek plesa, kot tudi povratni vpliv plesa na drZavo. Obe prepleteni komponenti
namrec bistveno vplivata na prepoznavnost Argentine, jo delata atraktivno in enkratno.

Dokazali bomo, da je argentinski tango skupek vzrokov: hibridizacije kultur migrantov in starosel-
cev, segregacije marginalnih skupin in ponovne vpetosti v elitne druzbene sloje, kljubovanja osa-
mljenosti (vidik tujstva) in ponovne vzpostavitev modi (tudi v kontekstu kljubovanja moskosti ali
»macizmu«), kontemplativni element (zoperstavljanje stresu, po vsej verjetnosti v kontekstu tezkih
pogojev, v katerih so Zivele druzbene skupine, ki so ga formirale) in kon¢no - nacionalnosti in tran-
s-nacionalnosti. Vse to in Se vel je namrec argentinski tango.

V tem smislu se nam ples konstituira kot eden izmed bistvenih elementov mehke modi, tudi zaradi
svoje internacionalnosti in univerzalnega izraza. Tako bomo obenem skusali dokazati, da je ples
kot tak pomembno spodbujati in poudarjati njegovo sociolosko ter kulturno dimenzijo v mednaro-
dnem smislu.

V metodoloskem smislu se bomo oprli na tipolosko metodo in teoretski model ter uporabili interdi-
sciplinarno in primerjalno interpretacijo.

2 ARGENTINA, BUENOS AIRES IN TANGO

Zarazliko od Stevilnih drugih drZav Latinske Amerike, Argentina niimela vecjega Stevila staroselcev.
Indijancev je bilo malo in bili so nomadi, zato Spanci ob osvajanju tega dela sveta niso imeli dovolj
delovne sile, pac pa je bila najvedji izvor blaginje rodovitna zemlja, ena izmed najbogatejsSih na
svetu (pampe). Druga dobrina je bil Buenos Aires, ki naj bi postal najvecje kolonialno pristanisce.
Kljub temu v kolonialnem ¢asu ni prislo do razcveta dinamicne ekonomije. Lokalna elita se je kas-
neje zbirala na obmodju La Plata in vodila prve boje za osamosvojitev (dejanska osamosvojitev od
Spanske krone se je pod vodstvom generala San Martina dogodila v letu 1820). S tem se je Se bolj
razbohotil razvoj Buenos Airesa.

Velik ekonomski uspeh v letih 1880-1914 gre pripisati oskrbi severno-atlantskega industrijskega
sveta s kmetijskimi pridelki. Argentina je imela komparativno prednost v proizvodnji mesa in pseni-
ce. Pomanjkanje delovne sile so zato kaj kmalu zaceli nadomescati migranti, ki so zaslutili potencial
za zasluZek, zlasti po britanskih investicijah v deZelo. Med letoma 1857 in 1930 je v Argentino prislo
okoli 3,5 milijona novih prebivalcev, kar je pomenilo 60-odstotno povecanje. Med migranti jih je
bilo 46 % italijanskega porekla in 32 % Spanskega porekla. Vpliv migracije je bil v Argentini bistveno
ve(ji kot kjerkoli drugje na zahodni hemisferi. Leta 1914 je bilo 30 % prebivalcev tujega porekla (za
primerjavo z ZDA: v tem Casu je bilo v ZDA le 13 % prebivalcev tujega porekla). Rezultat je bil, da je
postala Argentina izrazito evropska. Obenem pa je ostajala v ban¢nem smislu ekonomsko odvisna
(gold standard). Veliko vlogo je igral tudi tuji kapital in investicije (med letoma 1900 in 1929 je
35 % kapitala prislo s strani tujcev, pri cemer je bila Velika Britanija glavna investitorka). Dodatno
je izvozno-uvozna rast povzrocala neenakosti med argentinskim prebivalstvom; v pampah in Bu-
enos Airesu je prislo do razcveta, drugod do stagnacije. Neenakosti pa so obstajale tudi v cvetocih
regijah (razlike med bogatimi veleposestniki - estancierosi in navadnimi kmeti ali pa med elito in
delavskim razredom, ki se je boril zinflacijo, v Buenos Airesu). Do prave zemljiske reforme ni prislo.

Zlata doba (Golden Age) se je koncala v zacetku petdesetih let prejSnjega stoletja, zaznamovale so
jo tudi vojaske diktature (najbolj znana peronisticna) in obenem mocne, neodvisne Zenske (npr. ne
zgolj Evita Peron, pac pa tudi Victoria Ocampo, pionirka med Zenskimi pisateljicami in feministka)
(Skidmore in Smith, 2001).
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V letih nastajanja moderne Argentine (od osamosvojitve do konca zlate dobe) je bila oblikovana
nova druzba, v kateri so se migranti pojavljali na celotnem druzbenem spektru; nova druzba, Zelj-
na modernizacije, se je po drugi strani v celoti odmikala tako od tradicionalnih kreolskih druzbe-
nih skupin kot od visokega razreda. Vsekakor pa so migranti skupaj s kreoli tvorili nove, hibridne
kulture. V velikih mestih, kot npr. v Buenos Airesu ali Rosariu, je ta nova kultura vplivala na kom-
pleksne kolektivne identitete z dramati¢nimi posledicami. Lingvisti¢na in kulturna heterogenost je
bila soocena s tezkimi Zivljenjskimi pogoji, v katerih so se ljudje zdruZevali v konkretne skupnosti, z
namenom pomodi (kot npr. razna zdruZenja, sindikati), hkrati pa je pojav hibridne kulture terjal vec-
jo stopnjo kreativnosti. V teh razmerah se je torej oblikoval tango, popularno gledalisce (sainete)
in celo argentinski sleng (lunfardo), kjer je prihajalo do zlivanja kreolskih vplivov in vplivov novih
prislekov. VzviSena druzba je s¢asoma sprejela tango, ki je tako postajal vse bolj odrezan od svojih
zaCetkov v bordelih; obenem s popularnimi pevci in fonografom je postajal priljubljen v srednjem
razredu (Romero, 2002).

Pravzaprav pa je hibridizacija kultur znacilna za celoten kontinent, kjer je prihajalo do zlitja treh
ljudstev - domorodnih Americanov, Evropejcev in Africanov. To zlitje je povzrocalo pojav povsem
novih kombinacij, edinstvenih v ¢loveski zgodovini, in Latinsko Ameriko povezovalo v enakosti in
razlicnosti (Eakin, 2007).

Posebno »mesanico« v tem kontekstu predstavlja prav Argentina; v skladu s popularnim kliSejem
je bila deZela narejena iz britanskega zlata, italijanske krvi in francoske kulture, s patino Spanske
senzibilnosti. Kot taka je od konca devetnajstega stoletja dalje prevzela vodilno vlogo v regiji; med-
narodno odprta za pretok idej, ljudi, trgovanja in investicij (Lewis, 2002).

2.1 TANGO IN ARGENTINA

Tango je nastal kot posredna posledica zgoraj opisanega. Nastal je kot posledica imigrantske kul-
ture, stratifikacije druzbe in argentinskega razcveta. Obenem so nanj vplivale vloge moskega ali
Zenske v druzbi, kljubovanje tem ustaljenim vlogam ter osamosvajanje od njih. Predstavlja veselja-
Cenje in otoZnost migrantov; morda je vtem prepletu skrita najbolj izrazita komponenta Argentine.

Primerjalno vzeto - to, kar je samba v Braziliji ali jazz v ZDA, je tango v Argentini. Po tem, ko je presel
dolgo pot od opolzkega, s promiskuiteto in vroco seksualnostjo povezanega plesa, vse do sprejetja
v krogih mednarodnih elit, je kon¢no postal emblemati¢na glasba in ples drZave, ki ga promovirajo
prakti¢no vse socialne skupine.

Zgodovinar John Chasteen (2004) je opisal, kako je tango bistveno povezan z afro-argentinskim iz-
vorom, vendar pa so k njegovi formaciji pripomogli tudi vplivi italijanskih, Spanskih in drugih evrop-
skih plesnih klubov, ki so postopoma nadomescali izklju¢no ¢rnska zdruZenja.

Tango se je rodil na ulicah La Boce in kot tak predstavlja enega izmed najboljSih argentinskih pri-
spevkov k svetovni kulturni zakladnici. Razvil se je v plesnih dvoranah, ki so jih zasedali italijanski
priseljenci niZjega razreda, elita se ga je na dalec izogibala. Okoli leta 1905 so argentinski migranti,
ki so emigrirali v Francijo, tango predstavili v kavarnah in plesnih dvoranah Pariza, kjer je postajal
vse bolj popularen. Prava »tangomanija« pa je zavzela evropska mesta malo pred zacetkom prve
svetovne vojne. Sele sprejetje v Parizu je tango vrnilo v objem elit v Buenos Airesu. Kultiviran por-
terio (prebivalec Buenos Airesa) je zlagoma ples preselil iz delavskih okolij (barrios) v bogate pre-
dele Recolete in Barrio Norte (Meade, 2016).

2.2 TANGO (KOT IZRAZ PRESEiNEGA) IN ARGENTINSKA »DUSA«

Tango pa ni zgolj vse zgoraj nasteto. Tango se prilega tipi¢ni argentinski nostalgiji po oddaljeni Evro-
pi, od koder izhaja vecina prebivalstva. Na eni izmed ladij iz Evrope je okrog leta 1870 iz Nemcije
prispel tudi bandoneon, svetovno znana harmonika, ki jo poznamo predvsem v kontekstu tanga.
Prvi bandoneon je bil izdelek znamenite hamburske tovarne AA. Kljub preteku (asa pa tango, kot
tudi bandoneon, postajata ponovno popularna. Argentinska mladina v tangu najde nove vrednote,
pa tudi vse vec rokerskih glasbenikov posega po tangu.
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Tango kot izrazito introvertiran ples, povsem drugacen od vecine veseljaskih in poskocnih ljudskih
plesov, se je torej rodil v javnih hisah. Priseljenci so v njih reSevali osnovne seksualne potrebe in
tragiko. Tango so na zacetku plesali moski med seboj, kajti ob koncu 19. stoletja je bil Buenos Aires
poln osamljenih moskih, ki so se druzili v gostilnah in bordelih. Rojstvo tanga je ovito v skrivnost;
po analizi Horacia Salasa naj bi bil menda njegov nastanek postavljen v leto 1874, ko so se v pesmih
vojakov generala Arredonda pojavili prvi elementi kasnejSega tanga. Tango naj bi tudi nastal kot
posledica soocenja dveh kultur - ruralne in urbane. Do njunih kontaktov naj bi prihajalo na obrobjih
Buenos Airesa, kamor so na trZnice prihajali gav¢i (gauchos) iz notranjosti in predstavljali svoje pe-
smi.Vendar, kot je dejal slavni Jorge Luis Borges, naj o tangu Se toliko govorimo - na koncu vendarle
ostane zavit v skrivnost.

Tango je pravzaprav ena izmed oblik latinsko-ameriSke strasti; tiste strasti, ki jo je razviti svet potla-
Cil ali preoblikoval, v Latinski Ameriki pa ostaja v prvinski obliki (JenSterle, 2004). To prvinsko strast
je mogoce primerjati z argentinsko strastjo do nogometa, {rnega vina in rdecega mesa, pri emer ni
mozno natancno opredeliti, kje je zaCetek in kje konec, kaj spodbuja in poganja kri po Zilah.
Argentinski tango je torej najbolj izrazit preplet otoznosti in kontemplacije ter obenem vroce in
temne strasti, ki se je izbrusil v prefinjenosti preseka med nastetim.

2.3 TANGO KOT IZRAZ PRESEZNEGA

0 filozofiji in dusi tanga bi bilo mogoce napisati cele Studije, saj je ples, ki se - kot vsaka dobra umet-
nost - odpira v neskoncnost ter tako odpira Stevilne moznosti interpretacij. Naj na tem mestu ome-
nimo zgolj dve ideji.

Tango je moZno podoZivljati in predstavljati kot dialoski socialni fenomen, pri cemer je »konkretna
totalnost« osnovana na trikotniski strukturi med sebstvom, objektom in odnosom med sebstvom
ter objektom ali, bolje, sebstvom s spostovanjem objekta. V principu gre hkrati tudi za upostevanje
skupine ali tango sub-kulture, pri Cemer tanguero/-a (plesalec, plesalka tanga) tango podoZivlja v
vsej njegovi Zivosti, kot repeticijo in obenem ne-repeticijo (Tateo, 2014).

Prav ta dialoskost je tisti element, ki smo ga naznacili v kontekstu socioloskih in kulturnih karakteri-
stik Argentine. Se pravi, da gre za stalno komunikacijo ne zgolj med plesalcema, kakor tudi ne zgolj
med plesalcema in obcinstvom, pac pa za celotnost odnosa, ki se nanasa tudi na okolje kot tako.
Tango je tudi prakti¢no edini terapevtski ples; mogoce ga je primerjati z mindfulness meditacijo,
ki reducira simptome psiholoskega stresa, anksioznosti in depresije, kar izkazujejo tudi konkretne
Studije, pri Cemer je mogoce dati doloceno terapevtsko prednost dinamicnim fizi¢nim aktivnostim
pred staticnimi vajami (Pinnigeridr., 2012).

Argentinski tango ima torej v sebi, poleg melanholije in strasti, tudi elemente meditativnosti in kot
tak se dodatno predstavlja v vsej svoji kompleksnosti.

3 ARGENTINSKI TANGO KOT MEHKA MOC DRZAVE

Mehko moc (ali diplomacijo mehke moci) je ameriski teoretik Joseph S. Nye opredelil v zgodnjih de-
vetdesetih letih prejSnjega stoletja kot moc, pri kateri osvojis, pridobis za sodelovanje, prevzames;
predvsem gre za privlacnost drzave. V bistvu gre za delovanje silnic v drzavi, ki so povezane s kulturo
v SirSem smislu in ki drZzavo v celoti delajo atraktivno, tako znotraj kot navzven.

V zadnjem Casu se terminoloska zveza »mehka moc« vse bolj popularizira in obstajajo tudi primer-
jalne lestvice ter meritve mehke moci drzav (npr. Soft Power 30, Elcano Global Presence, Anholt,
Future Brand itd.).

Ne gre zgolj za tri bistvene postulate: kulturo, zunanjo politiko in politi¢ne vrednote, pac pa za bi-
stveno vec - za preseZzek vsega nastetega in oblikovanje v neko doloceno individualno sliko, ki po-
sebej poddrta pomen drzave na svetovnem zemljevidu (Fabiani, 2015).

Pogosto pri analizah ni teZko ugotoviti, kateri so tisti dejavniki ali komponente, ki drZzavo uvrscajo
na sam vrh med najbolj prepoznavnimi. V primeru Argentine tako sklepamo, da je najbolj izrazita
mehka mocdrZave prav ples, argentinski tango.V argentinskem tangu se skriva zgodovina nastanka
sodobne Argentine in karakteristika njene hibridne duse, ki argentinski tango konstituira v enega
izmed najbolj totalnih plesnih izrazov.
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V njem je komponenta dialoga med moskim in Zensko ali druzbo kot celoto. V svoji totalnosti prav
zato zlahka presega lastne geografske meje in (asovno omejenost (zastarelost) in oboje internaci-
onalizira ter modernizira.

Tako kot Argentina vpliva na tango, tako tudi tango vpliva na Argentino - trume turistov in obisko-
valcev iz vsega sveta se zgrinjajo v Buenos Aires prav zaradi tanga, saj ga Zelijo podoZiveti na najbolj
pristen nacin, se ga nauciti na terenu ali ga vsaj opazovati»pri koreninah«.

4 SKLEP

Argentinski tango je bistven za pomen mehke moci drzave, vtem primeru Argentine. Konstituira jo
v vsej njeni znacilnosti: kot drzavo migrantov, prepleta migrantov in staroselcev, kot drZzavo tradicije
in pospesene modernizacije (ekonomskega razcveta in odtujenosti, ki jo le-ta prinasa), kot drzavo
moCciin zoperstavljanja tradicionalnim vzorcem taiste moci. Seveda je tango Se veliko vec, a skusali
smo prikazati zgolj njegove najbolj pomembne karakteristike, ki ga povezujejo z drzavo izvora.

Obenem to drZavo izvora dela neprimerljivo atraktivno. Prav atraktivnost je tisti tipicni element
mehke moci, ki pripomore k prepoznavnosti in dodani vrednosti drzave; je tisti tipicni element, ki
ga ekonomska ali druga moc dopolnjuje.

Ples - v nasem primeru argentinski tango - se nam pri tem vzpostavlja kot edinstven primer moz-
nosti za mehko moc kot tako.

Pri tem Zelimo ob koncu opozoriti na Slovenijo. Predvsem v zadnjem (asu je mogoce zaznati vse
vedjo promocijo Sporta in telesne kulture v Sloveniji, tudi pri vzpostavljanju pomena drZzave nav-
zven. Verjetno tudi to izhaja iz dolocenih zgodovinskih karakteristik nase drzave (pomen in lik Mar-
tina Krpana). Vendar pa ne moremo mimo ideje, da bi bilo v bodoce tej fizi¢ni moci smiselno dodati
preseZzno dimenzijo, ki se oblikuje zumetnostjo. Umetnost je hkrati duhovna dediscina in sedanjost,
ki je enkratna in nenadomestljiva, transcendentna.

Kot tak se zdi prav ples najbolj posreen element predstavljanja mehke moci Slovenije, saj zdruzuje
tradicionalni element fizicne dimenzije z elementom umetnosti, torej duhovne preseZnosti. Slo-
venski ples, ki je v pogojih globalizacije internacionalen, Se posebej v svojem univerzalnem jeziku,
bi zato veljalo v bodoce vse bolj spodbuijati.
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GLOBALIZACIJA, KULTURNA POLITIKA
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NOVEGA DRUZABNEGA PLESA - NEOTANGO

GLOBALISATION, CULTURAL POLITICS AND ECONOMY
AS REASONS FOR THE DEVELOPMENT OF A NEW
SOCIAL DANCE - NEOTANGO

ABSTRACT

Although there is no academic discourse about neotango, the aim of this article is to synthesize
availableinformation from different sources. The resultis a partialanswer why it separated from
its original form as a different dance, what are the reasons for this development and what the
ideology behind this new social dance form is. At the end of the 19t century, a social dance called
tango (now known as Argentine tango) was developed as the organic fusion of different migrant
cultural heritages mixed with local influence in the territory of Mar Del Plata. A hundred years
later a derivative of the dance, called neotango, is gaining global popularity. Appreciating the
improvisational heritage of Argentine tango, dancers of neotango distance themselves from its
tradition. Ideas that tango constantly evolves, can be danced on any music, that movement can
be optimised with concepts from other dance forms and that social codes are outdated, created
friction with dancers who see Argentine tango as part of tradition in the current timeframe. The
traditionalview isalso supported by the legislation of Argentina, which sees the Argentine tango
as one of its domestic products on the global marketplace, with Buenos Aires being the centre
of the Argentine tango experience economy. So the paradox of Argentine tango in relation to
neotangoisthatthe derivative is defending the core base of the original (freedom of movement,
communication, improvisational experiment), while the original started to erode from its core
as a consequence of cultural politics and cultural economy.

Key words: neotango, Argentine tango, globalisation, cultural politics, cultural economy
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1 TANGO - SVETOVNA ODPRTOKODNA DEDISCINA

Zgodovina tanga je Ze od samega nastanka tega plesa povezana z globalizacijo, ekonomskimi sil-
nicami in njegovo druZbeno vpetostjo oziroma, kot bi rekli danes, kulturno politiko, le da se v raz-
li¢nih ¢asovnih obdobjih spreminja njegova pozicija. Po ekonomski vertikali sprva sre¢amo tango
kot nevredno zabavo revnih imigrantov, ki so ga spontano razvili kot posledico mesanja njihovih
kulturvurbanem (mikro globalnem) okolju Buenos Airesa in Montevidea. Temu je sledila hipna glo-
balna ekspanzija, ki je uporabila tango kot mnoZi¢ni produkt, ki se je razcepil na razli¢ne plese, do
danasnjega ¢asa, ko je argentinski tango na globalnem trgu eden izmed glavnih argentinskih izvo-
znih artiklov izkustvene ekonomije. Podobno se je njegova vertikala kulturne politike spreminjala
od nesprejetega, ponekod tudi prepovedanega plesa, preko masovno popularnega do stratesko
zascitenega. Vendar se ne glede na njegovo ekonomsko politi¢no pozicijo pri meta modelu tanga
pojavljajo konstante: globalnost, svoboda gibanja, komunikacija v paru ter improvizacija. Vsakic, ko
se je meta ideja tanga pricela omejevati s pravili, ki so nasprotovala navedenim konstantam, se je
tango organsko izmuznil ter po nacinu odprtokodnega sistema razvijal naprej. Za razumevanje ide-
je, datrenutniderivat, imenovan neotango, pomeni dejansko nadaljevanje odprtokodne dediscine,
moramo razumeti klju¢ne trenutke v njegovem razvoju.

2 PRVA GLOBALNA REVOLUCIJATANGA

S prihodom argentinskega tanga v Evropo, sprva v Pariz in kasneje z razsiritvijo po celotni Evropi,
Severni Ameriki ter celem svetu, je tango postal gibalni trend, ki je polariziral druzbo. S svojo osnov-
no improvizacijsko strukturo je podrl idejo koreografsko »urejenega« druzabnega plesa ter tako
povzroCil moc¢na druzbena trenja ter politicne debate o primernosti plesa in o0 njegovem vplivu na
moralni propad druzbe.

Mocno povprasevanje po tangu izven Argentine je povzrocilo hiter razvoj ponudbe plesnih uditeljev,
ki niso razumeli improvizacijske logike tanga, zato so uporabili svoje znanje drugih plesov, pred-
vsem one stepa (Walker, 1915), in stilizirali na nacin, ki je spominjal na tango - bolj skr¢ena kolena
in vec dramaticnega gibanja (Nelson, 2019). Posledicno je standardizacija tango korakov ter glasbe
za potrebe ucenja (npr. Alfred Murray Studios) in tekmovanj v tangu razvila novi plesni formi - ame-
riski in evropski (international) tango.

3 ZLATADOBATANGA V ARGENTINI

Popularnost tanga v Evropi je povzrodila sprejetje plesa v visjih slojih, ki so ga do takrat odbijali kot
nevredno zabavo revnih. Posledi¢no se je pricelo investicijsko vlaganje v tango, predvsem na podro-
ju glasbe, ki je povzrocilo formiranje velikih orkestrov ter odprtje velikih dvoran - salonov po vzoru
Evrope in Amerike, kjer se je plesal tango. Zanimivo je, da je bilo v nasprotju z usmeritvijo v Evropi
in Ameriki, kjer je bilo poucevanje tanga v domeni plesnih uciteljev, kar je posledicno pripeljalo
do standardizacije gibov, poucevanje tanga v Argentini neformalno. Na tako imenovanih pratikah
so starejSi moski ucili mlajSe fante na nacin, da so jih sprva spoznali z Zensko vlogo in ko so dobro
obvladovali korake, so se mo3kih korakov utili v paru z mlajsimi fanti. Sele ko so obvladovali kora-
ke, so lahko sli na milongo (plesni vecer tanga). Na drugi strani so se plesalke ucile doma, od svojih
sorodnikov (Denniston, 2003).

Iz tega lahko zaklju¢imo, da je nacin predajanja znanja v Argentini ohranil znacilno interakcijo para
vtangu, medtem ko je v Evropi in Ameriki standardizacija korakov prevladala nad interakcijo v paru
terimprovizacijskim pristopom do produkcije giba v prostoru. Poznavanje obeh vlog v paru je hkrati
omogodilo vedjo pozornost partnerjev in variabilnost akcije. Zlata doba tanga se je koncala kot pos-
ledica vzpostavitve vojaskega rezima ter zanimanja mlajsih generacij za druge plese vtem obdobju.
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4 NOVVZPON TANGA

S ponovnim vzponom zanimanja globalnega trga za argentinski tango, ki so ga povzrocile turne-
je plesnih predstav (Tango X2, Tango Argentino, Tango Passion in druge), je argentinski tango pri-
Cel pocasi, vendar vztrajno rasti tudi v Argentini. Tako je mesto Buenos Aires leta 1998 z zakonom
razglasilo argentinski tango kot kulturno dedisc¢ino (BOCBA, 1999) in z njim zacrtalo strategijo ra-
zvoja in promocije argentinskega tanga v Buenos Airesu in tujini. Posledica aktivnega drzavnega
delovanja na podrocju promocije in zasCite dediscine je bilo tudi priznanje argentinskega tanga kot
dela Zive svetovne kulturne dediscine leta 2009. V resoluciji je sicer definirano, da je argentinski
tango dediscina, ki se je razvila na podrocju Mar Del Plata, vendar je znamka »argentinski tango«
preve¢ mocna, da bi omogocala Urugvaju, oziroma bolj natanéno Montevideu, da bi se uveljavil kot
center argentinskega tanga na globalnem trgu, ne glede na zgodovinska dejstva.

Po ekonomskem zlomu Argentine leta 2002 na eni strani in povecanem interesu po doZivetju prave-
ga argentinskega tanga s strani globalnih potrosnikov na drugi, je ples, in z njim povezani produkti
in storitve, postal eden izmed vecjih ekonomskih artiklov, kot navajata Senkiw (2017) in observato-
rij kreativnih industrij mesta Buenos Aires v poroCilu El Tango en la economia de la cuidad de Buenos
Aires (Marchini, 2007).

Po poZaru v no¢nem klubu Republica Cromafidn, v katerem je zaradi vZiga pirotehnike umrlo 194
ljudi, je mesto Buenos Aires izredno poostrilo standarde poZarne varnosti. Rezultat poostritve je
bilo tudi zaprtje vecine milong (plesnih prostorov, kjer se plese argentinski tango), kar je povzrodilo
demonstracije lokalnih plesalcev in upad turistov. Posledi¢no je mesto Buenos Aires sprejelo zakon,
v katerem je definiralo milonge kot del kulturne dediScine (LEY N° 2.323 (2007), Anexo de la LEY
N° 2.323 (2007) ter LEY N° 5.735 (2017)), za katere ne veljajo enaki standardi kot za nocne klube,
vendar le, ¢e se na milongi plese tango v tradicionalnem zaporedju tand (tangov istegaizvajalca) in
kortin (kratkih glasbenih premorov druge glasbe) in je v plesnem veceru prisotno vsaj 70 odstotkov
tango glasbe.Vnasprotnem primeru je prostor definiran kot»Baliche«- plesni klub. Vendar pase pri
omenjeni zakonodajni resitvi ni upostevala globlja definicija tanga kot plesa in glasbe oziroma se
je opredelitev/ocena prepustila subjektivni oceni inSpektorja, ki izvaja pregled. Posledicno so bile
progresivne milonge, na primer milonga Otros Buenos Aires v San Telmu, kaznovane zaradi krsitve
zakonodaje in so se kasneje tudi zaprle.

5 TRENJAV GLOBALNI PERSPEKTIVI TANGA

Trenutno se plesalci argentinskega tanga po svetu in v Buenos Airesu delijo na dve mocni polji. Tra-
dicionalno polje zagovarja, da je argentinski tango kulturni fenomen, ki vsebuje estetiko giba, kot
se je vzpostavila v preteklosti, glasbo velikih orkestrov zlate dobe ali koncerte trenutno delujocih
orkestrov, ki izvajajo dela iz zlate dobe tanga, ter kodeks obnasanja iz istega obdobja. Tak nacin
razmisljanja se je na posreden nacin vzpostavil z navedeno zakonodajo in razvojnimi strategijami
mesta Buenos Aires, ki globalno trZi svojo tradicijo na osnovi izkustvene ekonomije. Za njih nova raz-
iskovanja v glasbi (od Piazzolle naprej) in gibu niso vec argentinski/tradicionalni tango v perspektivi
druzabnega plesa.

Drugo polje predstavljajo plesalci, ki zastopajo idejo sledenja dedis¢ini tanga v njegovi osnovni biti
- eksperimentu improvizacije, gibalne interakcije in svobode ter si delijo mnenje, da je miselnost
tradicionalne struje omejujocain zastarela za trenutni ¢as in prostor. Hkrati zagovarjajo, da se je ples
osvobodil nujne povezave z glasbo argentinskega tanga ter Zelijo plesati na glasbo sedanjega ¢asa
in prostora. Za njih je tango globalni fenomen, ki nima sredis¢a moci v Buenos Airesu, se lahko do-
polnjuje z novimi gibalnimiidejami iz drugih plesnih tehnik ter optimizira z razumevanjem analize
gibanja teles v prostoru. Ker njihova vizija ni sprejeta s strani plesalcev, ki zagovarjajo tradicijo, se
nova struja vedno bolj definira pod terminom neotango, ¢eprav se uporabljajo tudi drugi izrazi, kot
so tango alternativo, organic tango in podobno. Ker v samem Buenos Airesu uporaba nove glasbe
ne ustreza zakonodaji milong, so za svoja druZenja zopet zaceli uporabljati ime Practica (vaja), ki so
ga v preteklosti uporabljali za srecanja, kjer so moski ucili fante pravil tanga (Merrit, 2008).
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6 ZGODOVINA SE LAHKO PONOVI

Argentinski tango se je od svojega zacetka do pricetka tega tisocCletja razvijal organsko. Plesalci so
ga razvijali na nacin, ki ga danes poznamo pod terminom »odprtokodni sistem«v informatiki - vsak
plesalec je prevzel kolektivno znanje, mu dodal svoje ideje ter posredoval drugim. V tem ekosiste-
mu so lahko vzporedno bivali razlicni stili tanga (Salon, Milonguero, Canyengue itd.).

Z ekonomskim interesom in zakonodajno zascito se je razvoj gibalnega eksperimenta, znacilnega
za argentinski tango, omejil na tradicionalne okvirje. Hkrati je zaradi velikega povprasevanja po
»pravemc« tangu upadla kvaliteta ucenja, saj se globalno z uenjem ukvarja vsak boljsi ljubitelj-
ski plesalec in pri tem svoje neznanje esence skriva za pravili tradicije. To delno potrjujejo tudi
osebna mnenja svetovno priznanih plesalcev, kot sta na primer Mariano Chicho Frumboli (Plebs,
2009) ali Maria Nieves (Pelicoro, 2002), ki ugotavljata, da je stil plesanja argentinskega tanga na
milongah poenoten ter ne vsebuje vec originalnosti. Kot se je vzgodovini Ze zgodilo, sta standar-
dizacija in ekonomski interes povzrocila razvoj novih plesnih zvrsti, kot sta internacionalni tango
in ameriski tango, ki niso vsebovale osnovne esence interakcije, improvizacije in originalnosti.
Tokrat obstaja moZnost, da bo ples obstal pod imenom/znamko argentinski tango, vendar izgubil
svoje osnovne prvine.

Plesalci neotanga na drugi strani zagovarjajo osnovno esenco/dediscino plesa, vendar osvobojeno
tradicionalnih okvirjev. Ce trenutni pojav gledamo skozi perspektivo zadtite tradicije, je vzpostavi-
tev progresivne ideje plesa pod novim imenom logi¢na. Zanimivo in pravzaprav paradoksalno paje,
da neotango kot nova zvrst zagovarja osnovno esenco stoletnega razvoja originala. Vpliv politike
in ekonomije na samo gibalno izraznost v tangu je dejavnik, ki ni viden oziroma pricakovan, a kljub
temu predstavlja stalnico v njegovem razvoju.
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TANGOFLOORTEC TEHNIKA KOT PODLAGA
ZA VARNEJSO IN BOL) UCINKOVITO IZVEDBO

ELEMENTOV V ARGENTINSKEM TANGU

TANGOFLOORTEC TECHNIQUE FOR BETTER AND
SAFER PRACTICE IN ARGENTINE TANGO

ABSTRACT

Argentine tango is a dance in a couple, based on the couple's communication. The structure of
tango technique enables the dialog between the dance partners, but does not necessarily give
a base for execution of a controlled movement. Thus tango lessons usually don't include the ex-
planation of proper execution of elements. The consequence can be bad posture and improper
movement patterns, which canlead to healthissues, like back, knee orankle injuries. The BATan-
go Biomechanics movement concept developed by BlaZzBertonceljand Andreja Podlogaris based
on the anatomically proper body movement in tango. The importance of this concept lies in the
movement optimization and prevention of injuries. However, it is nevertheless a challenge to
adopt proper movement patterns at regular workshops when the students are preoccupied
with new steps, communication and music. TangoFloorTec is a tango technique of floor exercises
developed by Andreja Podlogar, based on the movement concept of BA Tango Biomechanics. It
helps to develop an understanding of the correct posture and body movements otherwise car-
ried out while standing up. The aim of exercises is building an awareness of anatomically correct
body positions and proper use and development of muscular segments important for obtaining
balance and for improving communication through better response (core muscles, back mus-
cles). The purpose of TangoFloorTec practice is an improvement of tango technique, balance and
coordination and prevention of injuries.

Key words: Argentine tango, TangoFloorTec, BATango Biomechanics
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1 uvoD

Ples je gibanje na glasbo in je eden izmed primarnih nacinov ¢loveskega izraZanja. Razli¢ni plesi so
v preteklosti nastajali organsko, kot posledica fizioloskega odziva na glasbo. Kasneje so se dolocCene
plesne zvrsti stilizirale, predvsem znamenom performansa, nekatere so iztega razloga tudi nastale.

Ples je vsekakor gibanje, ki koristi zdravju, vendar pa lahko ob nepravilnih obremenitvah sklepov
povzrodi tudi Skodo. V sodobnem casu vedji del populacije vecdino ¢asa presedi, posledica cesar je
izguba primarnega obcutka za naravno gibanje. Ucenje plesa je zato brez strokovnega vodstva tve-
gano, odgovornost plesnih strokovnjakov pa s tem Se ve(ja, saj ni dovolj le prikaz korakov, ampak je
bistveno podajanje mehanike giba pri izvajanju plesnih elementov in analiza u¢enceve izvedbe. Le
tako lahko skozi ples pomagamo prebujati in ozavescati telo in gibanje.

Argentinskitango je organski ples, ki se je razvil na ulicah in tako nima opredeljene gibalne tehnike.
Bistvo argentinskega tanga je komunikacija v paru, zato so principi komunikacije relativho dobro
definirani, vsaj pri enostavnejsih elementih. Podlaga izvajanja tango elementov je fizioloski gib.
Problematika izvira iz neozavescenosti le-tega pri ve¢jem delu populacije. Kopiranje giba, brez ra-
zumevanja mehanike, ponavadi privede do teZav, ki se vecinoma kaZejo v tezji in seveda tudi slabsi
izvedbi giba, lahko pa tudiv bolecinah in poskodbah.V zadnjem ¢asu dodatno predstavlja velik pro-
blem stiliziranje giba, ki nima pravilne tehni¢ne osnove. Posledice tega se kaZzejo v nepravilni drziin
slabem ravnoteZju, pa tudi v bolecinah v ledvenem in ramenskem predelu.

Pisni viri so vecinoma omejeni na zgodovinsko, filozofsko, sociolosko, politi¢no, filozofsko in tera-
pevtsko podrocje. V knjigi Tango in politicna ekonomija strasti (Savigliano, 2007) je tako npr.. pred-
stavljen vpliv tanga na politiko in ekonomijo, v knjigah Tango, The Dance, The Song, The Story (Co-
llier idr., 1995), A Century of Dance (Driver, 2006), El Tango y sus protagonistas (Romay, 2000), The
Temptation to Tango (Thomas in Sawyer, 2005) predvsem zgodovina tanga, v knjigah Tango Lessons
for Life (Potts, 2007) in Tango Terapia (Trossero, 2010) terapevtski ucinki tanga itd. Relativno dobro
je predstavljena glasba, predvsem tista iz zlate dobe tanga, kar se tice samega plesa pa ve¢inoma
najdemo le nenatancne opise tipicnih elementov in sekvenc (Bottomer, 1996; Pellicoro, 2002). Tudi
video zapisi plesa so relativno skopi, poucevanje tanga preko video posnetkov pa ve¢inoma ne za-
dos¢a minimalnim standardom. Osebno sem mnenja, da tudi sicer poucevanje kakr$nekoli gibalne
vescine preko video posnetkov ne prinese Zelenih rezultatov, predvsem pa se nikakor ne more pri-
merjati s klasicnim poucevanjem.

Poucevanje tanga je ve¢inoma omejeno na prikaz korakov in razli¢nih sekvenc le-teh. V vec kot
dvajsetih letih delovanja na podrodju argentinskega tanga in izobraZevanja pri najbolj priznanih
uciteljih s partnerjem BlaZzem Bertoncljem nisva sliSala razlage, ki bi vklju¢evala natan¢no razlago
gibanja pri doloenem elementu, velikokrat pa poucevanje ni presegalo bolj ali manj kvalitetne
demonstracije korakov.

V nasprotju z argentinskim tangom in drugimi plesi, ki so se razvili v naravnem okolju, imajo stilizi-
rane oblike plesov, kot so npr. klasi¢ni balet, Sportni plesi itd., natan¢no definirano tehniko. Baletna
tehnika je osnova baletnega gibanja in forme. Obvladovanje pravilne tehnike je pomembno tako
z vidika baletne estetike kot zaradi preprecevanja poskodb. Baletna estetika vkljuCuje postavitev
telesa, »turnout, Cisto stopalno tehniko, graciozno gibanje rok, pravilne pozicije telesa itd. Del ba-
letne tehnike predstavlja tudi tehnika plesanja na popolnoma iztegnjenem stopalu (Shook, 1977).
V literaturi s podrocja baleta najdemo poleg zapisane baletne tehnike tudi strokovne knjige, ki se
ukvarjajo z anatomijo baletnega gibanja (Grieg, 1994). Tudi tehnika pri Sportnih plesih je jasno de-
finirana (Laird, 1983; Moore, 1939). Ruud Vermey v svoji knjigi Latin - Thinking, Sensing and Doing in
Latin American Dancing (1994) poglobljeno raziskuje gibanje, akcijo, prostor, ritem in dinamiko ter
podaja karakteristike posameznih tekmovalnih latinsko-ameriskih plesov.

Definirana tehnika kljub vsemu ne pomeni nujno koristi, ¢e je v nasprotju z zakoni biomehanike.
Tako npr. v Sportnih plesih estetika prevladuje nad funkcionalnostjo giba - kot primer: iztegnjeni
nogi z hkratno uporabo bo¢nega gibanja, odprta stopala, ki niso posledica odpiranja kolkov, kar
lahko privede do poskodb v kolenskem sklepu itd.

Glede na zgoraj povedano, smo mnenja, da je optimizacija giba v smislu fizioloSkega giba po-
membna pri vseh plesnih tehnikah, saj preprecuje poskodbe in hkrati omogoca optimalno izved-
bo plesnih figur.
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2 ARGENTINSKITANGO
2.1 KRATEK ORIS ZGODOVINE TANGA

Izvorna oblika tanga je nastala okoli leta 1880, na podrodju reke Plata, to je na podrocju Buenos
Airesa (Argentina) in Montevidea (Urugvaj), in je sploSno znana kot argentinski tango (Thomas in
Sawyer, 2005; Collieridr., 1995).

Na nastanek tanga so vplivale razlicne kulture, in sicer tako plesni koncepti Centralne Afrike (pred-
vsem Konga in Angole) kot posledica vpliva afriskih in argentinskih ¢rncev kot plesi iz Evrope, ki so
jih prinesli evropski priseljenci (Thomas in Sawyer, 2005).

Za visoko argentinsko druzbo je bil ples, ki se je zacel razvijati v revnih predelih Buenos Airesa,
predvsem na ulicah, v bordelih, temacnih kavarnah in barih, popolnoma nesprejemljiv (Thomas in
Sawyer, 2005; Collieridr., 1995).

V zacetku 20. stoletja si je tango utrl pot v Evropo, in sicer najprej v Pariz. Argentinska visoka druzba
je vtistih Casih preZivela polovico leta v Buenos Airesu in polovico leta v Parizu. Kljub temu da le-ta
tanga, plesa revnih mnoZic, ni odobravala, je ples preko mladenicev visoke druzbe, ki se niso dosti
zmenili za mnenje starSev, prisel v pariske nocne klube, kjer je postal pravi hit (Thomas in Sawyer,
2005; Collier idr., 1995). 1z Pariza se je tango bliskovito razsiril po Evropi in tudi ZdruZenih drzavah
Amerike. Angleski pisatelj H. G. Wells je leto 1913 razglasil za leto tanga. Vpliv tanga je bil moc¢no
opazen v umetnosti, glasbi, operi in tudi modi (Collieridr., 1995).

Popularnost tanga v svetu je povzrocila popularizacijo tudi v Argentini, saj ga je sprejela visoka ar-
gentinska druzba, ki je posledi¢no zacela zvlaganjem financ¢nih sredstev v razvoj tanga. 0d tu naprej
se jetango razvijal vvec smereh.V Argentini kot oblika, ki jo danes poznamo pod imenom argentin-
ski tango, v Evropi in Ameriki pa je Sel popolnoma svojo pot (Collieridr., 1995).

Posledica popularizacije je bila poplava plesnih uditeljev, ki so tango interpretirali zelo razli¢no. To
je najverjetneje tudi vzrok za nastanek razli¢nih verzij tanga, ki pa s samim izvornim tangom niso
imele veliko skupnega. Na razvoj tanga so vplivali popularni plesi tistega ¢asa, po nekaterih virih
One Step, ki naj bi ga tedanji uditelji vzeli kot bazo za tango.

V Evropi in Ameriki so tango razvijali na svoj nacin in tako vnasali vanj svojo kulturo, svoj nacin raz-
misljanja in plesanja. AngleZi so znamenom laZjega podajanja v plesnih Solah svojo razli¢ico tanga
standardizirali, jo izvorno poimenovali angleski tango ter kasneje preimenovali v internacionalni
tango. Zaradi angleske standardizacije tanga je ameriski plesni ucitelj Arthur Murray standardiziral
razlicico, ki se je uveljavila kot ameriski tango.

Pri tako imenovanem argentinskem tangu naj omenimo, da je sprejetje tanga s strani visokega slo-
ja argentinske druzbe povzrocilo razcvet tanga. Trideseta in Stirideseta leta poimenujejo tudi zlata
doba tanga. Nastajali so veliki orkestri, plesni saloni v sredi$¢u Buenos Airesa so bili nabito polni,
vecina najbolj znane tango glasbe je nastala v tem obdobju itd. (Thomas in Sawyer, 2005; Collier
idr., 1995).

Ponoven vzpon argentinskega tanga zasledimo po letu 1985 kot posledico spektaklov argentin-
skega tanga na Broadwayu. Ponovno je najprej na podrocju ZDA in nato drugod po svetu vzplam-
telo navdusenje nad izvorno obliko tanga. Tango se je ponovno zacel popularizirati tudi v Buenos
Airesu, Ceprav Se zdale¢ ne v taki meri kot v zlati dobi tanga. Predvsem je Buenos Aires postal meka
za vse navdusence nad tangom. To pa so v precejsnji meri zaceli izkoriscati Argentinci, predvsem po
ekonomskem zlomu letu 2001. Pred tem so bile v Buenos Airesu milonge (veceri in prostori, kjer se
plese tango) izjemno redke, prav tako ucitelji tanga. Po letu 2002 je Stevilo milong moc¢no naraslo,
ravno tako Stevilo tango Sol. S tem pa se je na Zalost tudi bistveno zmanjsala kvaliteta poucevanja,
kar je v veliki meri razlog za slabso kvaliteto plesa.

2.2 OSNOVNE KARAKTERISTIKE IN ELEMENTI V TANGU

V argentinskem tangu je bistvena medsebojna komunikacija v paru. Ta med plesalcema poteka ne-
prekinjeno - oba podajata in sprejemata informacije in jih usklajujeta z glasbo. Dobra komunikacija
med plesalcema je podlaga za improvizacijo.

Vsak premik v prostoru ima med plesalcema sproti dogovorjeno smer in dinamiko. Plesalec vsako
akcijo predlaga in pocaka na reakcijo plesalke.
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Osnovni strukturni element v tangu je korak. Ta je sestavljen iz treh faz, ki omogocajo natancno

komunikacijo v paru:

¢ nastavek (iztegnitev proste noge v smeri nadaljnjega gibanja), ki dolo¢a smer premika (naprej,
vstran, nazaj) v prostoru;

e prenos teze;

¢ nevtralna pozicija, kjer teZze ne prenasamo, temvec samo sprostimo prosto nogo ob stojeci; omo-
goca nam nadaljevanje gibanja v katerikoli smeri, rotacije na stoje¢i nogi, izvajanje okrasnih ele-
mentov itd.

Nadgradnja osnovne komunikacije so manipulacije, ki jih izvaja plesalec, in so podlaga za dobro
izvedbo dolocenih tipi¢nih elementov, ki zahtevajo asinhronost gibanja plesalcain plesalke.
Primeri plesalcevih manipulacij:

¢ plesalec prenese teZo na nacin, da informacije ne poda plesalki (nujno pri prehodu iz paralelne-
ga sistema v krizni sistem itd.),

¢ plesalecvodiplesalkovenosmer,sam zzamikom potuje vdrugo (priizvajanju elementov sacad,
tomaditd.),

¢ plesalec plesalko z vodstvom navzdol ustavi v doloceni poziciji in ji ne podaja informacij o svojih
premikih.

V nadaljevanju navajamo kratke opise nekaterih tipicnih elementov in sekvenc v tangu. V literaturi
so podani razli¢ni opisi za isti element. Hkrati obstaja tudi vec razlicnih imen za isti element. Tu po-
dajamo svoje opise, ki po naSem mnenju najbolje orisejo element s tehni¢nega vidika.

Tomada - dotik plesalcevega in plesalkinega stopala; izvaja se lahko samostojno, kot okrasni ele-
ment, pogosto pa je izhodiSce za drug element (pasada, sacada, gancho itd.).

Pasada - plesalkin prestop preko plesal¢eve noge.

Ocho - tradicionalni element v tangu; korak naprej z rotacijo v nevtralni poziciji (ocho naprej) ali
korak nazaj z rotacijo v nevtralni poziciji (ocho nazaj).

Medialuna - tradicionalna sekvenca v tangu; plesalec vodi plesalko v gibanje okoli sebe, pri tem
plesalka naredi polkrog oziroma tri korake okoli partnerja (nazaj, vstran, naprej).

Giro - tradicionalna sekvenca v tangu; ali krog (koraki: naprej-vstran-nazaj-vstran), v katerem ple-
salka potuje okoli partnerja ali oba potujeta okoli skupne osi.

Gancho - element v tangu, kjer se plesalkina prosta noga ovije okoli plesal¢eve noge (gancho za
plesalke).

Sacada - ali displacement - plesalec stopi na mesto plesalkine noge, akcija zgleda kot odbijanje
plesalkine odhajajoce noge, to je noge, s katere teZza odhaja in mora biti v trenutku izvajanja sacade
Ze prosta (sacada plesalca), oziroma plesalec vodi plesalko v sacado, to je v korak na mesto svoje
odhajajoce noge, ki je v trenutku izvajanja sacade iztegnjena in brez teZe (sacada plesalke).

Llevantada - dvig partnerjevega stopala.

Soltada - obrati, ki zahtevajo prekinitev drZe.

Planeo/Rond - rotacija na stojeci nogi s prosto nogo iztegnjeno naprej, vstran ali nazaj.
Lapiz/Rulo - tipicen okrasni element, kjer s prosto nogo naredimo enega ali vec fluidnih kroznih gibov.
Adornos - okrasni elementi.

Colgadas - element visenja, kjer si partnerja delita os.

Volcadas - elementi nagibanja, kjer se partnerja nagibata drug proti drugemu in z lastnim nagibom
podpirata teZo drugega.
V nadaljevanju podajamo izraze, ki temeljijo na strukturi tanga. Struktura tanga se ne nanasa na

izvedbo giba, temvec daje podlago za improvizacijo v tangu. Ker to ni tematika tega clanka, tu po-
dajamo le osnovne izraze.
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Struktura tanga poleg enega koraka kot osnovnega gradnika tanga dodatno definira pozicije kora-
kov, ki jih doloca poloZaj enega partnerja glede na drugega:

1. odprti korak (odprta pozicija koraka proti partnerju; usmeritev potovanja v prostoru je lahko
naprej, vstran ali nazaj),

2. krizni korak naprej (krizna pozicija koraka proti partnerju pri izvajanju koraka naprej),
3. krizni korak nazaj (krizna pozicija koraka proti partnerju pri izvajanju koraka nazaj).

2.3 POUCEVANJE TANGA

Kot pri drugih plesnih zvrsteh je hitrost napredovanja posameznika izjemno odvisna od kvalitete
poucevanja. Pri argentinskem tangu je kvaliteta u¢enja posameznega ucitelja Se posebej vprasljiva,
saj je prisotno sploSno mnenje, da dejstvo, da je nekdo argentinske narodnosti, potrjuje njegovo
kvaliteto. Hkrati pa se ljudje premalo zavedajo socialno-ekonomskih in politicnih vplivov na kultur-
no dogajanje.

Osnova poucevanja argentinskega tanga v obdobju zadnjih dvajsetih let naceloma ostaja ista, a se
je Zal spremenila kvaliteta tistih, ki znanje podajajo. Osebno sva s partnerjem imela sreco, da sva
se zacela uciti tango Se pred ekonomskim zlomom v Argentini. V tistem obdobju so bili ucitelji tan-
ga redki. Vecina uciteljev je bila rojena pred zlato dobo tanga ali v njej, tako da so tango resni¢no
obvladovali, drugi so bili predstavniki mlajSe generacije, ki so se res posvetili tangu in poucevanju
le-tega. Problem starejSe generacije uciteljev je bil predvsem ta, da so gib naravno obvladovali, a
vecinoma niso znali tega razloZiti. U¢enje je temeljilo na tem, da so pokazali korake. Ker je njihovo
gibanje temeljilo na organskem gibu, je bilo mogoce razbrati pravilno akcijo. Vendar pa njihovo po-
dajanje ni bilo strukturirano in razlage vec¢inoma ni bilo. Kljub vsemu je bila demonstracija korakov
in giba vec¢inoma dosti jasna in dobra. Po ekonomskem zlomu v Argentini je Stevilo uciteljev tanga
izjemno naraslo, saj je po eni strani marsikdo ostal brez dela, po drugi strani je zanimanje za tango
po svetu narascalo. Tako je marsikdo po letu ali dveh plesanja tanga pricel poucevati. Ker velja do-
gma, da so vsi Argentinci dobri plesalci in uditelji tanga, so nekateri postali tudi znani ucitelji. Zato
ni presenetljivo, da se predvsem v zadnjem casu poleg drugih problemov pojavljajo na plesiscih
nenormalni gibalni vzorci, ki se ve¢inoma upravicujejo s trditvijo, da je to avtenticni ali tradicionalni
tango. Tako se nepravilni gibalni vzorci velikokrat pojavljajo Ze pri uditeljih, ne le pri njihovih ucen-
cih. Prav tako so pred leti ucitelji poudarjali pravilno izvedbo koraka, ki omogoca komunikacijo v
paru, in tudiizvedbo marsikaterega elementa v tangu. Danes to zasledimo le Se pri redkih uciteljih,
zato ni presenetljivo, da se na uc¢nih urah vecinoma podajajo le Se sekvence, kjer se ni potrebno
dotakniti niti elementa komunikacije.

Kljub vsemu navedenemu pa vendar poskusimo na kratko povzeti situacijo na podrocju poucevanja
tanga: tudi kadar je gibalni prikaz korakov verodostojen, ucenje ve¢inoma ne vsebuje razlage iz-
vedbe giba pri doloCeni akciji, Se manj pa popravkov gibalnih akcij posameznikov, kar bi jim omogo-
Cilo laZjo izvedbo dolocenega elementa. Vzrok za to je na eni strani nerazumevanje mehanike giba,
na drugi strani pa tudi nezavedanje dejstva, da je uditeljeva odgovornost u¢enca nauciti. Posledica
tak$nega nacina ucenja je seveda nepravilna izvedba elementa, ki ob velikem Stevilu ponovitev
lahko privede tudi do bolecin in poskodb, vsekakor pa do zasidranja nepravilnega gibalnega vzorca
v telesnem spominu, ki ga je izjemno tezko odpraviti.

Prav tako do teZav pripelje stilizacija plesa brez pravilne tehni¢ne osnove. Ucenje ni usmerjeno v
tehniko, ki bi izboljSala stabilnost in omogocila pravilno izvedbo giba, pac pa v ucenje dolocene-
ga stila plesa. Trenutno je izjemno popularen stil milonguero, ki se oznacuje tudi kot avtentic¢ni ali
tradicionalni stil plesa, Ceprav se je razvil Sele v petdesetih letih, ko je tango pravzaprav Ze zacel
zamirati. Tu sta torza partnerjev v tesnem stiku, plesalka je v rahli inklinaciji. Stil je izjemno teZek in
zahteva dobro kontrolo telesa, pomanjkanje le-te se resSuje s tesnim primeZem partnerjev, posle-
dica Cesar so nenormalne pozicije ramenskega obroca in hrbtenice (predvsem povecana vratna in
ledvena krivina).
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3 BATANGO BIOMECHANICS

3.1 DEFINICLJA IN NAMEN

Pomanjkljivo podajanje znanja in tehnike tanga s strani uciteljev naju je s partnerjem prisililo v ana-
lizo gibanja vtanguin tako privedlo do marsikaterega spoznanja. Med drugim sva spoznala, da je za
napredek klju¢no raziskovanje svojega gibanja in poznavanje osnov funkcionalne anatomije.

Tako sva razvila gibalni koncept BA Tango Biomechanics, ki temelji na biomehaniki in omogoca op-
timalno izvedbo gibalnih akcij v tangu. Klju¢ni dejavniki so zavedanje svoje osi, zavedanje izvora
posameznih akcij, pravilne pozicije ter fizioloska uporaba sklepov in misi¢nih sklopov.

Na takSen nacin lahko bistveno pripomoreva k plesno-gibalnemu napredku svojih u¢encev. Vendar
pa se hkrati zavedava, da je pravilne gibalne vzorce na delavnicah oziroma tecajih izjemno tezko
ponotranjiti, saj so u¢enci preobremenjeni z ostalimi dejavniki, ki so novi elementi, komunikacija
in glasba.

3.2 GIBALNE ZNACILNOSTI ARGENTINSKEGA TANGA IN ZNACILNE NAPAKE

Vtangu je bistvena improvizacija na podlagi osnovnih gradnikov, ki jih omogocata kontrola gibanja
posameznega plesalca in dobra komunikacija v paru.

Obicajno kot osnovni gradnik definiramo tango korak, ki pa je pravzaprav sestavljena enota treh
zgoraj opisanih osnovnih gradnikov (nastavek, prenos teZe, nevtralna pozicija). Osnovni gradniki
tango koraka se tehni¢no pojavljajo v vecini drugih elementov. Razlike med razlicnimi elementi
z enakimi osnovnimi gradniki so predvsem v komunikaciji oziroma manipulaciji, v razli¢ni smeri
gibanja partnerjev, v asinhronosti gibanja (plesalec izvaja druge akcije kot plesalka) in v razlicnih
akcijah proste noge. Osnovni gradniki, ki Se definirajo tango, so disociacije, rotacije na eni nogi in
akcije proste noge.

Drugo, kar definira tango, je komunikacija v paru, tehni¢no gledano prenos gibalnih informacij s te-
lesa enega partnerja na drugega. Lo¢imo linearno in rotacijsko vodenje. Linearno se izvaja pri izva-
janju linearnih gibov obeh partnerjev (npr. korak naprej, vstran, nazaj), rotacijsko pa pri potovanju
partnerja okoli osi drugega partnerja, potovanju okoli skupne osi (kroZenje) ali rotacijah partnerja
okoli lastne osi. Vzroki za teZave pri izvedbi osnovnih gradnikov so lahko posledica slabega prenosa
informacij v paru ali slabe kontrole lastnega telesa.

V nadaljevanju na kratko podajamo nekaj osnovnih in izjemno pogostih teZav v tangu:

Slaba postavitev telesa: ta je lahko posledica slabe postavitve posameznika ali slabe oziroma sti-
lizirane drZe (brez bio-mehanic¢ne podlage); kazZe se v povecani vratni in ledveni lordozi ter zateg-
njenosti ramenskega obroca in predela vratu; posledice so teZja izvedba vecine osnovnih gradnikov
v tangu, predvsem disociacij in rotacij, ter slabSa komunikacija v paru, privedejo pa lahko tudi do
bolecin in poskodb.

Slaba kontrola ravnoteZja na eni nogi - posledica so teZave pri izvedbi vseh elementov, saj zahte-
vajo vzdrZevanje ravnoteZja na eni nogi, medtem ko se s prosto nogo izvajajo razlicne akcije (iz-
tegnitev proste noge v smeri gibanja pri nastavku, iztegnitev proste noge nazaj s fleksijo pri figuri
ganchoitd.).

Nepravilno izvedene disociacije - disociacija trupa je rotacija hrbtenice glede na medenico, predvsem
v prsnem in vratnem delu (struktura vretenc tu rotacijo hrbtenice omogoca, v ledvenem predelu pa
je ta minimalna); plesalci v Zelji, da bi dosegli vecjo disociacijo, v rotacijo potegnejo Se medenico, kar
privede ali do spremenjene smeri gibanja ali pa do notranje rotacije v kol¢nem sklepu, posledi¢no
nepravilnih obremenitev stopal in teZav z ravnoteZzjem, teZav pri izvajanju rotacij na eni nogi itd.

Neozavescene akcije stopal in gleznjev - vzrok za teZave pri prenosu teZe, slabse ravnotezje na eni
nogiinslabo izvedene akcije okraskov.

Neozavescenost in slaba aktivnost miSic trupa in hrbtnih misic - vzrok za vrsto tezav v tangu, med
drugim vzrok za slabsi prenos informacij v paru, slabsa sposobnost reakcij na vodenje, slabsa izved-
ba akcij s prosto nogo itd.

Nepravilna uporaba stopalnihin noznih akcij - akcija noge ali stopala ne izhaja iz kolka, tako stopala
in kolena niso poravnana, prihaja do forsiranih torzij kolena; posledica so teZave pri izvedbi akcij,
lahko tudi bolecine in poskodbe.
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3.3 GIBALNI KONCEPT BA TANGO BIOMECHANICS SKOZI UCENJE TANGA

Gibalni koncept BATango Biomechanics se pri izvajanju osnovnih gradnikov in tudi povezovanju teh
v kompleksne elemente osredotoca na odpravljanje zgoraj omenjenih teZav oziroma na tehnicno
pravilno izvedbo akcij, ki so v skladu s fizioloskim gibom.

Pri poucevanju skozi gibalni koncept BA Tango Biomechanics se osredoto¢amo na fizioloSko posta-
vitev telesa posameznega plesalca, fiziolosko drzo posameznika v paru, pravilen prenos teze, zave-
danje svoje osi in vzdrzevanje le-te pri stoji na eni nogi, zavedanje osi vrtenja pri rotacijah, uporabo
disociacij (rotacij v hrbtenici) kot uvod v rotacije na stojni nogi, pravilno uporabo stopal in gleZnjev,
odpiranje stopal kot posledico zunanje rotacije v kolénem sklepu ter funkcionalno uporabo misic
prsnega kosa pri komunikaciji (prenosu informacij v paru).

V poucevanju gibalni koncept dopolnjuje ostale dejavnike poucevanija, ki predstavljajo pedagoski
pristop, razgradnjo vsakega elementa na osnovne gradnike in zaporedno izvajanje posameznih
osnovnih gradnikov (brez prekrivanja akcij).

4 TANGOFLOORTEC
4.1. DEFINICUA IN NAMEN

Viskanju resitev za najbolj optimalen razvoj plesalcev in plesalk tanga in ob dejstvu, da ucenci pra-
vilne gibalne vzorce na klasicnih tecajih izjemno teZko ponotranjijo, saj so preobremenjeni z osta-
limi dejavniki v procesu ucenja, sem razvila tehniko izvajanja tango elementov na tleh, imenovano
TangoFloorTec, ki temelji na gibalnem konceptu BA Tango Biomechanics.

Osnovni princip vadbe TangoFloorTec je podoben talni vadbi baletnih elementov, imenovani Floor
Barre (Martins, 1997), s tem da je tu vadba vezana na akcije v tangu. Namen vadbe TangoFloorTec
je izboljSanje tango tehnike, ravnotezja in koordinacije gibov ter preprecevanje poskodb, ki lahko
nastanejo kot posledica nepravilne uporabe sklepov in misic.

TangoFloorTec tehnika pomaga pri razvoju pravilne postavitve telesa ter omogoca optimalno iz-
vedbo gibov, ki se sicer izvajajo v stojecem poloZaju. Temelji na ozavescanju pravilnih pozicij telesa,
0zavescanju izvora posameznegda giba, fizioloski uporabi sklepov ter ozavescanju in razvoju misic-
nih skupin, pomembnih pri vzdrZzevanju ravnoteZzja in komunikaciji s partnerjem.

Vadba na tleh nam omogoca, da razbremenimo sklepe, ki sicer pri vadbi v stojecem poloZaju trpijo.
Tako lahko vajo ponovimo veckrat, hkrati pa se lahko izolirano posvetimo izvedbi posameznega
giba ali ozavescanju posameznih misi¢nih skupin. Na ta nacin posamezno gibalno akcijo laZje pra-
vilno ozavestimo in s pomocdjo vedjega Stevila ponovitev shranimo v telesni spomin.

Pomembna razlika med vadbo TangoFloorTec tehnike in drugimi vadbami, ki se izvajajo na tleh, kot
npr. pilates (Dillman, 2001), in pripomorejo k razvoju posameznih misi¢nih sklopov, je vzpostavitev
povezave med posamezno vajo in elementom v tangu. Ugotavljamo, da je iziemno pomemben pri-
kaz posamezne vaje v stojeCem poloZaju oziroma prikaz uporabne vrednosti talne vaje priizvajanju
dolocCenega elementa ali razli¢nih elementov v tangu. Pri vadbi TangoFloorTec dodatno vadimo ho-
rizontalno projekcijo elementov, ki se sicer izvajajo v stojeCem poloZaju, specifine pozicije za tan-
go in specificno uporabo dolocenih miSic (pri rotacijah, vodenju itd.), specificno stopalno in noZno
tehniko (npr. priizvajanju okrasnih elementov v tangu) itd.

4.2 TANGOFLOORTEC TEHNIKA SKOZI VADBENO URO

V nadaljevanju bomo podali krajsi opis strukture vadbene ure. Namen ni podroben opis vaj in po-
sameznih misic in njihovih funkcij, ampak le hiter pregled klju¢nih sklepov in delovanja nekaterih
misi¢nih sklopov ter njihov pomen pri gibanju, predvsem pri izvajanju gibov v tangu.

4.2.1 Ogrevanje posameznih sklepov in misic
Posamezne sklepe ogrejemo z neznimi kroZnimi gibi.
4.2.2 0zavescanje in krepitev misSic trupa

MiSice trupaimajo klju¢no vlogo pri vzdrzevanju pokoncnega poloZaja in stabilnosti ter so odgovor-
ne zaizvajanje gibov trupa v razli¢nih smereh. Zato je njihova vloga izijemnega pomena priizvajanju
katerekoli fizicne dejavnosti.
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Delovanja misic je pomembno ozavestiti, saj nam to omogodca optimalno izvajanje gibov. Tako med
drugim preprecujemo nepravilno uporabo hrbtenice in se s tem izognemo bolec¢inam in poskodbam.

0zavescenost teh misSic nam v tangu omogoca fiziolosko postavitev telesa, vecjo stabilnost, zaveda-
nje izvora posamezne akcije in kontrolo nad izvedbo posameznega giba, bolj tekoce in mehkejse
gibanje ter boljSo odzivnost na partnerjeve akcije in s tem boljsi prenos informacij v paru.

TrebuSne miSice ne potekajo le spredaj na trebuhu, vecina obdaja trebusno votlino tudi s straniin za-
daj. Opravljajo razlicne funkcije, kot so stabilizacija trupa, lateralna inklinacija trupa, fleksija trupa,
rotacija trupa itd. (Calais-Germain, 2007).

Med najpomembnejSimi miSicami trupa je globoka trebusna misica (transversus abdominis), ki je
najgloblja od trebusnih misic. Poteka precno okrog hrbtenice in medenice in zagotavlja oporo ter
zascito sklepom hrbtenice in medenice. Pomembno je, da misico ozavestimo na zacetku vadbe in jo
zavestno aktiviramo so¢asno z misSicami medeni¢nega dna pred izvajanjem katerekoli vaje, saj nam
stabilizira trup in tako preprecuje nepravilne pozicije ledvene hrbtenice med izvedbo vaj. Vajo za
kréenje globoke notranje misice lahko izvajamo v razli¢nih poloZajih (na hrbtu, na boku itd.). Vaje
za ostale trebusne miSice izvajamo vecinoma leZe na hrbtu, pri kompleksnejsih vajah, ki vkljucujejo
tudi druge misi¢ne sklope, pa tudi v drugih poloZajih.

Globoka notranja miSica nam stabilizira trup in je tako pomembna pri vseh fizicnih aktivnostih. vV
tangu moramo ves as vzdrZevati ravnotezje na eni nogi, zato je stabilnost trupa kljunega pomena.

Hrbtne miSice globoke plasti drZijo hrbtenico v pokon¢nem poloZaju in uravnavajo medsebojni po-
loZaj vretenc. Imajo majhno moc, a so zelo natan¢ne. Na vrhu vratu, v istem nivoju kot hrbtne misice
globoke plasti, lezijo vratne miSice globoke plasti. Skupaj z miSicami vratu spredaj uravnavajo polo-
Zaj glave glede na vrat (Calais-Germain, 2007).

Ostale miSice hrbta in vratu so odgovorne za izvajanje gibov trupa, ki jih omogoca gibljivost hrb-
tenice (fleksija, ekstenzija, lateralna inklinacija, rotacija in translacijsko gibanje). Vaje za ekstenzi-
jo, rotacijo, lateralno inklinacijo in rotacijo trupa izvajamo leZe na hrbtu ali v sedecem poloZaju. V
tangu so posebej pomembne akcije vrtenja hrbtenice okoli svoje vzdolZne osi, to so rotacije trupa.
Pomembno je, da pri rotaciji trupa ne potegnemo v rotacijo tudi medenice. Vaje v sedefem poloZaju
nam stabilizirajo medenico in onemogocajo obracanje le-te v smeri rotacije. V tangu pogosto vidi-
mo, da se vsmerirotacije obrne tudi medenica, posledica Cesar je izvajanje korakov v napacni smeri,
s tem povezano zapiranje kol¢nega sklepa, nepravilna uporaba gleZnja, nepravilna obremenitev
stopala itd. Lateralna inklinacija trupa in translacijsko gibanje se v tangu uporabljata predvsem v
elementih visenja in nagibanja, ki jih izvajamo izven svoje osi.

Dolga vratna miSica (v primeru delovanja miSic na obeh straneh hkrati) vzravnava vratno lordozo.
Dolga miSica glave (Ce delujeta obe miSici hkrati) vzravnava vratni del hrbtenice in glavo upogne
nekoliko naprej. Velika ledvena miSica deluje nasprotno ledveni lordozi (Calais-Germain, 2007). V
tangu vidimo velik pomen v osvescanju zadnjih treh misic, saj zaradi nepravilne postavitve telesain
nepravilne drZe v paru velikokrat prihaja do bolecin v vratnem in ledvenem predelu zaradi povece-
vanja vratne oziroma ledvene lordoze.

4.2.3 Ramenski obro¢, miSice prsnega kosa za ramenski sklep in ramenske misice

Glavni ramenski sklep je stik med lopatico in nadlahtnico. V sklepu lo¢imo dve funkcionalni podrodji:
lopatica v odnosu s prsnim koSem in lopatica v odnosu z nadlahtnico (Calais-Germain, 2007).

Gibi ramena glede na prsni kos: elevacija (dvig), depresija (spust), abdukcija (odmik ramena od hrb-
tenice), addukcija (prikljucitev ramena k hrbtenici), rotacija navznoter (pomik spodnjega dela lopa-
tice navznoter), rotacija navzven (pomik spodnjega dela lopatice lateralno) (Calais-Germain, 2007).

Gibi nadlakta glede na lopatico: fleksija (navzpred), ekstenzija (navzad), abdukcija (navzven), ad-
dukcija (navznoter), notranja rotacija in zunanja rotacija (Calais-Germain, 2007).

Gibanje ramenskega obroca glede na prsni kos: elevacija (lopatica se premakne nekoliko navzpred
in proc¢ od prsnega kosa), depresija (lopatica se povesi in pritegne k prsnemu kosu), addukcija (lo-
patica se pribliza hrbtenici), abdukcija (lopatica se oddalji od hrbtenice), notranja rotacija (lopatica
se vrti okoli osi, ki gre pravokotno skozi lopaticni greben navznoter) in zunanja rotacija (Calais-Ger-
main, 2007).
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MiSice ramenskega sklepa stabilizirajo ramenski sklep, kar je pomembno tako z vidika fizioloske
postavitve v drZi kot prenosa informacij v paru. Plesalec preko ramenskega obroca plesalki podaja
klju¢ne informacije o premiku. S pomocjo misic prsnega kosa za ramenski sklep in ramenskih misic
informacije prehajajo iz telesa plesalca preko rok v telo plesalke in obratno.

Vadba TangoFloorTec tehnike v precejSnji meri zajema vaje za miSice ramenskega sklepa. Izvajamo
vaje, ki jih sicer izvajamo v stojeCem poloZaju, med drugim akcije, pomembne za prenos informacij
v paru. V nadaljevanju bomo izpostavili le tiste miSice ramenskega sklepa, katerih delovanje je po
nasem mnenju v tangu kljunega pomena.

Trapezasta miSica izvira iz zatilnice, vratnih in prsnih vretenc in tvori tri misi¢ne snope. Ce je vratno-
-prsni del fiksiran, vsa misi¢na vlakna pritegnejo lopatico k mediani liniji prsnega kosa (addukcija).
Zgornja vlakna misice dodatno dvignejo lopaticoinjo rotirajo navzven, spodnja pa lopatico povesijo
in jo rotirajo navznoter (Calais-Germain, 2007).

Sprednja nazobcana miSica (abduktor) deluje sinergisti¢no s srednjimi vlakni trapezaste misice (ad-
duktor). Njuno nasprotno delovanje fiksira lopatico pri vseh aktivnostih zgornje ekstremitete zizva-
janjem ali absorpcijo sile (Calais-Germain, 2007).

Sinergisticno delovanje teh dveh miSic pomaga plesalki preko rahlega povecanja upora sprejeti
impulze s strani plesalca, ki so del vodenja pri nekaterih elementih v tangu (plesalkin korak nazaj,
linearni bolei, elementi so-odvisnosti itd.). Vaje za osvescanje zgoraj omenjenih misicizvajamo leZe
na trebuhu, v sedefem poloZaju in v pozicijah, kjer so roke in noge v stiku s tlemi in tla uporabimo
kot»partnerja« (pozicije »mize«, »strehce«, »na vseh stirih«).

MiSice rotatorne mansete predstavljajo naslednje Stiri miSice globoke plasti ob ramenskem sklepu:
subskapularna misica, supraspinatna misica, infraspinatna misica in mala okrogla miSica. Njihova
glavna naloga je premikanje nadlahtnice glede na lopatico. Funkcija subskapularne miSice je not-
ranja rotacija nadlahtnice, supraspinatne abdukcija, infraspinatne zunanja rotacija in abdukcija ter
male okrogle miSice zunanja rotacija (Calais-Germain, 2007).

Supraspinatna, infraspinatna in subskapularna misica so pomembne pri vzpostavljanju drze v tan-
gu, kjer sta potrebni abdukcija in majhna notranja rotacija nadlakta. Izogibamo se pretirani aktivno-
sti deltoidne miSice, saj lahko tako drZa postane rigidna in oteZuje ali pa celo onemogoca vrsto akcij
v tangu. Za prenos informacij v paru sta pomembni infraspinatna in mala okrogla miSica, ki povzro-
Cata zunanjo rotacijo nadlahtnice in tako poleg miSic, ki omogocajo rotacijo hrbtenice in nekaterih
adduktornih misic (trapezasta miSica), sodelujeta pri»odpiranju« prostora, tj. pri vodenju plesalke
v rotacijsko gibanje. Zunanja rotacija nadlahtnice je pomembna tudi pri sprejemanju partnerjevih
impulzov in privzpostavljanju sti¢nih povrsin v pozicijah so-odvisnosti. Vaje za ozavescanje teh misic
izvajamo sede, na trebuhu in v poziciji »na vseh Stirih«.

4.2.4 Kolk in koleno

Kolk povezuje stegnenico z okostjem medenice. Glede na obliko in sestavo sklepa so v kolku moZni
gibi v Stevilnih smereh.

Ce je fiksna totka medenica, v kolku izvajamo gibe fleksije, ekstenzije, addukcije, abdukcije ter zu-
nanje in notranje rotacije stegnenice. Ekstenzija v kol¢nem sklepu je zelo omejena, obCutek vedje
ekstenzije lahko daje povecana ledvena lordoza. Abdukcija stegnenice v poloZaju nevtralne ali not-
ranje rotacije je zaradi strukture kol¢nega sklepa majhna, zunanja rotacija stegnenice pa omogoca
vedjo amplitudo abdukcije (Calais-Germain, 2007).

0b fiksirani stegnenici se medenica lahko premika navzpred (anterverzija medenice), navzad (ret-
roverzija medenice), navzven in navzdol (zunanja lateralna inklinacija), navznoter in navzgor (not-
ranja lateralna inklinacija), se obra¢a navznoter (notranja rotacija) in navzven - zunanja rotacija
(Calais-Germain, 2007).

Kolenski sklep predstavlja stik treh kosti, in sicer stegnenice s pogacico ter stegnenice z golenico.
V kolenskem sklepu so moZni gibi fleksije (gib, ki pribliza zadaj$nji povrsini goleni in stegna),
ekstenzije (gib, ki skréeno koleno povrne v anatomski poloZaj - ekstenzija kolena pred anatomski
poloZaj ni moZna), rotacijski gibi, ki so zelo omejeni, moZni so le ob hkratni fleksiji v kolenu (Ca-
lais-Germain, 2007).
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Nekatere figure v tangu zahtevajo zunanjo rotacijo kol¢nega sklepa, zato je pomembno, da plesalci
ozavestijo misice, ki stegnenico v kolnem sklepu rotirajo navzven. To so predvsem misice globoke
plasti ob kolku, adduktorne miSice in velika zadnjicna misica. Vaje za zunanjo rotacijo kol¢nega skle-
paizvajamo leZe na hrbtu ali na boku.

Abdukcija stegnenice v kolénem sklepu je zaradi oblike in strukture le-tega majhna, zato plesalci v
tangu to nemalokrat kompenzirajo z zunanjo lateralno inklinacijo medenice (dvigovanjem boka),
kar povzrodi izgubo stabilnosti in kontrolo nad izvedbo gibanja (predvsem pri abdukciji stegnenice
v rotaciji na eni nogi, ki je v tangu pogosta). Zato na tleh izvajamo vaje za abdukcijo stegnenice, ki
ji dodamo zunanjo rotacijo stegnenice, ko amplituda v nevtralni poziciji doseZze maksimum, s cimer
povecamo amplitudo abdukcije. V stojeCem poloZaju je natancno ta akcija pomembna za dobro iz-
vedbo nekaterih elementov - npr. pri plesalcevi sacadi na plesalkin odprt korak).

Ekstenzijo stegnenice uporabljamo predvsem priizvedbi nastavka nazaj in pri elementih, kjer izteg-
nitev proste noge nazaj pomeniizhodisce akcije. Amplituda ekstenzije v kolku je majhna. Iztegnitev
noge nazaj lahko podaljSamo s fleksijo v kolenskem sklepu ali s povecanjem ledvene lordoze. Vaje
za ekstenzijo stegnenice izvajamo na boku, trebuhu ali v poziciji »na vseh Stirih«. V zadnji poziciji
izvajamo tudi kombinirano akcijo ekstenzije stegnenice v kolcnem sklepu in fleksije kolena, ki jo v
stojeCem poloZaju izvajamo v elementu gancho na krizni korak nazaj.

4.2.5. GleZenj

V gleZnju izvajamo gibe fleksije ali dorzalne fleksije (gib stopala proti hrbtiS¢u noge), ekstenzije
ali plantarne fleksije (gib stopala proti podplatu), supinacije (gib, ki dvigne notranji rob stopala),
pronacije (gib, ki dvigne zunanji rob stopala), abdukcije (gib, ki premakne sprednji del stopala nav-
zven), addukcije (gib, ki premakne sprednji del stopala navznoter). Gib, ki povezuje abdukcijo, pro-
nacijo in dorzalno fleksijo stopala, imenujemo everzija. Gib, ki povezuje addukcijo, supinacijo in
plantarno fleksijo stopala, imenujemo inverzija (Calais-Germain, 2007).

Pozicija proste noge daje v tangu doloCeno mero estetike, s tehni¢nega vidika je pozicija proste
noge pomembna pri nenadni obremenitvi. Stopalo proste noge v nevtralni poziciji je v everziji, v
poziciji nastavka vstran prav tako v everziji, v poziciji nastavka naprej in nazaj v plantarni fleksiji, v
kroZnih gibih in ostalih akcijah proste noge pa se gibanje stopala spreminja.

Na boku ali na hrbtu izvajamo vaje za dorzalno in plantarno fleksijo, za everzijo stopala in gibe sto-
pala ob gibanju noge v razli¢cnih smereh in kroznih akcijah.

4.2.6.Specificne vaje

Specificne vaje v tangu so talne projekcije tango elementov, ki jih sicer izvajamo v stojeem poloZa-
ju, in pozicijske vaje, kjer poskusamo s telesom uravnoteZiti telo pri razli¢nih akcijah proste noge ali
s spros¢anjem dolocCenih pozicij dosedi rotacijo telesa okoli svoje osi (pri vajah na boku).

4.2.7.Raztezne vaje
Zadnji del vadbene ure je namenjen raztezanju in sproscanju z vizualizacijo.

5 ZAKLIUCEK

V sodobnem c¢asu smo zaradi nacina Zivljenja izqubili stik s svojim telesom in primarnim gibanjem
na glasbo. Ples je idealen nacin za ponovno vzpostavljanje stika s sabo, tako fizicnega kot psihi¢ne-
ga.Zal patemu nitako, &e se pri poutevanju daje poudarek memoriranju razli¢nih sekvenc namesto
gibalni tehniki izvedbe.

Ucenje tanga vecinoma ne vkljucuje podrobnejSe razlage giba. Zaradi slabega podajanja znanja udi-
teljev in nepoznavanja delovanja lastnega telesa in strukture giba plesalcev se pogosto pojavljajo
tezave priizvajanju posameznih elementov, kar ob velikem Stevilu ponovitev lahko privede tudi do
boledin in poskodb, vsekakor pa do zasidranja nepravilnega gibalnega vzorca v telesnem spominu.

Osnovni problem izhaja iz tega, da velikokrat tudi plesni uditelji ne razumejo biomehanike giba in
tako u€encu ne morejo pomagati ali mu celo 3kodijo. Zal tudi celoten sistem ne podpira tega, saj za
poucevanje druzabnih plesov, kot je tudi argentinski tango, ni potrebno imeti nikakrsne licence ali
potrdila o obvladovanju dolocene plesne zvrsti, Se manj biomehanike.
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Podrodje argentinskega tanga je Se posebej neurejeno, saj licenco zamenjuje potni list. Literatura
oziroma zapisi tango korakov so redki, zapisov same tehnike pa pravzaprav ni. Literature s pod-
ro¢ja tanga je sicer veliko, a je veinoma omejena na podrocja, kot so zgodovina tanga, filozofija,
glasbaitd.

Menimo, da lahko z razvojem gibalnih konceptov in tehnik, ki temeljijo na biomehaniki, bistveno
pripomoremo k izboljsavi kvalitete poucevanja in s tem tudi k vecji ozavescenosti in obvladovanju
telesa ucencev. Tako ples ni le rekreacija in druZenje, pac pa je tudi medij, skozi katerega lahko ljudi
ucimo pravilnih gibalnih vzorcev, kar pripomore k boljsi koordinaciji in ravnotezju. Tako nenazadnje
pripomoremo tudi k izboljSevanju zdravja v druzbi.

ou s WwWNE= O

~
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BA TANGO BIOMECHANICS METODA VADBE

KOT PREVENTIVA PADCEV PRI STAROSTNIKIH
THE BA TANGO BIOMECHANICS TRAINING METHOD
AS PREVENTION OF FALLS IN THE ELDERLY POPULATION

ABSTRACT

The research is focused on the prevention of falls in elderly population with the BA Tango Bi-
omechanics method of BlaZ Bertoncelj and Andreja Podlogar. It is conducted in collaboration
with Barbara Purkart, MA (University of Primorska, Department of Applicative Kinesiology) and
the JoZef Stefan Institute. 32 elderly persons participate in the 90-days research. Some studies
about the use of Argentine Tango as prevention of falls in the elderly population have been
executed (McGill University, Washington University School of Medicine), but without focus on
biomechanics of movement. In the currently ongoing research in Ljubljana, the main focus is
on asystematicapproach towards the skills of tactile perception of surfaces before the weight
transfer, vertical use of a partnerin case of balance loss and building awareness of certain mus-
cle groups through the concept of BA Tango Biomechanics. Hypothesis of the research are: bet-
ter coordination of an individual after the intervention compared to the test group (measured
with tensiometric plate before and afterintervention), better self-confidence of an individual
in unpredictable environment and better motivation for exercise attendance in comparison
with other available activities.

Key words: Argentine tango, prevention of falls, elderly people
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1 uvoD

Starostniki predstavljajo del populacije, pri kateri so znacilne doloene omejitve. V starosti se poja-
vijo Stevilne somatske, dusevne in socialne teZave, ki vplivajo na storilnost ljudi po 64. letu starosti.
Prav tako se vzporedno s staranjem pojavijo Stevilne bolezni, zmanjsa se misi¢na moc, pojavijo se
motnje v ravnoteZju, vzdrZljivost in proZnost sklepov sta manjsi. Pri hoji se teZje opravlja hoja nazaj,
obracanje in dual tasking (na primer hoja vzporedno s pogovorom po mobilnem telefonu). Zato
staremu Cloveku predstavljajo eno izmed najvedjih groZenj padci in z njimi povezane poskodbe.
Rekreativna plesna dejavnost izboljSuje psiho-fizicno kondicijo, kognitivne funkcije, delovanje src-
no-zZilnega sistema, motori¢ne sposobnosti, gibljivost, koordinacijo itd.

Argentinski tango je ples, ki temelji na komunikaciji in improvizaciji v paru, zato dodatno povecuje
osredotoCenost na partnerjeve akcije, odzivnost in kognitivne funkcije.

Stevilne raziskave po svetu so potrdile utinkovitost argentinskega tanga tako pri zmanjsevaniju stre-
sa kot pri razli¢nih bolezenskih stanjih, kot sta Alzheimerjeva demenca in Parkinsonova bolezen. V
zadnjem Casu se je pricel uveljavljati tudi kot alternativna vadba za pridobivanje kontrole ravnotez-
ja pri starostnikih in s tem zmanjSevanje moznosti padcev, izvedenih je bilo tudi nekaj Studij (McGill
University, Washington University School of Medicine).

2 STAROST IN PROBLEMATIKA PADCEV

DeleZ starostnikov v populaciji razvitih drZav je vse vedji. S starostjo se povecuje moZnost padcev in
z njimi povezanih poskodb.

2.1. STARANIE IN STAROST

Termina staranje in starost imata dva pomena. Prvi je staranje posameznika oziroma Zivljenjska

doba, drugi pa je demografsko staranje oziroma staranje druzbe, kjer opisujemo zviSevanje deleza

populacije starejse od 60 let.

Staranje posameznika delimo na tri faze:

¢ razvoj(do 30. leta starosti) oziroma zorenje,

¢ zrelo obdobje (od 30. do 65. leta starosti), kjer prihaja do sprememb, ki pomenijo pocasno in
normalno slabsanje organskih sistemov,

¢ ftretje Zivljenjsko obdobje (nad 65 let starosti), ko se postopno zmanjsujejo bioloske funkcije in
sposobnosti organizma.

V sodobnih razmerah postaja starost geriatri¢ni problem Sele po 75. letu Zivljenja, ko mnogi ostareli

postanejo odvisni od tuje nege in pomoci. Posameznik vtem obdobju izgublja svojo delovno, repro-

dukcijsko in kreativno funkcijo. Spremembe se med staranjem kaZejo na ravni celic, tkiv in samega

organizma. Staranje je stalni proces, ki vodi do izgube zmoZnosti prilagajanja organizma, upada

intenzivnosti Zivljenjskih funkcij ter bolj ali manj postopne, vendar neizogibne izgube funkcionalne

sposobnosti (Jakovljevi¢idr., 2006).

2.2. STAROST IN FUNKCIONALNA SPOSOBNOST

S staranjem prihaja do velikih sprememb v tkivni masi.

Pri mlajsih osebah so delezi, ki pripadajo posameznim vrstam tkiv, naslednji:

e 10 % kostem,

e 30 % miSicam,

e 20 % mascobnim tkivom.

Pri osebah, v starosti 75 let ali vec, so delezi, ki pripadajo posameznim vrstam tkiv, naslednji:
e 8% kostem,

e 159% miSicam,

e 40 % mascobnim tkivom.

Zmanjsevanje funkcionalnih sposobnosti vodi do zmanjsanja zagotavljanja lastnih potreb. Samo-
stojnost starega cloveka je na ta nacin ogroZena.
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Mednarodna primerjalna Studija, ki so jo izvedli v enajstih drZzavah pod pokroviteljstvom WHO
(World Health Organization), je pokazala, da naglo upadanje Stevila funkcij, Se posebej pri Zenskah,
nastopi okrog 75. leta Zivljenja ter da samo 30 % starejsSih od 70 let nima tezav zaradi teZje giblji-
vosti. Da bi ostal starostnik v svojem Zivljenju neodvisen pri opravljanju osnovnih opravil (hranjenje,
oblacenje, umivanje itd.) in vecini dnevnih aktivnosti (pospravljanje, pranje, kuhanje, nakupovanje
itd.), mora biti sposoben hoje ter vzpenjanja in spus¢anja po stopnicah. Za izvedbo omenjenih funk-
cij potrebuje fizicno moc, vzdrzZljivost, gibljivost in motori¢no sposobnost.

Iv(roniEne bolezni omejujejo starostnika pri njegovi mobilnosti in posledi¢no v kakovosti Zivljenja.
Stevilo obolenj s starostjo mocno raste. Vec kot 75 % starih ljudi ima po tri obolenja ali patoloska
stanja ali vec. Znacilen je tudi istocasni pojav vec bolezni (multimorbidnost). Pri ljudeh, starejSih od
65 let, so na prvem mestu bolezni kardiovaskularnega sistema.

Vecina bolezni, ki se pojavlja pri ljudeh v tretjem Zivljenjskem obdobju, se pricne v srednjih letih in
se nadaljuje v starosti.

S staranjem prihaja do zmanjsSevanja funkcionalnih sposobnosti, kar se kaZe v:

e zmanjSevanju misicne moci za 1-2 % letno,

¢ zmanjSevanju eksplozivnosti za 3-4 % letno,

e zmanjSevanju aerobne kapacitete za 1 % letno,

e zmanjSevanju gostote kosti za 1 % pri moskih in za 2-3 % letno pri Zenskah po menopavzi,

¢ poslabsanju gibljivosti in ravnoteZja,

¢ poslabsanju obcutka za poloZaje delov telesa, koordinacijo gibanja ipd.

Pomanjkanje gibanja te procese Se dodatno pospesi (WHO, 2001).

2.3. UPAD MISIENE MoCI

Stevilne raziskave so pokazale, da na zmanj3anje kvalitete Zivljenja starostnikov bistveno vpliva
zmanjsanje misicne modi. Misicna moc se s procesi staranja zatne zmanjSevati po 40. letu, po 65.
letu starosti pa je upadanje misSi¢ne mase in miSi¢ne moci Se hitrejSe. Izgube moci so vecje pri Zen-
skah kot pri moskih. S staranjem najved moci zgubijo noge, najmanj pa roke in ramenski obroc. V ob-
dobju od 20. do 80. leta starosti oseba izqubi priblizno od 20 do 30 % misSi¢ne mase. Izguba misicne
mase se kaze v izqubi misicne moci.

Velikost in Stevilo miSi¢nih vlaken se s starostjo zmanjsa, prav tako tudi Stevil¢no razmerje med po-
sameznimi tipi miSi¢nih viaken. Razlika med minimalno in maksimalno mocjo misic se zmanjsuje.
Vsakodnevna opravila tako predstavljajo vedji napor in Ze manjse poslabsanje fizi¢nih sposobnosti
pomeni za vecino starostnikov izgubo samostojnosti in poslabsanje kakovosti Zivljenja.

Raziskave dokazujejo, da je mogoce z redno in ustrezno telesno vadbo bistveno izbolj3ati gibalne
sposobnosti starostnikov in zmanjsati negativne u¢inke zmanjsanja misicne mase in misicne moci
(Rouse idr., 2008).

2.4, TELESNA NEDEJAVNOST

Mnoge raziskave na zivalih in ljudeh, ki so bile opravljene v zadnjih Stirih desetletjih, so dokazale, da
je telesna neaktivnost eden od dejavnikov tveganja za aterosklerozo. Po podatkih razli¢nih raziskav
je mogoce telesni neaktivnosti pripisati priblizno 12 % vseh smrti zaradi sr¢no-Zilnih bolezni.
Telesno nedejavni ljudje postopoma izgubijo 20-40 % misSi¢ne mase, kar posledi¢no poslabsa njiho-
ve gibalne sposobnosti. Telesna nedejavnost lahko povzroci telesno okvaro in upad funkcij zaradi
atrofije, ki je posledica ne-rabe telesa. Prevelik upad funkcionalne zmogljivosti osebe vodi v priza-
detost, ki starostniku omeji samostojnost in zmanjsa splosno kakovost Zivljenja.

Mnogo telesnih sprememb v starosti je povezanih s sedec¢im in neaktivnim nacinom Zivljenja. Re-
dna telesna vadba pomaga ohranjati in razvijati motori¢ne sposobnosti starejsih ljudi in lahko tako
negativne posledice staranja zmanjsa. Seveda je obiskovanje le-te vezano na pogoje in motivacijo
posameznika (Rouse idr., 2008).
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2.5. PADCI

Priblizno 30 % ljudi starih preko 65 let pade enkrat v koledarskem letu, pri starosti 75 let in vec pa
se ta odstotek Se poveca. 0d 20 % do 30 % ljudi pri padcu utrpi poskodbe, ki zmanjsajo mobilnostin
moznost samostojnega Zivljenja ter s tem povecajo moZnost smrtnosti.

Padci ne pomenijo problematike le za posameznike, temvec povzrocajo zmeraj vecje obremenitve
za zdravstvene zavarovalnice, povecujejo zasedenost bolnisnic ter domov za ostarele. Tako je na
primer Velika Britanija v letu 1999 za oskrbo padcev starejsih porabila 1414 milijonov EUR. Preven-
tivno delovanje na podrodju preventive padcev je nujno, sicer se bo v nadaljnjih 25 do 30 letih stanje
Se drasticno poslabsalo (Schopperidr., 2006; Todd idr., 2004).

Preventivna dejavnost, ki jo priporo¢a WHO, je med drugim rekreativna vadba starejsih, s pomocjo
katere bi lahko izboljsali kontrolo dinami¢nega ravnoteZja, moc in vzdrzZljivost. Med vadbami, ki jih
priporo¢a WHO, sta tudi Tai Chi in argentinski tango (WHO, 2001).

3 PLES KOT VADBA

V primerjavi z drugimi rekreativnimi dejavnostmi za starejSe ples dodatno razvija nekatere sposob-
nosti. Skozi ples se starostniki lahko ucijo strategije gibanja v prostoru, tako ozavescajo spremembe
v svojem telesu in vzpostavljajo kontrolo gibanja. Pridobivajo na staticnem in dinami¢nem ravno-
teZju, kar potrjujejo tudi raziskave, ki so dokazale, da imajo plesalci boljSe ravnoteZje kot ostala
populacija starostnikov. Ples izboljSuje moc in gibljivost ter ima ucinek aerobne vadbe. Vadba plesa
se odvija v okolju, ki ni problemati¢no z vidika poskodb, in tudi ni odvisna od vremenskih razmer
(Vergnese, 2006).

Pomemben dejavnik pri vadbi je motivacija. Kot navajajo raziskave, so novi plesni elementi, glasba
in druZenje odli¢ni motivatorji. Redna telesna dejavnost je del zdravega Zivljenjskega sloga, vendar
starejsi redno vadbo mnogokrat opustijo zaradi monotonosti in pomanjkanja motivacije. Veliko sta-
rejSih meni, da je ples bolj zanimiv kot klasi¢na vadba in se ga zato bolj redno udeleZujejo.

Plesna rekreacija vkljucuje tudi dejavnik socializacije, saj omogoca parom, da skozi rekreacijo sku-
paj preZivljajo kvaliteten ¢as, posameznikom pa nudi spros¢eno okolje za druzenje z drugimi (Lis
idr., 2009).

4 ZNACILNOSTI ARGENTINSKEGA TANGA

Argentinski tango temelji na improvizaciji, osnova improvizacije v paru pa je komunikacija in teh-
ni¢no obvladovanje posameznih osnovnih gradnikov, ki jih skozi ples lahko poljubno kombiniramo.
V argentinskem tangu je tako bistvena medsebojna komunikacija v paru. Ta med plesalcema poteka
neprekinjeno - oba podajata in sprejemata informacije in jih usklajujeta z glasbo. Interpretacija
glasbe je individualna, gib lahko kreiramo poljubno na ritem ali na melodijo. Vsak premik v pro-
storu ima med plesalcema sproti dogovorjeno smer in dinamiko. Plesalec vsako akcijo predlaga in
pocaka na reakcijo plesalke.

Korak vtangu je sestavljen iz treh osnovnih gradnikov, ki omogocajo natan¢no komunikacijo v paru:

1. nastavek (iztegnitev proste noge v smeri nadaljnjega gibanja), ki dolo¢a smer premika (naprej,
vstran, nazaj) v prostoru,

2. prenos teZe,

3. nevtralna pozicija, kjer teZe ne prenasamo, temvec samo sprostimo prosto nogo ob stojeci; omo-

goca nam nadaljevanje gibanja v katerikoli smeri, rotacije na stoje¢i nogi, izvajanje okrasnih ele-
mentov itd.
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5 RAZISKAVA
5.1. TEORETICNA PODLAGA

Stevilne raziskave po svetu so potrdile utinkovitost argentinskega tanga tako pri zmanjsevaniju stre-
sa kot pri razli¢nih bolezenskih stanjih, kot sta Alzheimerjeva demenca in Parkinsonova bolezen. V
zadnjem Casu se je argentinski tango pricel uveljavljati pri starostnikih kot alternativna vadba za
pridobivanje kontrole ravnotezja in posledi¢no zmanjsanje strahu pred padci.

V Studiji, opravljeni na univerzi McGill v Montrealu, so 30 starostnikov, v starosti od 68 do 91 let, ki
so utrpeli vsaj en nepri¢akovan padec v prejSnjem letu in so izrazili strah pred padci, razdelili v dve
skupini. Prva skupina je imela rekreacijo s hojo, druga skupina se je ucila tango. Merili so parametre
samozavesti, aktivnega ravnotezja - ABC (Activity-specific Balance Confidence), hitre hoje in usedi-
-vstani akcije. Meritve so bile izvedene pred pricetkom programa, po kon¢anem programu in en me-
sec po izpostavljenosti programu. UdeleZzencem, ki so plesali tango, se je v primerjavi z udeleZenci,
ki so imeli rekreacijo s hojo, bistveno izboljSalo aktivno ravnotezje, prav tako je bilo bistveno tudi
izboljsanje usedi-vstani akcije (McKinley idr., 2008).

V raziskavo, ki so jo opravljali na Washington University School of Medicine v St. Louisu, je bilo vklju-
¢enih 38 starostnikov, od tega 19 zdravih in 19 obolelih za Parkinsonovo boleznijo. Ti so bili razde-
ljeni na progam telovadbe (10 zdravih / 10 obolelih) in program tanga (9 zdravih / 9 obolelih). Pro-
gram je potekal dvajset ur, v razponu trinajstih tednov (Hackney idr., 20073, 2007b; Earhart, 2009).

Kot navajajo, je raziskava pokazala, da je skupina obolelih za Parkinsonovo boleznijo, ki so obisko-
vali tango, najbolj pridobila na vseh podrodjih fizicne pripravljenosti. UdeleZenci iste skupine so
bili v primerjavi z udeleZenci skupine, ki se je udeleZevala telovadbe, tudi bolj samozavestni glede
svojega ravnoteZja. Avtorji raziskave menijo, da so na rezultate raziskave vplivali dotik in socialne
interakcije, glasba pa je bila po njihovem mnenju motivator (Hackney idr., 2009).

5.2. NAMEN

Namen raziskave je ugotoviti vpliv uenja argentinskega tanga skozi gibalni koncept BA Tango Bio-
mechanics na izboljSanje ravnotezja pri starostnikih ter tako ponuditi izhodis¢a za nadaljnje usme-
ritve v preventivnih ukrepih pred padci in poskodbami starostnikov.

5.3. HIPOTEZA

Glede na izkusnje v poucevanju argentinskega tanga in glede na dosedanje izsledke Studij predvi-
devamo, da bo redna vadba argentinskega tanga izboljSala gibljivost, koordinacijo in ravnotezje
posameznikov v primerjavi s kontrolno skupino in s tem tudi povecala samozavest posameznikov
pri gibanju v neznanih oziroma nepredvidljivih okolis¢inah.

5.4. METODOLOGIJA

V raziskavo je bilo vkljucenih 32 posameznikov, v starosti od 65 do 70 let, od tega 16 v kontrolno skupi-
no. Preostalih 16 posameznikov, od tega 8 moskega in 8 Zenskega spola, je vkljucenih v redno vadbo
argentinskega tanga. Prve meritve ravnoteZja posameznikov na tenziometri¢ni plosdi so se izvajale
pred pri¢etkom redne vadbe, naslednje meritve bodo potekale po treh mesecih redne vadbe.

Ucne ure argentinskega tanga potekajo dvakrat tedensko po 90 minut. Uenje tanga v sklopu razi-
skave temelji na strukturiranem podajanju plesnih elementov skozi gibalni koncept BA Tango Bio-
mechanics.

Gibalni koncept BA Tango Biomechanics temelji na biomehaniki in omogoca optimalno izvedbo
gibalnih akcij v tangu. Kljucni dejavniki so zavedanje pravilne postavitve posameznika, zavedanje
izvora posameznih akcij, pravilna drZa v paru, taktilna zaznava tal pred prenosom teZe ter fizioloska
uporaba sklepov in misi¢nih sklopov.

5.5. POTEK DELA - STRUKTURA UCNE URE

Tango temelji na improvizaciji, osnova improvizacije v paru pa je komunikacija in tehni¢no obvlado-
vanje posameznih osnovnih gradnikov, kot so iztegnitve noge brez prenosa teZe, prenosi teZe, rota-
cije hrbtenice, rotacije na eni nogi itd. Posameznik v paru mora imeti kontrolo nad izvedbo vsakega
osnovnega gradnika, da lahko preko komunikacije s partnerjem improvizira iz katerekoli tocke.
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Zato je u¢na ura strukturirana na nacin, kjer vadimo posamezne osnovne gradnike, ki jih nato v razlicnem
zaporedju kombiniramo v velje elemente, hkrati pa neprestano poudarjamo, kako in kdaj je mogoce
vsak kompleksnejsi element razgraditi in zdrugacno povezavo osnovnih gradnikov dobiti drug element.

Posamezno u¢no uro zacnemo s tehni¢nimi vajami, ki jih izvajamo sede na stolu in so namenjene
ogrevanju posameznih sklepov, ozavescanju misic trupa in hrbta ter ozavescanju in vadbi posame-
znih gibov v tangu. Podlaga za izvajanje vaj je tehnika Tango Floor Tec, ki se sicer izvaja na tleh, v
danem primeru pa so vaje prilagojene za izvedbo na stolu.

Ucno uro nadaljujemo s samostojnimi tehni¢nimi vajami osnovnih gradnikov v tangu v stojecem
poloZaju. Posamezne gradnike zaporedno povezemo v sestavljen element.

Sledi ponavljanje in ufenje novih elementov skozi natancno razclenitev giba in komunikacijo oziro-
ma prenos informacij v paru. V procesu ucenja smo osredotoceni na odpravljanje nepravilnih gibal-
nih vzorcev posameznikov in pridobivanje novih gibalnih vescin, ki temeljijo na fizioloSkem gibu in
so osnova za dobro izvedbo novega oziroma kateregakoli elementa v tangu. V tem smislu je nujna
individualna obravnava posameznih parov in posameznikov.

Zadnji del u¢ne ure je namenjen plesni improvizaciji, kjer plesni pari nove elemente skozi komu-
nikacijo poljubno vkljucujejo v svoj ples. U¢no uro zaklju¢imo z umirjanjem in vizualizacijo plesa.

5.6. REZULTATI

Raziskava je trenutno Se v teku, zato koncnih rezultatov Se ni. Kljub temu lahko reCemo, da pri ude-
leZencih raziskave opazamo napredek v gibanju, koordinaciji in ravnoteZju. Dejstvo je, da tango
nima determiniranih sekvenc, kar pomeni, da udeleZenci niso zaposleni z memoriranjem le-teh.
Zato se tudi laZje osredotodijo na pravilno izvedbo posamezne faze dolocenega elementa, saj tako
omogocijo neprekinjeno in tekoce gibanje vimprovizaciji. S tem pa pridobivajo tudi vecjo kontrolo.
Glede na omenjeno, tudi sistem poucevanja tanga ne temelji na u¢enju sekvenc, pac¢ pa na gibalni
kontroli izvedbe elementa in jasnem prenosu informacij v paru.

Iz zgoraj navedenega sklepamo, da bodo meritve na tenziometri¢ni plosci ob zakljucku trimesecne
redne vadbe podprle nasa opaZanja.

Hkrati ugotavljamo, da so posamezniki na ucnih urah izjemno motivirani. Po dvanajstih tednih razi-
skave se redno udeleZuje ucnih ur 7 parov, en par je zaradi bolezni odpovedal Ze v prvem tednu. To
kaZe naizredno moc¢no motivacijo udeleZencev, kar pa je klju¢ni dejavnik, da posamezniki pri vadbi
oziroma ucenju vztrajajo.

6 ZAKLIUCEK

Delez starostnikov v razvitih drzavah raste. V starosti se pojavljajo Stevilne tezave in obolenja. Posledi-
ca zmanjSevanja misicne mase je upad misicne moci, kar se kaZe v zmanjsevanju fizicnih sposobnosti
starostnikov. S staranjem se tako med drugim povecuje tudi moZnost padcev in z njimi povezanih po-
Skodb, kar mocno obremenjuje tako posameznika kot zdravstvo in zdravstvene blagajne. S staranjem
populacije postaja problematika padcev starejsih vse bolj aktualna tema preventivne medicine.

Izsledki raziskav kaZejo, da je mogoce z redno in ustrezno telesno vadbo bistveno izboljsati gibalne
sposobnosti starostnikov in zmanjsati negativne ucinke zmanjSanja misi¢ne mase in misicne moci.
Na podlagi raziskav lahko sklepamo, da je ples ena izmed najbolj optimalnih rekreativnih vadb za
starejSe. Ples povecuje moc¢, motoricne sposobnosti, gibljivost, koordinacijo in ima ucinek aerobne
vadbe, hkrati pa s svojo raznolikostjo in socialno interakcijo motivira za reden obisk vadbe.

Argentinski tango je ples, ki temelji na improvizaciji. Zahteva neprestano komunikacijo med par-
tnerjema in kontrolo izvajanja posameznega giba, kar dodatno povecuje osredotocenost na par-
tnerjeve akcije, odzivnost in koordinacijo giba.

Trenutno izvajamo trimesec¢no raziskavo o vplivu redne vadbe argentinskega tanga na ravnotezje.
Kljub temu, da Studija Se ni zaklju¢ena, opaZzamo spremembe v gibanju, koordinaciji in ravnotezju
udeleZencev, prav tako tudi vec¢jo samozavest posameznikov v gibanju in komunikaciji s partner-
jem. Dodatno lahko trdimo, da so udeleZenci izredno motivirani, to pa predstavlja enega izmed
kljucnih dejavnikov za nadaljevanje in redno obiskovanje vadbe. Zato menimo, da bi tango lahko
predstavljal dobro platformo za izvajanje preventive pred padci.
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UPRIZORITVENI PROSTORI 2.0
PERFORMATIVE SPACES 2.0

ABSTRACT

The research is focused on the possibilities of micro performing spaces, which are necessary for
the development of independent performing arts and culture industries in Slovenia. In reality,
these kinds of spaces already exist but they are in contradiction with the current legislation in
Slovenia. The first part of the research focuses on global reasons why micro performing spaces
have developed, on legislative obligations in different countries and the solutions how different
players met these requirements. The second part of the research features the analysis of the cur-
rent situation in Slovenia with focus on active micro performing spaces and defines restrictive
hotpoints in the Slovenian legislation. As research shows, it would be necessary to take steps
toward legalisation of existing spaces and at the same time facilitate the opening of new spaces
which will support local needs, contemporary performative art practices and borderline/exotic
art practices within the territory of Republic of Slovenia.

Key words: culture industries, performing art, micro art spaces, contemporary art practices, leg-
islation



104

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

1 uvoD

Sodobna uprizoritvena umetnost se globalno srecuje z enakimi problemi: obcinstvo se stara, gle-
dalcev je vedno manj in treba je pridobiti mlado obdinstvo. Splosen konsenz je, da uprizoritvena
umetnost ne bo izumrla, vendar ne bo vec zasedala tako pomembne druZbene vloge, kot jo je v
preteklosti. Morala se bo moc¢no spremeniti. Nahajamo se v ¢asu globalne tranzicije uprizoritvene
umetnosti, iskanju reSitev, ki so na eni strani blokirane zaradi veljavnih zakonodaj, na drugi strani pa
morajo zadostiti potrebam novega nacina Zivljenja.

S prihodom spleta druge generacije in z njim povezanih storitev ter cenovno dostopno tehnologijo
so se nekatere veje umetnosti demokratizirale. Preko spleta so umetniki ustvarili neposredno pot
do globalnih uporabnikov, ki lahko tudi preko spletnih financnih sistemov podpirajo umetnikovo
ustvarjanje. Pri uprizoritveni umetnosti to ni mogoce, ker potrebuje realen prostor. Sistem uprizo-
ritvenih prostorov, ki so v javni ali privatni lasti, pa ne nudi zadostne moZnosti uveljavljanja novih
motiviranih avtorjev.

Kot ena izmed moZnosti, ki se kaZe v svetu, so mikro produkcije in mikro uprizoritveni prostori, ki se
tezko uveljavijo zaradi restriktivne, okostenele in kompleksne zakonodaje, ki ni v koraku s ¢asom.
Tako je onemogocen spontani razvoj novih resitev na podrodju uprizoritvene umetnosti, ki bi pokri-
vala paralelo s spletnimi opcijami za druge veje umetnosti.

2 NAMEN RAZISKAVE

Namen raziskave je, da glede na globalne trende in usmeritve na eni straniin limitacije zaradi zako-
nodaje na drugi ter moZnosti novih tehnologij na tretji opredelimo in raziS¢emo moznosti za vzpo-
stavitev mikro uprizoritvenih prostorov na podrodju RS.

Pri raziskovanju smo uporabili deskriptivni pristop, predvsem pri teoreticnem delu, in sicer za opiso-
vanje spoznanj o problematiki danega podrocja ter sodobnih umetniskih praksah v tujini. Analiti¢ni
pristop smo uporabili v predlaganih smernicah na podrodju RS.

Najprej smo uporabili metodo zbiranja podatkov, kjer bomo zbirali informacije iz razli¢nih elektron-
skih virov in to predvsem zaradi njihove aZurnosti, ki je pomembna zaradi opredelitve trendov in
potreb v sodobni uprizoritveni umetnosti. To pomeni, da bomo podatke pridobili s pomocjo podat-
kov objavljenih v socialnih omrezjih, podatkovnih bazah, blogih in elektronskih medijih. Teoreti¢no
podlago smo Crpali iz literature, ki je tudi objavljena na svetovnem spletu.

Uporabne podatke in informacije smo pridobili s pomocjo veljavne zakonodaje v RS in smernic MK.

3 GLOBALNI PROBLEMI SODOBNE UPRIZORITVENE UMETNOSTI

Sodobna uprizoritvena umetnost se globalno sretuje z enakimi vprasanji. Ce pogledamo svetovni
splet, se raziskave, diskurzi med strokovnjaki, eseji in vprasanja postavljena (potencialnim) gledal-
cem vrtijo okoli istih tem:

¢ obdinstvo uprizoritvene umetnosti se stara,

¢ kako pridobiti mlado obcinstvo,

¢ gledalcev je vedno manj,

e kako napre;j.

Problemi so globalno enaki, vendar strategije resitve niso enotne oziroma nekateri posamezniki
priznajo, da je ne znajo definirati. SploSen konsenz je, da uprizoritvena umetnost ne bo izumrla,
vendar ne bo vec zasedala tako pomembne druzbene vloge, kot jo je v preteklosti. Morala se bo
mocno spremeniti. Nahajamo se v ¢asu globalne tranzicije uprizoritvene umetnosti, iskanju resitev,
ki so na eni strani blokirane zaradi veljavnih zakonodaj, na drugi strani pa morajo zadostiti potre-
bam novega nacina Zivljenja.
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4 MOZNA RESITEV - MIKRO UPRIZORITVENI PROSTORI

Kot ena izmed moZnosti, ki se kaZe v svetu, so mikro produkcije in mikro uprizoritveni prostori. Mikro
produkcije so sicer v osnovi del tradicije uprizoritvene umetnosti (monodrame, plesne/baletne mi-
niature itd.), vendar obstaja problem uprizoritvenega prostora. Lahko so pod okriljem uveljavljenih
institucij, a ta opcija je odprta vec ali manj le uveljavljenim avtorjem. Druga opcija so lokali (kavar-
ne, bari, klubi), vendar bodo ti prostori stremeli k ¢im ve¢jemu financnemu doprinosu vsebine, se
pravi zabavnistvu (na primer stand up komika). Tretja opcija so uli¢ne uprizoritve, ki so zakonsko
dovoljene, a ne nudijo placila in kontroliranega okolja uprizoritve.

Z rahlimi popravki zakonodaje bi lahko legalno zaziveli mikro uprizoritveni prostori, ki bi nudili
moznosti ustvarjanja novim avtorjem ter obenem vzgajali novo generacijo publike. Eden izmed
kljucnih razlogov restriktivne zakonodaje je bila nevarna odrska tehnologija, predvsem osvetlitev,
ki je povzrocila veliko poZarov. Vendar je sodobna tehnologija, ki bi se uporabljala v takih prostorih,
postala varnain cenovno dostopna (projektorji, led osvetlitev, zvocni sistemi, raCunalniski programi
za oblikovanje in kontrolo zvoka, videa in osvetlitve). Na primer standardna luc PAR 64, ki ima moc¢
1000 W in potrebuje barvne filtre, je danes v tehnologiji LED na voljo z desetkrat manjSo porabo,
samodejno menja barve (RGB) in ima lastno vgrajeno varovalko. 0zvocenje, ki bi se uporabljalo v
mikro uprizoritvenih prostorih, bi bilo ve¢inoma mocno toliko kot Ze prisotne hi-fi naprave vdoma-
¢em okolju. Video projektorji pa so prav tako Ze prisotni v razlicnih okoljih brez varnostnih zadrzkov
(v pisarnah, predavalnicah, hisnih kinih itd.).

Mikro uprizoritveni prostori bi lahko reciklirali zapuscene prostore ter tako doloCene dele mest
revitalizirali. Lahko bi znova popularizirali celotno uprizoritveno umetnost - kultura obiskovanja
uprizoritev bi stimulirala vedji obisk tradicionalnih institucij. Dali bi moZnost investicij privatnega
gospodarskega sektorja v umetnost (podjetje, ki ima odvecne nepremicninske kapacitete, bi lahko
le-te dalo v vecletno uporabo mladim avtorjem). Mladi avtorji bi se lahko uveljavili z ve¢ produkci-
jamiin ponovitvami - kvantiteta bi omogodila kvaliteto. Prostori bi se prilagajali splosnim potrebam
- odpirali bi se, kjer je za to potreba in stimulacija (mikro geografski deficit ponudbe, ugodni pogo-
ji najema, kulturna produkcija dolocenih socialnih skupin, moznost sodelovanja z drugimi vejami
umetnosti, turizmom itd.), ter zapirali, ko je ni, brez ve¢jega vpliva na okolje, kot ga ima zapuscena
infrastruktura na splosno.

Zakonska ureditev mikro uprizoritvenih prostorov ne bi ogrozala uveljavljenih institucij (postavitev
najvecjega Stevila gledalcev v alternativnih prostorih iz varnostnih razlogov), ne bi bremenila dr-
Zavnega proracuna z infrastrukturnimi investicijami, bi pa omogocila kontrolo realne varnosti obi-
skovalcev in akterjev (prostori, ki se trenutno uporabljajo za alternativne uprizoritvene projekte,
so ve¢inoma nelegalni in nereqularni) ter vzgajala mlade avtorje v smeri odgovornosti do financ,
obiskovalcev in okolice.

5 UREDITEV ZAKONODAIJE V TUJINI

V Zdruzenem kraljestvu, kjer imajo eno izmed najbolj urejenih zakonodaj na podrodju uprizoritve-
ne infrastrukture (kot posledica slabih izkuSenj v preteklosti), so ugotovili, da trenutna zakonodaja
(2003 Licensing Act) omejuje lokalne in manjSe produkcije. Zato so aprila 2014 sprejeli, da uprizo-
ritveni prostori, v katerih je manj kot 500 gledalcev, ne potrebujejo licence, ¢e prireditveni prostor
ne streze alkohola.

Glede na informacije v evropski klasifikaciji CEN/TR 13200-2:2006 (s katero je istoveten tudi slo-
venski standard SIST-TP 13200-2:2006) je v Avstriji minimalni standard za prostore, ki imajo do 30
gledalcev, naslednji: eno stranisce, en izhod na prosto Sirine 1 m, maksimalne dolZine 20 metrov do
izhoda iz objekta, ni potrebe po sobi za prvo pomoc, ni potrebe po napitkih za gledalce in ni requla-
tiv o dodatnih prostorih za servis (garderobe, kontrolne sobe itd.). Glede na to lahko zaklju¢imo, da
je zakonodaja v Avstriji odprta za razvoj novih uprizoritvenih prostorov.
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Na pobudo zdruZenja alternativnih gledalisc (ki so po letu 2004 vecinoma delovala nelegalno) se
je leta 2006 sprejel zakon o neodvisnih gledaliscih (Ley No. 2.147), v katerem so definirani mini-
malni standardi za neodvisne uprizoritvene prostore. Uprava mesta Buenos Aires je spoznala, da
so neodvisni uprizoritveni prostori (v Zargonu off Corientes) pomembni za razvoj uprizoritvene
umetnosti. Klasificirajo se v Stiri skupine (skupina A do 80 gledalcev, skupina B do 150 gledalcev,
skupina C do 250 gledalcev in skupina D do 350 gledalcev) in se lahko dopolnjujejo/sobivajo z dru-
gimi namembnostmi prostora, kot so: kavarna, bar, knjigarna, trgovina plos¢, razstavni prostor, soba
(v stanovanju/hisi), profesionalni studio, klub, institucija ali kakrSenkoli prostor, kjer se lahko izraza
umetnostin/ali kultura.

6 ZAKONODAIJARS

Ne glede na to, da so mikro uprizoritveni prostori v skladu s smernicami v kulturi, jih realno ome-
jujejo drugi zakoni in podzakonski akti. Problem nastane s terminom javna prireditev in javni pros-
tor, pri temer se zabavne prireditve (koncerti, disko itd.) enatijo z umetnostjo. Ce bi umetnik Zelel
zadovoljiti vsem zakonskim normativom v primeru mikro uprizoritvenega prostora, mu to prinese
prevelike stroske investicije in delovanja, zato se bo po vsej verjetnosti odlodil za zavestno krsenje/
neupostevanje zakonskih dolocb ali opustitev ideje, kar v realnosti pomeni manjsSo ponudbo kul-
turnih dobrin.

Zaradi Zakona o javnih zbiranjih prihaja predvsem do nesoglasij pri tem, kdaj je potrebna prijava
in ali je potrebno varovanje. S staliS¢a uprizoritvene umetnosti je nesporno, da umetniki lahko
uprizarjajo uli¢no gledaliSce brez zadrzkov (4. in 5. ¢len). Prav tako ni treba prijavljati dogodkov
druzbam in samostojnim podjetnikom, ki organizirajo prireditev v okviru svoje redne dejavnosti in
v svojih poslovnih prostorih (1. tocka prvega odstavka 12. clena). Zaplete se pri 12a. ¢lenu s termi-
nom »druZabni programe. Ce je uprizoritvena umetnost »druZabni programe, kar bi lahko sklepali
glede na klasifikacijo stavb (gledaliSca so dvorane za druZabne prireditve), bi potrebovali na vsaki
uprizoritvi varnostno sluzbo, kar pomeni dodatne visoke stroske organizacije. V istem zakonu pa
je dovoljeno zbiranje drustev, politicnih skupin, verskih obredov brez varovanja. Kot navaja Urban
Dobovsek v reviji Sintalcek (48, str. 12), nova odredba o varovanju zahteva tudi varovanje prireditev,
ki imajo do 50 udeleZencev.

Zanimivo je tudi to, da v zakonu ni definirano, koliko ljudi predstavlja »javno zbiranje«, medtem ko
je na primer na Hrvaskem, v Srbiji in Crni gori to definirano. Avstrija prav tako nima dolo¢enega Ste-
vila ljudi, vendar v ¢etrtem ¢lenu zakona o javnih zbiranjih (Versammlungsgesetz) definira, da javni
druzabni dogodki niso requlirani s tem zakonom.

Naslednjo prepreko predstavlja peti odstavek Cetrtega ¢lena Zakona o graditvi objektov (ZG0-1), ki
definira, da je potrebna pridobitev gradbenega dovoljenja, ¢e se objekt ali del objekta glede na svoj
namen po CC-SI spremeni v stavbo za kulturo in razvedrilo.

7 DISKUSLA

Glede na navedene zakone je v Sloveniji v najbolj absurdnem primeru potrebno zagotoviti varno-
stno sluzbo in spremembo namembnosti prostora z gradbenim dovoljenjem za umetniski prostor, v
katerega lahko redno vstopi ena oseba zainteresirane javnosti.

Navedeni zakoni v teoriji sicer ne omejujejo mozZnosti mikro uprizoritvenih prostorov, vendar je v
praksi, glede na potrebne investicije in stroske, to onemogoceno/nerentabilno. V ustavi imamo za-
pisano, da je v RS zagotovljena svoboda znanstvenega in umetniskega ustvarjanja (59. ¢len), da je
zagotovljena pravica do mirnega zbiranja ter da je omejitev teh pravic dopustna le, Ce to zahteva
varnost drZave ali javna varnost (42. ¢len).

Navedeni zakoni, ki omejujejo moznost mikro uprizoritvenih prostorov, izhajajo ravno iz slednje-
ga - javne varnosti. Vendar se sprasujemo, ali je glede na razvoj in posledi¢no vecjo varnost odrske
tehnologije ter malega Stevila vseh vpletenih res nujna tako omejujoca zakonodaja. Strokovnjak za
varnost, g. Dobovsek, navaja, da dogodki z manj kot 50 udeleZenci predstavljajo nizko stopnjo tve-
ganja. Zakaj potem tovrstni dogodki potrebujejo varovanje, medtem ko ga verski obredi, sestanki
drustev itn. ne potrebujejo?
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V primeru gradbene problematike bi moralo Ministrstvo za kulturo posredovati v smeri resitev, ki bi
mikro uprizoritvene prostore oziroma bolje povedano mikro prostore za umetnost (glede na inter-
disciplinarnost umetnikov) definirale v okvirjih standardov katerega koli poslovnega prostora (skla-
disca, pisarne, storitvenega prostora itd.). Tako bi podprli realni razvoj kreativnih industrij v Sloveniji
v skladu s smernicami EU ter odpirali pot za nove, Se nedefinirane umetniske prakse.

Veljavni evropski standard CEN/TR 13200-2:2006 (s katerim je istoveten tudi slovenski standard
SIST-TP 13200-2:2006) je pisan za sploSne (se pravi javne zgradbe, Sportne objekte in gledalisca)
in ve(je prireditvene prostore (standard v skupnem delu definira kapaciteto pod 500 obiskovalcev
kot najmanjso enoto), zato je tudi logi¢no, da ima Avstrija na nacionalni ravni definiran standard za
manjse prostore. Enako bi morala narediti tudi Slovenija za vzpodbujanje razvoja umetnosti v vsej
njeni Sirini, saj je sodobna umetniska praksa interdisciplinarna, takSni prostori pa v praksi nelegalno
Ze delujejo (Rog, Metelkova v Ljubljani, Bazen v Kranju ipd.).

Obstaja torej realna potreba po casovno srednjerocnih (nekajletnih) umetniskih prostorih, ki
brez omejitev podpirajo vsa podro¢ja umetnosti. Tako bi na nacionalni ravni omogodili razvija-
nje umetnosti, ki ne bi potrebovala visokih financ¢nih vlioZkov, ki bi podpirala lokalne potrebe ter
omogocila nemoten razvoj sodobnih umetniskih praks, kot so na primer interaktivni uprizoritveni
prostori (ki zahtevajo daljSe postavitve v prostoru za namene raziskovanja). Pri tem predlogu gre v
osnovi za »odkrivanje tople vode« s strani prakse, saj samo ob ogledu spletnega portala napove-
dnik.com lahko vidimo, da posamezniki ali skupine umetnikov nudijo Sirok spekter dejavnosti in
umetniskih projektov (izobraZevanja, performansi, uprizoritve, razstave itd.), ki potekajo v nasprot-
juzveljavno zakonodajo.
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UMESTITEV FLAMENKA V SODOBNO

SLOVENSKO UMETNOST

THE PLACEMENT OF FLAMENCO INTO
SLOVENIAN CONTEMPORARY ART

ABSTRACT

Flamenco as an art form has crossed its national borders a long time ago and became an es-
tablished genre in the field of performing arts and music, and is diversely used by numerous
non-Spanish artists all over the world. The development of flamenco in the context of theatre
has been directly proportional to the development of contemporary dance and has been form-
ing an artistic language, seemingly understandable to the audience regardless of the environ-
ment of the realization. Artists have a granted possibility to abandon the traditional frame and
undertake other methodologies and practices, therefore flamenco can be considered as a free
art form. An important part of the Government of the Republic of Slovenia, the Ministry of Cul-
ture, cultivates a problematic opinion of flamenco and some other art forms that originate in
world cultures, considering them as a foreign folklore and systematically excluding them from
financing. This discriminatory behavior is causing marginalization of local flamenco artists and
is forcing them to transfer to other fileds of performing and music arts. Systematical rejection of
practicesthatare notexclusively contemporary dance putsto the questiontopics of political dou-
ble-dealing and intervening into interculturalism and globalization of Slovenian art. Slovenian
artists are faced with the requirements of duty to the national interests.

Key words: formats of contemporary art, interculturalism, financing
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1 uvoD

Ustvarjalci flamenka se na podrodjih izven okolja njegovega primarnega izvora pogosto srecujejo
s problemom nepriznavanja svojega dela kot umetnosti, odreSene ¢asovne, nacionalne in racio-
nalne zgodovinske subjektivitete. V pomembnih kulturnih in vladnih institucijah v Republiki Slo-
veniji namrec¢ prihaja do posploSenega in pristranskega ozZigosanja flamenka kot folklore, zato v
tem clanku raziskujemo vzroke za nastanek teZav s klasifikacijo flamenka, pri cemer se zanasamo
na izjemen pomen razumevanja njegovega kulturoloskega ozadja. V tem kontekstu razmisljamo,
da klju¢no vlogo pri pojmovanju flamenka kot svobodnega izraznega orodja igra razumevanje
okoliscin nastanka flamenka kot ljudske umetnosti in poznavanje dejstev, ki so povzrocila njegov
odmik od ljudskosti. Raziskavo pricnemo s krajSim etnografskim vpogledom v dogajanje v Evropi
v 20. stoletju v ¢asu mnozi¢nih migracij iz Andaluzije ter razkritjem vzrokov za mnoZicno kulturno
apropriacijo flamenka po svetu. V nadaljevanju utemeljujemo sodobnost in aktualnost flamenka
kot svobodne uprizoritvene zvrsti in ugotavljamo, zakaj kljub Stevilnim revolucionarnim mnenjem
umetniske stroke in dejstvom, da je flamenko kot umetnost v zadnjih desetletjih oitno prestopil
okvire Spanije, presegel svojo zvrst ter se spremenil v skladu s svetovnimi umetniskimi tokovi, v Slo-
veniji Se vedno prihaja do problematike pri priznavanju Zanra in posledi¢ne neustreznosti projektov
flamenka za kandidiranje na razpisih za sofinanciranje Ministrstva za kulturo Republike Slovenije
na podrodju uprizoritvenih umetnosti. Pri obravnavanju majhne podpore Republike Slovenije med-
kulturnosti uprizoritvenih praks jemljemo v obzir politicno voljo in interese ter utemeljujemo, zakaj
lahko profesionalni plesni ustvarjalci flamenka zagovarjajo svojo legitimnost in tako v svojem lo-
kalnem kulturnem okolju zavzamejo prostor, ki jim pripada.

2 FLAMENKO IN NJEGOV IZVOR

S tokom Casa so se v povezavi s flamenkom oblikovali doloceni stereotipi, ki obCinstvo in ustvarjalce
odvracajo od globljega uvida v zvrst. 0OpaZzamo, da sta ravno nepoznavanje zgodovinskih dejstev in
ujetost v stereotipna prepricanja klju¢ do tega, da se pojavljajo teZave pri razlikovanju flamenka kot
folklore in flamenka kot svobodne odrske umetnosti.

0b raziskovanju izvora flamenka se sreamo z veliko med seboj nasprotujocimi si Studijami, teori-
jami in raziskavami. Nekatere temeljijo na dokumentiranih podatkih, druge so bolj poeti¢ne in fan-
tazijske narave, kar pa ne pomeni, da niso smiselne ali morebiti celo resni¢ne (Nufiez, 2011). Glede
na diverziteto in mnogoterost teorij o nastanku flamenka lahko sklepamo, da njegovega izvora ni
mogoce razloziti kot rezultata dveh ali treh faktorjev, temve¢ moramo njegov nastanek razumeti
kot posledico mesanja mnogih druzbenih tokov.

2.1 NASTAVKI ZA RAZVO)

Korenine flamenka segajo v spoj razli¢nih kultur, ki so pomembno zaznamovale teritorij Spanije.
Ta je tekom stoletij oblikovala razgibano kulturolosko podobo, ki je bila kljub dejstvu, da se geo-
grafsko nahaja v Evropi, izredno orientalizirana in globalizirana. Bizantinska, hebrejska, mozarab-
ska?, grska, mavrska? in afriska kultura so sluZile kot nastavek za razvoj umetniske estetike, ki se je
v sledecih stoletjih spreminjala v skladu s smernicami evropskih histori¢nih umetniskih obdobij in
kulturnim dogajanjem, povezanim z odkritjem Amerike in trgovanjem s suZnji. Tako so dolga ob-
dobja muslimanske okupacije Spanskega teritorija in kasnejsa politicna, trgovska in verska moc ter
kolonialno gospostvo kr¥tanske Kraljevine Spanije poskrbeli za zdruZitev izjemno razli¢nih kultur-
nih profilov ljudstev in njihovih izrocil v eno razgibano celoto.

1 Mozarabci - vizigotsko kr¥¢ansko prebivalstvo na teritoriju al-Andalus (med letoma 711 in 1492).

2 Mavri - prvotno nomadsko berbersko ljudstvo v Severni Afriki, ki se je v 7. stoletju spreobrnilo v musliman-
sko veroin leta 711 zavzelo teritorij Spanije.
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Za oblikovanje stilskih nastavkov Spanskega plesa sta bili pomembni predvsem obdobji renesanse
in baroka, saj so Spanski ljudski plesi postali pomembna oblika zabave v gosposkih salonih, kjer so
dobili definirano glasbeno podlago (fandango?, charrada*, pasacalles®, contradanza®). Med seboj so
se zaCeli mesati in se odmikati od okolja izvora ter tako postali vse bolj umetelni in vse manj ljud-
ski. Plesni ustvarjalec in pedagog lko Otrin v svojem delu Razvoj plesa in baleta trdi, da je obdobje
baroka tako plesno kot glasbeno umetnost Evrope Se bolj dovrsilo zaradi vpeljave sistematizacije
in institucionalizacije, ki sta omogodili strokovno obravnavo in raziskovanje obeh umetniskih zvrsti.
Oomenjen vpliv je bilo moc¢ zaznati tudi pri razvoju mnogih Spanskih plesno-glasbenih stilov, ki jih Se
danes lahko vsaj posredno opazimo v flamenku.

Klju¢en dejavnik za nastanek flamenka je bila velika migracija romskih skupin, ki so v 15. stole-
tju preko Pirenejev prisle na Iberski polotok in se vecinsko naselile v Andaluziji. PriSlo je do spoja
ideologije in estetike zahodne druZzbe z »divjastvom« dozdevno »primitivhega«in »integriranega«
romskega ljudstva, pojava, za katerega flamenkolog Faustino Niifiez ugotavlja, da ga je spodbudila
ugodnost Spanske kulturne raznolikosti, druzbenih vzorcevin nacina Zivljenja kot tudi dejstvo, da so
se Romi zaradi rasnega in verskega preganjanja lahko poistovetili z izkusnjami trpljenja in zlorabe
dolo&enih etni¢nih skupin znotraj Spanije, kot so Judje, Arabci ter &rnci, in niZjih slojev $panske druz-
be, kot so revezi, beradi in suznji. Njihov prihod je pomenil nekakSno kulturno revolucijo, iz katere
se je po petih stoletjih meSanja umetnosti, jezikov, ras in kulturnih izrocil v drugi polovici 19. stoletja
rodil tudi flamenko.

2.2 POJAV FLAMENKA

Izraz flamenko je prvi¢ dokumentiran 6. junija 1847 v Casniku El Espectador, kjer v ¢lanku beremo
o dveh umetnikih flamenka, Lazaru Quintani in Dolores la Gitanilli (NGfiez, 2011). Sklepamo lahko,
daje tapomemben mejnik posledica tega, da je umetnost romskega prebivalstva takrat do te mere
prerastla svoje ljudske nastavke hermeti¢ne narave, da je flamenko postal privlaen mnoZicam. Kaj
kmalu so se oblikovali posebni prostori, imenovani Cafés Cantantes, kamor se je v program vkljuce-
valo vedno vec umetnikov, ki so Zeleli sodelovati v novem poslu, in z eksponentno rastjo profesio-
nalizacije izvajalcev se je pricelo oblikovanje raznoterih stilov plesa in glasbe flamenka. Flamenko
kot odrska praksa je prisel v stik z akademsko glasbo in plesom (tj. Spanski klasicni ples, balet in
escuela bolera’), z razmisljujo¢im ustvarjanjem avtorskih besedil, melodij in koreografij posame-
znih izvajalcev pa se je preobrazil v umetnost, skozi katero so izraZali svoja Custva in osebno doje-
manje okolice in Zivljenja ter v tej smeri zacrtali to, kar danes imenujemo za tradicijo flamenka in
njegovo kulturno dedisc¢ino. Na tej tocki je razvidno dejstvo, da je flamenko prenehal predstavljati
zgolj identiteto romske skupnosti in postal andaluzijski ter vse bolj dostopen SirSi druzbi in visokim
krogom intelektualcev.

2.3 SIRITEV IN RAZVO) ZVRSTI

V prvih desetletjih 20. stoletja se je flamenko s profesionalnimi umetniki z obmodja Andaluzije raz-
giril po celi Spaniji in zaleli so nastajati spektakli opere flamence® in cople andaluze®, namenjeni
komercialnim potrebam in zabavi SirSega lai¢nega obcinstva. Flamenko je pricel pridobivati stereo-
tipno estetiko, povezano s takrat aktualno Spansko modo, in za potrebe vSecnosti obcinstvu zacel ob
stran potiskati svojo stilsko iz¢iS¢enost, tradicijo in vsebino, ki izraza stisko romskega prebivalstva.
Popularizacijo so v tridesetih letih 20. stoletja podkrepili Se interesi takratne frankisti¢ne vlade, da

bi flamenko postal predmet identifikacije Spanskega ljudstva in orodje politicne manipulacije, zato

3 Fandango - popularna barocna plesna glasba z narascajocim tempom in 3/4 taktom, izvajana na kitaro in
kastanjete.

4 Charrada - popularna baro¢na plesna glasba iz Castille de Ledn, pihalske variacije s 5/8 taktom.

5 Pasacalles - popularna baro¢na plesna glasba, kitarske variacije s 3/4 ali 3/2 taktom.

6 Contradanza- popularna barocna plesna glasba, najbolj uveljavljena na francoskih dvorih, 2/4 takt.

7 Escuela bolera - osnova vseh Spanskih ljudskih plesov. Izvaja se v baletnih copatkih in s kastanjetami, posa-
mezno ali v paru. Glasbo Crpa iz francoskih in italijanskih glasbenih stilov 17. stoletja.

8 Operaflamenca- predstave $panske glasbe in plesa v bikoborskih arenah, popularne med letoma 1920in 1955.

9 Copla andaluza - stil narativne pesmi, ki govori o ¢loveskih strasteh. Ponavadi jo poje en sam pevec, instru-
mentalna spremljava je orkestralna.
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se je pricel proces rezimske folklorizacije flamenka (Ros Piqueras in Rios, 2009). Rezimsko fasistino
nasilje, revscina in cenzura med sledeco Spansko drZavljansko vojno so povzrodili razkol umetni-
kov na proreZimske in prorepublikanske, zaradi Cesar je prislo do mnoZi¢nih migracij umetnikov ter
andaluzijskega prebivalstva v drZave Latinske Amerike in Evrope. Poleg folklorizacije flamenka pa
opazimo Se en pojav, in sicer nasprotujoco tiho porast druzbenokriti¢ne vsebine. Flamenko je po
vojni, ki se v celotnem obdobju vladanja generala Franca med letoma 1939 in 1975 v smislu pobo-
jev reZzimskih nasprotnikov sploh ni koncala, za mnoge postal izraz upora, protest in nenaslovljena
pritozba zaradi tezkih socialnih razmer, s katerimi so se soocali. Postal je umetniski izraz kot filozo-
fija Zivljenja in se preobrazil v zgodovinsko druzbeno gibanje. Povojni odgovor na popularizacijo
je dosegel tudi Se danes izjemno opazen ucinek, ki se je odrazal v tem, da je glavna tema javnega
druzbenega diskurza postalo vprasanje pripadnosti flamenka romski rasi in zanikanje sodelovanja
neromskega andaluzijskega prebivalstva pri njegovem oblikovanju. Romsko prebivalstvo si je fla-
menko pricelo ekskluzivno lastiti in pojmovati rasno poreklo kot najpomembnejsi del umerjanjaiz-
vajalceve vrednosti. Nestrpnost je pripeljala do deljenja polov na tradicionaliste in tiste, ki so pred-
vsem v svetu razvijali flamenko v skladu s takratnimi smernicami glasbe in plesa in ga predstavljali
v smislu aktualne umetnosti.

Po smrti diktatorja Franca leta 1975 se je za umetnost flamenka pricelo novo obdobje. ReZzim ga je
sicer za grajenje nacionalne identitete uspesno izkoristil kot »folkloro«, a so v razpletu dogajanja po
padcu rezima za to posledice nosili umetniki, ki so bili oznaceni kot kolaboracionisti. Njihovo delo
je bilo razvrednoteno in flamenko kot pojem $panskosti je za vecino prebivalstva postal pozabljen,
celo nezaZeljen, kar za mnoge Spance ostaja 3e danes. Flamenko kot umetnost, ki je kot tak svobo-
den Ze po svoji definiciji, je v tem obdobju dokazal svoje nasprotovanje z umetnim preoblikova-
njem glede na splosno viecnost, po drugi strani pa zavrnil zavezanost tradiciji in s tem preteklosti.
Razvijal se je v skladu s spremembami v okolju, zato je v €asu, ko je Spanijo obsedla ameriska kul-
tura, intenzivno in nepovratno spremenil svojo filozofsko, kontekstualno in uprizoritveno izkusnjo.
Z umetnostjo izvajalcev, kot sta Paco de Lucia in Camaradn, je zacel pronicati med mlade ljudi tako
znotraj Spanije kot daleé izven njenih meja, predvsem pa se je odprl za druge umetniske vplive na
svetovni ravni, ki so od 80. let naprej vanj priceli vstopati preko priznanih umetnikov drugih ume-
tniskih zvrsti. Ples je doZivel preporod in stik s sodobnim plesom in oblikovale so se velike zasedbe,
ki so obredle svet in na novo zastavile simbolni pojem flamenka. Glasba je novo podobo pridobila v
stiku z jazzom in z njim pricela graditi svojo novo ustvarjalno pot v iskanje drugacnega zvoka.

3 APROPRIACIJA FLAMENKA PO SVETU IN LEGITIMNOST NJEGOVIH I1ZVAJALCEV

Andaluzijska migracija v 60. in 70. letih preteklega stoletja se je razsirila na Sirne konce Evrope in s
tem se je vrazli¢nih drzavah razvila prisotnost plesa, igranja in petja flamenka. Izvorno andaluzijska
ljudska umetnost je s tujino spletla odnos, v katerem je, ironicno, v smislu ugleda pogosto celo bolj
spostovana kot na Sirsem podro¢ju Spanije, ¢e ne celo idealizirana. Siritev flamenka preko andalu-
zijskih migrantov na njihove potomce, ki niso nikdar Ziveli v Spaniji, je vplivala na njegovo integra-
cijo vsirse lokalno okolje in v dolocenih drzavah se je pojavil zanimiv kulturni fenomen, ki do danes
ni bil dobro raziskan. NeSpanski in neromski ustvarjalci so se namrec zaceli do te mere identificirati s
flamenkom, tako z njegovo kulturno tradicijo kot z njegovo umetnisko govorico, da so ga ponekod
uspeli adaptirati tudi v okolje, ki ga andaluzijska migracija ni doseqgla, in ga utemeljiti kot svojega.
Razlog za obseZno Siritev se brez dvoma skriva v pojavu svetovne popularizacije flamenka, ko se
je ta prilagajal v namen zadostitve komercialnih potreb SirSega lai¢nega obdinstva, zaradi Cesar je
zaznati stereotipno povezovanje z dologeno vizualno estetiko, ki se je po Spaniji in svetu razsirila v
Casih frankisticne vlade v sredini 20. stoletja, kljub temu da ta ni vec¢ aktualna na podrocju izvornega
nastanka flamenka in ga ne zastopa primerno in objektivno.

Tudi danes je opaziti pojav Stevilnih kulturnih drustev, kjer se na ljubiteljski ravni goji ohranjanje
flamenka kot Spanske folklore, pri Cemer pogosto prihaja do popolnega poistovetenja s tujim na-
cionalnim izro¢ilom in njegovim poustvarjanjem. Poleg prej opisanega pojava Siritve flamenka po
svetu se vzrok za prevzemanje stereotipne (in celo namisljene) tradicionalne podobe flamenka
skriva tudi v globoko zakoreninjenih predsodkih, ki se Sirijo s strani $panskih romskih izvajalcev in
njihovih podpornikov, v zvezi s prepoznavanjem legitimnosti izvajanja flamenka glede na nacional-
no in rasno pripadnost.
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Leta 2010 je Unesco priznal flamenko kot eno izmed mojstrovin svetovne kulturne dedis¢ineingav
svojem uradnem dokumentu definiral kot ljudsko umetnost, ki spaja petje, ples in glasbo. Nemate-
rialna kulturna dediscina, ki jo je Unesco leta 2003 v svoji Konvenciji o varovanju nesnovne kultur-
ne dediscine definiral kot »prakse, predstavitve, izraze, znanja, vescine in z njimi povezana orodja,
predmete, izdelke in kulturne prostore, ki jih skupnosti, skupine in v¢asih tudi posamezniki prepoz-
navajo kot del svoje kulturne dedis¢ine«, je pomemben gradnik narodne identitete, ki se prenasa iz
roda v rod s strani skupnosti in skupin. Te ji s tokom ¢asa ohranjajo kontinuiteto, si preko nje gradijo
obcutek za lastnost in pripadnost ter tako prispevajo k spodbujanju dialoga na podlagi spoStovanja
kulturne raznolikosti. Socialni antropolog Fernando C. Ruiz Morales v svoji Studiji (2011) apropri-
acije flamenka s strani belgijskih umetnikov trdi, da je v procesih oblikovanja kulturne dedisc¢ine
pomembna tudi komponenta etnicnega pripisovanja, ne zgolj splosno nacionalnega. Kot smo to
omenili Ze v zgodovinskem pregledu flamenka, je rasa vse od povojnega obdobja pomemben kri-
terij za upravicevanje legitimnosti izvajalca flamenka. Predvsem nespanski in neromski izvajalec
je pogosto obravnavan kot nekdo, ki ne izpolnjuje kriterijev avtenticnosti in je zato neustrezen kot
nosilec tradicije flamenka. Romski kitarist Pedro Pefia v omenjeni Studiji (2011) avtenti¢nost inter-
pretacije flamenka dojema tudi kot posedovanje sposobnosti za nezavedno, arhetipsko zaznavanje
ritma. Ideologija atavizma, tiste izkusnje iz zibelke, ki je vanjo poloZena z rasnim poreklom, priro-
jena zmogljivost za izvajanje flamenka in posledicna privilegiranost predstavljajo pri tradicionali-
stih velike vrednote simbolne modi do uveljavljanja flamenka kot izklju¢no svojega, zaradi Cesar se
izkrivlja pogled na resni¢no zgodovinsko dogajanje in diskvalificira pomen akademske izobrazbe
nespanskih umetnikov ter njihov doprinos k umetnosti. Konflikt tistih, ki si lastijo flamenko, s tistimi,
ki »niso upraviceni do njega« in stojijo zgolj na temeljih zanimanja zanj, povzroca pri ljubiteljskih
in profesionalnih izvajalcih flamenka v tujini dva razpleta. O prvem smo govorili Ze prej in se nana-
$a na odmik tujega izvajalca flamenka od svoje nacionalne kulture in individualnosti izraZanja ter
popolno interpretacijo flamenka kot Spanske folklore, drugi pa se odraza popolnoma v nasprotni
smeri. Tuje ustvarjalce namrec potiska stran od tradicije, znotraj katere si bodisi zaradi spostovanja
do prvobitnega flamenka ali pa odklonilnega odnosa do njega zaradi osebne frustracije na podla-
gi »rasne neustreznosti« ne Zelijo ustvarjati, in posledi¢no v iskanju novih izraznih oblik flamenka
posegajo po elementih drugih plesnih ali glasbenih tradicij, v katerih se Cutijo bolj sprejeti, ter jih
vnasajo v svoj novoustvarjeni estetski svet flamenka.
Pri tem ne gre nujno tudi za popolno zapostavljanje relevantnosti izvorne etni¢cne komponente
flamenka, saj vetina profesionalnih umetnikov redno 3iri svoje znanje v Spaniji z namenom, da
poiscejo navdih. S tem dokazujejo uporabo strategij, ki kompenzirajo pomanjkanje simboli¢ne-
ga kapitala, osnovanega na etnicni pripadnosti. (Ruiz Morales, 2011, str. 300)
Svojo investicijo v znanje flamenka usmerjajo predvsem na podrodje tehnike izvajanja, medtem ko
jovnadaljnjem procesu ustvarjanja opremijo s povsem sebi lastnimi umetniskimi koncepti, estetiko
in izraznostjo. Predvsem s strani profesionalnih izvajalcev flamenka z visjo izobrazbo in poznava-
njem okolja, v katerem delujejo, je vse bolj opazno zaznati globlji uvid v flamenko kot umetnost,
osvobojeno Casa, prostora in forme, kar se odraza na pojavu izjemnih sodobnih plesnih predstav,
performansov, razstav, video produkcij in glasbenih projektov.
Ti ustvarjalci se gibljejo po Sirokih poljih umetniskih praks, iS¢ejo prostore znotraj njih, predsta-
vljajo strategije in gradijo odgovore, ki so klju¢ do univerzalizacije in hibridizacije flamenka. Da
to lahko storijo, morajo poseci po svojih kulturnih repertoarjih in se zanasati na lokalne referen-
ce: ustvarjajo flamenko, ki mora zato, da bi postal univerzalen, najprej postati lokalen. Druga
ironija. (Ruiz Morales, 2011, str. 312)
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4 SODOBNOSTIN AKTUALNOST FLAMENKA DANES

0b eksponentni rasti kvalitetnih festivalov flamenka, novih prizoris¢ in razli¢nih platform se zdi, da
je flamenko kot Zanr ali umetniska zvrst na svojem vrhuncu prav sedaj v aktualnem ¢asu. Tudi Slo-
venija je februarja 2018 pridobila bienalni flamenko festival Bi flamenko, ki se zavezuje sodobnosti
in Se vec - stremi v prihodnost. Cankarjev dom kot osrednji slovenski kulturni center in glavni orga-
nizator festivala, izvedenega v sodelovanju s svetovno priznanim festivalom Flamenko bienale iz
Nizozemske, podaja mnenje, s katerim zagovarja flamenko kot svobodno uprizoritveno in glasbeno
umetnostin jo jasno locuje od folklore:

Njegovi ustvarjalci so neskon¢no dalec od zgolj poustvarjanja okostenelih ter s prahom zgodo-
vine prekritih glasbenih in plesnih oblik. Flamenko je tok, ki ga napajajo sodobne in sorodne
ustvarjalnosti, obenem pa je tudi sam navdih. Na mednarodnem bienalnem festivalu Bi flamen-
ko se bo tradicija mesala s sodobnim, z urbanim, klasi¢ni flamenko koraki se bodo zdruzevali s
povsem modernimi plesnimi, elektronski biti bodo posegli v utecene melodije klasi¢nih inStru-
mentov, z mediteranskim temperamentom pa se bodo prepletali arabski in afriski ritmi. (Can-
karjevdom, 2017, str. 1)

Glede na to pa si vendar zastavimo vprasanje, kakSna je trenutna relevantnost prakse, ki je osno-
vana na nacionalni kulturi, in kako vpliva na nase iskanje pomena flamenka. Ugotavljamo, da se
nespanski umetniki, med njimi tudi nekateri slovenski umetniki, zavedajo, da flamenka ni mogoce
v popolnosti locCiti od etnicnih atributov, saj razumejo, da bi s temizgubil del svoje ekspresivnosti, po
drugi strani pa se zavoljo umetniSke svobode zavestno odlocajo za odmik od Spanskosti in s tem tve-
gajo vsecnost SirSemu laicnemu obdinstvu. Na ta nacin sprejemajo samostojno odlocitev, kako Zelijo
flamenko integrirati vase in v svoje okolje, zato ga lahko predstavljajo kot svobodno izrazno orodje.
Splosni razvoj svetovne umetnosti in s tem tudi flamenka kot relativno mlade sodobne umetnosti
omogoca raznovrstnost ustvarjalne nadgradnje uprizoritvenega ali glasbenega umetniskega pod-
rocja in popolno prilagajanje izvedbenim in konceptualnim odlocitvam ter osebnemu izrazu, kar
predstavlja temelj umetniske svobode.

5 STATUS PRIZNAVANJA UMETNOSTI FLAMENKA V SLOVENUI

Opazamo, da se je v Sloveniji sploSno dojemanje flamenka kot sodobne uprizoritvene in glasbene
umetnosti z ljudskimi koreninami izboljSalo nekako vzporedno s tem, ko je bil leta 2010 flamenko
s strani Unesca priznan kot nematerialna kulturna dediscina, a s tem sovpada tudi pospeseno delo
slovenskih akterjev na tem podrocju (PKD Flamenko leta 2009 z miniaturo Flamenko kot metafora
telesa, zasedba CoraViento leta 2011 s prvo samostojno celovecerno predstavo flamenka sloven-
skih izvajalcev V zeleni senci lune), ki so se ustvarjanja lotili s poseganjem v uprizoritveno pluralnost
in univerzalnost flamenka kot nefesa, kar ne nastaja na njegovem izvornem teritoriju. Ceprav lahko
tako v Sloveniji kot na obmogjih izven Spanije najdemo umetnike, ki so priznani tudi med $panskimi
izvajalci in poznavalci stroke, pa ne moremo prezreti dejstva, da je v vecini drzav flamenko Se vedno
tuja in relativno nepoznana umetnost, ki kljub temu, da je lahko priljubljena med obcinstvom, ni
na prioritetni listi pri oblikovanju programov v gledaliscih in delitvi razpisnih sredstev. Ministrstvo
za kulturo Republike Slovenije v Nacionalnem programu za kulturo za obdobje 2018-2025 opre-
deljuje javni interes za kulturo kot interes nacionalne oziroma druzbene skupnosti za kulturo, ka-
tere glavna funkcija ni vec izpostavljanje identitete skupnosti za vsako ceno in dokazovanje njene
enakovrednosti, temvec dialog z drugimi kulturami, ki reflektira identiteto in poloZaj skupnosti. Tak
interes za kulturo predpostavlja kakovostno, raznoliko in dostopno kulturo na vseh ravneh, od lju-
biteljske do najbolj ustvarjalne in zahtevne kulture; svobodo izraZzanja in misljenja, izrodilo in tra-
dicijo slovenske in evropske kulture, izziv sodobnosti, preteklosti in prihodnosti. V javhem interesu
so tudi svoboda ustvarjalnosti, inovativnost oziroma razvoj kulture, utiranje novih poti, iskateljstvo
in pojavljanje novih poetik, novih smeri in form, novih vrst umetnosti, kot tudi teznja in potreba po-
sameznika in skupnosti po spoznanju in razumevanju (refleksiji) sebe, drugega, skupnosti in sveta.
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Izpostavljeni slovenski umetniki na podrocju flamenka so zadnja leta sistematicno izkljuceni iz raz-
pisnih pogojev, zaradi Cesar prihajajo v konflikt sami s seboj, s svojo kulturno identiteto in okoljem.
V poskusih preZivetja in pridobivanja pozornosti javnih kulturnih organov so primorani predruga-
Citi svoje delo, se umakniti v druga podrocja ustvarjanja, kot na primer v dramsko umetnost (Ana
Pandur), vizualno umetnost (Anja Mejac), glasbo (Urska Centa, Mitja Obed) in svoje delovanje pre-
usmeriti v tujino (Vito Marence). Vse bolj jih zaznamuje zelo izrazit sestop iz definicije flamenka,
poseganje po eksperimentalnih, improvizacijskih in performativnih praksah in provokativnost, kar
pa jih konec koncev postavlja na isto izhodisce kot aktualne ustvarjalce sodobnega plesa, likovne
umetnosti, glasbene umetnosti in sodobnega dramskega gledalisca. Za slednje umetniski vodja
SMG Goran Injac pravi, da je njegov cilj vznemiriti, da bi lahko sproZil javno debato, saj je to dolZnost
in velika moc vsake prave umetnosti. To zavedanje gojijo tudi slovenski profesionalni izvajalci fla-
menka, saj svoje umetnosti kljub zmotnemu prepri¢anju javnih kulturnih organov in povrSnemu
poznavanju situacije s strani nekaterih strokovnih delavcev ne umerjajo glede na vSecnost, se ne
prilagajajo popularizaciji in komercialnim interesom trga, temvec se za svoj obstoj in umetnisko
integriteto borijo s kvaliteto in prodornostjo idej, ki jih prenasajo v svojem umetniskem delu. V svo-
jem €lanku Gre za stanje duha novinarka RTV Spela KoZar napi$e: »Umetnost ni ljudska, umetnost
je univerzalna. In umetnost je razvojna, ko spodbuja k druga¢nemu razmisljanju, k iskanju nove
perspektive razvoja sveta« (KoZar, 2019, str. 1).

6 ZAKLIUCEK

Slovenija je zaradi majhnosti in geografskega poloZaja svojevrsten fenomen, nekaksen kulturni »ta-
lilni loneck, v katerem se je izoblikovala zanimiva kulturna slika, ki kljub majhnosti Steje zizjemno ra-
znoliko profesionalno in ljubiteljsko umetnisko produkcijo. Kot najbolj uspesen primerimplementaci-
je tuje kulture z ljudskimi koreninami v slovensko okolje lahko na glasbenem podrodju vzamemo tudi
po svetu izjemno razsirjeni glasbeni stil jazz, za katerega ugotovimo, da je postal mednarodni kulturni
simbol (NUfiez, 2011). Jazz se je rodil z zdruZzenjem posvetne in duhovne glasbe severnoameriskih
¢rncev s kompozicijsko manj zahtevnimi oblikami evropske klasi¢ne glasbe 19. stoletja okoli leta 1910
v New Orleansu, v 20. stoletju postal velika glasbena alternativa klasi¢ni akademski glasbi in se razsiril
po celem svetu, kjer je v glasbenih institucijah definiral metodologijo moderne glasbe. V vsaki drZavi
je postal nekako avtohton, saj je priSlo do naravnega mesanja z lokalnimi glasbenimi praksami, ki
so v stiku z njim razvile svoje alternative in se kot nove glasbene zvrsti razsirile po svetu. Danes jazz
ni vec glasba Amerike, temvec velja za univerzalen glasbeni jezik, osvobojen svoje preteklosti. Tudi
Slovenija Steje mednje z javnim jazzovskim orkestrom Big Band RTV Slovenija, ki kot inovativno in
daljnovidno programsko in kulturno dejanje deluje Ze od leta 1945.

Na uprizoritvenem podrodju lahko opazujemo pojav sodobnega plesa v Sloveniji, pri katerem je
razvidno to, da se je zacel razvijati skoraj socasno s sodobnimi gibanji po svetu. Plesalci so z novim
pristopom do oblikovanja tako imenovanega modernega plesa ustvarili nastavke za razvoj zvrsti
sodobnega plesa, ki se je v kasnejsih obdobjih relativno dobro razvijal predvsem po zaslugi posa-
meznikov in posameznic. Organizacijsko se je prvi pomembnejsi premik zgodil z ustanovitvijo Ples-
nega Teatra Ljubljana, ki je spodbudil profesionalizacijo sodobnega plesa (Marinko, 2013). Plesna
ustvarjalka UrSula Terzan v svojem delu Sodobni ples v Sloveniji trdi, da se je PTL kljub temu, da se
pogosto ni najbolje prilegal normam tedanje druzbe, uspel umetnisko razviti in lansirati vrsto pri-
znanih koreografov, ki danes samostojno in uspesno delujejo doma in po svetu. Danes je sodobni
ples osrednja slovenska plesna praksa, ki vstopa na podrocje Solstva in visoke umetnosti.

Flamenko je kot umetnost glasbe in plesa v Sloveniji na precepu, saj do zdaj Se vedno ni zares
nasel ustvarjalnega polja, s katerim bi se lahko poistovetil in klasificiral. Na glasbenem podro-
¢ju se Zeli zaradi svojih skupnih korenin pri procesu preoblikovanja najbolj umestiti med jazz, na
plesnem pa med sodobni ples, a pri tem v praksi prihaja do problema. Gibu flamenka namrec ni
moc v popolnosti odvzeti njegove sposobnosti za tvorjenje glasbe in njeno oblikovanje, glasbi
flamenka pa ne dolocenih karakteristik, ki jo lo¢ujejo od jazza. Flamenko je v svoji osnovi zastav-
lien na konkretni hierarhiji, v kateri se na prvo mesto postavlja petje s svojo vsebino in melodijo,
na drugo ples in njegova sposobnost za ustvarjanje ritma, na tretje in s tem zadnje mesto pa se
postavlja kitara, ki predstavlja vezni ¢len in spremljavo. V tradicionalnem okolju je flamenko os-
novan kot improvizacija po zakonitostih, kjer ples sledi petju, a mu hkrati nakazuje mesta za vsto-
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peinstem usmerja potek glasbe po svojih Zeljah. Plesalec je tako Ze v osnovi tisti, ki ima izvrSno
moc nad potekom svoje koreografije in ne obratno. Glasbo soustvarja in ji ni podrejen, saj je ta
oblikovana zanjin je s tem sekundarnega pomena. Povezano s tem prihaja predvsem pri prijavah
plesnih projektov flamenka na razpisno podrocje uprizoritvenih umetnosti Ministrstva za kulturo
RS do odgovora, da plesni projekti flamenka z Zivo glasbo ne spadajo na podrocje uprizoritvenih
umetnosti, temvec na glasbeno podrodje (kot na primer balet, kjer je koreografija oblikovana na
podlagi glasbenega repertoarja), kjer pa plesni ustvarjalci seveda ne morejo pridobiti dovolj re-
ferencin s tem potrebnih tock. Glede na to lahko z gotovostjo trdimo, da je za oblikovanje taksne-
ga odgovora krivo pomanjkljivo poznavanje umetnosti flamenka s strani strokovne komisije in
razgledanost na podrocju aktualnega dogajanja po svetu.

»Podpora umetnosti je vedno tudi dejanje politicne volje« (Kopac, 2018, str. 4). Seveda je potreben
tudi splosni komentar na slabe pogoje dela, v kakr$ne so prisiljeni nekateri renomirani ustvarjalci
sodobnega plesa pri nas, pri cemur gre predvsem za nastanek okoliscin, povezanih z macehovskim
odnosom do umetnosti kot do drZavnega parazita. Novinarka Spela KoZar je ob svojem opaZanju
izjav intelektualcev o umetnosti v ¢asu Jugoslavije pred kratkim zapisala, da je bila takrat umetnost
razumljena kot drzavotvorna panoga, danes, po vzpostavitvi samostojne drzave, pa velja za drZavni
parazit. Bivsi kulturni minister Anton Persak je aktualni status kulture v praksi opredelil kot podrodje
in obliko druzbene porabe in strosek, katerega posledica je depriveligiran poloZaj kulture in kul-
turnikov, niZje vrednotenje dela ne glede na stopnjo izobrazbe, narascanje prekarnih delavcev v
kulturi, zniZzevanje avtorskih honorarjev itd. Na tej tocki se nam odpira vprasanje o pomenu in vlogi
kulture po osamosvojitvi in spremembi druZzbenega in politicnega sistema v Sloveniji. Je kultura
tudi po ustanovitvi drzave in vzpostavitvi liberalno demokratskega sistema Se (lahko) predvsem
narodno afirmativna dejavnost ali je sama sebi namen? (Persak, 2017).

Nacionalni program za kulturo za obdobje 2019-2025 uposteva osvobojenost sodobne slovenske
kulture in razbremenitev narodotvorne in drZzavotvorne funkcije, kar omogoca, da se kultura sama
prepozna kot klju¢no polje samorefleksije skupnosti in da jo skupnost prepozna kot enega kljuc-
nih spodbujevalcev razvoja. Pri tem bi bilo na mestu umetnost definirati kot polje svobode, kjer je
edina dolznost avtorjev, financiranih iz javnih sredstev, do svoje drzave doseganje splosne vrhun-
skosti. Izbira oblike umetniskega orodja oziroma prakse na tej tocki ne igra ve¢ pomembne vloge.
Po Martinu (1938) telo postane mesto clovestva onkraj nacionalnih kulturnih omejitev. Glede na to
izpeljujemo, da je sodobna umetnost flamenka v slovenskem okolju popolnoma legitimna, saj v
slovenskem prostoru obstaja samo kot umetniska manifestacija in ne nacin Zivljenja, pri cemer je
njegov estetski rezim paradigma, katere domet je odvisen zgolj od izobraZenosti, usposobljenosti
in kozmopolitskosti obcinstva.

Flamenko glede na prizadevanja mnogih znotraj Andaluzije in Spanije ostaja to, kar je bil, hkrati
pa se v drugem kontekstu preseZe brez moznosti vrnitve h koreninam. Lahko ga opredelimo kot
dvostopenjski pojem: prvi nezabrisno ostaja flamenko kot ljudska praksa znotraj druZinskih krogov
nekaterega andaluzijskega prebivalstva, med katerimi se kot nematerialna kulturna dediscina pre-
nasa iz roda v rod, drugi pa odpira pojem profesionalizacije izvajalcev flamenka in s tem flamenko
kot sodobno izrazno orodje, ki stopa dalec stran od vprasanja nacije in rase. Slovenija je trenutno
v stanju ¢akanja na (pocasne) prilagoditve in razumevanje sprememb v svetu, k cemur pripomore
tudi politicna nestabilnost in stalno menjavanje vodstva vrhovne drZzavne kulturne institucije, Mi-
nistrstva za kulturo. Nedohajanje aktualnih svetovih druzbenih tokov je le del problema, s katerim
se sooCajo umetniki. Medtem pa je med izpostavljenimi slovenskimi ustvarjalci flamenka opaziti
zapredanje v neko osebno, s kolegi zdrugih podrocij ustvarjanja nedeljivo in melanholi¢no izkusnjo
obstoja na domaci kulturni sceni, in tiho vztrajanje v upanju, da jim bodo kmalu dani pogoji in pri-
loZnost, da se lahko razvijajo in ustvarjajo dalje.
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SODOBNI PLES MED AFRIKO IN SLOVENLIO
CONTEMPORARY DANCE BETWEEN AFRICA AND SLOVENIA

ABSTRACT

The article deals with the problems of African culture, which in the Slovene region is still some
kind of tabula rasa, or, Eurocentric culture with prejudices - both by the state institutions and by
the general population. This reflects on the lack of a clear idea of the history and art of a particu-
lar nation. The Black Continent is still a victim of stereotypes and generalizations that are unilat-
eral and misleading. Despite the knowledge and recognition of the influence of African dance on
the development of new dance forms and its own transformation to contemporary dance prac-
tices, we still experience it to a great extent through secular perception, which is detrimental
to both African artists and Slovenian artists of African origin, despite the fact that they create a
completely modern universal dance expression. Therefore, in the field of art, a more detailed
analysis of the development of African art in Slovenia and the clarification of the concept of Afri-
can (Slovene) contemporary dance is necessary.

Key words: African contemporary dance; African dance in Slovenia



118

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

1 UvOoD
Kaj je sodobno afrisko?

To je osrednje vprasanje prispevka, osnovno izhodiSce razmisleka in razprave, ki Ze desetletja iSce
primerno umescenost v podrodje sodobne umetnosti. Prispevek na kratko pojasni zgodovinsko
ozadje in osvetli pomembnejSe razvojne in politicne procese afriskih plesov. Pri tem izpostavi vlogo
afriske tradicije in njen vpliv na avtenticnost, ki oblikuje identiteto sodobnih afriskih ustvarjalcev.
Prispevek obravnava pojem telesnosti med afriSkim in evropskim pogledom ter predstavi izkusnje
slovenske koreografinje z afriskim poreklom.

»Kadar ne ves, kam gres, poglej, od kod si priSel.« (Afriski pregovor)

Afriski ples se Se vedno bori s svojo identiteto. Sodobni avtorji, koreografi in plesalci ne najdejo sta-
bilne pozicije kot enakovredni kulturni ustvarjalci. Rasno obarvane diskriminacije, predsodki, zgo-
dovinska dediscina kolonizatorjev in politicnih procesov so Se vedno del razprave afriske sodobne
umetnosti, ki je nemalokrat zaznamovana z miselnostjo, ki jo Gaxotte navaja takole: »Ta ljudstva
niso nicesar prispevala clovestvu; treba je celo reci, da so marsikdaj predstavljala oviro. Nobenega
Evklida, nobenega Aristotela, Galileja, Lavoisiera ali Pasteura nimajo. Njihovih junakov ni opeval
noben Homer.«(Ki-Zerbo, 1977, str. 8).

Afrika je bila od nekdaj tarca osvajalskih pohodov in izkori$¢anja tako naravnih bogastev kot njene-
ga prebivalstva. Evropski imperializem je korenito posegel v druzbeni, politi¢ni, gospodarski in kul-
turni ustroj te celine. Kolonialisti¢na dediscina, Ceprav v nekaterih pogledih pozitivna, je vplivala na
homogenost etni¢nih skupin in prispevala k danasnji nestabilnosti Afrike, kjer so vojne in genocid
Ze desetletja njena realna podoba. Kljub vsemu pa je bilo tisoCe razlicnih plemen in narodov s svojo
raznoliko in bogato kulturno tradicijo Ze od pradavnine zavezano umetnosti.

»Prisotnost plesa je univerzalna za vse kulture in druzbe,« pravi Borut Telban in nadaljuje: »Po eni
strani je njihov odraz, po drugi pa njihov oblikovalec« (2002, str. 3). Vznika v dejanju osebnega do-
Zivetja, izkusnji plesalca, ki je ni mogoce intelektualizirati, temvec zahteva intuitivno razumevanje,
ki presega obicajno logiko, zato je v razli¢nih druzbah sprejet kot »odraz neke vrste kulturne senzi-
bilnosti in druZzbene kohezije« (Telban, 2002, str. 3). Torej ga lahko razumemo in beremo tudi skozi
psiholosko dimenzijo.

V tem kontekstu Telbanu ples ponuja Sirse teoreticne argumente in vprasanja o etnicni ali nacio-
nalni identiteti: pomen plesa v odnosu do druzbe, njegove simbolike, uporabnosti, nacina komu-
nikacije, osebne izkusnje plesalca in njegovega vpliva na gledalca. Na primer, v povezavi s tera-
pevtskim ucinkom plesa kot reakcijo na druzbeno politi¢ni sistem meni, da se je v Sloveniji pred
osamosvojitvijo in po njej ples zelo razsiril: »[...] lahko bi rekli, kot neka oblika antidota proti stresu,
kot sredstvo za sproscanje notranjih napetosti, kot sredstvo upora proti nesigurni in nepredvidljivi
druzbeni realnosti« (Telban, 2002, str. 13). In nadaljuje, da ples skozi zgodovino vseskozi vsebuje

oCiscevalno vrednost kot izhod iz krizne situacije v obdobjih represije, terorja in smrti. Kot element
druzbene kontrole nastopa v dveh vlogah:

1) vloga izobraZevanja - kjer posameznik razvija osnovne druzbene, komunikacijske vrednote in
osebnostne dimenzije,

2) vloga druzenja in ohranjanja skupnih Custev - kjer posameznik skozi sintezo glasbe, petjain ple-
sa razvija moralno, Custveno in simbolno podobo dolocene skupnosti.

Vsaka pripadnost skupnosti torej predstavlja kontrolo in s tem zascito pred druzbenim kolapsom.

Znotraj taksne strukture so jasno razvidne druZbene organizacije in hierarhi¢na urejenost (Telban,

2002, str. 14).
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2 VPLIV GOSPODARSKIH IN POLITICNIH PROCESOV NA AFRISKI PLES
2.1 AFRIKA PLESE

Ples, ki je v Afriki nelocljiv od glasbe, zaseda osrednje mesto v tradicionalnih kulturah po vsej celini.
Ples kot Zivi spomin afriskega kulturnega bogastva in razvoja skozi stoletja izraZa nacin Zivljenja in
filozofijo vsakega posameznega podrocja. Afriske plese dejansko lahko beremo kot osebno izkazni-
co, ki nam pomaga identificirati posamezno etni¢no skupino, saj so plesi v Afriki mnogoteri, ravno
tako njihov jezik in tradicija. V plesu sodelujejo vsi, ne glede na starost, spol ali socialni poloZaj. v
Afriki se s plesom vse zacne in tudi konca.

V tradicionalnih afriskih druzbah so dogodki v interesu vseh, ta vedenja so kodirana pravila, ki so in-
tegriranav posameznika Ze v otrostvu. Ples je tako izraz kolektivne duse, ki spremlja vse pomembne
dogodke njihovega Zivljenja od rojstva do smrti. Zato je ples v Afriki izraz Zivljenja in tak ples brez
Custev ne obstaja.

2.2 TRANSFORMACIJE AFRISKEGA PLESA

Trgovina s suznji, kolonializacija, diskriminacija, izseljevanje prebivalstva v mesta, rezervate, dolo-
¢anje novih drzavnih meja in neupostevanje etnicne raznolikosti, misijonarstvo, zatiranje politei-
stitnega verovanja, vse to so dejavniki, ki so vplivali na avtohtono populacijo in njeno tradicijo. Ples
se je moral podrediti novim razmeram, s tem pa se je spremenil njegov namen in sama izvedba.

Vsi poznamo Zalostno usodo nekaj deset milijonov Africanov prepeljanih s suZenjskimi ladjami v
novi svet. Vteh krutih razmerah je beli ¢lovek, da bi poskrbel za dobro fizicno in gmotno stanje svo-
jegablaga, na palubivsakodnevno izvajal dogodek zimenom Dancing the slaves. V okovih, ki so jim
koZo odrli do mesa, s skorbutom, diarejo in fizicno popolnoma oslabljeni so bili pod vihtenjem bica
prisiljeni v petje in ples. Masa Kagao Knez (2013) navaja, da se tu zgodi prvi odmik od ljudskih plesov
oziroma zametki transformacije Ljudskih plesov, saj so bili na ladji suZnji razli¢nih etni¢nih skupin, ki
so se vsamem plesnem aktu najverjetneje povezali s tradicionalnimi elementi, ki so skupni vsem.
NajhujSo obliko suZenjstva so Afri¢ani doZiveli ravno v Ameriki, kjer se izoblikuje nova afroameriska
kultura. K temu, po mnenju Kagao Knez, prispevajo trije bistveni dejavniki:

1) sprememba v afriskem odnosu do svetega in posvetnega,

2) medafriska asimilacija,

3) tehnoloski napredek.

Politeisticno verovanje nima tako jasne lo¢nice med svetim in posvetnim kot dihotomija krs¢an-
skega Boga, ki strogo locuje dobro od zlega. Socialna in religiozna afriSka skupnost je ena entiteta.
Afriska bozanstva imajo tudi eroticne lastnosti, kar se je severnoameriskemu protestantizmu zde-

lo prevec gresno, zato so tak§ne metode ¢ascenja prepovedali. Vseeno pa so oblike ¢ascenja kljub
pokristjanjevanju v novi preobleki Zivele napre;j.

2.2.1 Oblikovanje nove afriske zavesti

Tudi Paul C. Taylor pojasni nastanek novih kulturnih oblik, ki so se oblikovale skozi stiri faze (2016,
str. 13-17):

1) Kreolizacija

Prva faza je nastala z meSanjem Ze obstojecih tradicij v pan-etnicnih okoljih. Najbolj prepoznavna
oblika tegaje zrasla, podobno kot meni Knez Kagao, na Cezatlantskih trgovinah s suZnji, ki so kasne-
je botrovali tudi rojstvu novih umetniskih praks, ki jih poznamo Se danes.

2) Civilizacionizem

Druga faza zaobjema obdobje med poznim 18. in 19. stoletjem, ¢as, ko je prevladovala evrop-
ska miselnost o afriskem divjastvu in barbarstvu, ki ga je bilo treba evropeizirati, modernizirati in
pokristjaniti z namenom »izboljSanja temne mase«. AfriSke skupnosti so svoj potencial do kultur-
nega razvoja in sposobnost civilizacije dokazovale tako, da so se prilagodile evropskemu nacinu in
oblikam izraZanja.
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3) Proti moderna

To fazo Taylor umesti v obdobje 1840-1940.Vtem asu se oblikuje nova »Crna identiteta« oziroma afriska
zavest, ki se odraza na politicnem, kulturnem in socialnem nivoju, z vzpostavitvijo in delovanjem zgo-
dovinsko najbolj odmevnih gibanj New Negro in Negritude. izporedno se v ¢rnski populaciji ZdruZenih
drzav Amerike artikulirajo tudi izrazito feministicna gibanja, ki so utrdila »model ¢rne feministicne samo-
zavesti, samospostovanja in avtonomije, ki je bila nekako pred svojim ¢asom« (Taylor, 2016, str. 16).

4) Dekolonizacija

V Cetrti fazi se po mnenju Taylorja izkristalizira avtenticnost »¢rnih nacel« in praks, ki verodostojno
zastopajo in obravnavajo njihovo tradicijo, zavest in cilje, skupaj s priznavanjem ¢rnih umetnikov in
intelektualcev - pozornost, ki je bila pred tem zgolj v domeni bele populacije. 0dmik od evropske
dominacije in kapitalisticne miselnosti je omogocil oblikovanje politicnih in kulturnih tokov, ki so
na podlagi uspehov sredine 20. stoletja svoje delovanje razsirili v elitne umetniske in znanstvene
institucije zahodnega sveta.

3 TRADICIJA »CRNE ESTETIKE«

Afriska kultura je preZivela evropski in ameriski vpliv kljub moc¢nemu zatiranju njihove kulture. Kljub
vsemu pa ostaja neraz(is¢en odnos do razumevanja in tolmacenja vloge in pojma afriske tradicije,
predvsem iz predkolonialnega obdobja. Definicija tradicije oznacuje doloceno druZzbeno skupino, ki s
prenasanjem svojih dejavnosti (te vkljucujejo nacin dela, prepri¢anja, obnasanja, verovanje in obicaje),
opredeli kot kulturo, ki jo v sploSnem antropoloskem pomenu dojemamo kot merilo za vrednotenje
univerzalne cloveske sposobnosti, ki svojim aktivnostim daje pomen, se z njimiizraza, jih simboli¢no raz-

vrscain kodificira. Te dejavnosti dajejo teoreti¢ne osnove za razumevanje dedis¢ine dolocene civilizacije.

Izraz »Crna estetika« je skoval Taylor (2016, str. 11-12) ter jo opredelil kot prakso uporabe umetno-
sti, kritike ali analize z namenom raziskovanja njihove vloge znotraj ustvarjanja in ohranjanja ¢rnske
identitete. Pri tem razlikuje distinkcijo »¢rne estetike« skozi dva reda. Prvi red se pojavi s samim na-
stankom afriske civilizacije in razvojem njihove kulture, takSne, ki je tudi danes prepoznana kot av-
tohtona. Drugi red, ki nastane precej kasneje, pa so oblikovali umetniki, kritiki, intelektualci, kiso se v
svojem izraZzanju Ze postavljali v pozicijo z rasisti¢ne perspektive, ki jo Taylor oznaci kot »sodobno ras-
no razmisljanje«. Ta distinkcija pokaZe tudi razliko med pojmovanjem in razumevanjem razvoja zgo-
dnje afriSke kulturne identitete in primerne (prave) afriske tradicije. Slednja se je uveljavila Sele pred
kratkim, navaja Taylor in pojasni: »Tradicije imajo institucionalne pogoje, vklju¢no s skupnimi merili za
dosezek ali uspeh ter kanone priznanih dosezkov na katerih gradijo« (2016, str. 12). Ti pogoji pa so se
prvic ustvarili Sele v dvajsetih letih 20. stoletja s pojavom gibanj New Negro in Negritude.

Zaradi manka pisnih virov, empiri¢nih in znanstvenih odgovorov glede afriske zgodovine in njene
tradicije sodobna zgodovina vzpostavlja pomanjkljiv in pristranski odnos do dogodkov pred tem.
Starodavna Afrika je oblikovala socialni, kulturni in politicni znacaj skozi bogato ustno izrocilo, ki pa
jevoceh ucenjakov nezanesljiv vir beleZenja zgodovine. Tak odnos ustvarja miselnost, ki jo A. Ham-
paté Ba opise takole: »V sodobnih narodih, kjer ima tisto, kar je napisano, precedens nad besedami,
kjer je knjiga glavno sredstvo kulturne dediscine, obstaja dolgoletna predstava o tem, da so narodi
brez pisanja narodi brez kulture« (Alexander in Austin, 2010, str. 173).

V primeru afriSke zgodovine in tradicije pa naletimo na precej enostransko beleZenje, saj je pote-
kalo predvsem s perspektive belega cloveka. Ne glede na vsebino zapisanega ali ustvarjenega dela
in dogodka je bil beli ¢lovek tisti, ki je obvladoval infrastrukture in postopke hranjenja, zbiranja,
urejanja in predstavljanja afriSke kulturne in druzbene aktivnosti, temu primerno se je vsebina tudi
prilagajala rasno obarvanemu belskemu pogledu.

AfriSka zapuscina pa temelji predvsem na ustnem izrocilu tako pri Africanih na kontinentu kot med
tistimi v diaspori. Iz predkolonialnega casa in ¢asa zasuznjevanja pa vse do danes se je z ustnim iz-
roCilom ohranila sveta in posvetna afriska zgodovina, skupaj s kulturo, ki se je izraZala skozi glasbo,
ples, pripovedke, religijo ipd. Danes vrednost ustnega izrocila, znamenom beleZenja afriske zgodo-
vine, pridobiva verodostojnost (tudi znotraj intelektualne sredine) kot esencialna komponenta za
razumevanje in spoznavanje afriske zgodovine in kulture. Ustno izrocilo je prepoznano kot centralni
delintegriranvsamo jedro afriske tradicije in ki kot tak Se danes vpliva na ¢rno kulturo in predstavlja
pomemben doprinos afriskim Studijam (Alexander in Austin, 2010, str.171-176).
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Se lep3e pojasni zgodovinarka Vansina: »Navkljub bogastvu pisnih dokumentov / .../ bi bila zgodo-
vina suha in neprijazna brez doprinosa informatorjev, ki so z ustnim izro¢ilom dodali neprecenljiv
afriski pogled na stvari« (Alexander in Austin, 2010, str. 173).

3.1 ROJSTVO NOVIH PLESNIH OBLIK

Suzenjska kultura se je pomesala z evropskimi vplivi in krS¢anstvom, a vseeno ohranila temeljne afri-
Ske znadilnosti. Nova kultura je spremenila tudi sam namen plesa, tako se je iz svetega prestavil v
posvetno, razen ob posebnih priloZnostih in praznikih.V poznem 19. stoletju je poleg Stevilnih vzpore-
dnih oblik nastal popularni tekmovalni ples cakewalk, ki je bil sestavni del minstrel showain je s svojo
atraktivnostjo prispeval tudi k razvoju glasbenega gledaliS¢a. Temnopolti so v tej obliki showa nasto-
pali kot komicne karikature samih sebe, ki so jih pogosto zasmehovali, a bistveni del tega je bil, dasov
nastope integrirali in s tem ohranjali svojo lastno tradicijo. Proti koncu 19. stoletja je popularnost min-
strel showov upadla in do sredine 20. stoletja popolnomaizginejo tudi zaradi rasisticnega predznaka.

0b koncu ameriske drzavljanske vojne je v newyorski Harlem migriralo prebivalstvo z juga in Kari-
bov. Tradicije razli¢nih skupnosti so glasbo in ples prepletle v nove umetnidke oblike. Crni umetni-
ki so ustanovili svoje zdruZenje (za pravice temnopoltih umetnikov) in svoj glasbeno-plesni talent
postavili na odre tudi pred belo obcinstvo. Harlemska renesansa zgodnjih dvajsetih let 20. stoletja
je postala mesto klubov, kjer so se rodile inovacije tudi na glasbenem in literarnem podrodju, izobli-
kovala se je nova popularna odrska oblika vaudeville. Crno glasbeno gledalid¢e, ki se je razvilo prav
iz minstrel showa, je Se naprej populariziralo in legitimiralo ¢rne plesne tradicije in ¢rne izvajalce.
Vpliv ¢rne renesanse se je razsiril tudi v Evropo.

Ta Cas najbolj zaznamuje prvi ¢rni show na Broadwayu iz leta 1921 Shuffle along, temu se pridruZita
Se Running wild in Charleston. V predstavi je nastopila tudi Josephine Baker, ki je kasneje postala
velika zvezda Evrope, a tega slovesa v Ameriki ni nikoli dosegla, saj so rasne napetosti Se naprej
marginalizirale temnopolte ustvarjalce. V to obdobje spada tudi temnopolta zvezda Florence Mills,
ki je svojo slavo utrdila tako v New Yorku kot v Londonu.

Crno glasbeno gledalii¢e je doZivelo svoj zaton v ekonomski krizi leta 1929. V tem ¢asu se je rodil
musical. Crnsko glasbeno gledalid¢e je postalo predmet resnega preutevanja belih umetnikov, ki so
znovim konceptom ameriskega glasbenega in plesnega gledalisca prispevali k tej novi obliki ame-
riske odrske zvrsti ter v svoje predstave aktivno vkljucevali temnopolte izvajalce.

Buddy Bradley je bil prvi temnopolti plesalec, ki je koreografiral bele zvezde na Broadwayu. Kljub
njegovemu inovativnemu doprinosu in vplivu na plesno estetiko ga javno nikoli niso priznali, zato
je odpotoval v Britanijo. Vtridesetih letih 20. stoletja je Bradley uspesno delovalv plesni, glasbeniin
filmski industriji Sirom Evrope. Postal je prvi Afroamerican, ki je vodil belo plesno skupino, s katero
je nastopal na razlicnih televizijskih Sovih v petdesetih letih 20. stoletja, in prvi temnopolti ustano-
vitelj lastnega plesnega studia v Londonu, imenovanega Buddy Bradley Dance School, leta 1967.

Razvoj oblikovanja afriske identitete se intenzivno nadaljuje v Sestdesetih letih. V tem Casu se rede-
finirajo nekatera druzbenopolitina vprasanja, ki jih Rok Vevar opise takole:

Emancipacija afroameriskih plesov je povezana z obdobjem, ko so razlicne marginalizirane popu-
lacije v Evropi in ZDA zaCele problematizirati dominantne druzbene diskurze (»regulacijske fikcije,
kot jih imenuje ameriska filozofinja Judith Butler) ter ustvarjati temelje za artikulacijo identitet s
specificnimi lastnimi zgodovinami. Poleg prvega vala feminizma v Franciji so bile to predvsem t. i.
black studies v ZDA (te se razvijejo v 60. letih). Premiki so se dogajali predvsem v analizi reprezen-
tacije Zensk in afroameriske populacije v literarnih delih, predvsem pa se je v 60. letih razvil druz-
benopoliti¢ni aktivizem, ki se je za javno reprezentacijo identitet boril tudi z ulicnimi protesti (civil
rights movement [gibanje za drZavljanske pravice]). (Kagao-Knez, 2013, str. 40)

Pospremljen z gibanjem Black Power je tudi afriski ples postal orodje kulturne revolucije. Emanci-
pacija afriSkega plesa pa se je odvijala tudi na domacih tleh. V obdobju osamosvajanja afriskih drzav
(1960-1970) se za krepitev narodne zavesti in politicne enotnosti ustanavljajo drzavni ansambli
Le Ballet National (med njimi najbolj znan Les Ballets Africains), ki promovirajo afrisko kulturo na
Zahodu. Plesiin glasba, ki so doslej sluzili predvsem ritualom, so bili postavljeni na oderinizvajanis
strani najboljSih plesalcev, pevcevin glasbenikov, ki jih je izbrala posebna vladna komisija. Umetniki
so ne glede na vlogo pripadali razli¢nim etni¢nim skupinam. Nenavadna pri tem pa je izbira imena
»le ballet«, pravi Kagao Knez, saj ta termin uporablja Zahod, torej nekdanji kolonizatorji.
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Drzavni ansambli so, v Zelji po ¢imbolj atraktivnem in dovrSenem spektaklu, nehote naceli temelj-
no strukturo, izvedbo in namen avtohtonega afriSkega plesa. Obredni ples ni vezan na natancno
zakljufevanje fraz, usklajenost plesalcev, kostumsko privlacnost. V osprediju je vedno komunikacija
med vsemi udeleZenci. Drzavni ansambli so v tem kontekstu (negativno) posegli v samo duso afri-
Ske plesne tradicije. Med sabo so povezali plese razli¢nih etnicnih skupin, dodali nove formacije,
solisticne vloZke, akrobacije, glasbeno spremljavo, ki ne ustreza avtohtonemu motivu, in seveda
atraktivne kostume. V sled temu danes ne moremo vec govoriti o izvornem afriskem plesu. Ta se
izvaja le Se v afriskih vaseh kot ustno izrocilo iz roda v rod.

»NE ZELIM, DA ME OBRAVNAVATE KOT AFRISKEGA UMETNIKA, AMPAK ZGOLJ KOT UMETNIKA. «
(Siegert, 2010, para. 8)

Vsaka umetnost je pogojena z notranjim doZivljanjem, ki je v neposrednem razmerju do okolja, v
katerem nastaja, raziskuje in se neprestano tudi razvija. Pa vendarle, zakaj je umetnik iz ¢rne celine
vedno oznacen kot »afriSki« umetnik in ne le umetnik? Afriskost, ki je bila znacilna za obdobje osa-
mosvajanja, je preteklost, danasnja Afrika je drugacna, umetniki iSCejo novo identiteto in gibalni
izraz, ki ni ujet le v okvire tradicije, pa ¢etudi ¢rpajo navdih ravno iz nje.

Nadine Siegert v ¢lanku Sodobni ples iz Afrike kot ustvarjalno nasprotje stereotipnih podob afri-
Skosti izpostavi, da je v tem kontekstu nujen podrobnejsi pogled na vlogo telesa v druzbi in na na-
¢in, kako se telo manifestira skozi specificne svetovne nazore in medsebojne potrditve kulturnih
kod. Ples kot umetniska forma omogoca odlicne pogoje za uprizarjanje lastne individualnosti in
identitete, saj ravno v plesu telo nastopa kot medij ekspresije, kot »proizvod, proizvajalec in medij
kulture« (2010, para. 2). Siegert poskusa razumeti afrisko telesnost znotraj evropskih kulturnih pra-
ks in postmodernega diskurza tudi skozi pogled Afriana in njegove sposobnosti (zmoZnosti) indi-
vidualne izbire/odlocanja.

Na tem mestu, pravi Siegert, so smiselne teorije Pierra Bourdieua, kajti plesno telo je »kulturno in
socialno oblikovano. Njegove izkusnje so vpisane v telo in na samo telo, zato bodo kot takSne tudi
zaznavane in izrazene« (2010, para. 2). Birringer telo razume kot »hibridni medialni konstrukt, ki
se kot izkljucen subjekt Zeli pribliZati svojemu zatiralcu. Nadalje pa Butlerjeva vidi moZnost kul-
turnega razvoja le v »unicenju in transformaciji telesa«, kajti »obris telesa dojemamo podobno
kot meje drzav, zato v svojem vedenju Cutimo potrebo po vzpostavitvi koherentne kulturne kode«
(2010, para. 2).

3.2 ZREZIRANA AVTENTICNOST

Siegert (2010) meni, da je dojemanje afriskosti v Evropi Ze vnaprej zreZirano. Evropski pogled vidi
sodobno Afriko, ki se porojeva v konfliktnih obmocjih in procesih prilagajanja v postkolonialni he-
gemoniji. Izvorni afriski ples izginja, sodobni afriSki ples se bori s svojo identiteto, hkrati pa se je
ravno evropska konstrukcija identitete gradila v odnosu do stereotipne afriske telesnosti vse od 19.
stoletja pa do Sestdesetih let 20. stoletja. Zato je potrebno to specificno plesno umetnost, v odnosu
do razumevanija afriske telesnosti, pogledati z dveh perspektiv, skozi analizo umetniskih izjav soci-
opoliti¢nih procesov in skozi preucevanie, kako se telo kot medij izraZzanja razume in izkori3¢a. Zal je
pogosto prisotna praksa, kjer afriski avtorji oblikujejo koncepte in vsebine, ki ustrezajo stereotipnim
podobam afriskosti, z namenom, da zadovoljijo zahodne Zelje in ustrezajo referen¢nim okvirom
zahoda in povprasevanj, zato je eno najpomembnejsih vprasanj, ki se dotikajo sodobnega afriskega
plesa, ravno vprasanje avtenti¢nosti.

Na tem mestu je torej nujno ponovno razumevanje vloge tradicije v afriSkem plesu. Ta je bila za
¢asa osamosvajanja afriskih drzav emancipatorno dejanje, danes pa afriSke ustvarjalce postavlja
v nezavidljiv poloZaj, pravi Siegert. Sodobni afriski plesni ustvarjalci se pri iskanju svoje kreativne
identitete soocajo zdvema problemati¢nima vidikoma. Na eni strani se od njih pricakuje in zahteva,
da v svojih predstavah izhajajo iz afriSke kulture in tradicije, saj s tem utrjujejo status afriSkega (ne-
evropskega) umetnika, hkrati pa jih ravno ta ista tradicionalnost zlahka oznacuje kot nazadnjaske.
Tako se ves ¢as nahajajo v nekaksni pat poziciji med ohranjanjem in razvijanjem lastne izrazne iden-
titete ter ponudbo in povprasevanjem mednarodnega kulturnega trga.
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Podobno se opredeli tudi Taylor (2016, str. 141), ki pravi, da afriski umetniki Ze dolgo iS¢ejo nacine, ki bi
jim omogocili strokoven razvoj in prepoznavnost v svetu umetnosti, a vedno znova naletijo na bariere,
kjer je njihovo delo sprejeto le tedaj, ko jasno izraZa tendence svoje (domace) kulture, a Se to s predpo-
stavko, da je verjetnost njihovega prispevka k razvoju sodobne evropske umetnosti ni¢na. Tako se mno-
go afriskih umetnikov znajde v poziciji, ko so potisnjeni v okvire domorodnih konceptov, »stran od dela,
ki bi ga sicer ustvarili, in stran od konteksta, znotraj katerega bi ustvarjali« (Taylor, 2016, str. 142).

K temu lahko dodamo Se (vedno) stereotipne vzorce pogleda tudi s strani kritikov, ki namesto vse-
bine precej raje opazajo gola telesa in v njih iS¢ejo afriske in evropske elemente kot merilo in ozna-
Cevalec, ali je predstava afriska ali ne.

V ofeh evropske javnosti kompozicija in uporaba gledaliskih prijemov lahko obstaja le v afriskih
predstavah, katerih umetniki so se tega priucili nekje v Evropi. V tej percepciji naj bi imeli afriski
plesalci vedno v mislih, od kod prihajajo, in da bi bil velik greh znebiti se afriskih korenin zgolj z
uporabo plesnega jezika, ki se Steje kot evropski. Zanimivo bi bilo preuciti, ali so takSne zahteve
doslej naslavljali tudi na evropske umetnike. (Siegert, 2010, para. 8)

3.2.1 Lazna dihotomija

Brenda Dixon Gottschild v knjigi Black Dancing Body (2003) odpre zanimivo razpravo znotraj diho-
tomije ¢rnega in belega telesa. Konstrukt rnega telesa je od nekdaj navduseval plesno kulturo be-
lega Cloveka in Ceprav so ga v preteklosti ocenjevali skozi objektiv manjvrednosti, pa je v veliki meri
vplival na Stevilne druZabne, broadwayske, kabaretne plesne oblike, med drugim tudi na balet in
sodobni ples. Dolgo je veljalo prepricanje, ki je razlikovalo anatomijo pleSocega ¢rnega telesa od
belega in posledi¢no temu pripisovalo tudi fizicne (ne)sposobnosti, ki zadevajo posamezno raso
in zato tudi pozicijo (socialno in politino), ki jo v sami plesni umetnosti zastopa. Plesne terapije in
tehnike, kot so Alexander, Pilates, Klein ipd., so v svojih raziskavah dokazale, da ne gre za biolosko
loc¢evanje med manj ali bolj primerno anatomijo plesnega telesa, temvec za vprasanje kulturnih
dejavnikov, ki izhajajo iz druzinskega in socialnega okolja, estetskih vrednot, preferenc in navad.
Vsaka druga percepcija v odnosu do ¢rnega in belega telesa naj bi bila pristranska, etnocentri¢na
ali rasisti¢na. Obe telesi imata namrec enak izhodisc¢ni potencial, ostali miselni manevri pa verjetno
izhajajo iz kulturno pogojenega pogleda opazovalca. Hkrati odnos do telesa razvija tudi specifika
plesne forme znotraj specificne kulturne institucije in njej privizenemu obdinstvu. Tako bo baletno
obcinstvo preferiralo kontrolo in nadzor kot primarno sestavino plesa, medtem ko bo obdinstvo
(belo in ¢rno) ob ogledu afriske forme nagradilo izvajalce, ki bodo pri svojem izvajanju naravnani
v stilu go for broke (vloZi vse in upaj na uspesen rezultat). Torej, pricakovanja publike se ustrezno
asimilirajo tudi znotraj doloCene institucije.

4 KAGAO - ROJENA ZUNAIJ SVOIE VASI

Naslednje poglavje obravnava slovensko temnopolto plesalko in koreografinjo Maso Kagao Knezin
predstavlja izkusnjo Evropejke v odnosu do afriSkega plesa.

Afriski izraz »kagao« v prevodu pomeni Zenska, rojena zunaj svoje vasi. Korenine Mase Kagao
Knez izhajajo po materini strani iz Slovenije, po ocetovi iz Burkina Fasa. Masa je plesalka in kore-
ografinja, ki od rojstva Zivi v Ljubljani in je v slovenskem plesnem prostoru prisotna Ze skoraj dve
desetletji.»Kljub temu nisem ne ¢rna, ne sodobna, ne afriska,« Masa zapisSe v gledaliskem listu in
nadaljuje: »Ko pridem v Slovenijo, nisem sodobna plesalka, ko pridem v Afriko, nisem plesalka
afriskih plesov. Vedno znova sem nekako 'zunaj'.« (Kagao-Knez, 2010)

Masa se je napotila v Afriko v raziskovanje ocetove domovine. Kulturo in ritem Afrike je tako moc¢no
doZivela, daseje ob vrnitvi vpisala in dokoncala parisko Solo afriskih plesov Centre Momboy. A njena
razdvojenost ni dobila epiloga.

V Afriki so jo zaradi svetlo rjave polti obravnavali kot belko, na afriski Soli v Parizu kot Africanko, ki pleSe
kot belka. Navdusenje nad afriskimi plesi kljub vsemu ni popustilo. Znanje, ki ga je pridobila, je Zelela
razviti v svoj lastni plesni jezik, ga nadgraditi z znanjem sodobnega plesa in v tem poiskati univerzal-
nost odrske oblike, ki ne zahteva rasne opredelitve. To so bila njena temeljna vprasanja in izzivi, kako
v plesnem gledaliscu uprizoriti sodobno afrisko plesno umetnost, ki bo kljub tradicionalnim afriskim
elementom obravnavana kot enakovreden umetniski izdelek v polju sodobnih scenskih uprizoritev.
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4.1 DIASSO - DOBER DOM

Masa je svojo izkusnjo dvojnosti in iskanja identitete raziskovala in predstavila v dveh pomembnih
projektih:
1) Diptih, ki je vkljuceval dve razlicni solisticni predstavi:
* Rojenazunaj svoje vasi
e 1978
2) Dia Diasso Diaspora, mednarodni avtorski projekt Mase Kagao Knez

Leta 2010 me je povabila kot koreografinjo njenega sola z naslovom Rojena zunaj svoje vasi.
Predstava naj bi raziskovala medkulturnost na podrocju (njenega) afriskega in slovenskega (evrop-
skega) plesa. Da bi se njeni etnicni polovici pravicno srecali na poti realizacije, je leto kasneje po-
vabila k sodelovanju Se svojega v Evropi ZiveCega afriSkega uditelja in koreografa Filiberta Tologa.
Ta je dopolnil vecer s svojo kreacijo z naslovom 1978, ki predstavlja leto njenega rojstva. Premiera
se je zgodila 21. 12. 2011 v Plesnem teatru Ljubljana. Tologo prihaja iz Burkina Fasa, vendar delu-
je in Zivi v Zenevi. Kot plesalec, koreograf in pedagog se je izkazal v povezovanju afriSke tradicije
z zahodno plesno sodobnostjo in ustanovil svojo plesno skupino Yaala, s katero se je uveljavil na
mednarodnih plesnih odrih. Med drugim se je kalil tudi v skupini koreografskega velikana Mauricea
Béjarta. Predstava je tako vkljucevala dve solisti¢ni koreografiji, dva zelo razli¢na koreografska pri-
stopa do MaSe Kagao Knez. Moj pogled je pogled emancipirane Evropejke, drugi je pogled Africana
v diaspori.

Svoje raziskovanje je Masa kasneje razsirila v predstavi Dia Diasso Diaspora z desetclansko medna-
rodno zasedbo ustvarjalcev, ki so vsak na svoj nacin povezani z Afriko in v svojem delu ¢rpajo iz nje-
ne kulture. V predstavi sem sodelovala kot asistentka koreografije. Premiero je doZivela 27. marca
2013 v Linhartovi dvorani Cankarjevega doma.

Dia v zahodnoafriSkem jeziku malinke pomeni blagostanje, Diasso pomeni dober dom (in je hkrati
priimek Masinega oceta), medtem ko se Diasspora nanasa na stanje vecne razdvojenosti med do-
movinama obeh starSev, na razlicne obraze drugacnosti in izkuSnje (ne)pripadanja. Medkulturna
izmenjava je potekala na vec nivojih: glasbenem, plesnem in osebnoizpovednim. Trije glasbeniki
in plesalec izhajajo iz afriskih drZav (Slonoko3tena obala, Burkina Faso in Nova Gvineja). Zivijo in
delajo v Evropi. Pevki in tri plesalke imajo v druzini vsaj enega starsa, ki je African (med njimi so Stiri
Slovenke in Francozinja). Dve plesalki pa sta Evropejki (iz Svedske in Francije), ki sta se z afrisko kul-
turo povezali preko plesa in rusita stereotipe, da Evropejci ne moremo plesati kot Africani.

Koreografsko je predstava konglomerat najrazli¢nejSih pristopov spajanja geografsko razlicnega
afriSkega plesain sodobnega evropskega plesa. Na trenutke pri¢ara pravo tradicionalno Afriko z vso
svojo silovitostjo in ko se skoraj potopimo vanjo, nas vedno znova potegne iz sanj ter spregovori o
zgodbah iz ozadja. Se lepse to povzame Daliborka Podboj:

Enourna predstava Dia Diasso Diasspora po svoji kulturni in umetniski strukturi povsem izstopa
iz omenjenih vsebin in okvirov plesne produkcije leta 2013, je kulturna manifestacija raznoli-
kosti in enotnosti, stkana iz vrhunskih umetniskih izvedb glasbe, ritma, Solanih vokalov, plesne
srénosti in Cloveskih usod, ki jih vseskozi izpolnjuje Zivljenjski optimizem. (Podboj, 2014, para. 6)
Kljub prizadevanju koreografinje in strokovnih sodelavcev ter vedno znova odlicnemu odzivu pu-
blike je njeno delo (s strani institucij) potisnjeno na rob - kot umetnisko manjvredno. Ne glede na
vsebino, obseg, zahtevnost, druzbeno kriti¢nost in aktualnost ter rezultat, ki ga dosega, afrisko so-
dobni ples v Sloveniji Se vedno ne zaseda enakovrednega poloZaja med ostalimi plesnimi zvrstmi.

Ministrstvo Republike Slovenije ga vedno znova opredeljuje kot Zanr, ki ne sodi v kategorijo pravih
uprizoritvenih umetnosti: »[...] Projekt je mednarodna koprodukcija, bistvena predvsem s staliS¢a
promocije Zanra, ne pa za razvoj uprizoritvene umetnosti nasploh ali kot vrhunski umetniski izdelek
na podrocju uprizoritvene umetnosti [...]« (Kagao-Knez, 2013, str. 60). Ekipe ustvarjalcev in organi-
zatorjev ponavadi projekt izpeljejo s pomocjo sponzorjev (ki Se zdale¢ ne pokrijejo vseh stroskov),
predvsem pa tako, da delajo zastonj. Predstave, ki jih ustvarja Masa, so za slovenski medkulturni
prostorizrednega pomena, vendar jih vedno znova doleti enaka usoda kot marsikatero produkcijo
velikega mednarodnega formata (ko se avtorji popolnoma iz¢rpajo zaradi organizacije), ki po nekaj
ponovitvah potone v pozabo.
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4.2 AFRISKO SODOBNI PLES V SLOVENIJI

Afrisko sodobni ples v Sloveniji ima svoje zametke v 60. letih prejSnjega stoletja. Takratna politika
Jugoslavije je mnogim Africanom omogocala Studij. V Ljubljani so ustanovili Zvezo afriskih Studen-
tovin Klub mednarodnega prijateljstva, ki je povezoval Studente iz Afrike, BliZznjega vzhoda in Azije.
Prvi poizkus medkulturne izmenjave je nastal v solu Jasne Knez z naslovom Sudanska pesem. Po
nekajmesecnem bivanju v Sudanu je elemente sudanske tradicije prepletla s sodobnim plesnim iz-
razom. Prve delavnice afriSkih plesov v Sloveniji so bile organizirane pod okriljem takratne Zveze
kulturnih organizacij Slovenije - ZKOS, ki jo je vodila Neja Kos. Pionirka razvoja afriskih plesov pri nas
je Barbara Plecko Oberckal. Nadalje se je afriSka plesna kultura oblikovala skozi delo Mase Kagao
Knez in kulturno umetniskega drustva Baobab, ustanovljenega leta 2009. Skupaj s plesalko Dalan-
do Diallo in glasbenikom Damirjem Mazrekom so delovali na podrodju glasbe, plesa in gledalisca
ter znotraj afriSke kulture razvijali svoj lastni avtorski izraz. Masino delo pa se nadaljuje pod okriljem
Studia XXV in Se naprej pomembno prispeva k razvoju afriske kulture v Sloveniji.

5 ZAKLIUCEK

Ustvarjalni opus MaSe Kagao Knez je edinstven na podrodju Slovenije in kot tak odpira polje medkul-
turnemu gledaliscu z vsemi druzbenimi in politicnimi ideologijami, ki mu pripadajo. Medkulturni
dialog znotraj sodobne plesne umetnosti je Ze desetletja prisoten v SirSem evropskem prostoru, ka-
terega del je tudi slovenska sodobna plesna umetnost. Pravicno in eti¢no bi bilo sodelovati v evrop-
skih diskurzih s tak§no tematiko ob podpori drzavnih institucij ter hkrati tudi to vrsto plesnega pod-
ro¢ja strokovno in teoreticno podkrepiti z ustreznimi analizami in raziskavami. V vsebini prispevka
je predstavljena evropska naravnanost do sodobne afriSke plesne umetnosti, ki jo lahko uporabimo
tudi kot podlago za razumevanje slovensko-afriSkega odnosa v sodobnem plesu. Prav tako so vpra-
sanja identitete, avtenticnosti in spreminjanja stereotipnih vlog in druzbenih predsodkov do razlic-
nih kulturnih praks osnove konstruktivnega dialoga, ki se mora graditi tako vsmeri umetniskega kot
tudi izobraZevalnega razvoja in osvescanja.
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Neja Jersin
Alma Mater Europaea Akademija za ples

IMPLEMENTACIJA ELEMENTOV TRADICLJE

V SODOBNO PLESNO IZOBRAZEVANJE
THE IMPLEMENTATION OF TRADITION
IN CONTEMPORARY DANCE EDUCATION

ABSTRACT

The following paperis based on my personal experience regarding two dance institutionsin Lju-
bljana: the Conservatory of Music and Ballet Ljubljana and the Dance Academy Alma Mater Euro-
paea - department of contemporary dance. This text emphasises two central themes: the com-
parisoninteaching subjects - Ballet and Contemporary Dance at the Conservatory and the Dance
Academy Alma Mater Europaea and Multicultural dance practices (a subject taught at the Dance
AcademyAlma Mater Europaea), as an example of a unique approach in terms of connecting mo-
dernity and tradition. The presented perspectives, comparisons and connections can contribute
to a better understanding of the impact these educational programs can have on a student. In
addition, we can better understand dance technique and pedagogy from both the traditional, as
well as the modern perspective. This can greatly impact our future work as an artist.

Key words: tradition, modernity, ballet, contemporary dance, an individual
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1 uvoD

.....

tehnik ter programom sodobnega plesnega izobraZevanja. Tekom besedila se bomo dotaknili pri-
merjave vsebine predmetov balet in sodobni ples, ki sta poimensko enaka na obeh zgoraj nave-
denih institucijah. S pojmom »tradicija« se navezujemo na dve dalj ¢asa obstajajoci plesni tehniki,
klasi¢ni balet ter flamenko, ki smo ga spoznali v okviru predmeta Medkulturne plesne prakse na
Akademiji. Obe kljub navalu fuzije in komponiranja razlicnih plesnih zvrsti ohranjata svoje zako-
nitosti in se spominjata svojega izvora ter namena. Klasicni balet je ena izmed najstarejsih plesnih
umetnosti, ki pa se je skozi svoj razvoj spreminjala, in sicer iz odrske zabave srednjega veka v iz-
redno cenjeno sodobno plesno umetnost, ki v gledali3¢a privablja veliko $tevilo gledalcev. Ceprav
navzven popolnoma drugacen, pa flamenko v Stevilnih pogledih sovpada s principi klasicnega ba-
leta. Flamenko Stejemo pod Spansko folkloro in brez dvoma si upamo trditi, da gre za eno izmed
najbolj popularnih zvrsti omenjene veje plesa. Je ena redkih umetnosti, ki zdruZuje glasbenike,
pevce in plesalce enakovredno. Njegov vokabular smo Studentke na urah predmeta medkulturne
plesne prakse zdruZile s sodobnim cirkusom z namenom sestavka smiselne kompozicijske in kore-
ografske celote. V okviru prispevka bomo raziskovali implementacijo elementov tradicionalnejsih
plesnih zvrsti, bodisi tehnic¢nih, ritmicnih, pedagoskih ali uprizoritvenih v sistem sodobnega plesne-
gaizobraZevanja, katerega del sem kot Studentka Akademije. V besedilu bomo podajali zgolj lastno
mnenje in poglede na omenjeno temo s strani Studentke, kar lahko ne odraZa realnega stanja, ki ga
poznajo strokovnjaki s posameznega podrodja.

2 PRIMERJAVA KONSERVATORI - AKADEMIJA ZA PLES
2.1. BALETNA UMETNOST SKOZI CAS

Kot smo prej omenili, zametki baletne umetnosti segajo Ze v srednji vek, danes pa klasicni balet
poznamo kot izredno cenjeno performativno umetnost. Za vsakega plesalca je baletna tehnika ne-
pogresljivo orodje, ki mu omogoca ohranjanje telesne kondicije ter napredek v ostalih tehnikah ali
zvrsteh. Baletna tehnika temelji na specificnem vokabularju korakov in pozicij, ki pa se skozi razvoj
niso pretirano spreminjali. Tudi same koreografije in znane balete dandanes ohranjamo Se iz ¢asov
Mariusa Petipaja iz devetnajstega stoletja. Pod taktirko Georga Balanchina pa se v dvajsetem sto-
letju pojavijo spremembe tudi na podrodju baletne umetnosti. Zacelo je prihajati do zlitja ostalih
plesnih stilov (predvsem moderna/sodobnega plesa) v tehniko klasicnega baleta. Zadnje je na plan
privabilo Stevilne atraktivnejSe koreografije in nova, drugacna umetniska dela. Spremenili pa so se
tudi mehanizmi ali z drugo besedo nacin izvajanja formalisticno to¢no dolocenih korakov. Ta trend
fuzije plesnih stilov se ohranja in razvija Se danes, osnova za njo pa ostaja enaka - dobra tehnika
klasicnega baleta. Prevec pogosto pa standardi ali vsaj nacini ucenja ostajajo enaki za vse, ki se lotijo
baletnih korakov.

V nadaljevanju se bomo primerjave predmeta balet na obeh navedenih institucijah lotili z vidika
SirSe teme adaptacije baletne tehnike na posameznikovo telo. Pritem se bomo opirali na delo Paule
Salosaari z naslovom Multiple Embodiment in Classical Ballet (2004).

2.2 BALET NAKGB

Ce primerjamo vsebino predmeta balet v ¢asu srednje baletne Sole z Akademijo, je razlika bistvena.
Ne le na nivoju izobrazbe, pac pa v vsebini, ki izhaja iznamena posameznega Solskega/studijskega
programa. Na Konservatoriju* balet predstavlja glavni predmet, kateremu je posveceno tudi najvec-
je Stevilo ur. Predmetnik poleg tega vsebuje Se baletni repertoar, stilne, karakterne plese in sodobni
ples.Namen le-teh je, da nam ponudijo ¢im vecjo Sirino in plesalcu pomagajo k $e boljSemu razvoju
v klasicnem baletu. Iz nasega stalis¢a lahko komentiramo, da dijaki nismo znali povezati znanj iz
enega in drugega predmeta ter da nam je primanjkovalo zavedanja o namembnosti posamezne-
ga predmeta. Izpostavili bi problem efektivnosti tradicionalnega nacina poucevanija, ki funkcionira
zgolj na posameznikih z ustreznimi predispozicijami za klasi¢ni balet, ki jih je pri nas malo. Doda-
mo lahko, da smo bili vsi plesalci, ne glede na predispozicije, telesne in ostale sposobnosti, deleZni

1 Izraz»Konservatorij« bom v nadaljevanju uporabljala kot sinonim za srednje3olsko baletno izobraZevanje.



128

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

enake obravnave. Baletnih pozicij in korakov smo se naucili na podlagi baletnega vokabularja, kljub
temu da smo nekateri potrebovali 3irSo drugo, ¢etrto pozicijo, globlji plié ... Da bi iz tradicionalnih
zakonitosti klasi¢nega baleta lahko naredili vec, v svojem delu lepo osvetljuje Salosaarijeva z izja-
vo: »Tradicionalno poucevanje baleta plesalca ne opremi za sodobno baletno okolje, v katerem je
primoran kot profesionalni plesalec delovati« (Salosaari, 2004, str. 7). Dalje obrazloZi, da se od plesal-
ca dandanes poleg tehni¢ne briljantnosti zahteva sposobnost kreativnega procesa. Na Zalost nas nas
srednjesolski sistem poucevanja na to ne pripravi. Naucimo se poslusnosti in delavnosti, kar je kot pos-
ledica jasne meje med tistim, ki znanje predaja, in tistim, ki ga prejema. V svetu profesionalnega plesa
pa koreografi iS¢ejo soustvarjalce in ne zgolj nekoga, ki ga ucijo kombinacije korakov. Prav tako sem
na nivoju srednje Sole kot dijakinja pogresala vpogled v funkcionalnost baletne tehnike. Na prepros-
tem primeru lahko obrazloZimo, da smo ucenci uspeli zavrteti dvojno pirueto, pa vendar nismo znali
strokovno obrazloZiti in ubesediti iz katerih elementov, mehanizmov je le-ta sestavljena.

Tradicionalnost baleta plesalcem daje veliko pozitivnega - vrline, kot so delavnost, vztrajnost, toc-
nost, spostljivost so odlicna popotnica za plesalcev razvoj in nadaljnje delo. Hkrati pa tradicija, ki v
baletu ostaja, predstavlja oviro pri samem razvoju in prilagajanju Solskega sistema. Baletna Sola
nas vzgoji v pridne in poslusne plesalce, ki pa niso samostojni. Naslanjamo se na ucitelja, ogledalo
ali soplesalca. Navajeni smo na primer: glasbene spremljave (sledenja) s strani korepetitorja, po-
dobnega principa vaj, uenja kombinacij na pamet, varnega dela v skupini, vedno enakega »fron-
ta«. Ko je na vrsti avdicija in delo s koreografi, nam najveckrat primanjkuje samozavesti predvsem
pa sposobnosti hitre adaptacije na nov prostor in sodobnejsi nacin poucevanja. Zavedamo se, da
si bogatejSega predmetnika v okviru srednje Sole Zelimo vsi, tako profesoriji kot dijaki - na poti pa
nam stoji tog Solski sistem, ki ne dopusca vecjega Stevila ur, ki bi slovenskim plesalcem dale boljSo
podlago za nadaljnje delo v tem poklicu.

2.3 BALET NA AKADEMIJI ZA PLES

Balet je na vecini sodobnih plesnih akademij namenjen kot orodje in osnova za dobro sodobno
plesno tehniko in ne za koncni performativni produkt. Sam pouk poteka prilagojeno temu, kar kot
sodobni plesalci v okviru majhnega slovenskega plesnega prostora potrebujemo - adaptaciji teh-
nike, ki je vecina zaradi predispozicij ne zmore. V okviru sodobnega plesnega izobrazevanja vza-
memo pozitivne elemente baletne tradicije in jih razSirimo, prilagajamo, komponiramo v celoto,
ki jo potrebujemo kot posamezniki. Znotraj vsebine predmeta smo aktivni prejemniki znanja, kar
pomeni, da dane informacije implementiramo v skladu s predispozicijami, potrebami, cilji. Baletni
vokabular uporabimo za boljSe pomnjenje koreografij in vaj sodobnega plesa. V primerjavi s sre-
dnjeSolskim izobraZevanjem je na nivoju akademije potrebno ponotranjeno razumevanje vsakega
posameznega elementa, videnje vzrocno-posledi¢nih vzorcev znotraj tehnike, katerim dodajamo
umestitev v prostor. Poudarek na racionalnem, cutnem ali telesnem iskanju resitev, pa najbo v ener-
giji, dinamiki, muzikalnosti, teZi gravitacijske sile ali vpetosti v prostor. Na ta nacin se plesalec spod-
budi k celostnemu razmisljanju o lastni tehniki.

Vsvojem delu 0¢i koZe (2007) Juhani Pallasmaa pojasni, kako pomembno je pri umetnosti in ustvar-
jalnem delu cutno, custveno in telesno razmisljanje. Avtor Se doda: »DolZnost vzgoje je spodbujanje

.....

.....

povezovanja Siroke palete znanj se moramo plesalci zavedati in se zavestno uriti. Znotraj predmeta
balet se v okviru Akademije u¢imo improvizacije, razlicnih mozZnosti interpretacije, kreiranja lastnih
variacij vaj. Na ta nacin ne postanemo ujetniki Stevilnih repeticij, ki smo jih delezni tekom baletne-
ga urjenja in poucevanja, Se dodaja Salosaarijeva, pac pa smo ves as izzvani in zaradi pozitivnega
konflikta v nenehnem napredku.
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3 SODOBNI PLES V OKVIRU BALETNEGA IN SODOBNEGA PLESNEGA IZOBRAZEVANJA

V okviru Konservatorija se dijak s sodobnim plesom spozna relativho pozno, in sicer v tretjem le-
tniku. Nekaterim ta predmet predstavlja pobeg od baletnih zakonitosti in priloZnost za svobodo v
gibu inizrazu, za ples z druga¢nega zornega kota. Spet drugim, ponavadi u¢encem, katerim je pri-
maren fokus klasika, pa nujno zlo in Stevilne modrice. Na tem mestu se prvi¢ pokaze, kako tezko je
za nekatere plesalce stopiti izven zacrtanih okvirjev tradicije -pogostokrat se ne znajdemo. Zopet se
strinjamo z zapisom Paule Salosaari, ki pove, kako je pot od klasi¢nega baleta do sodobnega plesa
lahko polna frustracij. Na tem mestu se sprasujemo, zakaj je temu tako.

Kaj kmalu, ko plesalecspozna osnovne elemente koreologije in Labanotacije, lahko ugotovi, da obe
tehniki temeljita na enakih principih, le estetika je drugac¢na. Morda bi se principov sodobnega ples-
negaizobraZevanjalahko na dolocen nacin ucili Ze na srednjih baletnih Solah. Razumljivo je, da nivo
obravnavane snoviin tehnike ne more biti enak, saj govorimo o dveh ravnehizobrazbe in drugacnih
smereh, pavendar se mi zdi, da bi lahko s poglobljenim razumevanjem osnovnih gibalnih principov,
ki jih prepoznamo v vseh plesnih stilih, zaceli Ze prej. Na ta nacin bi olajsali prehod tistim, ki si po
koncani baletni Soli Zelijo raziskati polje drugih plesnih zvrsti, klasicnim plesalcem pa omogodili
neprimerljivo boljSe poznavanje baletne tehnike.

Kar zadeva vsebine predmetov v okviru enega in drugega programa zopet naletimo na Stevilna
razhajanja. Raznolikost vsebine pripisujemo Ze samem poimenovanju predmetov, in sicer v okviru
Konservatorija »sodobni ples«, v okviru Akademije pa »sodobna plesna tehnika«. Pouk sodobnega
plesa v okviru Konservatorija v vecini zajema delo v vertikali, elemente improvizacije ter relativ-
no splo3no ustvarjalno delo. Na kratko torej spoznavanje pojma sodobni ples. Ceprav se tehni¢no
delo, ki meji na modern plesno tehniko, zdi smiselno, saj je baletnemu plesalcu bliZje, sem osebno
drugacnega mnenja. Dijaki namrec v okviru ur sodobnega plesa vadijo tisto, kar Ze znajo - plesati
v vertikalni osi. Na podlagi osebne izkusnje in opazovanja pa vidimo, da se najvec teZav pojavi pri
prehodu baletnih plesalcev na tla in pri talnih tehnikah na splosno. Navedeno pa je zgolj logitna
posledica dolgoletnega baletnega Solanja. Menimo, da bi se lahko v okviru ur lotili sistemati¢ne-
ga spoznavanja tehnicnih vaj in elementov sodobne plesne tehnike in tako ucence naucili razlicne
uporabe teZe, funkcionalnosti telesa kot celote, uporabe moti. Ce z znanjem, ki ga posedujemo,
analiziramo pouk sodobnega plesa, smo obravnavali sodobni ples v vertikali (modern), improviza-
cijo, osnove ustvarjalnega procesa - brez jasne lo¢nice med enim in drugim. Ce primerjamo z Aka-
demijo, pa vse navedene elemente znotraj programa lo¢imo v posamezne predmete. In Sele s to
jasno mejo lahko Studentje zacenjajo razumeti, iz Cesa sodobni ples sestoji. Na samo ustvarjanje
smo v srednji Soli gledali kot na sestavljanje koreografij, plesnih korakov v celoto. Danes se lahko
navezemo na Pallasmo, ki skozi svoje zapise poudarja, kako je pri tem, ko govorimo o ustvarjalcu in
umetniSkem delu, potrebna uporaba vseh cutov, ki jih posedujemo. »Velik glasbenik igra nase in ne
na svoj instrument, in dober nogometas igra na entiteto sebe, drugih igralcev in ponotranjenegain
uteleSenega igrisain ne brca zgolj Zoge« (Pallasmaa, 2007, str. 111).

4 MEDKULTURNE PLESNE PRAKSE

Unikaten prikaz implementacije elementov tradicije v sodobno plesno izobraZevanje in razumeva-
nje moznih sticis¢ razli¢nih kultur predstavlja predmet Akademije Medkulturne plesne prakse. Vse-
bina predmeta je v lanskem letu zajemala predstavnika tradicionalnejSih plesnih zvrsti - vokabular
flamenka ter na drugi strani sodobno plesno tehniko podprto z elementi cirkusa. Cilj predmeta ni bil
obvladanje ene ali druge tehnike, ampak kot v u¢nem nacrtu navaja Ana Pandur Predin: »Predmet
Medkulturne plesne prakse v prvi vrsti omogoca implementacijo razli¢nih medkulturnih plesnih praks

v kontekst sodobnega plesa in njihov transfer v doloceno kulturno okolje« (Predin, 2017, str. 4).

Ceprav smo se vsebine predmeta Studentke lotile prakti¢no, je pouk temeljil predvsem na razu-
mevanju izvora obravnavane zvrsti ter njena umestitev v danasnji kulturni prostor. Prav tako je bil
kljuen prenos informacij na posamezno Studentko ter nasa osebna interpretacija in predstavitev
danega gibalnega vokabularja. Snov se je v okviru predmeta obravnavala tako prakti¢no kot teo-
reticno in filozofsko, kar nam nudi SirSi pogled na moZna sti¢is¢a in razhajanja posameznih kultur
ter umetniSkega udejstvovanja. Do zadnjega smo prisle preko Stevilnih improvizacij, raziskovanja

ritmicnih vzorcev, glasbene podlage.
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Na podlagi teorije nam je postala jasna u¢na snov, ki smo jo spoznali na prakticnih klasih predmeta
medkulturne plesne prakse. To se nam zdi klju¢no za kakovostno delo in operiranje z danimi in-
formacijami. Pomembno je, da nam je kot plesalcem jasno, kam dolocene zakonitosti umescati in
zakaj je tako. S tem se nove plesne zvrsti lotimo z dolo¢eno mero spostovanja.

4.1 VOKABULAR FLAMENKA

Nase zanimanje je na urah vzbudil Spanski flamenko, ki poleg svoje to¢no dolocene struktu-
re ohranja ogromno prostora za improvizacijo in ustvarjanje ter s tem omogoca polno svobodo
ustvarjalcu. Tako kot klasicni balet, ki so ga plesali vsi (bogati, revni), je tudi flamenko relativno
hitro dobil dolocene zakonitosti, ki niso ve¢ dotakljive povpre¢nim. Menimo, da do tega pride
iz Cloveske narative in navduSenja nad vsem »lepim«. Neka plesna zvrst teZko ostane zgolj med
ljudstvom, saj se vedno najdejo boljSi plesalci te zvrsti, posledi¢no pride do potrebe po plesnih
mojstrih, kar vodi v ustanovitev plesnih Sol. Plesne zvrsti v vecini primerov odrazajo geografsko
podrodje, druzbo in kulturo, znotraj katere so se izoblikovale. Tudi flamenko ni izjema temu pra-
vilu. lzvira iz neusahljive teZnje posameznika po izraZzanju svojih emocij, misli, obcutkov. Na tej
tocki smo v okviru svoje seminarske naloge pri predmetu nauceno povezali z znanjem zgodovine
plesa v obdobju avantgarde in ekspresionizma. Pri flamenku je izredno zanimivo to, da vsakemu
akterju uprizoritve omogoca improvizacijo znotraj dogovorjenega sistema. Na klasih smo Stu-
dentke spoznale osnovne udarce flamenka, s katerimi smo lahko same ustvarjale kombinacijo na
melodije po lastnem izboru. Pri flamenku gre za motori¢no pravilno izvajanje gibov, isto¢asno z
intenzivnim izrazom emocij in sledenjem ritmicni strukturi. Vecina plesnih zvrsti zajema zgolj telo
in vokabular telesa - ples. Obstajajo koraki, drza, delo rok, izraz itd., pri flamenku pa plesalec svo-
je telo uporablja tudi kot glasbilo. Sam proizvaja zvok ali sledi zvoku oziroma ritmi¢nemu vzorcu.
Sele znotraj tega lahko upravlja s prej navedenimi koraki.

Znanje, ki nam ga je nudilo Siroko polje vokabularja flamenka, smo tekom pouka zdruZile s podroc-
jem popolnoma drugacnega izvora, in sicer s sodobnim cirkusom.

4.2 SODOBNI PLES IN CIRKUS

Sodobni cirkus je relativno mlada, Sele dve desetletji stara performativna umetnost, posledi¢no pa
o njenem izvoru niveliko napisanega. Sama zvrst zajema izredno visoke tehni¢ne in fizicne spodob-
nosti plesalcev, od katerih se zahteva Se dobro poznavanje kreativnega procesa. Na odru zdruZuje
elemente plesa, akrobatike, drame, glasbe v atraktivno sodobno umetnisko delo. Sami to podrodje
vidimo kot nadgradnjo danasnjega sodobnega plesa.

Pod vodstvom obeh predavateljev smo Studentke z namero kon¢nega odrskega produkta zdruzile
obe polji v smiselno celoto. Kombinirale smo ritmi¢ne vzorce flamenka s sodobno plesno koreo-
grafijo in z udarci ali plesnimi koraki podpirale celostno sliko prizora. Tako smo tekom pouka tako v
praksi kot v teoriji dosegle razumevanje Sirsega konteksta nasega dela v vlogi bodocih umetniskih
ustvarjalcev. Predmet predstavlja odlicen primer implementacije tradicionalnega v danasnji sodob-
ni ustvarjalni in kulturni prostor. Ce povzamemo besede Ane Pandur Predin:

Tovrstni metodoloski princip omogoca razsirjen misljenjski koncept Studenta in Studenta, ki
sega onkraj plesnega in koreografskega jezika v Sirse polje medkulturnega dialoga, kar omo-
goca odgovornejso, natancnejSo in bolj izvirno aplikacijo lastnega gibalnega materiala skozi
izbrano medkulturno plesno prakso, po drugi strani pa tudi sposobnost kriticne obravnave in
umescanja ne le v polje sodobnega plesa, temvec tudi v polje SirSega uprizoritvenega prostora.
(Predin, 2017, str. 3)
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5 ZAKLIUCEK

V prvem delu prispevka smo na podlagi osebne izkusnje podali opis in vpliv, ki ga lahko imajo Stu-
dijski programi na posameznika z vidika tradicionalnega in sodobnega izobraZevalnega sistema. Ce
vzamemo najboljSe, kar nam nudi posamezno polje plesne umetnosti, pridobimo celosten pogled
na umetnisko udejstvovanje, kar danes kot bodoc¢i mladi ustvarjalci nujno potrebujemo. Razumeva-
nje, spostljiv odnos tako do tradicije kot do sodobnejsih principov in poucevanje skupaj zindividual-
no noto posameznika nam zagotavljajo napredek in obljubljajo boljSe pogoje za delo profesional-
nih ustvarjalcev tako doma kot v tujini. Razumevanje teoreti¢nega, antropoloskega in filozofskega
ozadja posameznih kultur ali podrocij umetniskega udejstvovanja je klju¢no za kakovostno delo in
operiranje z danimi informacijami ter znanji. Na podlagi tega se principov tradicije, novih plesnih
zvrsti in drugacnih pedagoskih pristopov lotimo z zadostno mero spostovanja, kar je nujna osnova
za uspehin napredek.
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Jakob Ribic

KRITICNA UMETNOST KOT GESTA SPOTIKANJA
CRITICAL ART AS A TRIPPING-UP GESTURE

ABSTRACT

Whatsocio-political powerdoesarthold today? How is artto perform its function, to be engaged,
critical and rebellious? How is it to avoid the pitfall of becoming no more than an extension of
an ideology? In his book Social Choreography, Andrew Hewitt examines two examples from the
history of dance which form the basis of this reflection. These are the final dance of Nijinsky in a
hotel in St. Moritz and the dance of the Jackson Girls. On this basis, the submission re-thinks the
attitude of art towards the objects it creates. It becomes clear that these objects are of a fetishist
nature and as such are a place of ideologization and falseness. As a possible alternative to such
objects, the sublime object, about which Slavoj ZiZek writes, presents itself. The submission’s
common thread is Honoré de Balzac's anecdote about two greeting passers-by in which one of
the two trips. With Balzacitis notthe one greeted who trips, but the one who issues the call (the
Other). The conclusion drawn is that art fulfils its anti-ideological and critical stance by present-
ing itself in places where the Other (the ideology) trips. Art which presents itself at the point
of tripping, at the point of failure of both history and ideology, is critical in the word's original
meaning. To be critical means to create a difference, and this type of art points to the difference
between the outer form of an ideology which is always concluded, organic and complete and its
unattainable, impossible and empty place in the “extimite” inwardness.

Key words: ideology, art, dance, the sublime object, modernism, postmodernism
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1 uvob!

V zadnjem Casu je opaziti porast razprav in premislekov o realnem (politicnem) u¢inku umetnosti.
Kaksno moc ima umetnost danes? Ali Se lahko posega v druzbo, v razmere v njej in jih ne le refle-
ktira, pac pa tudi spreminja? Ali pa, po drugi strani, takSnega ucinka nima (vec)? Po eni strani, vsaj
zdi se tako, Zivimo v ¢asih, ko je umetnosti omogocena vedja svoboda in neodvisnost kot kadarkoli
prej. Anything goes, v umetnosti je mogoce vse: ni sistema ali ¢loveka, ki ne bi smel biti podvr-
Zen kritiki, tudi (ali Se posebej) znotraj umetniskih diskurzov. Po drugi strani pa, v nekem obra-
tu logike stvari, vztraja obCutek, da je umetnost popolnoma brezzoba: lahko je Se tako kriticna,
lahko Se tako naslavlja druzbeno relevantna vprasanja in jih kriticno motri, jim ob bok postavlja
alternativne moZnosti in tako naprej, a pravega ucinka pri tem nima. Platon bi umetnost najraje
prepovedal: umetnikom ne bi dovolil vstopa v drZavo; e to ne bi bilo mogoce, pa bi umetnost
vsaj kontroliral, posegal vanjo s cenzuro in jo imel pod nadzorom. Kot Mladen Dolar poudarja na
razlicnih mestih, Platon s tem umetnosti ne bi mogel izreCi ve¢jega komplimenta: mar se ne kaze
vtem Platonovem vztrajanju neko izjemno prepri¢anje v moc umetnosti, v njen politi¢ni ucinekin
domet? Na drugi strani zgodovine, vsedanjem ¢asu, oblast v zahodnih demokrati¢nih druzbah - in
pri tem sem lahko Se bolj lokalen: pri nas - umetnosti ne prepoveduje. In to je seveda prav. A zdi
se, kot da je niti ne bi bilo potrebno prepovedati. Kot da je sama zase Ze dovolj izolirana, osamlje-
na, brez prave moci za to, da ji uspe kaj vec kot le nagovoriti pereca vprasanja. Oblasti, kot se zdi,
se z umetnostjo na ta nacin niti ni treba ukvarjati, saj je umetnost ne ogroZa. Cela serija razlicnih
primerov, tudi znotraj uprizoritvenih umetnosti, pa kaZe, da temu ni tako: umetnost ima Se vedno
potencial za vplivanje na spremembe, Se vedno so trenutki, ko kritika, ki jo neko umetnisko delo
naslavlja na dolo¢eno temo, pade na plodna tla. Politicnost je Se mogoca; umetnost ima Se vedno
sposobnost delovati kot alternativa prevladujoc¢im ideoloskim diskurzom in nemara bi neka dru-
ga razprava terjala premislek o tem, na kakSen nacin oblast vendarle omejuje umetnost (brz¢as
bi se pokazalo, da pretezno s finan¢nimi vzvodi). Vseeno pa, in morda ravno zaradi tega, vztrajno
vznikajo vprasanja o tem, kakSna naj bi bila danes politi¢na, kriticna, tudi uporna umetnost, da bi
izpolnjevala svojo funkcijo. Gre za med seboj precej razlicne izraze in pojmovanja, ki pa vendar-
le, nekoliko poenostavljeno rec¢eno, predpostavljajo nekaj podobnega: na eni strani prevladu-
joc ideoloski diskurz in na drugi strani umetnost kot tisto prakso, ki takSnemu diskurzu nastavlja
ogledalo in mu ponuja alternativo. In v tem duhu sem se lotil tudi pricujoCe razprave. To vodim
po dveh tirih: najprej sledim vprasanju, kaj je danes ideologija, kaj predstavlja ta v sploSnem dis-
kurzu pogosto uporabljan pojem, potem pa, kako se v ta koncept ideologije vpisuje umetnostin,
konkretneje, ples.

Prvemu vprasanju sledim po poti, ki sta jo od Louisa Althusserja dalje zastavila Slavoj ZiZek in
Mladen Dolar. Pri tem si izposojam terminologijo, ki jo v svojem delu DruZbena koreografija:
ideologija kot performans v plesu in vsakdanjem gibanju predlaga Andrew Hewitt. Ta piSe o
dveh besednih figurah: metafori in katahrezi. Metafora predpostavlja uporabo dolocene bese-
de ali besedne zveze, ki stoji namesto druge; katahreza pa taksen referent, na katerega bi se te
besede nanasale, ne predpostavlja, pac pa ga ustvarja, ustvarja ga vnazaj. Premik v razmisljanju
o ideologiji, ki ga od Karla Marxa napravijo Althusser, ZiZek in Dolar, razumem prav na tej liniji:
ideologije ne predpostavijo kot metafore, pac pa kot katahrezo. Ideologije tako ne razumem
kot tistega sredstva, ki bi se nanasalo na druzbeno realnost in jo izkrivljeno reprezentiralo, pa¢
pa jo ideoloski narativ pravzaprav ustvarja. Ideologija potemtakem ni nekaj, kar bi laZzno ods-
likavalo druZbeno realnost, pat pa je ideoloski diskurz Ze vpisan v samo realnost. Ce ostanem
na ravni jezikoslovja: ideologija ni izjava, ki bi se (pravilno ali nepravilno, laZzno ali resni¢no)
nanasala na neko mesto izjavljanja, pac pa je kvedjemu v to mesto vpisana Ze sama. Za kriticen
diskurz, ki naj bi ga kriticna umetnost predpostavljala, potemtakem ni dovolj, da je naravnan
onkraj prevladujoce ideologije, v neko od ideologije ¢isto realnost. Ni dovolj, ¢e je namenjen le
razkrivanju ideoloske tancice; premalo je, ¢e zadeva zgolj vprasanje resnice ali laZi. Kot Zelim
pokazati v nadaljevanju, za kriticno umetnost ni potrebna le kriti¢na vsebina, pac pa tudi ne-
kaksna formalna gesta; gesta, ki jo imenujem »spotik«. V nadaljevanju poskuSam na primeru
dveh plesnih uprizoritev (zadnjega plesa Vaclava Nizinskega in plesnega fenomena Girlkultur),

1 Claneksemv podobni,avendarle malenkost drugacni verziji objavil Ze v reviji Problemi: Jakob Ribi¢, »Umet-
nost v funkciji spotika«, Problemi, 1-2/LVII, 2019, str. 193-216, Drustvo za teoretsko psihoanalizo, Ljubljana.
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ki ju jemljem iz Hewittove knjige, pokazati, kaj bi tak spotik lahko pomenil v plesni umetnosti.
Kje je potencial, da se tak spotik udejanji in s tem razkrije nek temeljni razcep, znacilen za vsak
ideoloski diskurz. In kako je lahko prav spotik tisto mesto, v katerem umetnost vztraja v svoji
kriticnosti zoper prevladujoce ideoloSke narative.

2 0IDEOLOGUI

Zacnem naj nekoliko anekdoti¢no. Honoré de Balzac, francoski pisatelj, je nekega dne na ulici opazoval
moskega, ki je med sestopanjem iz kodije zagledal prijatelja, ki je ravno tisti trenutek hodil proti njemu.
Moski se ga je namenil pozdraviti, a je ravno v tistem hipu, ko je to Zelel storiti, izgubil ravnoteZje in se
spotaknil. Prijatelj je tako odSel mimo njega, ne da bi ga opazil in ne da bi do njunega medsebojnega
pozdrava prislo. Balzaca je opazovani prizor na ulici spodbudil k razmisljanju o hoji in tako je nastal nje-
gov esej Théorie de la démarche, na katerega nas napotuje Andrew Hewitt v knjigi DruZbena koreogra-
fija: ideologija kot performans v plesu in vsakdanjem gibanju (2017). V njej Hewitt v ospredje postavi
premislek o razmerju med estetskim in ideoloskim. Da se druzbeni red zrcali v estetskih vprasanjih, ni ni¢
novega, Hewitta pa, nasprotno, zanima predvsem to, kako se v njih tudi oblikuje (prim. Hewitt, 2017, str.
8). Kot pravi, estetika ni izklju¢no ideoloSka, zato poskusa o njej razmisljati »v okviru tega, kako deluje v
samem temelju druzbene izkusnje« (prav tam). Hewitta zato ne zanimajo primeri, »ko umetnost 'izhaja
iz' druZzbenega, 'se sklada' z njim ali ga 'zrcali', pac pa, ko ples oblikuje, doloca ali osvetljuje druzbeno«
(prav tam, str. 20). Kriticno metodo, ki jo razvije na tej osnovi, imenuje druzbena koreografija.

Preden v nadaljevanju opravim premislek o njegovem konceptu, se velja vprasati, kaj sploh je ideo-
logija. Ideologija v tradicionalnem pomenu deluje kot»laZzna« oziroma»napacna zavest«: stvarnost
predstavlja boljSo, kot je v resnici. Funkcionira kot nekaksna plasnica ali zastor, ki nas odvraca od
»druzbene realnosti«, kakr$na je. 0 dejanski»druzbeni realnosti« smo zavedeni, zato delujemo na-
patno oziroma tako, kot si nek vladajoti razred za ohranitev druzbenih razmerij Zeli. Zizek omenja
znano Marxovo formulo: »Sie wissen das nicht, aber sie tun es.« (Tega ne vedo, a to po¢no.) (Zizek,
2010, str. 19). TakSno razumevanje ideologije predpostavlja neko naivnost na strani nas, ideoloskih
subjektov: ne vemo, kaj po¢nemo, a vendar (in prav zato) to po¢nemo. Ideoloska iluzija je torej v
tem primeru na strani vednosti - ker smo zavedeni, ker ne vemo, kaksna je realnost v resnici, ker je
ta realnost izkrivljeno reprezentirana, pocnemo, kar ponemo. V nasprotju s tem precej razsirjenim
prepritanjem pa ZiZek stavi na nek obrat. Ne gre za to, da ljudje ne bi vedeli. Zelo dobro vedo - a
kljub temu to pocno. Iluzija ni na strani vednosti, pac pa na strani delovanja.

Zizek (prav tam, str. 26-27) in Alenka Zupan(i¢ (2004, str. 24) to ponazorita na primeru neke 3ale
o ¢loveku, ki zase misli, da je koruzno zrno. Po daljSem casu ga v psihiatri¢ni bolniSnici ozdravijo in
tako se kon¢no ove, da je v resnici clovek. A le nekaj ur po tem, ko ga izpustijo, se moski vrne k svoje-
mu zdravniku, prestrasen, da ga bo pozrl piS¢anec, ki ga je srecal na poti domov. »Ampak saj vi ven-
darveste, da niste koruzno zrno,« mu na to odvrne zdravnik. Norec pa mu odgovori: »To dobro vem,
pa vendar - ali ve to tudi piS¢anec?« Pacientov »saj vem, pa vendar ... (verjamem)« je po mnenju
Zupanciceve »univerzalna paradigma post-razsvetljenskega verovanja« (prav tam). Ljudje namrec
zelo dobro vedo, a kljub temu to po¢no. Post-razsvetljenski um je kot pacient iz Sale: zelo dobro ve,
da ni koruzno zrno, pa vendar se obnasa, kot da bi bil. Primerov iz sodobnih vsakdanjih praks, kjer
liudje ravnajo tako kot pacient, ki misli, da je koruzno zrno, ZiZzek nasteje kar nekaj. Denimo, ljudje
zelo dobro vedo, da birokracija ni vsemogoc¢na, da je v marsicem celo zelo nesmiselna in nepotreb-
na, pa vendar se obnasajo, kot da bi bila vsemogocna in pridno izpolnjujejo vse potrebne obrazce,
postopajo v skladu z njo in tako naprej (prim. Zizek, 2010, str. 27). Ali pa: ljudje zelo dobro vedo, da
denar ni zgolj uteleSenje bogastva v svoji materialnosti, da ni le preprost znak, s katerim bi izraZali
odnos med re¢mi, pa¢ pa da se onkraj tega nahajajo tudi odnosi med ljudmi, pa vendarse obnasajo,
kot da bi bilo na njem nekaj magi¢nega (prim. prav tam, str. 22). Primerov bi lahko nastel Se mnogo.
Poanta je vtem, da ljudje zelo dobro vedo, kako stvari stojijo v resnici, a vseeno ravnajo, kot da tega
ne bivedeli. Ljudje so, povedano z Zizkovimi besedami, fetiSisti »v praksi, ne v teoriji« (prav tam).

Vprasanje, ki bi logi¢no sledilo pravkar povedanemu, je, zakaj tak subjekt ravna tako, kot ravna, ce
se vresnici zelo dobro zaveda, kako stvari stojijo. Poudariti je treba, da ne gre preprosto za to, da na
delu ne bi bilo nobene iluzije. Ta fetiSisti¢na iluzija je Se vedno prisotna, le da ni na strani vedenja,
ampak, Se enkrat, na strani delovanja oziroma na strani same »druZbene realnosti«. Morda je to
najlaZje pojasniti na podlagi dveh tipov identifikacije, ki ju ZiZzek izpeljuje iz Lacana: na eni strani
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imamo imaginarno identifikacijo, i(0), na drugi pa simbolno, I(0) (prim. ZiZzek, 1989, str. 107). Na
imaginarni ravni se identificiramo s tisto podobo, v kateri smo si vSec, na simbolni ravni pa s toc-
ko pogleda, s katere se opazujemo. Klju¢no vprasanje je prav vprasanje pozicije oziroma mesta, s
katerega se gledamo, in na to mesto se vpisujejo »ideolo3ki aparati drzave«. Zizek kot primer daje
Chaplinove in Formanove filme. e se identificiramo z imaginarno podobo otrok kot ljubkih, prija-
znihin prijetnih bitij, to pomeni, da se na simbolni ravni identificiramo s pogledom odraslih. Taksno
podobo otrok - otrok kot prisrénih in prikupnih - vidijo namrec odrasli. V Chaplinovih filmih pa otroci
niso obravnavani z obic¢ajno ljubeznivostjo. Nasprotno, zelo pogosto so zasmehovani, poniZani in
osramoceni. Kaksna je torej pozicija, s katere vidimo otroke na tak - za odrasle neobicajen - nacin?
Zizkov odgovor je: to je seveda pogled otrok samih. Zgolj otroci sami so tisti, ki svojih kolegov ne
obravnavajo z obicajno neznostjo. Drug primer so Formanovi filmi, v katerih reZiser prikazuje teZzko
in kruto Zivljenje navadnih delavcev, in prav v tem, pravi Zizek, so ti filmi zares subverzivni. To, kar
se morda zdi na prvi pogled nekoliko nenavadno (pri¢akovali bi, da bi se ti filmi, Ce bi Zeleli biti sub-
verzivni, norCevali iz vladajoce birokracije, ne iz navadnega ljudstva), se da ponovno pojasniti prav
na relaciji imaginarne in simbolne identifikacije. Podobo delavskega razreda je namrec vladajoca
oblast prikazovala idealizirano, da je legitimirala svojo pozicijo. Ce bi se naimaginarni ravni identifi-
ciralis taksno idealizirano podobo, bi to pomenilo, da bi se na simbolni poenotili prav z oblastjo. Gre
za to, da se na imaginarni ravni identificiramo z neko podobo zaradi dolo¢enega pogleda nanjo, na
simbolni ravni pa se identificiramo ravno s tem pogledom. S tem ko Forman prikazuje neolepsano
podobo delavskega razreda, se spopade z necim precej bolj temeljnim, kot ce bi se v filmih zgolj
norceval iz vladajocega birokratskega aparata. Na ta nacin namrec spodkopava tisto temeljno tocko
pogleda oziroma tisto osnovno pozicijo, s katere se oziramo na podobo druZbene realnosti, to tocko
pogleda pa v njegovem primeru doloca prav oblast (prim. prav tam). Imaginarna identifikacija je
potemtakem podrejena simbolni; tocka, s katere smo opazovani, je namrec kljucna pri dolocanju
podobe, v kateri smo si v3ec. Ideologija zato deluje na ravni simbolne identifikacije.

Prav na ta natin je potrebno razumeti Zizkovo tezo: »'ldeolo$ka' ni 'napatna zavest' (druzbene)
biti, ampak Ze bit sama, kolikor je podprta z 'napatno zavestjo'« (Zizek, 2010, str. 12). Ali re¢eno
z zgoraj predstavljeno terminologijo: »napacna zavest« ni na strani podobe, kot nam jo kaze nas
pogled, pac pa je Ze ta pogled sam podprt s to »napacno zavestjo«. »[1]deologija vztraja pri tem,
da stvari delujejo, kot delujejo, zato ker jih napacno razumemo. Nas »napacni« narativ je del nji-
hovega »resnicnega« delovanja« (Hewitt, 2017, str. 197). Skratka, ne gre za to, da otroci delujejo
ljubko in prijazno, Ceprav to niso, pac pa, precej pomembneje, gre za to, da delujejo ljubko in pri-
jazno, zato ker jih mi tako razumemo; ker nanje gledamo s pogledom odraslih. Ideologija torej ne
maskira realnosti, kakr$na je v resnici, pac pa je kve¢jemu performativno vpeta v samo konstruk-
cijo realnosti, to realnost oblikuje in regulira. Ne gre za to, da bi se ideologija nanasala na neko
»druzbeno realnost« in jo izkrivljeno reprezentirala v nasa Zivljenja, pac pa je sama »realnost«
nasih Zivljenj podprta z ideologijo oziroma ideolosko fantazmo. To, kar taksno fetiSisti¢no iluzijo
omogota, pa je verovanje - »saj vem, pa vendar ... (verjamem).« »Cim je verovanje [...] izgub-
lieno, se razkroji sama zgradba druZbenega polja« (Zizek, 2010, str. 27). Pomislimo 3e enkrat na
primer Formanovih filmov. Ce se na simbolni ravni poenotimo z oblastjo, pomeni, da verjamemo
tej oblasti, in ker ji verjamemo, se nam Zivljenje delavskega razreda kaZe kot idealno. Sele to, da
verjamemo taksni oblasti, je predpogoj za to, da se naimaginarni ravni lahko identificiramo s tako
podobo delavskega razreda. Naj navedemo $e en primer. Ce se nam bog kaZe kot dober, pravicen,
usmiljenin tako naprej, to pomeni, da nanj gledamo s pozicije verujocega. Samo ta, ki v boga ver-
jame, ga tudi vidi kot dobrega in pravicnega. Na delu je nek obrat pricakovanega vrstnega reda, o
katerem piSe Ze Pascal. Ne gre za to, da bi bilbog resni¢no dober in pravicen, in bi zato verjeli van;.
Nasprotno, gre za to, da se nam bog kot tak kaZe zato, ker Ze verjamemo vanj, le da tega Se ne
vemo oziroma se ne zavedamo. To bomo Sele ugotovili, Sele vnazaj bomo lahko rekli, da smo ne-
zavedno Ze verovali (prim. prav tam, str. 18). Verovanje je potemtakem tisto, ki podpira ideolosko
fantazmo, le da to verovanje ni nekaj notranjega in intimnega, pac pa se materializira v zunanjih
praksah in ritualih. ZiZek, ki nastopa z lacanovske pozicije, pravi, da je osebno »prepritanje tisto,
ki je radikalno zunanje, uteleSeno v prakticnem, dejanskem ravnanju ljudi« (prav tam, str. 25). To
je tisto, o Cemer sem pisal Ze prej: v tem, da pridno izpolnjujemo navodila moderne birokracije,
je materializirano prav nase verovanje v njeno vsemoc. In spet smo pri tem, da je ideoloska iluzija
na strani delovanja.
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To pa zaplete samo moznost kritike ideologije. Ce ideologija kot »laZna zavest« prikriva neko resni-
co, je v funkciji kritike to, da to resnico razkrije; mi pa smo stopili v neko polje ideoloskega, ki je pre-
cej bolj zapleteno. Ni dovolj, da spodbijamo samo podobo, kakrSno nam kaZe nas pogled. Ta, ki ga
imaideologija zares v primeZu, bo ne glede na to, kako zelo ocCitno predocena dejstva nasprotujejo
»njegovi realnosti«, vseeno vselej nasel argument, s katerim bo pokril to pred njega postavljeno
diskrepanco. Ta, ki ga ideologija resni¢no »drZi v svoji pesti«, bo vedno nasel svoj »pa vendar; kot
pacient, ki misli, da je koruzno zrno. Gre za to, da je ideoloska iluzija na strani same »realnosti«, zato
se moramo te iluzije lotiti mimo vprasanja laZi in resnice. »Delovanja ideologije, misljene v smislu
performativnosti in ne referencialnosti, ni mogoce omejiti na reZzim napacne interpretacije ali lazne
zavesti« (Hewitt, 2017, str. 196). Kajti ne gre za to, da bog v resnici ni dober, ¢eprav se nam prikazuje
kot tak, pac pa za to, da je dober le zato, ker ga mi sami tako razumemo. ProtiideoloSka gesta bi bila
potemtakem usmerjena kvecjemu v razkrivanje tega, da je »napacna zavest« na strani samega na-
rativa in da podpira naso »realnost; bila bi torej v razkrivanju strukture ideologije oziroma njenih
mehanizmov delovanja.

3 SPOTIK MED PLESOM IN PLES KOT SPOTIK

Hewitt podoben premik opravi tudi v polju estetskega. »Uprizoritev, kot je predstavljena v tej knji-
gi, je treba razumeti kot 'ideolosko delo' - kot nekaj, kar je analogno 'delu’ sanj, kamor je Freud [...]
umestil plast pomena sanj« (prav tam, str. 16). Tako kot naj ne bi kriticna analiza ideologije stremela
k razkrivanju neke dozdevno skrite resnice, tudi Hewittove druzbene koreografije ne zanima toliko
pomen kot sami nacini ustvarjanja tega pomena. Pri tem Hewitt svojega razumevanja »uprizoritve«
ne izenati le z »ideoloskim delomg, pat pa tudi z »delom sanj«. Tudi ZiZek svojo razpravo o ideologiji
(The Sublime Object of Ideology) pricne s Freudovo Interpretacijo sanj. V uvodu poudarja, da Freuda
ne zanima preprosto le latentna vsebina sanj, torej nek skriti pomen, ki bi se skrival za formo oziroma
manifestnim besedilom sanj, pac pa tisto, kar to skrito, latentno misel prevaja v manifestno vsebino.
Zanima ga»delo sanj«, torej tisti proces, »s pomocjo katerega skrivni pomen prevzema takSno formo«
(Zizek, 2010, str. 11). Freuda torej zanima predvsem, kako se latentna vsebina vpisuje v manifestno.
Podobno tudi Hewitta zanimajo nacini ustvarjanja pomena. Pri tem trci ob dve zelo pogosti bralni pa-
radigmi plesa. Na eni strani ob tisto, ki poudarja performativno naravo plesa, opeva pomen »sile«in
»gibanja«in koreografijo razume kot metafizi¢ni fenomen, pri katerem se trenutki resnice razkrivajo v
samotranscedenci telesa, telo pa kot»koncno tocko upora - tako proti druzbenemu kot tudi diskurziv-
nemu dolocanju« (prav tam, str. 20). Na drugi strani pa tr¢i tudi ob tisto, ki poudarja tekstualno naravo
plesa in torej koreografijo enaci s prakso pisanja, telo pa razume kot jezik. Hewitt poskusa nekaj na
videz nemogocega - zdruziti obe analizi. Po eni strani se strinja s tem, da telesa niso pisanje, po drugi
pa vendarle meni, da telesa na nek nacin oznacujejo (prim. prav tam, str. 15).

Model za to na videzizklju€ujoco zdruzitev obeh bralnih analiz Hewitt najde v jezikoslovju - v retoricni
figuri, ki se imenuje katahreza. Starim besedam oziroma besednim zvezam daje nove pomene. Med-
tem ko se metafora vedno nanasa na nekega referenta, pa katahreza svoj pomen Sele ustvari. Zgled
za to Hewitt najde pri Charlesu Sandersu Peirceu in njegovem tridelnem konceptu znaka. Peirce znak
razdeli na simbol, indeks in ikono. V luCi»katakritiche« metode, kakor jo poimenuje Hewitt, je zanimi-
vo predvsem Peirceovo pojmovanje ikone. Ikona se nanasa na idejo, ki nima materialnega obstoja,
pac paji stvarnost, materialnost podeli ikona sama. V nasprotju zindeksom, ki se vedno nanasa na nek
materialni objekt - tako da ga reprezentira -, pa ikona sama ustvari materialno sled neke ideje. (Ikona
je denimo slika ali fotografija ognja - v tem primeru objekt, ki ga uprizarja, v resnici ne obstaja, kar
obstaja, je samo njegova ideja -, indeks pa je dim, ki se vije iz ognja in torej dejansko indicira njegov
obstoj.) Metodo Hewitt nemara najbolje pojasni na primeru zadnje plesne uprizoritve NiZinskega, ki
joizvede leta 1919 v nekem hotelu v St. Moritzu.V njem se je namenil uprizoriti grozote prve svetovne
vojne. Svoj nastop je pricel tako, da se je spotaknil, s Cimer si je stopalo poskodoval do krvi. Spotika Ni-
Zinskega Hewitt ne razume kot napako, kot faux pax, pac pa, nasprotno, kot temeljno potezo, s katero
oznaci idejo grozljivosti vojne. Po »katakriticni« logiki, ki jo predlaga Hewitt, spotik namrec nicesar ne
nadomesda (in zato seveda ne gre za nehoteno napako, za zdrs), pac pa referent, ki ga uprizarja, Sele
ustvari. Referent - ideja prelivanja krvi v prvi svetovni vojni - svoj obstoj dobi Sele vnazaj. Pomen ali
Ideja uprizoritve (grozljivost vojne), ki je sama po sebi neko zelo abstraktno in prazno mesto, tako Sele
v trenutku, ko se utelesi v necem konkretnem in materialnem, dobi svoj polni obstoj.
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Druzbena koreografija kot teoretski aparat plesno uprizoritev torej razume kot tisto, kar poganja
samo dogajanje. Za takSno razumevanje uprizoritve pa metafora, ki predpostavlja, »da nekaj 'stoji
namesto' netesa drugega« (prav tam, str. 21), kot metodoloZki in vsebinski pristop ni ustrezna. Sele
katahreza, ki »ustvari tisto, o cemer bi sicer domnevali, da ji je predhodilo - njegov referent« (prav
tam, str. 20, 21), je tista, ki Hewittu omogoca o koreografiji razmisljati kot o necem, kar ustvarja in
ne kar zrcali. Hewitt ne zanika, da »estetske oblike ne zrcalijo ideoloskih pozicij; zagotovo jih lahko
in tudi jih. Vendar pa jih ne zgolj zrcalijo« (prav tam, str. 17). To misel najbolj jasno argumentira v
zadnjem poglaviju, v katerem doloci nek zgodovinski trenutek, ko se je pojavila potreba po analitic-
ni metodi, kakrSna je druZzbena koreografija. V tem delu svoje razprave pise o fenomenu Girlkultur,
ki je kot produkt ameriske mnoZzi¢ne kulture - Slo je za nekaksno gledalisko-plesno obliko, podobno
varieteju, ki je temeljila na povezovanju razvedrilnih tock - navdusevala nemsko obdinstvo v dvaj-
setih letih prej¥njeqa stoletja. Ze pred letom 1929, ko je prislo do gospodarske krize, je bilo takine
uprizoritve zaradi njihove narave (poljubno razvricanje razvedrilnih tock) tezko oziroma nemogoce
razumeti po poti mimeticnega razbiranja pomena. Kljub temu, pravi Hewitt, da je ta tip uprizoritev
Ze zaznamoval odmik od reference in mimezisa, pa mu je bilo v zadnjem hipu »3e vedno mogoce
priskrbeti mitski narativ - zgodovino« (prav tam, str. 194). Ta dozdevna zgodovinska dolocitev bi
bila lahko »ucinkovito, 'taylorizirano' telo, povezano z ameriskim tovarniskim tekoc¢im trakom, ki
da se odraza v mehaniziranih gibih dekliskih plesnih skupin (prav tam, str. 171). Bralna strategija, ki
pomen tega fenomena doloca po referencialni poti in jo torej povezuje z ameriskim proizvodnim
CudeZem, pa se je dokoncno izkazala za nesmiselno po letu 1929. Zaradi gospodarske depresije na-
mrec ni bilo ved mogoce govoriti o obstoju takSnega referenta (ameriSkem proizvodnem cudezu),
kljub temu pa so dekliSke skupine nemoteno plesale dalje - kot da se ne bi ni¢ spremenilo, kot da
bi referent, ki so ga dozdevno odrazale, Se naprej obstajal. S tem je bilo seveda nekaj narobe in je
lahko pomenilo le eno - da te plesne skupine (Dekleta, kot jim pravi Hewitt) nikoli niso oznacevale
na referencialen nacin. Samo tako je bilo moc pojasniti to nenavadno dejstvo, da Dekleta vztrajno
plesejo dalje, ceprav je njihov dozdevni referent ostal brez obstoja. Prav zato bi bil metaforicen pri-
stop k branju tega fenomena Deklet neustrezen. Ce metafora predpostavlja referent, na katerega
se nanasa, potem se pred nas ob bralni analizi fenomena Girlkultur postavijo vprasanja, kot so: Kaj
ta dekleta uprizarjajo? Na kaj se nanasajo? Kaj je njihov referent? Ker na nobeno od teh vprasanj v
nekem doloCenem trenutku ni bilo (ve¢) mogoce odgovoriti, se je izkazalo, da je »dozdevni druz-
beni referent celotne estetske uprizoritve sam katahreti¢na funkcija - in ne izvor - mimezisa« (prav
tam). Ta ugotovitev je za sabo povlekla zahtevo po novih »bralnih« modelih in eden izmed taksnih
teoretskih aparatov je prav Hewittova druzbena koreografija.

Pri tem pa se pojavi naslednja zagata: Ce ne gre vec za to, kaj Dekleta uprizarjajo, saj se ne nanasajo
na nek zgodovinsko dolocen referent in so obenem izpraznjene pomena, torej ne razkrivajo nobe-
ne Resnice, pa¢ pa zgolj Se fascinirajo, potem se postavi vprasanje, na kakSen nacin sploh kriticno
presojati ta tip uprizoritev. Hewitt se pri tem nasloni na Balzacovo razpravo o hoji, ki smo jo omenili
v uvodu (prim. prav tam, str. 94-95).V njej Balzacizpeljuje dva tipa gibanja. Enega imenuje mouve-
ment faux, drugega pa mouvement gauche. Za prvega so znacilne kretnje, ki zrcalijo znacaj posa-
meznika, za drugega pa, da so te kretnje vedno posledica posameznikovih navad in potreb. Kretnje,
ki jim Balzac rece gauche, razvijemo, zato ker se prilegajo doloceni nalogi; v primeru hoje je ta nalo-
ga premagati razdaljo iz tocke A do tocke B. V tem smislu so te kretnje vedno pravilne. Drugace je pri
tistem gibanju, ki ga Balzacimenuje mouvement faux; v njem se »kaze "narava znacaja"«(prav tam,
str. 94). Te kretnje je na podlagi tega, ali ta znadaj izraZajo pravilno ali ne, seveda mozZno presojati,
kriterij, ki bi se nanasal na ponarejenost ali iskrenost kretenj, ki so posledica nase navade (gauche),
pa ni ustrezen, saj takSno gibanje ne more biti ponarejeno, niti ne more lagati. Bistvena razlika je
seveda v tem, da pri mouvement faux obstaja referent, na katerega se kretnje nanasajo, in ravno
na podlagi tega, kako dosledno ga posnemajo, lahko ocenjujemo njihovo vrednost. Tega referenta
pri mouvement gauche ni, zato tega tipa kretenj ni moZno presojati na podlagi njihove resni¢nosti
oziroma pravilnosti. Namesto tega Balzac kritiko tega gibanja zvede na vprasanje élégance in ga
torej presoja na podlagi estetskih meril.
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V premiku od mouvement faux k mouvement gauche Hewitt najde nekaj sorodnega njegovemu
obratu od metafori¢ne h »katakriticni« analizi branja (plesnih) uprizoritev. Uprizoritve in plesni fe-
nomeni, ki so v sredis¢u Hewittovega razmisleka, se prav tako ne nanasajo na dozdevni (druzbeni)
referent, pac pa ga kve¢jemu med uprizarjanjem ustvarjajo, in prav zato jih ni ve¢ mozZno presojati
na podlagiresni¢nosti oziroma ponarejenosti, tako kot to velja tudi za kretnje, ki jih je Balzac umestil
v kategorijo gauche. Balzacov premik od presojanja kretenj na podlagi njihovega »napacnega« ozi-
roma »pravilnega«nanasanja na nek referent k njihovemu vrednotenju z estetskimi merili, Hewitta
navdahne, da nekaj podobnega napravi tudi v svojem modelu druZzbene koreografije. Tako v svoji
zadnji tezi zapise, da je druZzbena koreografija »kriticna metoda, ki ne sprasuje, kaj stvari zastopajo,
pac pa, kako sploh zastopajo« (prav tam, str. 201).

Fenomen Deklet pa ima ob tem Se nek potencial, ki morda ostane v Hewittovi razpravi nekoliko
nedorecen. Naj se vinem k njegovi tezi, da je uprizoritev treba razumeti kot »ideolosko delo«, in ob
tem Se enkrat premislim sam koncept ideologije. Za delovanje ideologije je, kot pravi Dolar, zna-
¢ilno nekaj avtomatiziranega in samoumevnega. Ideologija je namrec najbolj uteleSena ravno v
trenutkih, ko se nam zdi, da smo najbolj zunaj nje. Tam, kjer se ideologija na videz neha, nas ravno
najbolj ima, takrat smo najbolj sredi nje. Skratka, ideologija je najbolj uspesna prav takrat, ko je ne
zaznavamo. Svojih subjektov namrec nikoli ne nagovarja neposredno, pac pa je »po svoji notranji
strukturi organizirana kot odmik od interesa, ki naj bi ga uveljavila« (Dolar, 2012, str. 159). Pri tem
pa se pojavi vprasanje, na kakSen nacin potemtakem subvertirati takSno ideologijo? Kako se boriti
proti njej? Kako biti protiideoloski? Presenetljivo, pri odgovorih na zastavljena vprasanja lahko po-
maga v uvodu zapisana Balzacova anekdota.

Podobno kot ideologija tudi hoja nekako poteka mimo nase zavesti. O hoji redko razmisljamo.
Vprasanja, kot so »Zakaj hodimo?«, »Kako hodimo?«, »Ali bi lahko hodili drugace?«, »Ali bi lahko
hodili bolje?«in tako naprej, si redko ali skoraj nikoli ne postavimo. Hoja je proces, pri katerem ne
mislimo na njegov objekt, do njega ne vzpostavimo kriticne distance in zato se o njem ne spra-
Sujemo. Kar Balzaca napelje na razmisljanje o tako avtomatizirani dejavnosti, kot je hoja, je Sele
spotik nekega moskega. Na zacetku zapisana anekdota je torej lahko precej poucna: o hoji in
ostalih podobnih dinamicnih procesih, do katerih zaradi njihove samoumevnosti ne razvijemo re-
fleksije, se je moZno sprasevati takrat, ko jih prekine nekaj nenadnega in nepricakovanega. Spotik
je tisti, ki zareze v samoumevno in avtomaticno delovanje, o katerem se sicer nikoli ne sprasuje-
mo. Ce smo najbolj v primeZu ideologije prav takrat, ko se o njej ne sprasujemo (ali pa se nam
celo zdi, da smo zunaj nje), potem ima lahko moment spotika, ki prekine nemoten, nereflektiran
proces, pomembne implikacije. Spotik je namrec tisti, ki opozori na objekt, ki nastaja med nekim
procesom; na objekt, ki je potreben za to, da do njega subjekt vzpostavi razliko in pricne o njem
premisljevati. Tam, kjer ni objekta, ni mozZna (samo)refleksija, to pa poraja moZnost nereflektira-
nega uzitka in pasivne gledalceve drze.

Modernistina umetnost se na to ugotovitev odzove tako, da pri¢ne poudarjati pomen objekta, ki na-
staja med njenim ustvarjanjem. Pomislimo spet na NiZinskega. Bilo bi nekaj zlaganega in hinavske-
ga v tem, da bi NiZinski pred nekim - lahko si predstavljamo - peti¢nim mesc¢anskim obc¢instvom
sredi luksuznega hotela v elitnem St. Moritzu uprizarjal nekaksno avraticno umetnino o umiranju
mladih vojakov, pri tem pa bi se to ob¢instvo lahko naslajalo nad svojim izbranim in intelektualnim
okusom; Ce to ne, pa vsaj zapadlo v nekaksno nereflektirano uZivanje. Da pricne Balzac razmisljati o
hoji, je potreben spotik mimoido¢ega moskega. Da bi lahko obcinstvo v St. Moritzu pricelo premis-
ljevati o grozljivi realnosti prve svetovne vojne, je prav tako potreben spotik, ki poseZe v sklenjeno
baletno totaliteto in obcinstvo sooci s poskodbo telesa in krvjo.

Medtem ko NiZinski s spotikom poseZe v sklenjenost in tehni¢no dovrSenost baleta, pa Dekleta na-
sprotno na formalni ravni stavijo na organiziranost. Tocke si sledijo ena za drugo v urejenem, skle-
njenem in neprekinjenem vrstnem redu. NiZinski s spotikom obcinstvo mece iz tira, spodnese mu
udobno pozicijo nereflektiranega gledanja in uZivanja, zato da izzove njihov odziv. Dekleta po drugi
strani nikakor ne merijo na to, da bi med publiko izzvale kakSen neprijeten obc¢utek. Ravno naspro-
tno, njihova funkcija je v tem, kot pravi Hewitt, da fascinirajo. NiZinski s spotikom poseZe v neko ne-
moteno kontinuiteto oziroma enotnost uprizoritve, medtem ko Dekleta stavijo ravno na utecenost
svojega plesanja. In vendar se ravno ob fenomenu Girlkulturizrazi potreba po druzbeni koreografiji.
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Zakaj? Fenomen Deklet bi bil popolnoma nepomemben, Sel bi ¢isto mimo nas in nase pozornosti, Ce
ne bi Dekleta kot po nakljucju, popolnoma nenamerno, v neki tocki zgodovine zaostale za njo; ce
ne bi nemoteno plesale dalje, kljub temu da je ideologija, ki naj bi jo predstavljale, vmes Ze padla.
Ko se moski v Balzacovi anekdoti spotakne med sestopanjem iz kocije, se zgodi nek nepricakovan
razcep v enotnosti njegove osebnosti. »Komicno« gibanje, ki je pri tem na delu, bi nemara lahko
pojasnili s pomocjo Alenke Zupancic: »[...] Jaz za hip Se naprej koraka po cesti, medtem ko Ono (v
tem primeru izenaceno s telesom) obleZi na tleh v vsej svoji gmotnosti« (Zupandic, 2004, str. 85).
Pri Dekletih na delu ni ni¢ komi¢nega, je pa gibanje vseeno presenetljivo podobno. Medtem ko De-
kleta Se naprej plesejo, Ono (v njihovem primeru ideologija ameriske proizvodnje) Ze leZi na tleh.
Tudivtem primeru pride do razcepa neke enotnosti. Medtem ko se balzacovski spotik pri Nizinskem
vpisuje na raven same uprizoritve, pa je uprizoritev Deklet kot celota nekaksen spotik, spotik v ¢asu
oziroma zgodovini. In pravvtem razcepu dozdevne enotnosti lahko kon¢no ugledamo neko temelj-
no protislovje njihovega uprizarjanja. Podobno kot za ideologijo bi lahko tudi za Dekleta rekli, da je
bil»napacen« narativ Ze del njihovega delovanja. Ne gre za to, da bi se po letu 1929 razkrilo, da so
Dekleta v resnici predstavljale nekaj drugega, in ne cvetoce ameriske ekonomije, pac pa je bilo Ze
to, da so Dekleta sploh kar koli uprizarjala, podprto s samo »napacno zavestjo«. Zamik, do katerega
je prislo po letu 1929 - ko so Dekleta nemoteno plesala dalje, potem ko je njihov dozdevni narativ
Ze izgubil svoj pomen -, je povsem nehote podelil vidnost ravno temu antagonizmu. Prava kritika
ideologije, kot reCeno, ni v razkrivanju »vsebine«, kakrSna naj bi bila v resnici, kajti ne gre zato, da
stvari delujejo drugace, kot nam jih neka ideologija predstavlja. Gre za to - (e smem ponovno citirati
Hewitta -, »da stvari delujejo, kot delujejo, zato ker jih napa¢no razumemox, in zato bi morala prava
ost kritike meriti na razkrivanje njene strukture oziroma njene logike delovanja. Kar nekako neho-
te, kot po nakljucju uspe Dekletom, je torej prav razkritje tega za ideologijo bistvenega »gibanja«.
Plesanje Deklet je resnicno nekaj pomenilo le, dokler se je predpostavljala njegova utemeljenost
v nekem Pomenu. Ko pa po letu 1929 v ta Pomen ni bilo ve¢ moc verjeti, se je tudi njihovo plesanje
izkazalo za nesmiselno, nerazumljivo in iracionalno. Hewitt piSe o razocaranju Siegfrieda Kracau-
erja, ki je po enem izmed nastopov taksnih dekliskih plesnih skupin v tridesetih letih potarnal, da
jim ne verjame vec. »[P]red letom 1929, ko je bila ameriska ekonomija v resnici motor svetovne
blaginje in Ze kar sopomenka za modernizacijo, so Dekleta dejansko nekaj predstavljala. Zdaj pa,
ko je ekonomija iz¢rpana, Dekleta pa preprosto Se naprej plesejo, vanje ne moremo vec verjeti. Ne
nazadnje je 3lo ves ¢as samo za iluzijo« (Hewitt, 2017, str. 183). Sele ko v Dekleta ne moremo verjeti
- verjeti pa ne moremo, ker so v nekakSnem zamiku do svojega dozdevnega referenta -, se pokaze
resnicna izpraznjenost njihovega pomena in Sele v tem trenutku lahko ugotovimo, da je Slo ves ¢as
pravzaprav za iluzijo.

Ce uprizoritev razumemo kot ideolo3ko delo, potem lahko re€emo, da ta Dekleta s svojo zapoz-
nelostjo ne razkrijejo nekaj temeljnega le za svoje uprizarjanje, pac¢ pa tudi za ideologijo samo.
Naposled se tudi ideologija izkaZe za iluzijo Sele takrat, ko vanjo ne verjamemo vec. Mrtva mesta
v zgodovini so mrtva zaradi tega, ker je verovanje vanje Ze izgubljeno, s tem pa je izgubljena tudi
fetiSisticna iluzija, ki bi jo to verovanje podpiralo. Prav z vracanjem na ta spodletela mesta pa lahko
(kriticna) umetnost spregovori tudi o tistih ideologijah oziroma njenih fantazmatskih konstruktih, ki
jih to verovanje $e vedno podpira. Tak3na umetnost je kriti¢na vizvornem pomenu te besede. Ce biti
kriticen pomeni delati razliko, potem takSna umetnost pokaZe ravno na razliko med zunanjo podo-
bo neke zideologijo podprte realnosti, ki je vselej sklenjena in zaokroZena, ter njenim v notranjosti
zapisanim praznim mestom.
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4 ZAKLIUCEK

V priujoem besedilu sem s konceptom spotika poskusil prispevati e enega od mnogih razmisle-
kov o razmerju med umetnostjo in ideologijo. Slednje ne razumem kot tistega sredstva, ki bi (na-
pacno ali pravilno) odslikaval podobo neke druZbene realnosti. Nasprotno, menim, da je delovanje
ideologije precej bolj kompleksno in zamotano: ideologija se ne vpisuje toliko v podobo, ki se kaze
nasemu pogledu, kolikor je Ze sam pogled temeljno dolocCen z nekim konkretnim ideoloskim ob-
razcem. Nekoliko poenostavljeno receno: ni toliko pomembno, ali se nam neka druzbena realnost
(ali vsaj podoba te realnosti) kaZe tako ali drugace, precej bolj pomembno je, s kakSnega mesta jo
opazujemo, s katere pozicije jo motrimo. Vse prevec lahko je kazati na to, da nekaj ni tako, kot se
nam kaZe, a hkrati vse premalo, ¢e pri tem vztrajamo znotraj istega diskurzivnega polja. Ce tvegamo
inreemo, da je prevladujociideoloski diskurz nasega ¢asa ekonomija (ali nemara kar kapitalizem),
ki umetnost vztrajno prikazuje kot nekaj nekoristnega (saj z ekonomskega vidika vec¢inoma pred-
stavlja stroSek brez profita), potemtakem ni dovolj, da v svojem kriticnem postopanju do te ideje
dokazujemo nasprotno in opozarjamo, da je umetnost v resnici ekonomsko povsem upravicena.
Precej bolj gre za to, da se pokaZe, kako je Ze sama pozicija, s katere pristopamo do tega vprasanja
(pozicija ekonomskega vrednotenja umetnosti), zgreSena ali vsaj ideolosko dolocena. A to je zah-
tevno opravilo, saj ideologije, kadar je zares prisotna, ne zaznamo in ne opazimo. Najbolj uspesna
je namrec ravno takrat, kadar deluje popolnoma samoumevno. Funkcioniramo sredi nje, pa se tega
niti ne zavedamo. Prav zaradi tega ocenjujem, da ima lahko gesta spotika pomemben potencial.
Spotik namrec razumem kot tisto, kar zareZe v kontinuiteto ideoloskega diskurza, podobno, kot je
NiZinski s spotikom med uprizoritvijo v St. Moritzu posegel v sklenjeno baletno totaliteto. NiZinski
je stem v svoje delo vpisal prelom, prelom, ki je med drugim kriticno naslovil tudi njegovo lastno
plesanje. Prav v prelomu znotraj neke na videz sklenjene celote, ki jo ideologija podeljuje svojemu
diskurzu, pa vidim cilj vsakrSne kriticne umetnosti. Na ta nacin namrec lahko umetnost prebije he-
gemonijo ideoloskega diskurza, tudi e za ceno skandala. Ali pa je ravno v takem prelomu Skandal
vselej Ze vpisan, e ga seveda razumemo vizvornem pomenu te besede: skandalon kot kamen spo-
tike. In kritina umetnost kot gesta spotikanja.
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PLESNI FILM - MED RESNICNOSTJO IN DOMISLIIJO
DANCE FILM - BETWEEN REALITY AND FICTION

ABSTRACT

Dance film, which is genre specific, is as any other film of any other genre in the first place sub-
ordinated to the dramaturgy of a feature film. For that reason, professional dancers sometimes
have a problem to identify themselves with the protagonists of the film creation for the cine-
matographic screen. As example, we can take the high budget film production, which won the
Oscar, the psychologic thriller Black Swan. In the centre of it is a ballet dancer, who is torn be-
tween the professional life of dancer as her own personal life through the play between the
black and the white swan. This play generates an emotional narration, which is presented to the
spectator, yet at the same time, it exceeded the personal experiences of a professional ballet
dancer. Why!? The film can easily generate the dreams of any ballet dancer, yet at the same time,
it can destroy him/her with the same ability and confronts the dancer with brutal reality. Dance
film creates a specific subversion, which leads the spectator, as well as the dancer over the thin
line between reality and fiction - the film director is incorporated into the specific play, which
he/she creates through the precise directing of mise-en-scéne, so that the film world seems to be
perfectand playful at the same time.

Key words: dance film, dance, film, ballet
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1 uvoD

Filmsko umetnost pojmujemo tudi kot »sedmo umetnost, ki v procesu kreacije filmske slike ozi-
roma filmske naracije zdruZuje vse ostale umetnosti, tudi plesno umetnost. Je najmlajsa med vse-
mi umetniskimi zvrstmi. Pogojena je bila s tehnic¢no iznajdbo, gibljivo sliko in prvo uspesno javno
kinematografsko predstavo konec 19. stoletja. Zato je Se vedno produkcijsko-tehni¢no pogojena,
v svojem kreativnem, umetniSkem naboju pa skozi razvoj racunalniske animacije (SciFi) in poseb-
nih ucinkov (VFX) omogoca kreacijo brezmejnih vizij filmskega ustvarjalca, scenarista in reZiserja.
Je umetnost, ki v produkcijskem procesu zdruZuje nabor avtorjev Stevilnih umetniskih zvrsti, ki jih
reZiser zbere okoli svoje umetniske vizije in skupaj s katerimi uresnici svojo vizijo, ki jo izobliko-
vano skozi produkcijo in postprodukcijo v »filmskem formatu« svetloba izriSe na filmskem platnu
zatemnjene kinematografske dvorane. V produkcijskem smislu gre za skupinsko ustvarjanje, za ure-
sni¢evanje vizije reZiserja in scenarista, ki dandanes ni ve¢ omejena, Ce in ko produkcijska sredstva
omogocajo vstop sodobnih tehnologij v umetnisko ustvarjanje.

Ce je film Zanrsko opredeljen kot »plesni film«, novi tehnoloski procesi v filmski industriji plesalcu
pred filmsko kamero, na filmskem setu, omogocajo prehajanje v sfere brezmejnih insceniranih sve-
tov, skozi katere lahko gledalec podoZivlja Custvena stanja, ki zabrisejo mejo med realnim in insce-
niranim na plesnem odru. Kot primer lahko vzamemo plesno psiholosko dramo Crni labod (Black
Swan), ki jo je v letu 2010 insceniral reZiser Darren Aronofsky. V filmu je v ospredje postavljen lik
balerine, ki stremi k vlogi primabalerine. Ko se ji po spletu okolis¢in ponudi priloZnost udejanjiti
svoj sen skozivlogo belegain ¢rnega laboda, se pred gledalcem razpre bojevit boj obeh »labodovx,
vendar ne zgolj na plesnem polju njenega plesnega gledalisca, temvec v njej sami, saj je v svojem
domacem okolju, kjer jo oblikuje njena mama, bivsa balerina, Ze leta nezavedno vpeta v to isto
zgodbo iz plesne predstave.

Prav zaradi tega scenaristi¢no postavljenega izhodisca, ki se osredotoca na vecplastno psiholosko
stanje njenega lika, se lahko pred nami razpre narativno ter s tem vizualno moc¢na emotivna pri-
poved, ki iz gledalceve podzavesti izvablja Custvene reakcije, nasprotno pa iz plesalceve tudi ne-
odobravanje, ko se zavoljo »hoje po robu« izpostavlja krhkost plesalceve biti, ki sega tudi v sfere
trpincenja samega sebe. Slednje se dobesedno zrcalno odslikava v scenski postavitvi, ki sugerirain
izziva, da se briSe meja med realnim in surealnim, s ¢imer trpincenje lika, v interakciji tudi gledalca
oziroma gledalca kot plesalca, prehaja v prefinjeno psiholosko igro s samim seboj, da bi lik dosegel
popolnost ter stopil na piedestal nesmrtnosti v vlogi primabalerine.

Film vselej presega okvire realnega Zivljenja, cetudi na filmskem platnu odslikava Zivljenje, insce-
nirano resnicnost, zato lik plesalke, ko in ce je postavljen v sredisce filmske naracije, zaradi drama-
turgije filmske pripovedi, karakterizacije lika in interakcije gledalca z njim, zahteva dramatizacijo,
ki, kot receno, praviloma presega resnicnost, ki se skozi leta predajanja plesu odslikava v Zivljenju
plesalke-balerine. Gre tudi za zgostitev dolgotrajnega napornega umetniskega Zivljenja balerine
na poti do primabalerine v dramatursko zanimive momente, preobrate, vrhunce, ki omogocajo cu-
stveno identifikacijo, ki lik lahko zlomi ali ga katapultira v viSave, skupaj z njim pa tudi gledalca. A ko
je gledalectovrstne filmske upodobitve plesalec, balerina, ki resni¢no Zivi oziroma se v realnem Ziv-
lienju sama sooca z Zivljenjem glavnega lika, ta dramatizacija, ki je za film nujna, lahko odvraca, saj
je identifikacija vezana na sebi lastne izkusnje in doZivetja, ki so seveda mnogo SirSa od zgoscenosti
teh istih dozivetij na filmskem platnu. Ko filmska inscenacija in Zivljenje, saj film le-to odslikava, v
vsej globini svoje inscenacije zaradi dramatizacije poseZe v sfere Zivljenja plesalca, ki svojo profe-
sionalno pot podoZivlja na sebi lasten nacin, ki odstopa od filmske naracije, zlahka pride do stanja
zavracanja filmske umetnosti, vsaj v Zanru plesnega filma. Ko se to zgodi, je treba postaviti locnico
med insceniranim in resnicnim, treba se je sooditi s filmom kot umetnostjo, s subverzivnim filmskim
svetom, ki ga filmski reziser inscenira, tudi z igralcem-plesalcem na filmskem setu, da lahko preide
v interakcijo z gledalcem in ga zapelje v cuten, neizprosen, napet svet plesalca, ki je pripravljen
Zrtvovati samega sebe za enkratno neponovljivo inscenacijo vrhunca Zivljenja, kot smo na primer
pri¢a usodi protagonistke v plesni psiholoki drami Crni labod.
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2 GLEDALECVS. PLESALEC

V zatemnjeni kinodvorani se zgodi svojska subverzija, ko lu¢ ugasne in za¢ne svetloba na belem
kinematografskem platnu izrisovati gibljive podobe®. Gre za proces interakcije z insceniranim film-
skim dogajanjem. Gledalec je sam z insceniranim dogajanjem na platnu, ¢etudi je na skupinskem
dogodku Se z vsemi ostalimi gledalci v kinematografski dvorani. Inscenirani liki, vpeti v narativno
dogajanje, iz njegove podzavesti zacno izvabljati podobe, emotivna stanja, ki jih zacne vpletati v
specificno, sebi lastno recepcijo, jih povezovati z insceniranim dogajanjem ter s tem cutiti, podo-
Zivljati vso Sirino insceniranega emotivnega stanja na platnu. Zato vsak gledalec ob ogledu istega
filma kinematografsko dvorano zapusti z nekoliko drugacno podobo/recepcijo tega filma. Filmska
umetnost je tesno povezana z igro emocij, filmski reZiser jih v procesu reZije mizanscene inscenira
skupaj z igralci, pa tudi scenografi, kostumografi, direktorjem fotografije, osvetljevalci, rekviziterji,
maskerji, tonskimi oblikovalci, komponisti oziroma avtorji glasbe, ustvarjalci posebnih ucinkov in
trikov, skratka z vso filmsko ekipo, ki jo zbere okoli sebe. Ameriski reziser Samuel Fuller je v filmu
Jeana-Luca Godarda Pierrot le fou (Nori Pierrot) iz leta 1965 na vprasanje igralca v filmu, Jeana-Pau-
la Belmonda, kaj natancno je film, povedal slednje: »Film is like a battleground. Love, hate, action,
violence, death. In one word emotions.«?

Prav zaradi te izrazite znacilnosti filmske inscenacije, ustvariti bojis¢e emocij skozi filmsko naracijo,
znotraj likov inscenirane pripovedi ter med njimi samimi, v njihovih vlogah protagonistov in anta-
gonistov, lahko gledalec, ko je sam plesalec, izstopi iz te inscenirane igre, nasprotno kot gledalec,
ki sam nima profesionalnih plesnih izkuSenj. Zaradi emotivnega ter s tem povezanega realisticnega
naboja filmske pripovedi je gledalec-plesalec neposredno nagovorjen. Njegova recepcija slednje
tako dojema - to je magicnost filma, ko inscenacija koketira z resni¢nostjo, ¢etudi je le-ta inscenira-
na. S to estetsko in narativno izoblikovano iluzijo, ki jo ustvari reZiser skupaj s svojo avtorsko ekipo,
v neki asovni in prostorski dimenziji, z natancno rezijo mizanscene, ki se odslika v filmskem kadru?,
se ustvari navidezna resnicnost, ki jo je Tarkovski poimenoval tudi kot drugo resni¢nost:

Cinema is the one art form where the author can see himself as the creator of an unconditional
reality, quite literally of his own world; In cinema man's innate drive to self-assertion finds one
of its fullest and most direct means of realisation; A film is an emotional reality, and that is how
the audience receives it - as a second reality. (Tarkovski, 1987, str. 176)

Ce sledimo Tarkovskemu, gledalcevi recepciji filmske inscenacije kot »drugi resni¢nosti, lahko do-
jamemo obcutenje gledalca-plesalca, ko podoZivlja »samega sebe« na filmskem platnu. Primer
glavnega lika balerine Nine Sayers (Natalie Portman) v filmu Black Swan je insceniran skozi paleto
Custvenih preobratov, ki na trenutke zelo brutalno usmerjajo njeno preobrazbo do samega vrhunca
njene profesionalne kariere, do samopriznanja videnja in dojemanja sebe v vlogi primabalerine.
Tudi zato vrsta sekvenc v pripovedi z zrcali, ki sugerirajo in reflektirajo, nazadnje tudi usodno »zapi-
Cijo«, ko skozi bolecino in sreco, v samozrtvovanju sebe stopi na piedestal nesmrtnih primabalerin.

1 Die Macht des bewegten Bildes ist real, ebenso die Angst des Zuschauers davor und die Faszination, die von
ihm ausgeht - die Subversion im Kino beginnt, wenn im Zuschauerraum das Licht ausgeht und die groRe
viereckige Leinwand hell wird, es wird zum magischen Ort: psychologische und umgebungsbedingte Fak-
toren schaffen eine Atmosphare, die fir Wunder und Suggestion aufgeschlossen macht (Vogel, 1997, str. 9);
cinematic technology by its very nature - the projection system at least as strongly as the filming equipment
- manipulates the audience into unconscious identification not only with the characters but also with the
process of screening-viewing (Fleishman, 1992, str. 3).

2 Pierrot le fou (Nori Pierot, R: Jean-Luc Godard, 1965); sceno s Samuelom Fullerjem si je mogoce pogledati
tudi na YouTube platformi; primer: https://www.youtube.com/watch?v=ZPXV_Tméilw

3 Theindividual shot is the result of the combination of camera techniques and dramatic content; the content
can be shaped into a composition, through which it gets aesthetic, emotional and dramatic effects (Casty,
1971, str. 56); when thought is expressed in an artisticimage, it means that an exact form has been found for
it, the form that comes nearest to conveying the author's world, to making incarnate his longing for the ideal
(Tarkovsky, 1987, str. 104); through composition we are telling the audience where to look, what to look at
and in what order to look at it (Brown, 2002, str. 30).
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Ze uvodoma, skozi otvoritveno sekvenco, ko smo pri¢a njenim sanjam primabalerine, ko v vsej sub-
tilnosti mlade balerine v svoji podzavesti, kot se izkaZze na koncu sekvence, podoZivlja inscenirano
transformacijo balerine v primabalerino v vlogi belega in ¢rnega laboda iz plesne predstave Labod-
je jezero, se soocimo z napeto Custveno igro. Atmosfera, ustvarjena skozi osvetlitev in scenografijo,
je minimalisti¢na, vendar natancno poustvarja subtilni iz¢iS¢eni svet njene transformacije, ki se do-
gaja v soju Zarometov, ki izpostavljajo zgolj in samo njo, skozi ekskluzijo vsega ostalega, ki prehaja
v {rnino oziroma temo. Lahkotnostin natanc¢nost njenega plesnega giba nam razkriva njen perfekci-
onizem, njeno zrelost, stopiti na baletni piedestal. Glasba Petra Ilji¢a Cajkovskega hkrati vzpostavlja
vse bolj napeto vzdusje, ki ga podpre gibanje kamere, ko se ji pribliZa, se je dotakne in z njo zaplese
antagonosti¢na podoba carovnika Rothbarta iz Labodjega jezera. Ta jo v strahu in nelagodju, ki se
odslikava na njenem obrazu in v gibu, kon¢no popelje do tako Zeljene podobe belega laboda, za
katero se zdi, da jo sanja vsaka mlada balerina, ko nam reZiser Nino Sayers v trenutku njenega srec-
nega prebliska pokaZe na postelji v njeni »otroski« sobi. Da so bile to le sanje, da je v sanjah plesala
vlogo belega laboda, v prologu, ko Rothbart podeli urok, kar je skozi njen ples bilo nakazano tudi
skozi njen gib joka in Zalosti, Ze v naslednjem trenutku razkrije svoji mami in gledalcu. A ko se so-
o¢imo z njeno mamo oziroma njeno realnostjo vsakdana, ko ji mama servira skromen zajtrk, na
njenem telesu razkrije rdecico z majhnimi izboklinami (kasneje spoznamo, da gre za klju¢no su-
gestijo njene notranje preobrazbe, ki koketira tako z uvodno sanjsko sekvenco kot z njeno koncno
preobrazbo), hoce z njo v plesni teater, »gledalec-plesalec« Ze lahko izstopi iz filmske naracije, ker
se reziser zacne igrati tudi z neljubimi kliSeji iz sveta profesionalnih balerin, pa ¢eprav so to nujni
dramaturski nastavki za njeno obco in emotivno karakterizacijo ter naracijo, ki bo sledila.

Mocfilmaje neizmerna, ko in (e »gledalec-plesalec«izstopiiz reZiserjeve igre z njim, tj. e se slednje
zgodi, ker je verjel insceniranemu svetu ter liku, ki ga je reZiser ustvaril in s katerim se je poistovetil
do te mere, da ga je zavrnil kot sebi enakemu. Igrani celovecerec, tudi ko Zanrsko gre za plesni film,
praviloma zahteva neko dramatursko zgradbo, da se to lahko zgodi. V veliko filmih, Ce se zazremo v
zgodovino kinematografije, je ta sestavljena iz treh aktov, podobno kot v grskem anti¢nem teatru*:

Anfang / 1.Akt Mitte / 2. Akt Ende / 3.Akt
[Exposition] [Konfrontation] [Aufldsung]
Plot Point [1] Plot Point [2]
[S./Min. 1 -30] [S./Min. 30 - 90] [S./Min. 90 - 120]
[S./Min. 25 - 27] [S./Min. 85 - 90]

Paradigma dramaturske strukture filma
(Field, 1987, str. 12; Hant, 1992, str. 32in 75)

Paradigma dramaturske strukture filma jasno odslikava tudi okvirni ¢asovni potek celovecernega
filma (stran scenarija / filmska minutaZa), zato ne preseneca, kako je postavljena ekspozicija v filmu
Black Swan. Gledalec se lahko Ze v otvoritveni sekvenci takoj ujame v sanje mlade balerine; hkrati
gre za prefinjeno konstruirano sceno, za zgosceno refleksijo vsega nadaljnjega narativnega doga-
janja, saj sekvenca anticipira na boj s temnimi antagonisti¢nimi silami, ki so zasidrane predvsem v
njej sami, kot se nam bo slednje v vsej silovitosti njenega notranjega psiholoskega boja razprlo v
estetsko in narativno izpiljenih scenah v nadaljevanju.

Zagledalca, ki ni plesalec, paradigma dramaturske strukture celovecernega filma praviloma funkci-
onira. Plesalec, ko skozi to paradigmo reflektira samega sebe oziroma leta in leta predajanja same-
ga sebe umetniSkemu poklicu plesalca, v interakciji s protagonistko Nino Sayers in z njenim poose-
bljanjem umetniskega poklica balerine, se razumljivo znajde v drugacni poziciji, zapade v drugacen
proces filmske recepcije. Resnic¢nost in filmska domisljija sta predmet razli¢ne recepcije.

4 Most dramatic films follow a tree-act structure; this formula has evolved from ancient Greek theatre, the
ancestor of all modern drama (Richards, 1995, str. 43).
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3 RESNICNOST VS. FILMSKA DOMISLIIJA

V zatemnjeni kinodvorani pride do svojske subverzije, ki so ji podvrzZeni vsi, ki so kupili kinemato-
je insceniral reZiser-scenarist, skupaj s svojo filmsko ekipo, tudi plesalci. Pravzaprav je enako tudiv
plesnem gledaliscu.

Ce primeroma vzamemo baletno produkcijo mariborskega in hrvaskega baletnega ansambla, ki je
bila na programu v SNG Maribor - Drama, Opera Balet, Smrt v Benetkah (premiera november 2018; v
umetniski zasnovi mednarodno priznane koreografinje in PreSernove nagrajenke Valentine Turcu)®,
gledamo fascinantno, vec kot uro dolgo celovecerno baletno predstavo, ki v svojo scenografijo, pa
tudi dramatursko dogajanje na plesnem odru vkljucuje filmsko umetnost. Filmska in plesna umet-
nost sta seveda konvergirali tudi na odru, ne samo na filmskem platnu. Tehnoloski razvoj, ki se je
zgodil skozi digitalizacijo, je to sinergijo v prehajanju obeh umetniskih zvrsti Se podprl.

Plesna umetnost je Ze v zgodnji fazi razvoja filmske umetnosti bila soocena z razseZnostjo modi, ki
je filmu dana tudi kot mnoZi¢nemu mediju. Ko so filmski ustvarjalci zaceli odkrivati oziroma s svojim
ustvarjalnim nabojem razvijati »filmski jezik«, so plesna umetnost, plesalci in koreografi, enako kot
filmski reZiserji in igralci, primeroma skozi veliki plan (close up) odkrili neizmerno moc giba plesal-
ca, ko in Ce se na primer eksponira v velikem planu¢. Podobno torej, kot se v velikem planu lahko
pred gledalcem razgali vsa Custvena paleta, ki jo igralec oziroma nek filmski lik nosi v sebi in na sebi.
V tem primeru predvsem tudi v povezavi z glasbo, ki vso paleto Custvenih izrazov na obrazu igralca
subtilno podpirain jih razgalja, lahko tudi obcutno eksponira. V filmu so plesalcu dane vse prednos-
ti, ki jih film ponuja igralcu-plesalcu, 1j. v kolikSni meri jih reZiser, v primeru plesnega filma skupaj s
koreografom, skozi rezijo mizanscene koristi pri svojem ustvarjanju z igralci-plesalci ter ostalo av-
torsko ekipo. Veliko je trikov oziroma filmsko specifi¢nih izraznih sredstev, skozi katere se domisljija
reziserja-scenarista lahko realizira na nadvse realisticen nacin.

V primeru igranega plesnega trilerja Black Swan smo imeli moZnost soocenja s plesnimi umetnica-
mi, balerinami, ki so si film ogledale. Njihova recepcija je bila raznolika, sprva precej nenaklonjena
upodobitvi lika balerine Nine Sayers, kot je bil dramatursko koncipiran tudi skozi kliSeje osebnega
odrekanja, bulimije, tekmovalnosti znotraj baletnega ansambla in Zelje po vlogi primabalerine, ko
za le-to mora izstopiti iz povprecja ostalih v ansamblu, tudi za ceno odnosa z glavnim koreografom
plesne predstave Labodje jezero (igra ga Vincent Cassel), ter nenazadnje biti sposobna pretrgati na-
vezo z varnim okoljem svojega doma in pokroviteljske mame, ki je v filmu antagonisti¢no pozicio-
nirana. Vendar se je njihova recepcija, s poglobljeno analizo insceniranih filmskih scen v kontekstu
celotne naracije ter soo¢enjem z rezijo mizanscene, kar je omogocilo, da se je pred njimi razprla ce-
lotna postavitev posamicne filmske scene v kontekstu dramaturgije filmske naracije, zaCela spremi-
njati. Gre namrec za film, ki ob skrbnem analitichnem ogledu ponuja nekaj vec, kot ga lahko ponudi
enkraten povrsni ogled filma.

Ko primeroma gre za lik plesalca kot protagonista filmske pripovedi, je vselej tudi pomembno, v
kaksno ¢asovno in prostorsko dimenzijo je postavljeno dogajanje. Ni namred vseeno, v kateri filmski
¢as je dogajanje postavljeno.V primeru plesa pa je morebiti Se bolj pomembna prostorska umesce-
nost, Se posebej ko je dogajanje npr. umesceno na drugo stran Atlantika, v plesno okolje ameriske
kapitalistine druzbe, gledalec-plesalec pa je na tej strani Atlantika, na evropskem kontinentu. Ce
tukaj obstajajo nacionalna plesna gledalisca, kot na primer v Sloveniji, ki plesalca zaposlujejo, mu
dajejo neko socialno varnost, je na drugi strani Atlantika isti plesalec podvrZzen nekemu povsem
druga¢nemu ustvarjalnemu poloZaju, saj je praviloma prepuscen »plesnem trqu« oziroma kruti
konkurenci sebi enakih plesalcev. Ko se recepcija tukajSnjega plesalca adaptira na nivo poistove-
tenja z ameriskim svobodnjaskim (freelance) plesalcem, je razumevanje inscenirane domisljije kot
resnicnosti lahko povsem drugacno in veliko bolj verjetno. Takrat lahko pride do potrditve reZiserju,
ki se upravi¢eno poigrava z dramaturskimi nastavki, ki jih evropski plesalec ne jemlje za tako samo-
umevne, kot so primeroma za ameriskega plesalca.

5 https://www.sng-mb.si/predstave-opera-balet/smrt-v-benetkah/

6 Dance writers have frequently acknowledged the revolution that the close-up has enacted upon the profil-
mic in dancefilm and video, offering new perspectives on the dancing body (Brannigan, 2011, str. 39).
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.....

od prostorske in ¢asovne dimenzije, ki jo zrcali filmska pripoved. Interakcija gledalca-plesalca s
»filmsko resni¢nostjo« je zatorej povezana tudi s sposobnostjo njegove adaptacije na inscenirano
pripoved, ne zgolj na poistovetenje samega sebe z dogajanjem na filmskem platnu. Enako kot ple-
salec, baletnik, poustvarja neko ¢asovno in prostorsko plesno-pripovedno kreacijo na baletnem
odru, npr. v baletni predstavi Smrt v Benetkah (SNG Maribor; 2018), ki naj gledalca predstave po-

.....

na isti nacin preda filmski domisljiji in jo vzame, e sledimo Tarkovskemu, za svojo drugo resnic¢nost.

4 ZAKLUCEK

.....

pridemo do spoznanja, e se s plesnim filmom, kot je Black Swan, sooimo skozi recepcijo gledalca,
ki je hkrati plesalec-baletnik, da filmska recepcija nikakor ni enozna¢na. Pomembno se je soociti z
likom plesalca v kontekstu dramaturske strukture filma, brez katere igrana filmska forma, tudi ko
in Ce je prepletena z Zanrom plesnega filma, enostavno ne more obstajati. Film je namrec narativni
medij, ki je predvsem tudi vizualen, saj pripoveduje skozi kompozicijo slike ter montaZo le-te, hkrati
pa v ustvarjalnem procesu zdruZuje vse ostale umetniske zvrsti, tudi plesno umetnost. Zatorej je
kompleksen ter morda Sele skozi podrobnejsSo analizo rezije mizanscene gledalcu-plesalcu, Ce je

.....

celo tudi sam Zivi, mu poda globlji smisel inscenirane podobe plesalca na filmskem platnu.

Filmska umetnost, ko se prepleta s plesno umetnostjo, ko narativno in emotivno ¢rpa iz plesa, da
ustvarivizualno mocno pripoved ter njene like, bodisi so to protagonisti ali antagonisti inscenirane-
ga dogajanja, ostaja samosvoja, specificna ter tudi od »gledalca-plesalca« zahteva tovrstno pozor-
nostinrecepcijo, podobno kot ta isti»gledalec-plesalec«, ko je na odru svojega plesnega gledalisca,
isto pozornost ter adaptacijo na njegovo umetnisko ustvarjanje oziroma plesno upodobitev zahteva
od svojega gledalca-obiskovalca predstave.
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INTERTEXTUAL DANCE ANALYSIS

ABSTRACT

Drawing on Janet Adshead and Sally Banes, this paper discusses traditional dance analysis that
should consist of contextual, descriptive, interpretive and evaluative aspects and then focuses
on other methods of analysis which are more appropriate for postmodern contemporary works
and demand a different approach and a poststructuralist discourse where the intertext assumes
a different importance from plainly a linear set of references; it can be a complex interweaving
of literary, poetic, musical and other quotations.

The early 20™ century notions of intertextuality, usually attributed to Mikhail Bakhtin, were later
developed by Julia Kristeva. From the perception of a text as a mosaic of quotations she contends
thatthe interpretive processisthe creation ofa dialogue from anintersection of textual surfaces,
inoppositionto a more traditional view of the construction of asingle point of meaning. Michael
Worton states that dance can also be perceived as textand can be better comprehended by being
viewed through the prisms of intertextual gazes and speculations. For him, every text is bound
up with a host of other texts, some known and intended by the author, others known only by the
reader and evoked as reference points; no two readers will "read" exactly the same text.

According to Graham Allen, intertextuality is employed in structuralist, post- structuralist, semi-
otic, deconstructive, post-colonial, Marxist, feminist and psychoanalytic theories, and has been
applied across arange of cultural texts. The main argument s that intertextuality may be consid-
ered as a powerful tool for contemporary dance analysis.

Key words: dance, intertextuality, dance analysis, postmodernism, poststructuralism
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1 INTRODUCTION

This paper is an intertextual distillation of current theoretical and philosophical sources on dan-
ce analysist. After briefly discussing traditional dance analysis that should consist of contextual,
descriptive, interpretive and evaluative aspects, it focuses on other methods of analysis which are
more appropriate for postmodern contemporary works and demand a different approach and a
poststructuralist discourse where the concept of intertextuality comes to light. Instead of an intro-
duction, several claims of philosopher David Best stated in his book The Rationality of Feeling: Un-
derstanding the Arts in Education (1992) are pointed out.

For Best (1992), artistic experience is rational and cognitive. The understanding of a work of art,
which involves the emotional response, is answerable to reason (p. 128). Verbal reasoning is a pre-
dominant way of appreciating all the arts. Hence, verbal language can be very helpful in contri-
buting to one's understanding and responding to the non-verbal arts (1992, p. 129). In his words,
"...a precondition of being able to respond to an art object is that one should have understood the
relevant art form, and that includes a grasp of its criteria of appropriate response... very often as a
result of reasoning" (1992, p. 131). Finally, he claims that to interpret a work of art is to interpret the
artist's intention which is crucial for understanding the work of art (1992, p. 139).

Best concludes that there are two separate concepts that sometimes overlap - the aestheticand the
artistic. He explains: "For if, for instance, appreciation of a work of art is merely a matter of whether
one likesitornot,itis difficult to see how it could be argued that the arts are important, in education
and society" (1992, p. 143). This is in accordance with the difference between artistic and aesthetic
interest explained by Graham McFee in The Concept of Dance Education (2004, p. 11-25). According
to him, artistic interest should be distinguished both from mere aesthetic interest and from purpo-
sive interest such as economic interest. The distinction between artistic interest, judgement and
appreciation of works of art and aesthetic appreciation lies in the fact that a spectator confronts a
work of art but does not confront it as a work of art and he/she is unable to bring to bear on that
"object" the concepts appropriate to the appreciation of art - concepts such as form, style, meaning,
etc. (2004, p. 17).

2 DANCE ANALYSIS

According to Janet Adshead's Dance Analysis (1988) and Sally Banes' Writing Dancing in the Age of
Postmodernism (1994), traditional analysis should consist of contextual, descriptive, interpretive
and evaluative aspects. It may be postulated that traditional analysis is connected more with a
structuralist approach and deals with internal structures of the work and semiotic interpretation
of its content.

Adshead (1988) searches for the possibility of giving reasons for opinion, of providing evidence to
support an interpretation, of ascribing qualities to the art work and offering means of judging its
value (p. 11). She explains that dance analysis allows for a detailed examination of its parts but also
permits a synthesis of the outcomes of detailed observation with contextual knowledge. This can
then advance the process of interpreting and evaluating the dance. For Adshead (1988), in dance
analysis, features such as subject matter and its treatment, qualities and character of dance must
all be perceived. Such an approach surpasses theories that merely remain at the level of descripti-
on and analysis of movement; appreciating dance requires the viewer to possess specific skills of
noting and observing its separate movement components which then in their coexistence with the
dancers, costumes, sets and sound form the basis for analysis (p. 12).

Adshead (1988) concludes that to clearly understand dance it is necessary to make an interpreta-
tion which consists of a meticulous description of the movement that is supported by supplemen-
tary insight into the context of the dance. It does not refer only to biographical and historical data,
nor simply the details of the movement and its structuring, but the cumulative effect of acquiring
knowledge and understanding the transformation of these elements into one entirety (p. 13).

1 This paperis an extract of a wider PhD research of the author at the University of New England.
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Regarding the description of the components of the dance, Adshead (1988) believes that the most
basic and fundamental of the skills required in dance analysis is the ability to discern, describe and
name the components of the dance, its movements, the dancers, the visual and the aural setting
(p. 37). As scholar Stanley Fish (1980) phrases it, "description can occur only within a stipulative
understanding of what there is to be described" (p. 353). For example, regarding "movement", the
shared concerns are those of arange of action and gesture, of spatial and dynamic elements through
time (Adshead, 1988, p. 29).

The skills of discerning, describing and naming are the basis also of the second stage of analysis
where they are applied to the form of the dance, to matters of structure and relationship which in-
clude relations according to components, pointintime, through time, between the moment and the
linear development and major/minor/subsidiary relations. The emphasis here is on the nature of
relationships between components of the dance and not on their nature. It is relationships betwe-
en components that bring about structure; the movement and other visual and aural elements are
manipulated and put together in certain ways to create a form. The relationships are created by
movement in time and space in association with visual and aural materials. Relationships may exist
within a single movement and between movements or between one dancer and the next (Adshe-
ad, 1988, p. 41).

Concepts through which interpretation is made are the socio-cultural background, context, genre
and style and subject matter. Concepts relating to the interpretation of a specificdance are character,
qualities and meanings/significances (Hodgensin Adshead, 1988, p. 60). Interpretationincludes the
work of the choreographer, the performer (dancers give the dance character, quality and meaning
which are not necessarily set by the choreographer) and the spectator (1988, p. 63). As social and
cultural products, dances are made and perceived in regard to the conventions and traditions of a
particular time and place (1988, p. 65). This is in accordance with McFee's discussion on traditions
and conventions of an art form in Understanding Dance (1992, p. 67-87), concepts whose cognition
is a precondition for artistic appreciation.

Regarding the evaluation of dance, Pauline Hodgens claims that each dance encompasses and re-
flects the values of a society, choreographers and performers. They can be judged for their worth
according to whether and how they manifest the given values (1988, p. 91). Therefore, interpreting
is used as the general term for understanding dance. It ascribes to dance character, qualities, mea-
nings and significance, without direct comment about its worth. Evaluating is used as the overall
term for judging the worth of the dance in terms of its merit, goodness or greatness (1998, p. 92).
Furthermore, judging the worth or merit of any dance is possible with reference to two aspects of
the dance: the choreography and the performance.

Regarding choreography, the judgements relate to the appropriate choice of components and stru-
cture, and their effectiveness in terms of the character, qualities and meanings. Regarding perfor-
mance, the judgements pertain to the appropriateness and effectiveness of the technical compe-
tence and the interpretative skills of the performer (1998, p. 97). Judgements of appropriateness
and effectiveness are made with regard to the background of genre and style values (1998, p. 102).

Itis suggested that every evaluation has three important aspects. The first relies upon values which
may be explicit or implicit; certain values are assumed - purposive, choreographic, performative or
experiential. The second aspect makes a judgement of worth based upon these values; judgements
are made which relate to the value. The third includes a substantiation for the judgement; reasons
and criteria for the judgement which are found in the dance itself are offered (1998, p. 98). Finally,
dance may be judged to be appropriate and effective in regard to the various values and be procla-
imed as possessing individual and/or comparative merit (1998, p. 105).

However, some dances are affirmative extensions of current conventions and standards while
others rejectand question them (1998, p. 103). Adshead (1988) drawing on Virginia Woolf explains:

... when a new dance form emerges, e.g. post-modern dance, the critic has to be thoroughly
familiar with existing forms in order to see how and in what ways the new dance diverges from
previous practices and how it draws on them. Being familiar with the varied types of the art
allows the spectator to formulate criteria based on interpretative and evaluative principles. It is
then possible to make reasoned and reasonable statements instead of making vague noises of
approval or disapproval. (p. 8)
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Accordingly, McFee (2004) agrees with Best in rejection of any subjectivist trend in aesthetics and
argues for the objectivity of artistic judgement (p. 2).

There are other methods of analysis which are more appropriate for postmodern contemporary
works and demand a different approach and a poststructuralist discourse. Marco De Marinis (2006)
proposes the semiotics of reception and claims that today it is the only form of theatre semiotics
worthy of the effort (p. 36). He (1993) states that the spectator is much more than a decoder, being
an interpreter necessitating competencies of a contextual, intertextual and encyclopaedic order,
including pragmatic as well as syntactic and semantic problems (p. 99). Adshead-Lansdale (1999)
mentions that the reader's independence lies in concluding how to activate textual levels and whi-
ch codes to implement from the encyclopaedic, intertextual world of codes and sub-codes. The re-
ader's capacity is demonstrated in the utilisation of coding rules such as style and genre of subject
matter and treatment. The informed reader is counted upon and invited to pick up the pertinent
reference when required to do so by the text (p. 19).

Roland Barthes makes a distinction between "works" of art that are classical and monolithic, the
result of asingle, precisely intended point of view, and "texts" which are for him more pluralisticand
open-ended. The monolithic or readerly work consigns the reader to the role of consumer while the
writerly text gives the reader the possibility of helping to produce it; to make the reader no longer
a consumer, but a producer of the text (cited in Foster, 1986, p. 259). Linda Hutcheon (1988) claims
that "no text is without its intertexts" (p. vii). However, there are works of art that are deliberately
made up of intertextual components.

Michael Worton (1999) states that dance can also be perceived as text and can be better compre-
hended by being "viewed through the prisms of intertextual gazes and speculations" (p. x). For him,
every text is "bound up with a host of other texts, some known and intended by the author, others
known only by the reader and evoked as reference points; no two readers will 'read' exactly the
same text" (p. x). Furthermore, Jennifer Jackson (1999) says that the dance text can be seen as an
assemblage of its fragmented components that refutes the likelihood of an ultimate transcendental
connotation, but which demonstrates certain features and qualities, conjuring associations and re-
sponses that raise other texts and questions, which canin turn be elucidated as bearing a lot of me-
anings (p. 105). However, McFee (1992) states that "works of art are essentially interpreted objects"
(p. 84). Nevertheless, he continues that speaking of "the meaning" of the work of art is misleading
because there is not only one correct judgement of any particular work (p. 86). According to Lansda-
le (2010) "...practices, of intertextuality can be used to demonstrate how different interpretations
are possible, how a range of texts, and traces of texts might prompt them, and how viewers or rea-
ders can constructthem" (p. 163). Correspondingly, forWorton (1999), interpretationis "a performa-
tive act, a speculative response to a text and, crucially, a response both to the contexts in which the
text was created and the contexts in which one is reading it" (p. xi). For Adshead-Lansdale (1999),
interpretation is not an effort to ascertain a one-to-one analogy between movement and meaning,
itis aninventive and intellectual process (p. xiii).

Yet, Worton (1999) makes a crucial differentiation between interpretation and explanation (p. xi).
Explanationisvalidin an acknowledged pre-set frame of reference and expectation. Such an expla-
nation mostly falls into the traditional analysis described above that includes description, interpre-
tation and evaluation. Howeuver, it should not establish a firm relationship between every signifier
and signified in a semiotic sense? considering the limitations of a semiotic approach to theatre whi-
ch operates within a structuralist framework, as De Marinis (1993, p. 3) putsiit.

Adshead-Lansdale (1999) proposes intertextual analysis as relevant to the current philosophical
moment (p. xv). She differentiates three approaches to interpretation: authorial intention, text
analysis and reader-response processes. Furthermore, De Marinis drawing on Gianfranco Bettetini
identifies three relationships to be discussed: text to sources, texts to other texts and text to its rece-
iver (cited in Adshead-Lansdale, 1999, p. 11).

2 According to Smith-Autard (2002) "care should always be taken not to fix correlating ideas and movements,
since their expressiveness depends upon their role in each individual dance". She states that "meanings
become different in different contexts and juxtapositions" (p. 34).



PROCEEDINGS BOOK ON AMEU DANCE ACADEMY EVENTS 2018/2019
Proceedings Book with Review

151

Adshead-Lansdale identifies a range of contexts from the broader political and social events to the
artistic frame and to the immediate dance context. In analysing dances, these features relate as po-
tential intertexts from which the reader can choose in a range of ways to form multiple interpretati-
ons (1999, p. 11). As Umberto Eco (1984) says, the intertextual frame recognises that "no text is read
independently of the reader's experience of other texts" (p. 21). In post-structuralist critical practice,
the intertext assumes a different importance from plainly a linear set of references; it can be a com-
plexinterweaving of literary, poetic, musical and other quotations (Adshead-Lansdale, 1999, p. 12).
For Lansdale (2010), it becomes evident that any language of movement and dance, both the pra-
ctical form and analysis of it, is rooted in a specific context: its own internal language created within
"a frame of its cultural and political ecology" (p. 160).

3 INTERTEXTUALITY

The early 20" century notions of intertextuality, usually attributed to Mikhail Bakhtin, were later de-
veloped by Julia Kristeva in her essay Word, Dialogue and Novel (1969). From a perception of a text
as a "mosaic of quotations" she contends that the "interpretive process is the creation of a dialogue
from an intersection of textual surfaces, in opposition to a more traditional view of the construction
of a single point of meaning" (Kristeva, 1980, p. 66). There is no plain or straight-forward chara-
cterisation of the concept of "intertextuality" (Adshead-Lansdale, 1999, p. 8). It can take many for-
ms, as De Marinis (1993) puts it: "borrowing, citation, implicit or explicit references, dialogues from
afar, and substitutions, which substantiate the relationships between the texts of a given culture
(and even between texts of different cultures)" (p. 4); this emphasises the importance of contextual
analysis. He states that intertextuality is "an exploration of texts, both of the time and prior to it,
both theatrical and non-theatrical; ...a rich network of echoes and references" (De Marinis, 1993, p.
81). He continues that the revelation of the intertextual aspect underlying each performance per-
mits us to concentrate more clearly on the performance text as a mixture of the old and the new, of
the already said and the not yet said (De Marinis, 1993, p. 4), which can be linked to the postmodern
concept of deconstruction.? The intertextual point is that the texts relevant to any dance bear tra-
ces from the immediate present, as well as the supposedly dead past. If it is obvious that "all texts
contain traces of other texts", a more sophisticated version of this idea focuses on "the interactions
between texts, producers of texts, or readers' lifeworlds" (Meinhof and Smith, 2000, p. 3).

Lansdale (2010) summarises that intertextuality is firstly a method of tracing the interrelationships
of "author", "text" and "reader" (p. 164). Secondly, it can identify and clarify the potentially confli-
cting sets of genre coding that add other layers to the possible modes of interaction. Thirdly, inter-
textuality can reveal both what is present in these texts and what is absent, pointing to the traces
that dominate and those that appear to retreat as we construct different readings. Fourthly, inter-
textuality focuses on the social and cultural representation of embodied human beings. De Marinis
calls for numerous but limited interpretations, unlike Kristeva who advocates the assumption of the
infinity of poetic language*, while Eco thinks that references and archetypes multiply to the point of
talking among themselves (cited in Adshead-Lansdale, 1999, p. 15).

3 Thisdesiretosee whatis happening underthe surface and how things work at any level as a part of structure
or as an entirety made up of components can arguably be linked to Jacques Derrida's concept of deconstru-
ction, which he introduces in his book Of Grammatology (1967) and discusses in his text "Letter to a Japanese
Friend" published in the book Derrida and Différance, edited by David Wood and Robert Bernasconi (1985,
p.1). Correspondingly, one of Derrida's translators, Barbara Johnson (1981, p. xv), claims that the deconstru-
ctive reading indicates the necessity of what an author does see being systematically related to what he
does not see. According to Lansdale (2010) "deconstruction and intertextuality are inherently related since
together they raise underlying theoretical and value positions to a level of awareness where they can be
examined in relation to the text" (p. 162).

4  Stephanie Jordan and Helen Thomas (2010, pp. 156-157) are open to the possibility of multiple readings on
the basis of intertextuality, but argue that they do not want to propose that any account will do, as is often
the case in postmodernist and post-structuralist approaches which place emphasis on the relativisation of
accounts and an appearingly endless play of signifiers.
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Louis Althusser claims in his book For Marx (1969) that "the play is really the development, the produ-
ction of a new consciousness in the spectator ... the play is really the production of a new spectator, an
actor that starts where the performance ends" (p. 151). Althusser's idea is that the interaction between
performance and audience is a "clash of two illusory consciousnesses (spectator versus performance)"”
(cited in Kowsar, 1983, p. 473). This is in accordance with Barthes's idea on diffuse authorship, constru-
cted through improvisation and experiment (Auslander, 2008, p. 50). This approach is based on the
ideathatlifeisa permanent performance: we are the spectators and performers at the same time. Pe-
ople simultaneously watch and are being watched, therefore, they are at the same time the audience
and the performers. This is consonant with the concept of carnival that "does not acknowledge any di-
stinction between actors and spectators" from Bakhtin's book Rabelais and His World (1968, p. 7)° and
Jean Baudrillard's (1983, p. 81) concept of simulacrum that is an image or representation of realitye.

Deleuze and Guattari introduce the concept of rhizome discussed in their book A Thousand Plate-
aus (1987), meaning that the artistic work does not come from a single root but is rhisomatically
interwoven with numerous influences which is all in accordance with the concept of intertextuality.

Litza Bixler (1999) claims that "intertextuality becomes a quest not only for meaning, but a personali-
sed way of seeing” (p. 249). This is in accordance with Jean-Francois Lyotard's (1984) postmodern "in-
credulity towards grand narratives"” (p. xxiv). Hutcheon (1988) writes about this paradox in what she
calls the poetics of postmodernism, when "modernist aesthetic autonomy and self-reflexivity come
up against a counterforce in the form of a grounding in the historical, social and political world" (p. ix).
She describes a paradox of self-conscious narratives which request from the reader both involvement
and detachment and discusses a doubled model that merges the semiotics with the formally inter-
textual and claims that formalist and pragmatic approaches require expanding to involve ideological
and historical considerations. According to her, postmodern art and theory live out the contradiction
of two divergent urges: one is to essentialise art and its language into a unique textual preserve and
the otheris to make it relevant by placing it in larger discursive contexts. For her, the postmodern is a
problematising force in our culture today where the self-reflexive stays distinctive from the historico-
-political context in which itis ingrained: it never offers definite answers, but underlines the notion of
process that is "at the heart of postmodernism" (Hutcheon, 1988, p. xi). It is the process of conferring
postmodern contradictions that is put forward, not any convincingly concluded and closed product
that arises from that resolution. She explains this challenge to the humanist assumption of a unified
self and integrated consciousness by both establishing consistent subjectivity and overthrowing it.

4 THE CONCEPT OF THE AUTHOR

This self-reflective approach is part of the postmodern paradox and offers new interpretation of the
concept of the author. Barthes (1968) states that "the birth of the reader must be at the cost of the
death of the author" (p.147), a concept from his essay The Death of the Author(1968) that, according
to Auslander (2008, p. 46), echoes the Nietzschean pronouncement of the "death of God". Barthes
(1968) claims that: "...itis language which speaks, not the author; to write is, through a prerequisite
impersonality ... to reach that point where only language acts, 'performs', and not 'me"™ (p. 144).
He continues: "The text is a tissue of quotations drawn from the innumerable centres of culture ...
the writer can only imitate a gesture that is always anterior, never original" (Barthes, 1968, p. 146).
Furthermore, Bixler (1999) states that "in the postmodern arena of self-conscious, self-quoting, te-
levised, repeatable and reproducible imagery, nothing seems new or original" (p. 238), which agre-
es with the concept of intertextuality.

5 "Carnivalis notaspectacle seen by the people; they live init, and everyone participates because itsvery idea
embraces all the people" (Bakhtin, 1968, p. 7)

6 JeanBaudrillard's (1983, p. 81) concept of simulacrum is an image or representation of reality that has three
main phases or orders—the first phase emerging in baroque with artifice over realism, the second being the
modern age of mass production with its realism and the third, postmodern phase, where simulacrum has
lost all relation to reality, producing its own reality. In postmodernity, the simulacrum has replaced the real,
so that we live in a world of simulacra (Auslander, 2008, p. 57).

7 Lyotard discusses that metanarratives are "being replaced by a proliferation of petits récits, 'little stories' or
testimonies that draw attention to particulars as opposed to universals—that is, to local events, individual
experience, heterodox ideas..." (quoted in Auslander, 2008, p. 133).
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Michael Foucault proposes that eventually the author-function disappears. In his essay What is an
Author (1969) he says that the idea of the "author" establishes the privileged moment of indivi-
dualisation in the history of philosophy, art and sciences. He claims that in a culture such as ours
the authors became individualised (1969, p. 101). In the dance field this is obvious. For example,
various ethnic dances from Africa or Asia, as well as early folk dances in Europe, have no individu-
al authors. Joann Kealiinohomoku (1983, p. 537) states that some cultures do not place the same
value on preserving the names of their innovators as we do, referring to traditional dance forms.
In contrast, Foucault (1969) observes that in our Western culture we are used to claiming that the
author is the "genial creator of a work"; in it, he "deposits, with infinite wealth and generosity, an
exhaustible world of significations" (p. 118). We are accustomed to thinking that the "author is so
different from all other men, and so transcendent with regard to all languages that, as soon as he
speaks, meaning begins to proliferate, to proliferate indefinitely" (1969, p. 118). However, Foucault
(1969) suggests that we must completely reverse the original idea of the author that is for him an
"ideological product" (p. 119). For him:

the authoris not an indefinite source of significations which fill a work; the author does not pre-
cede the works; he is a certain functional principle by which, in our culture, one limits, excludes,
and chooses; in short, by which one impedes the free circulation, the free manipulation, the free
composition, decomposition, and recomposition of fiction. (Foucault, 1969, pp. 118-119)

Foucault (1969, p. 112) claims that all discourses that encompass the author function possess plura-
lity of self®. According to him:

inanovel narratedin the first person, neither the first-person pronoun nor the present indicative
refers exactly either to the writer or to the moment in which he writes, but rather to an alter
ego whose distance from the author varies, often changing in the course of the work. It would
be just as wrong to equate the author with the real writer as to equate him with the fictitious
speaker; the author function is carried out and operates in the scission itself, in this division and
this distance. (Foucault, 1969, p. 112)

The third self, according to Foucault (1969), would be "the one that speaks to tell the work's mea-
ning, the obstacles encountered, the results obtained, and the remaining problems" (p. 112).

5 CONCLUSION

Regarding all of the above, the intertextual approach proves to be valid at least on two levels: the
first is the creation of a new work where the author can function as the editor, aware and conscious
of the interplay of disparate texts and their sources which co-act in the mind during the creative
process, and the second one is the possibility of a more objective dance analysis in combination
with a semiotic structuralist approach. Intertextuality is considered as a tool for dance analysis as
well as for the creation of multi-layered works that are conceived as writerly texts open to multiple
interpretations. This is connected to the concept of deconstruction that reveals the underlying mul-
tiple layers of the performance and assigns equal significance to the already said and the not yet
said, emphasising its process-driven and open-ended feature which is in accordance with increduli-
ty towards grand narratives that emphasises the importance of particulars as opposed to universals,
involving individual experience. The concept of the death of the author is used to question the role
of the author, drawing on Barthes and Foucault, positioning the author as the editor of various in-
tertexts emphasising the notion of the plurality of selfand diffuse authorship proves to be a concept
that enhances the possibility of re-considering existing monolithic or readerly texts.

8 This corresponds to Bakhtin's idea that, according to Auslander (2008), "the author's function is that of a
ringmaster who deploys various voices without identifying entirely with any of them" (p. 41). Bakhtin in his
book Problems of Dostoevsky's Poetics (1984) searches for "a plurality of independent and unmerged voices
and consciousnesses, a genuine polyphony of fully valid voices" (p. 51).
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Finally, it may be concluded that contemporary dance analyses can work on two levels. The first
level is a structuralist semiotic analysis in which works are subjected to a traditional analysis that
contains description; interpretation/explanation of authorial intentions follow with an evaluation
based on criteria that draw on firm and wide knowledge of the field, its context, conventions and
traditions, genre and style. The second level takes into consideration Adshead-Lansdale's (1999, p.
7-8) claim that an alternative to envisaging description as being capable of resonating some prior
reality is to consider the dance text as an open construction, containing the fluency and enigmatic
quality of art and leaves the interpretive position open. Such an intertextual approach should yield
an objective stance to examining a project and possible constructions of meaning that can differ
from the authors' original intentions, moving from strict relationships between signs to a multipli-
cation of signifiers, combining structural, semiotic and intertextual analyses.’

This paperis deliberately conceived as an intertextual collage that offers an insight into the relevant
theoretical and philosophical sources starting from Best's (1992) notion that"...verbal reasoningis a
principal way of learning to appreciate both verbal and non-verbal arts and that ...verbal language
is a principal way of helping students to understand all the arts" (p.129).

However, for additional consideration | posit a different view of the dancer-choreographer Alexan-
dre Munz (2015) who argues against a "deep-rooted bias privileging the power of the word over
the power of corporeality" (para. 2) and against a "disavowal of the body as a thinking being able
to express the inexplicable and the invisible, which is, in fact, precisely the realm of dance" (2015,
para. 3) that opens possibilities for further research.
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DETERMINATION OF THE BASIC SEMIOTIC UNITS
IN THE FIELD OF DANCE

ABSTRACT

Semiotics as a science that studies signs, messages and codes is most often associated with lin-
guistics and literature. The connection of the music and dance field with semiotics opens up
opportunities for reading and decoding of the ascents that have not yet been or not sufficiently
treated. General semiotic concepts will be appliedin the field of dance, and theirrange, structure
and function will be defined. Peterson Royce exposes the view that it is not possible to make
a direct equalisation of the elements and its classifications that are functional in linguistics in
comparison with performing arts concretely dance, due to a completely different concept and
structure of the material. Hence, the attempt is to make classification, analysis and comparison
ofthe generally accepted semiotic concepts with whatis applicablein a dance performance. The-
atrical /dramaticsemiotics, which are significantly larger than the sources associated with dance
semiotics will be considered. If we refer to the opinions of Mukarovsky regarding the definition
of the basicelement - the sign - and accept his classification of performance systems, we can get
possible answers on thisissue. The capacity and shape of adance sign is determined and depends
onthe performance processes. The signis encoded, recoded and interpreted. However, as a basic
irreplaceable element of this analysis we use the dancing body, which is fundamental for mod-
elling and coding.

Key words: dance, semiotics, sign, dancing body
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Adilemmaisinitially imposed on how to reveal dance structural characteristics, whether to appro-
ach general analysis of all performance segments and accompanying elements (costume, musical
accompaniment, scenography and other elements of performance) or rather by selectively deter-
mined components?

Without pretending to offer a new methodology, we rely on the existing and already scientifically
verified procedures. Following the theoretical corpus treating art, we will invoke some accepted
existing determinants. The conclusions and attitudes assumed by numerous eminent theoreticians
will serve as initial grounds. Some semiologists and structuralists treat an artwork as a unit compo-
sed of several internally connected parts. Jan Mukarzovsky, one of the representatives of the Prague
School, writes in the text Structure, function, sign, value: "The work of art is a highly complex sign:
each of its components and each of its parts is a carrier of partial meaning" (Mukarzovsky, 1986, p.
210). The Russian semiotician of the Tartu-Moscow Semiotic School Yuri Lotman in his capital work
The Structure of the Artistic Text (2005) that considers primarily literary texts also comes to the con-
clusion that the work of art is a complex sign in which a multilayer structure with precisely set rules
is bundled. Charles Sanders Peirce in his interpretation also equals/unifies the sign with big, com-
plexwholes. It may also be much more than a simple sign. We accept this concept or model of semi-
oticanalysis in which the entire performing text with all accompanying componentsis aligned with
the sign having a complex coherent organization.

Before we define the sign-performance itself, we will briefly refer to the term sign. The sign is a
two/three-tiered unit, depending on the manner of its interpretation, or semiotic school. The Euro-
linguistic movement, the founder of which is Ferdinand de Saussure, interprets the sign as a two-
-tiered model composed of a signifiant/signifier and signifier/signified. The signifier is a form pos-
sessed/obtained by the sign, while the signified is a representation/image/concept. The signifier
is variable and may vary depending on the various composition in different languages, while the
signified is related to a single representation/association/idea. Unlike this school, Charles Sanders
Peirce and Charles W. Morris provide a different concept of the sign, where the two-tiered model is
supplemented by a third or fourth element.

This process, in a tradition which goes back to the Greeks, has commonly been regarded as invol-
ving three (or four) factors: that which acts as a sign, that which the sign refers to, and the effect
on aninterpreterinvirtue of which the thing in question is a sign to that interpreter. These three
components in semiosis are called, respectively, sign vehicle, designatum, and interpretant, the
interpreter may be included as a fourth factor. (Morris, 1975, p. 19)

The first component is the sign vehicle, corresponding to the signifier according to Saussure, the sig-
nified in this case is identified with designatum and the interpretanttranslates/interprets the relation
between the signifier and the signified. Or differently interpreted, represent - name for the example
form possessed by the signed, object - content or object to which the sign refers and interpretant -
individual perception of the sign. The newly introduced component, interpretant, is the third pillar
through which subjectivisation is achieved, some general terms and meanings are specified. This mo-
del-triad might be more acceptable in relation to the treatment of the work of art; namely due to this
new feature, for example new value obtained by the sign itself provides opportunity for specification.

Irrelevant of the selection of the concrete sign model, at this level of analysis, it is important to po-
sition the relation:

work of art (performance) = sign

In this phase, we will apply a deductive method that will allow us to detect the most significant
spheres important for the concrete study. Writing about the structure of the artistic text and its
analysis, Yuri Lotman makes an essential comment: "There is no syntagma in the order, but syn-
tagma in hierarchy - signs will be related as Matryoshka dolls, they nest into each other" (Lotman,
2005, p. 48). The performance (in this case movement) - sign is composed of a complex structure
integrating a number of levels. Beginning the process of analysis and segmentation of "Matryoshka
dolls" (Russian dolls are the set of wooden dolls of decreasing size placed one inside another), it is
necessary to detect the nucleus of the sign, or the basic element that is imperative of the perfor-
mance itself. In this case, we cannot invoke or use structures that are immanent to spoken or written
language due to the existence of essential differences. Interpretation of spoken or written content,
if you have the decoder, or if you know the language of the message, is rather simple compared
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to interpretation and the palette of possible and sometimes drastically different ideas related to
interpretation of the movement. The linguistic sign is arbitrary, while kinaesthetic and audio sign is
not. They possess wide and not concretized meaningful capacity that is associative. In some forms of
East Asian theatre there is codification and close relation between some moving units with concrete
meaning. In such cases, they are read as related and continuous text. For example, the mudras in
Kutiyattam Theatre in India and Xiu in Chinese dances with sleeves obtain a character of arbitrary
signs, the content of which is precisely and decidedly determined. Anya Peterson Royce came to an
identical point of view, highlighting:
The search for levels comparable to the phonemic, morphemic, lexemic, and syntactic is taken
as a given. It may be a fact that we are distorting the phenomenon of dance by forcing itinto a
taxonomic system designed for a qualitatively different kind of phenomenon. This type of com-
parison may ultimately tell us that we have to deal with dance on its own terms" (Royce, 2002,
p.201).Hence, our task is to determine the structure of dance performance ourselves, to escape
from the "scientificimperialism of linguistics, which nowadays is not only subjected to theatro-
logy (or, particularly, literary science!) but almost to humanistic sciences. (Luzina, 1996, p. 25)

The dilemma related to the method of determining integral parts/levels of dance performance ma-
terial initiates a consideration of the existing practical experiences. The answer to the question is
obtainedin one of the extremely modern dance options - postmodern dance, which experimenting
with the form and content provides a nonstandard artistic product. The flosculum promoted by the
creators of postmodern dance, orits conceptual pioneer Yvonne Rainer, discloses relevant margina-
lized creative issues. She declaratively rejects everything that so far created theatrical work, saying:

NO to spectacle no to virtuosity no to transformations and magic and make-believe no to the gla-
mour and transcendence of the starimage no the heroic no to anti-heroic no the trash imagery no
to involvement of performer or spectator no to style no to camp no to seduction of spectator by the
wiles of the performer no to eccentricity no to moving or be moved. (in Au, 2000, p. 165)

The creators of postmodern dance exclude scenography, costume design, lighting effects, music, a
defined choreography and scenario, an established lexical base, and even scene as a defined space
(performances were performed on streets, roofs, in museums, parks and so on) and determined
time (performances start without announcement and the duration is not specified). Their experi-
mental performances help us define the reduction levels, or possible rejections. They propose a
form that manages to overcome almost all defined norms and rules of theatrical performance and
become a high-ranking case in which the boundary of performance and life is very thin but still
exists. "That constructs a totally nihilistic attitude to all means of theatre art and staging" (Zdravko-
va-Djeparoska, 2001, p. 238). Creators of the postmodern performance tend to entirely reject all
stage elements. In each of these choreographic experiments - Rainer's pieces by way of excluding
trained dancers and using "raw" material in performances, Trisha Brown with her new spatial settin-
gs on facade walls and roofs, Twyla Tharp with indefinite duration and space of her works - the
authors managed to oust all ancillary/additional mediain a stage performance, except for one - the
performers themselves. Without performers/dancers, performances cannot exist. This allows us to
impose in this case another relation of the equation through which the term sign-performance is
narrowed by being positioned into the narrowest of frames, expressed as follows:

performer/dancer = sign.
I would like to analyze the classification made by semiologist Tadeusz Kowzan (1998) who defines
13 integral elements - semantic systems of a theatre performance:
1. Speech,
. Intonation,
. Mimics,
. Gesticulation,
. Movement,
. Makeup,
. Headdress,
. Costumes,
. Equipment,
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10. Stage setting,

11. Lighting,

12. Music,

13. Autonomous sound effects.

Although Kowzan is primarily focused on drama performance, we can also apply those percepti-
ons to dance art. The first five stage systems refer directly to acting expression, the next three are
supporting ones connected again to the actor, while the last five can function autonomously. We
again come to the conclusion that the carrier, although in this case segmented expressive carrier, is
creative live matter. Hence, a segregation of the nucleus is confirmed in a sign-stage performance
- dancer/performer, noted as nucleus/centre of the performance. The following concentric circle
"bigger Matryoshka doll" positioned immediately to the centre are the additional assets - costume,
makeup, musical accompaniment, equipment and so on. They, through the example of postmodern
dance but also through numerous examples of the existing research resources, confirm that they can
(and do not have to) be omitted or partially excluded. For the most part of his creation (except for
re-choreography of classic works), choreographer George Balanchine omitted scenery and minimi-
zed lighting design, while the costume was simplified and unified to the maximum with all groups
of performers. To avoid the omission of other groups subject to our research, as an example only, we
would like to indicate social dances (irrelevant of the period or style conceptin question), where the
costume element is identified with daily clothes and has a utilitarian function. This indicates that
performance is not causally determined by applying additional, accompanying effects (concretely
particular costume). The above may be presented by the following graphic scheme:

damcerfperfonmer

achlitinmal
performative
syilemns

Artistic performance imposes a range of preconditions to be satisfied in order to realize the stage
dance work. The preparatory and performance process, displacement and conditions of fulfilment,
by themselves, presuppose the fulfilment of special, technical, organizational and other precondi-
tions, thus giving the body a new meaning in advance. Theatre in the contemporary post-industri-
al society falls under the sphere of cultural offer connected to entertainment or filling spare time
beyond all existential levels of action (like it was in archaic societies). Social dances in contempo-
rary society are part of the corpus related to the free choice in organization of individual activities,
and they drastically differ from the artistic dance, while the body status changes its function. The
social dance implies an active position, while in a theatre, the spectator (in most cases) is a passive
follower of what is being performed. For the same reason, the body in theatre performances, the
performer/dancer’s body, integrates different semantic codes and analogous messages that will be
detailed below.
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Susan Leigh Foster in her book Reading Dancing (1996) provides her own interpretation of artistic
dance. She uses Roman Jakobson's basic communication scheme:

She readjusts Jakobson's scheme to correspond to the context of dance or theatre. The message in
thisscheme is dance and the codes are choreographic codes and conventions. In this communication
system, the choreography (considering dance performance) as sender (addresser) and the spectator
as recipient (receiver, addressee) are the two final elements in the scheme. Text or the message in
Foster's scheme is segmented into two factors - dancer and dance (1986). "Every art has its own
instrument and means of expression. An instrument of dance is the human body; and means - the
movement" (Graham in Cohen, 1988, p. 162). This binomial is a key for detecting the body function
in artistic performance. The body, as we concluded at the very beginning, is a carrier of the message
and if positioned in a different context it obtains a different meaning. Social dances are collective,
making status, age, family and other type of distinctions. For example, in Macedonian folk dances,
costumes were a manner of recognizing members who are in or out of marriage. Artistic dance is a
sphere in which the body is the main instrument and the main goal in the creation of the act of art.
The context (both narrower and wider) is significant; however, as demonstrated by the postmodern
dance, it can be deleted or, more precisely, relativized. Into the narrower context, we position the
stage semantic systems determined by Kowzan. Of the thirteen mentioned, artistic reduction results
in the exclusion of ten and existence of 3™ - mimics, 4™ - gesticulation and 5™ - movement (with
possible cancellation of 3 and 4™ in some extreme forms). In a performance, everything can be
extracted except the dancing body. In the wider context, which includes social, political and ethical
norms and criteria, they are not a condition for the body in the artistic performance. Some political
and religious systems, in which the body, in particularthe female body is repressed through codes of
dress, behavioural norms and so on, are an exception. Noting that in such societies dance is not de-
veloped, for example artistic dance does not exist in some countries (in such a form as is confirmed
in developed societies).

In artistic performance, the body is a material that needs to be modelled, shaped, and cultivated
through educational procedures. The dance is a result of cultivation of the movement apparatus and
its dance determination. The dancer's preparatory process for stage performances can even extend
to one decade, articulating the seriousness of imposing movement matrices that are not standard/
natural. As a supporter of classical dance, André Levinson highlights: "The dancer's technique is not
a mechanical action; it is a physical effort that permanently enhances beauty... It is the soul of the
dance; it is the dance itself" (Levinson, 1988, p. 139). Martha Graham emphasizes: "Practicing for
example technique is important; in the dancer's thought it is only, however, a means to achieve
his/her goal... Strength, freedom and spontaneity is achieved with the help of practices" (Graham,
1988, p. 163).These citations unambiguously confirm the need for trained, shaped bodies skilled to
perform a concrete dance task. This inaugurates the basic presumption, and that is the colonization
of the body as expressive material.

The choreographer - dancer connection builds a specific relation. While choreography is a scene text
passed by each performer through his/her own body apparatus, it covers a number of levels - intel-
lectual, emotional and physical discourse of shaping/reproducing the role. The classic performance
imposes strict performance rules where the space given to the transformation of the choreographic
content is not particularly wide. Creativity in the field of the standard ballet repertoire is mostly rea-
lized in the part of conceptualization, building and conducting of the character. Semiotician Kowzan
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emphasizes the following characteristics: " In classical ballet there is an oscillation between stri-
ctly conventional figures (this is demanded by the tradition) and expressive demands of the story"
(Kowzan, 1998, p. 221). In her analysis, Marina Konstantinova comments on the performances of
Aurora from the Sleeping Beauty by the most notable ballerinas from the Mariinsky and Bolshoi
Theatres in Russia.

Aurora - Kurgapkina significantly simplified the character, and it was bright, cheerful, and at ti-
mes glaring, virtuously demonstrating plausibility and glamour... Aurora Kolpakova signifies a
modern intelligent girl, who accidently enters a fairy-tale situation, in which she is not lost but
she deals with the occurrences - she raises them to the level of a dream or a metaphor but not
reality. The plot of Kolpakova is in the background, and foremost are three acts filled with classi-
cal dance. (Konstantinova, 1990, pp. 208-210)

Modern dance provides more creative freedom to the performers, who have not only reproduced
the kinaesthetic template but complement it through the form especially popular for this stylish
line - improvisation. "First, | practice with the dancers, then | give them movements and actions to
be performedinthe dance, butl do not expectthemto repeatthem exactly asldo.Itis myjobtofind
a way for dancers to move as they would move themselves and to get the most out of it" (Cunnin-
gham, 1988, p. 233). The performer/dancer is the last link in the process of creation of the work; in
fact, the dancing body according to all the noted features becomes a work of art. Although in the
beginning of the 20™ century, Andrei Levinson wrote about the ballet, this quote refers to all scenic
kinaesthetic forms: "The task of the ballet - is to create forms through the mediation of human pla-
sticsin front of the eyes of the audience" (Levinson, 1918, p. 74). Hence, the existing schematic view
obtains the following format, for example content:

dancer/performer

CORTLITNE,
seenagraphy, Hghting
design

performin g contexl,

0 style, dance technlguee

Only scenic arts (like the new forms of performance, body art and so on) create live artistic works
whose existence is time-limited. Dancers transform their meaning by stepping on the stage, ending
with the completion of the choreographic text. Any new step on the stage, for example on the per-
forming space, in conditions of repetition of the choreographic text does not mean repetition, but
creation of a new work of art that, like the previous ones, only exists in the time of interpretation. In
various theatrical forms, we follow different stages in which the actor/dancer prepares "to become
awork of art". The interpretation of each of these dancing bodies is not simple and they each carry a
different message depending on their context. It is very important to point out that the segmentati-
on of the sign that Lotman also defined is an exploration of the ways of functioning and physiology
of the elements of a play. Through this system of concentric circles, the dominantinterest is directed
to the dance body. The additional circles allow us to obtain information that accrues to the basic
and most important category - the body. The dancing context largely determines the meaning of
the performing body and the mission that it has. In this sense, a classical ballet body in a national
theatre cannot be equated with the reactive contemporary dance body that has been set and cre-
ated as a response to certain socio-political trends (performances that are a part of mass protests,
activist performances, etc.). In this direction, the key to interpretation is given by this step system in
which all the elements are analysed, but the dominant sign is the dance body. The dance system is
connected to the body apparatus; thus, this so-called "pre-expressive level" (Eugenio & Savarese,
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1995, p. 195) is achieved by compulsory training before each stage performance in which dancers
not only prepare their body for what is ahead, but also mentally mobilize to perform the task. The
set objective - artistic creation of various style profiles (ballet, modern and contemporary dance) -
is achieved through the pre-expressive phase. The process of transformation goes through several
levels of action. On the one hand, itis extensive education, or colonization of the body. On the other
hand, it is the process of transformation that each body experiences just before stepping on the
stage. The last link in the presented scheme, the performing context, scene presence and imposi-
tion of the standards of the medium itself, is conditioned by the preparation, that is, by switching
from the everyday utilitarian movement concept to the forms of artificial dance by activating the
pre-expressive level. Petar Bogataryev, researcher of folk theatre, writes: "on the stage, things that
fulfil the function of theatrical signs acquire specific properties, qualities and attributes that they do
not possess in real life" (in Elam, 1998, p. 186).

It follows that, as perceived, a semiotic dancing body is a sign, and the sign in performance posses-
ses the quality of a work of art.
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VERONIQUE DOISNEAU - VIERODOSTOIJNOST OSOBNE
PRIPOVIJESTI U BALETNOJ UMJETNICKOJ FORMI

VERONIQUE DOISNEAU- THE CREDIBILITY OF
PERSONAL NARRATIVE IN THE BALLET ART FORM

"I do not think that dance is so important in your work, but I do think that your work is important for
dance" (Lefévre u Roy, 2011., para. 20)™.

ABSTRACT

Provoked by the quote of the French philosopher Jean-Francois Lyotard »incredulity towards
grand narratives« and referring to the feminist credo "personal is political" this work, as a critical
analysis, questions the challenging multilayered theatrical work and its relationship between
tradition and contemporaneity. Véronique Doisneau is a work by the French choreographer
Jéréme Bél, performed at the Paris Opera 2004 as an homage a corps de ballet, which was also
documented as a film version. The selected dancer belongs to the hierarchical ballet system of
»sujets«, dancing in the ensemble, but also dancing small soloist roles. In the performance she
literally speaks about her professional and private life and as spectators we testify a farewell for
the retiring professional ballerina. The author presents inconspicuously an anarchic striptease
revealing and abolishing the representative postulates of ballet art within the theater institu-
tion. Ballet as an elitist dance art form in this work gained its apotheosis of humanity through
an invisible and neglected member of the ballet hierarchical system, the marginalized corps de
ballet member. The key question of this seminar work is whether ballet art can correspond to
contemporaneity? Despite ballet's dominant aesthetics and racial, cultural and gender elitism
and exclusivity, can it become a paradigm by which not only do we understand the historical
momentin which it was created, but also the paradigm by which we evolve and understand the
presentmoment? This paper will provide verifiable answers to the above questions. The theoret-
ical framework of this analysis includes the thoughts of Michel Foucault, Pierre Bourdieu, Louis
Althusser, Roland Barthes and Jean-Francois Lyotard.

Key words: ballet, ideology, tradition, contemporaneity, theatre

1 Citat Brigitte Lefevre, ravnateljice Baleta Pariske opere (2004.), kojim se osvrnula na umjetnicki rad Jérome
Bela, citirana u Sanjoy Roy, “Step-by-step guide to dance: Jérome Bel", The Guardian, Nov 22, 2011.
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1 uvoD

Potaknuta poznatim citatom francuskog filozofa Jean-Francois Lyotarda “incredulity towards grand
narratives"? i pozivajuci se na feministicku egidu "osobno je politicko” (Hanich, 1970.)3, za kriticku
analizu odabrala sam kazaliSno djelo koje na zanimljiv i viSeslojan nacin preispituje suodnos tradi-
cije i suvremenosti u baletu, kako u umjetnickoj (kazalisnoj) formi tako i u plesnoj tehnici (Jelici¢,
2011.) Véronique Doisneau je predstava poznatog francuskog koreografa Jérome Bela, izvedena
22.rujna 2004. u Pariskoj operi, koja je, kao homage corps de balletu*, za tu prigodu i filmski do-
kumentirana. Bel je odabrao jednu plesacicu koja pripada hijerarhijskom baletnom sustavu sujets®,
odnosno predstavlja plesacicu koja pleSe u ansamblu, ali i pleSe manje solisticke uloge. U predstavi
ona doslovno progovara, osobno o svojem profesionalnom i privatnom Zivotu, a kao gledatelji svje-
docimo i oprostaju od profesionalne karijere balerine jer odlazi u mirovinu. Predstava je snimljena
poput kazaliSnog dokumentarnog prikaza u kojem autor neprimjetnim anarhi¢nim stripteaseom
razotkriva i ogoljuje reprezentacijske postulate baletne umjetnosti unutar institucije teatra. Eliti-
sticka plesna umjetnost odabranih u ovoj predstavi zadobila je svoje "oCovjecenje" kroz nevidlji-
vog i zapostavljenog ¢lana baletnog hijerarhijskog sistema, marginalca corps de balleta, stvarajuci
apoteozu humanosti. Kljuno pitanje ovog seminarskog rada je: moZe li baletna umjetnost kore-
spondirati sa suvremenoscu? MoZe li se kroz kod baletne umjetnosti kriticki promisljati i o danasnjici
U svoj njezinoj Zivotnoj sveobuhvatnosti, a ne samo kroz suvremena iscitavanja klasi¢nih baletnih
scenskih uprizorenja? MoZe li plesna umjetnost, koja je stolje¢ima kroz svoju dominantnu estetiku
diskriminirala, te promovirala rasni, kulturni i rodni elitizam i iskljucivost, postati paradigma® po-
mocu koje ne samo $to razumijemo povijesni trenutak u kojem je nastala, vec i paradigma pomocu
koje osvijeStavamo i bolje razumijemo sadasnji trenutak? Smatram kako Jérome Bel u predstavi
Véronique Doisneau daje potvrdne odgovore na prethodno postavljena pitanja, te ¢u interpretaci-
jom i osvrtom na ovu predstavu to pokazati/dokazati. Propitivat ¢u na koji nacin Bel foucaultovski
rastavlja tradicionalnu, povijesno uspostavljenu reprezentaciju baletne ikone, istovremeno pruza-
judi novi uvid, tumacenje, sastavljanje i stvaranje “nove postmodernisticke baletne ikone". Bel se
Cesto u intervjuima poziva na filozofske koncepte i promisljanja Foucaulta, Deleuzea i/ili Bourdie-
ua, stoga Ce teorijski okvir ove analize ukljuciti promisljanja pet francuskih filozofa - Michela Fou-
caulta, Pierrea Bourdieua, Louisa Althussera, Rolanda Barthesa i Jean-Francoisa Lyotarda. Na tragu
Foucaultove misli povijesnog preispitivanja proizvodnje istine’, za ovaj rad bitna je Foucaultova
knjiga Nadzor i kazna (1994.) u kontekstu discipline i proizvodnje "poslusnih tijela”, odnosa znanja
i modi, posjedovanja znanja, te koncepta hijerarhije. Bourdieu je autor koji je bitan za ovaj rad jer
istrazuje "prirodne datosti" koje su utjelovljene unutar drustvenog polja/zajednice kroz pojmove
dispozicije, habitusa i kapitala, a koristim i njegovu definiciju estetike koja je takoder neminovno

2 lyotard discusses that metanarratives are "being replaced by a proliferation of petits récits, 'little stories' or
testimonies that draw attention to particulars as opposed to universals—that is, to local events, individual
experience, heterodox ideas..." (u Auslander, 2008, str. 3), citirano u S. Secak, "Intertextual dance analysis" u
Biljeskama s predavanja Balet - tradicija i suvremenost.

3 Esej "The Personal is Political”", americke feministice Carol Hanisch iz 1970., a takoder se koristi kao slogan
drugog vala feminizma.

4 Brigitte Lefévre, tadasnja ravnateljica Baleta, Zeljela je zapocCeti sezonu 2004.-2005. plesnom veceri u kojoj
bi tri koreografa, svaki na svoj nacin, odali pocast baletnoj kompaniji, kao svojevrsni hommage corps de bal-
letu PariSke opere. Uz Haralda Landera i njegovu koreografiju Studies, i Glass Pieces od Jérdomea Robbinsa,
pozvala je i Jérome Bela kako bi napravio kreaciju za njezinu kompaniju; corps de ballet - fr. izraz za baletni
ansambl i oznaka za najniZe rangiranu grupaciju unutar hijerarhijske strukture baletnih izvodaca, te pred-
stavlja pojam koji je uvrijeZen u svim zemljama koje koriste baletnu terminologiju.

5 Plesaci PariSke opere hijerarhijski su rasporedeni u kategorije: quadrille, coryphee, sujet, premier danseur i
etoile, a Sto bi odgovaralo nasoj podjeli (u Baletu Hrvatskog narodnog kazaliSta u Zagrebu): baletni ansam-
bl, solisti baleta - srednje uloge (koji podrazumijevaju i sudjelovanje u baletnom ansamblu), solisti - velike
i srednje uloge, prvaci baleta i nacionalni prvaci.

6 U filozofiji, prema platonistickoj tradiciji, paradigma je izvorni obrazac svakoga osjetilnoga predmeta, od-
nosno ona je individualni, partikularni sluaj op¢ega. U logici, paradigma je uzor ili standard $to omogucuje
pojmovna razlikovanja na kojima pociva odredena praksa djelovanja (L. Wittgenstein). U teoriji znanosti,
neko vrijeme priznati znanstveni model koji zajednici istraZivaca sluZi kao glavni nacin dospijevanja do
znanstvenih spoznaja i rjeSenja (Th. Kuhn).

7 Mark Kelly, Michel Foucault, Internet Encyclopedia of Philosophy.
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povezana uz socijalni kontekst, odnosno estetiku dominantne klase. Posebno bih naglasila njegove
koncepte fizickog i simbolitkog kapitala, jer je “tjelesnost” Véronique Doisneau i Véronique Doisne-
au jedno od glavnih obiljeZja detroniziranja baletne reprezentacijske ikonografije/mitologije. Mit,
u ovom radu, predstavlja jedan od klju¢nih pojmova u prepoznavanju proizvodnje nekog diskursa
koji se Cita i razumije automatizmom i koji po Barthesu "prevodi proturjecja u samorazumljivost te
ga tako cini idealnim ideologijskim instrumentom”s. Barthesov tekst La mort de l'auteur (1967.)
bitan je u kontekstu poststrukturalistickog tumacenja "teksta" (pisani tekst i/ili svaki reprezenta-
cijski "tekst") i njegovog suodnosa s gledateljem/citateljem kao (ko)Autorom, ali takoder je bitno
i njegovo tumacenje distinkcije izmedu "monolitnih tekstova te onih tekstova otvorenih za razna
Citanja"®. Althusser je bitan u kontekstu koriStenja pojma ideologije, a Jean-Francois Lyotard je bitan
jer se “zauzimao za tzv. malu naraciju, koja treba pravno utemeljiti slobodu pojedinca u odnosu
na temeljno-ucjelinjavajuce i utoliko neslobodne sustave". Seminarski rad ukljucuje kriticke osvr-
te povodom premijere predstave Véronique Doisneau, posebno se oslanja na tekst Ramseya Burta
Revisiting ‘No To Spectacle’: Self Unfinished and Véronique Doisneau (2008.) te takoder ukljucuje
pristup interpretaciji poznate plesne teoreticarke Janet Adshead-Lansdale!?.

2 AUTORSKA INTENCLA

... ikona Zenstvenosti, graciozna, izazovna, tajanstvena. Sa svojim produhovljenim pogledom i
prozracnim suknjama, obitavala je svijet udaljen od doma i ognjista: samotne doline, maglovite
obale jezera, tajne proplanke i divlje vristine koje su u baletu, bas kao i u prozi, poeziji i operi
velicale romanticku ideju prirode...

Kako god da se pojavljivala, zradila je ljupkoSc¢u koja je bila ocita u naklonu glave, u delikatnom
rumenilu njezina obraza, u vitkosti njezina struka, u vrScima prstiju koji su jedva doticali staze
posute cvijeCem... PredodZba o balerini kao o stvorenju odjelitom, otjelovljenju ljepote, Zelje i
drugosti... (Garafola u Kretanja, 2011., str. 12).

Citat Lynn Garafole iz Rethinking the Sylph (1997.) djeluje poput op¢eg mjesta, locus communis®?,
i/ili nalikuje jungovskoj arhetipskoj® vizualnoj slici pojma balerine. Pozivajuci se na foucaultovsku

8 Mit, Leksikografski zavod Miroslav KrleZa.

9 Roland Barthes makes a distinction between "works" of art that are classical and monolithic, the result of
a single, precisely intended point of view, and “texts” which are for him more pluralistic and open-ended.
The monolithic or readerly work consigns the reader to the role of consumer while the writerly text gives
the reader the possibility of helping to produce it; to make the reader no longer a consumer, but a producer
of the text (cited in Foster, 1986, str. 259), citirano u “Intertextual dance analysis" u BiljeSkama s predavanja
Balet - tradicija i suvremenost, dr. Svebor Secak.

10 Jean-Francois Lyotard, francuski filozof, jedan od glavnih teoreticara postmoderne.

11 JanetAdshead-Lansdale u svojoj knjizi Dancing Texts: Intertextuality in Interpretation (1999., str. xv), predla-
Ze "intertekstualnu analizu jer je relevantna sadasnjem filozofskom trenutku (filozofski Zeit-geist), te raz-
lucuje tri pristupa interpretaciji: autorsku intenciju, analizu teksta i povratne reakcije/tumacenja citaca/
gledatelja. Adshead-Lansdale identificira raspon konteksta od Sireg politickog i drustvenog dogadaja do
umjetnickog okvira i neposrednog plesnog konteksta. Analizirajuci plesove, te se znacajke povezuju kao
potencijalna intertekstualna viseglasja (potential intertexts) iz kojih Citatelj moZe odabirati, na razlicite na-
Cine, kako bi stvorio viSestruke interpretacije.” Pristup interpretaciji ove predstave oslanja se na prethodno
navedeno tumacenje J. Adshead-Lansdale; citirano u "Intertextual dance analysis” u Biljeskama s predavanja
Balet - tradicija i suvremenost, dr. Svebor Secak.

12 locus communis - op¢e mjesto; izraz kojim se oznacuje neki poznat, uobicajen, banalan misaoni pojam.

13 arhetip (gr¢. Opyétumov), prvotni mitski, obredni, religijski ili simbolicki obrazac, uzorak ili struktura, koji se
nesvjesno obnavlja u potonjim psihickim, jezi¢nim ili knjiZzevnim ocitovanjima. U Platonovoj filozofiji, tran-
scendentalno bice iz kojeg se isijavaju (emaniraju) slojevi zbiljnosti kao njegove odslike; tako je osjetilna
zbiljnost oponasanje vise zbilje kao prauzora. U skolastickoj filozofiji, arhetip je jedan od oblika bi¢a stvore-
nih u boZanskom umu. Novi su Zivot tomu platonskom pojmu pribavili engleski antropolog J. G. Frazer (Zlat-
na grana, znatno prosireno 3. izdanje 1911.-15.) i Svicarski psiholog C. G. Jung (Preobrazbe i simboli libida,
1911./12.). Oni polaze od cikli¢cne predodZbe o povijesti, u kojoj se ritmicki obnavljaju stanoviti motivski i
simbolicki obrasci, i to poglavito u sferi tzv. kolektivnoga nesvjesnog, a ona proizvodi npr. snove i rituale.
Leksikografski zavod Miroslav KrleZa.
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genealogiju4, odnosno povijesnu proizvodnju odredenog diskursa, u ovom slucaju baletnog, bitno
je objasniti kako je doslo do proizvodnje vizuala balerine kao "op¢eg mjesta”, ali je i nuZzno obja-
$njenje ideoloskih potki koje kapilarno prozimaju baletno umjetnicko tkivo, poput striktnosti hije-
rarhijskog ustroja, rigidnosti pravila i dominantne estetike. Balet vuce svoje korijene iz talijanske
Renesanse ranog Sesnaestog stoljeca kada se razvio kao plesna dvorska zabava, ali se udajom Cate-
rine de' Medici za francuskog kralja Henrika Il izmjesta epicentar umjetnosti, pa je dvorski balet svoj
nevjerojatan uspon doZivio u Francuskoj za vrijeme kralja Luja XIV*®, kada se kodifikacijom plesnih
koraka te osnivanjem prve plesne akademije prometnuo u novu drustveno-umjetnicku kategori-
ju, odnosno, kako naznacuje Jeniffer Homans, napravljen je krucijalni iskorak od dvorske etikete
prema umjetnickoj formit. No glavni vizualni identitet baletne umjetnosti, ili kako Encyclopadia
Britannica istice "zlatno doba baletne umjetnosti” (Kant & Guest, 2018., para. 14)*” dogada se u Ro-
mantizmu, drustveno-politickom, umjetnickom i povijesnom periodu 19. stolje¢a kada Zene poci-
nju monopolizirati baletnu scenu, iako pozicije direktora, ravnatelja, koreografa i baletnih majstora
vecdinski ostaju muske pozicije (mo¢i) (Bolt, 2015.).
Niti jedno doba nije ucinilo viSe za utvrdivanje predodzbe o baletu i definiranju njegove sustine od
romantickih desetljeca 1830-ih i 1840-tih... 1ako su se pojedini njegovi elementi, od nadnaravnih
tema do izuzetno vazne upotrebe Spice (papucice za ples na vrScima prstiju, op. ur.), prethodili
romantizmu, tek u tom razdoblju su se kristalizirali u novu, koherentnu cjelinu. Rezultat je bio po-
novno otkrivanje baleta kao moderne umjetnosti. (Garafola u Kretanja, 2011., str. 11)

Garafola istice kako je balet u periodu Romantizma doslovno procvjetao kao internacionalni ple-
sni pokret koji se izvodio od Napulja do New Yorka, od Buenos Airesa do Sankt Peterburga, zahva-
ljujuci ne samo tadasnjim baletnim zvijezdama koje su na svjetskim turnejama opcinile i ocarale
baletnu publiku, ve¢i distribucijom notnog zapisa libreta baletnih predstava (npr. za balete La Fille
Mal Gardée, La Sylphide, Giselle) od strane PariSke opere, tocnije Académie Royal de Musique, koji
sumnogim svjetskim teatrimai Opernim ku¢ama omoguciliizvodenje baletnih predstava (Garafola,
1997.) Autorica takoderistice i izum litografije, uz pomoc koje se prosirila ikonografija balerine koja
je tako postala dostupna Sirokom broju ljudi kroz masovnu produkciju printa na predmetima svako-
dnevne upotrebe, te vise nije bila prepoznatljiva i dostupna iskljucivo ljubiteljima visoke umjetno-
sti kroz djela impresionistickih slikara, posebno Edgara Degasa, i/ili dostupna ljudima koji su uzivo
imali priliku gledati baletne predstave u tadasnjim vodec¢im teatrima. Garafola smatra kako se u Ro-
mantizmu oformio i usvojio "klasic¢ni" leksikon i rodni identitet umjetnosti kakvog i danas prepoz-
najemo. Prvi istinski internacionalni plesni pokret posvjedocio je uvodenje umjetnickih i drustvenih
praksi, ali i ideologiju €iji utjecaj se i dalje osjeca iako smo prekoracili prag 21. stoljeca. (Garafola,
1997., str. 8).

Naziv "koreograf” ¢ini mi se neadekvatan, zastario, s obzirom na to $to koreografi ¢ine i s obzi-
rom na to Sto ja ¢inim. Rekao bih da sam kazalisni reZiser ¢ija tema/subjekt je ples. Proizvodim
kazaliSte plesa (neki proizvode kazaliSte teksta, kazaliSte prikaza npr.). Koristim okvir kazalista
(arhitektonsko, povijesno, kulturno i socioloski gledano) kako bih analizirao ples, kako bih pro-
izveo diskurs iz toga. Smatram kako propitivanje plesa moZe ponuditi i iznjedriti zanimljiva gle-
dista. Ali preciznije, ili moZda recentnije, zanima me Sto predstavlja kazaliSna reprezentacija, Sto
proizvodi ta vrlo cudna struktura (uzimam u obzir kompletni dispozitiv - gledatelje, izvodace i
autore) i kako moZe biti zanimljivo pokusati razumjeti relaciju ljudskog bi¢a prema toj reprezen-
taciji. (Bauer, 2008., str. 43-44)

14 genealogija (grc. yeveahoyia: rodoslovlje), prikaz razvoja neke pojave od njezina nastanka do posljednjega
stupnja. Leksikografski zavod Miroslav KrleZa.

15 Ivor Guesti Marion Kant, Ballet, Encyclopadia Britannica, Sep. 6, 2018.

16 Kralj osnivanjem Académie Royale de Danse 1661. godine ples pomice izdomene zanata i ceha, zabavljac-
kog zanimanja, na drugaciju hijerarhijsku drustvenu poziciju - Confreirie de Saint-Julien de menestriers, ceh
kraljevih plesaca, muzicara, Zonglera i akrobata), u Jennifer Homans, Apollo's Angels, (New York: Random
House, Inc., 2010.), str. 16. Homans naznacuje kako bi bez njih la belle danse bio samo drustveni ples, ali
pomocu njih je napravljen krucijalni iskorak od dvorske etikete prema umjetnickoj formi (2010, str. 23.).
0vaj povijesni aspekt evolucije baletne tehnike koristila sam u svom zavrSnom IstraZivackom projektu na 3.
godini BA studija Baletne pedagogije pri Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu.

17 Ivor Guesti Marion Kant, Ballet, Encyclopadia Britannica, Sep. 6, 2018.
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Jérdme Bel u intervjuu objasnjava kako je tema predstave Véronique Doisneau ona sama, istoimena
balerina iz kompanije, te da zbog toga u predstavi ima plesa. Preciznije istice kako je ono $to je u pi-
tanju odnos doti¢nog ljudskog bica u relaciji s koreografijom, strukturom kompanije i drustvom de-
vetnaestog stoljeca. Bel smatra kako cilj njegovih djela nikada nije koreografija, ve¢ mu koreografija
predstavlja samo okuvir, strukturu, jezik u kojem je upisano puno vise od samog plesa. Smatra kako su
koreografije koje Véronique Doisneau izvodi u predstavi strukturirane kao iskazi drustvene organizacije
u kojoj Véronique Doisneau Zivi i radi (Bauer, 2008.). “Za mene, Pariska opera je bila poput Amazone,
kompletno drugacija civilizacija! OtiSao sam tamo poput etnologa koji je krenuo upoznati urodenike”
(Bel u Colard, 2004, para. 1). Zapravo, balet je puno viSe tema socioloskog proucavanja nego samog
plesa (Colard, 2004.). Belova usporedba u kojoj sebe vidi kao etnologa (antropologa) podsjetila me na
Joann Wheeler Kealiinohomoku, americku antropologinju koja u svom eseju An anthropologist looks
at ballet as a form of ethnic dance (1970.) iznosi teoriju kako je "balet produkt Zapadnog svijeta, ples
kojeg su stvorili/razvili bijelci koji govore Indoeuropsku skupinu jezika i koji dijele zajednicku europsku
tradiciju” (Kealiinohomoku, 1970., str. 40) te ga zbog nacina reprezentacije i sadrZaja definira kao for-
mu etnickog plesa. Takoder, iznosi kako su "nase estetske vrijednosti prikazane uzdignutim, izduljenim
tijelima, kompletnim otkrivanjem nogu, malih glava i sicusnih stopala za Zene, u vitkim tijelima za oba
spola i prozracnoj kvaliteti koja se najbolje prikazuje u podrskama i nosSenju Zena"” (Kealiinohomoku,
1970., str. 40). Tumacenjem svojeg “etnografskog"” pristupa koreografskom djelu stvara se jasnija slika
predstave Véronique Doisneau, jer upravo takav dojam se proteZe kroz cijelu predstavu u kojoj odabra-
na c¢lanica baletne trupe kroz retrospektivno i subjektivno pripovijedanje istovremeno pribliZzava, obja-
$njava, tumaciirazjasnjava ne samo svoja iskustva, nego preko njih daje i uvid u institucionaliziranu ba-
letnu praksu kao utjelovljeno i isprepleteno polje ne samo umjetnickog vec i socioloskog djelovanja na
pojedinca. Po rije¢ima Bela, svoje "koreografsko djelo” promatra kao mehanizam kojim je omogucio
diskurs plesaca te da je upravo to ono Sto ga zanima, intrigira i pobuduje interes: slusati pojedinacno,
osobno iskustvo koje daje/vraca nazad publici (Frétard, 2004).

3 DISKURS "TEKSTA"

Moram istaknuti kako je ova interpretacija temeljena na filmski dokumentiranoj verziji predstave
Véronique Doisneau, koja reprezentacijski donosi nove elemente koje joj omogucuje medij filma,
poput montaZe i kadriranja prizora, ali je istovremeno i uskracena za sva saznanja, dozivljaje i kines-
teticku empatiju koje je moguce proZzivjeti i utjeloviti prilikom gledanja umjetnicke izvedbe uZivo.
Snimka predstave zapocinje kadrom zgrade Pariske opere, gledane iz vizure posjetitelja/gleda-
telja koji u konvencionalnom vecernjem terminu dolazi gledati predstavu ulazedi u tu instituciju.
Ve ovim suptilnim kadrom, snimkom zgrade Pariske opere, Bel naznacuje doslovno utjelovljenje
kolijevke mita baletne ideologije, koji po definiciji Rolanda Barthesa predstavlja specifican govor,
diskurs, i koji moZe biti predstavljen i kao slika koja "jednim udarcem” donosi mnogostruka znace-
nja. Opera national de Paris (Palais Garnier) osim Sto predstavlja arhitektonski okvir/prostor u kojem
se izvode baletne predstave i koji je domicilni izvedbeni prostor Baleta PariSke opere, predstavlja
i direktnu poveznicu stvaranja i reprezentiranja baletne povijesti od njenog najveceg uzleta u 19.
stoljecu pa do danasnjih dana. Autor se takoder (duhovito) poigrava s natpisom iznad ulaza u samo
kazaliSte gdje na procelju zagrade slovima piSe "CHOREOGRAPHIE", dok u istom kadru titlovi films-
kog prikaza kazuju kako idejni koncept predstave pripada Jérdme Belu, te kako su Jérome Bel i Pi-
erre Dupouey reziseri predstave. Tim uvodnim kadrom Bel je odmah uspostavio i naznacio poziciju
autorstva kako ga on tumadi, ali ga i direktno povezuje s autorskom pozicijom kako ga tumadi insti-
tucija teatra za koju je kreirao ovu predstavu. Auditivho dominira tiho pjevusenje njeznog Zenskog
glasa prepoznatljive glazbe Adolphea Adama iz baleta Giselle, $to takoder predstavlja znakovit, ali
rekla bih i nagovijestajuci odmak, jer uobicajeno je da je glazbena uvertira u izvedbi simfonijskog/
kazaliSnog orkestra (dakle pluralno naspram partikularnog) uvod koji gledatelja priprema i “uvlaci”
u kazalisno djelo. Kada autor pokazuje unutrasnjost kazaliSta i dolazak premijerne publike i njihovo
smjestanje u gledaliste, kao da i samog filmskog gledatelja ritualno uvodi iz virtualnog u realno.
Ulaskom u interijer gledalista, auditivna podloga postaje zvuk "ustimavanja” orkestra, koji je spe-
cifican zvuk koji prethodi svakom scenskom uprizorenju u kojem uZivo sudjeluje orkestar (poput
opernih i baletnih predstava), spontano “ustimavajudi” i virtualnog gledatelja kadrom u kojem je
vidljiva velebnost auditorijuma i scene PariSke opere. Gasi se svjetlo u gledalistu, podiZe se scenski
zastor i na iznimno veliku, ogoljelu, praznu scenu bez ikakvih kulisa (izuzev pokrajnjih “ulica” od
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crnog platna), osvijetljene obi¢nim radnim svjetlom ulazi obi¢nim, privatnim hodom balerina Véro-
nique Doisneau. Bel postiZe reprezentacijski kontrast predstavljanja baletne institucije kroz prizmu
jedne osobne pripovijesti tako Sto postavlja vizualni kontrast u suodnosu jedne balerine, koja na og-
romnoj plesnoj sceni, posebno iz vizure gornjih loZa i galerije, djeluje infinitezimalno sicusno, i koja
se direktno, svojim glasom, obraca ogromnom auditorijumu. Véronique Doisneau obudena je u rad-
nu odjecu kakvu balerine najfesce nose u baletnoj dvorani na probama, u ruci drzi tutu'®, mekane
baletne Slapice i boCicu vode. Ima baletnu frizuru, ali koja nije posebno zacesljana niti zagladena,
nema na licu uobicajenu baletnu Sminku (koja se inace sastoji od nanosenja gustog pudera, jarkih
sjenila, ruZeva za usne i umjetnih trepavica, pa lice djeluje poput maske), i pricvrs¢en joj je pokraj
lica minijaturni mikrofon kako bi svi gledatelji mogli ¢uti njezin glas.
Dobra vecer. Moje ime je Véronique Doisneau. Ja sam udata i imam dvoje djece, od Sest i dvana-
est godina. Imam cetrdeset dvije godine i za osam dana prijeci ¢u u mirovinu. Veceras je moja
posljednja predstava u PariSkoj operi. Za one koji su daleko (referirajudi se na gledatelje, op.a.),
ljudi kazu da nalikujem na francusku glumicu Isabelle Huppert.

Udaljuje se par koraka nazad i nastavlja:

Kada sam imala dvadeset godina, imala sam operaciju disk-hernije, bilo je potrebno izvaditi
kompletan osteceni kraljezak i prognoza je bila da vise nikada necu plesati. U hijerarhiji Baleta
PariSke opere ja sam sujet, Sto znaci da mogu plesati dijelove namijenjene za corps de balet, ali
i solisticke uloge. Zaradujem otprilike 3600 eura mjesecno. Nisam nikada postala "zvijezda". To
nikada nije ni bilo upitno. Mislim da nisam bila dovoljno talentirana i da sam bila previse fizicki
fragilna. Za mene je susret s Rudolfom Nurejevom bio prekretnica. On je razumio sve. Dao nam
je ideju kako se kroz vjestinu jezika plesa stvara/kreira emocija. Iznad svega, rekao nam je da
postujemo smisao pokreta, a ne da ga interpretiramo. Usput, volim plesati ulogu Druge sjene u
IIl. ¢inu baleta La Bayadére.*?

U manje od pet minuta, Jérome Bel je kroz citirane jednostavne recenice, koje izgovara Véronique
Doisneau (recenice prekida tiSinom koju koristi za vizualni kontakt s gledateljima), detronizirao
ikonografsko idealisticno utjelovljenje apstraktnog pojma balerine koji se uvijek i bezuvjetno upi-
suje u stvarna tijela Zivucih balerina prilikom svake izvedbe baletne predstave i/ili njene baletne
reprezentacije u javnosti. "Oc¢ovjecio” ju je predstavljajudi je stvarnom osobom koja Zivi i djeluje u
baletnoj zajednici, a koja kroz ispovjedni povjerljivi ton skida sloj po sloj mitsku nedodirljivost ba-
lerine, ogoljavajuci se dusevnim/psiholoskim/emotivnim stripteaseom do osobe od "krvi i mesa”.
Ona progovara osobnoijavno o "neizgovorljivim temama" na baletnoj pozornici, a ujedno je i pred-
stavnica nijeme umjetnosti kojoj se jedino priznaje i omogucava scensko izraZzavanje pokretom, a
ne glasom. Otkriva svoje godine, bracni i ekonomski status, istice fizicke ozljede i svoj hijerarhijski
status te svoje estetske preferencije. Pierre Bourdieu, istaknuti francuski filozof i sociolog, u svojoj je
socioloskoj teoriji identificirao socijalni kapital (drustvene relacije u koje ljudi ulazu), kulturni kapi-
tal (poput obrazovnih kvalifikacija) i simbolicki kapital (¢ast i ugled koji ljudi uZivaju), no moZzemo u
kontekstu njegove analize govoriti i o fizickom kapitalu, jer je i ljudsko tijelo dio kapitala u koji ljudi
upisuju vrijednost (Weinwright & Turner, 2004.). Baletna fiksacija na tijelo upisuje kompletnu vri-
jednost pojedinca u njegovo tijelo i upravo taj kapital naj¢esce odreduje sudbinu pojedinca od ula-
ska u Skolu, kroz Skolovanje, pa do profesionalne karijere u kojem mu “rok trajanja” iskljucivo ovisi
o potentnosti njegovog fizickog kapitala (tjelesna ljepota, mladost i atleticizam?) (Weinwright &
Turner, 2004., str. 102). Institucionalna struktura baleta, poput bilo kojeg polja drustvene aktivnosti,
odreduje raspon drustvenih pozicija u odnosu na njihov autoritet i prestiz. Struktura polja oblikuje
karijeru baletnog plesaca. Polje je kontekst unutar kojeg se stvara habitus pojedinca. Habitus moZe-
mo definirati kao stavove, dispozicije i ukuse koje pojedinci dijele kao ¢lanovi polja. Po Bourdieuu,
ukus (taste) nije niti individualan niti slucajan, vec¢ organiziran po referencama prema socijalnoj/
drustvenoj poziciji, praksama i instituciji (Weinwright & Turner, 2004., str. 100).

18 tutu - fr. karakteristi¢na dulja baletna haljina koja se radi od nekoliko slojeva tila, prepoznatljiva je u bijelim
¢inovima raznih baleta, a posebno je prepoznatljiva kao kostim vila u 2. ¢inu baleta Giselle.

19 Véronique Doisneau 1, https://www.youtube.com/watch?v=0luWY5PInFs

20 Ovaj aspekt Bourdieuove teorije koristila sam u svom zavrsnom IstraZivackom projektu na 3. godini BA studi-
ja Baletne pedagoagije pri Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu.
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Habitus klasi¢nog baleta proizvodi dispoziciju (ukus/tendenciju/naklonost) prema tijelu koje nagla-
sava ljepotu, mladost i atleticizam, a sukladno tome starenje, ozljede i umirovljenje su aspekti ba-
letne karijere koji su dubinski problematicni unutar polja klasicnog baleta (Weinwright & Turner,
2004.,str.102). U ovom kazaliSnom djelu Bel omogucuje balerini javno progovoriti, te tako suoditi i
brechtovski zacuditi gledatelja, o dubinski problemati¢nim temama baletne zajednice kroz njezino
ispovjedno osobno iskustvo. Pozivajuci se na Bourdieueve koncepte, Véronique Doisneau defini-
rala je svoj simbolicki status unutar hijerarhijskog polja kao sujet, Sto je Cini ¢lanicom skromnijeg
baletnog prestiZa, a u svojem fizickom kapitalu ima upisanu ozbiljnu ozljedu iz mladosti te svoje
starosne godine koje joj neminovno umanjuju vrijednost u socijalnom polju baletne zajednice.

Rasporedivanje prema rangu ili ¢inu ima dvostruku ulogu: da oznacava odstupanija, hijerarhizira
kvalitete, nadleZnosti i sposobnosti, ali i da kaznjava i nagraduje. Disciplina nagraduje igrom
unapredivanja, dopustajuci dobivanje nekoga ranga i mjesta, a kaznjava vracanjem unazad i
oduzimanjem poloZaja. Rang sam po sebi znaci nagradu ili kaznu. (Foucault, 1994., str. 187)

Véronique Doisneau izvodi odabranu varijaciju iz La Bayadére u svojoj radnoj odjedi, ali u baletnim $pi-
cama, pjevusedi svojim glasom tu baletnu varijaciju. Prilikom izvodenja koreografije, kroz ton njezi-
nog glasa cuje se kako se gradira napor izvodenja koraka te kako je njezin glas sve viSe isprekidan, tisi,
a dah uspuhan. Nakon zavrSetka varijacije koja je nagradena pljeskom gledatelja, ona ne izlazi van
sa scene u kulisu, ve¢ nasred scene prikazuje svoju (fizicku) iscrpljenost koja se ocituje u povinutom
poloZaju tijela kojim oporavlja svoje tijelo, uspuhanosti kojom pokusava do¢i do normalnog daha.
Smiruje se i pije vodu iz bocice. Ove uobicajene radnje su terra incognita i faux pas u baletnom svijetu i
dozvoljene susamo u baletnoj dvorani, i to najéesce u pauzi proba, negdje sa strane i/ili u hodniku. Bel
prikazuje sve ono neformalno, nevidljivo i necujno, darujuci tako balerini ljudsku kvalitetu. Umor po-
stojii onima svoje trajanje, i apsolutno je nesrazmjeran s prividom etericne, bestezinske balerine koja
plese neprekidno i s lako¢om. Véronique istic¢e kako je najviSe voljela plesati u baletima Marijusa Peti-
paa, Georgea Balanchinea, Rudolfa Nurejeva i Jérdmea Robbinsa, a nije voljela plesati u koreografija-
ma Mauricea Bejarta i Rolanda Petita. Takoder istice kako je mnogo naucila od Mercea Cunninghama,
o plesu tiSine i kako biti paZljiv i osluskivati ritam drugih plesaca, te izvodi dio njegove koreografije iz
predstave Points in Space (demonstrirajuci takoder pred publikom, sjedeci nasred scene, presvlace-
nje baletnih Spica i oblacenje mekanih slapica, prikazujudi radnju-ritual koja je uvijek nevidljiva te se
radi u garderobi ili iza scenskih kulisa). Ovim segmentom Bel je dao balerini mogu¢nost progovoriti o
njezinoj osobnoj estetici, a ne predstavljajudi je kao viecnog reprezenta objekta u sluzbi reprodukcije
dominantne estetike institucije. Zanimljiv je moment u kojem, dok sjedi na sceni i ponovo oblaci ba-
letne Spice, govori kako bi voljela plesati muske role, poput uloge Abderame u baletu Raymonda ili
ulogu Melankolije u Balanchineovoj predstavi Four Temperaments. Kroz te recenice Bel upucuje na he-
teronormativnost baletnih uloga i rodnu binarnu podijeljenost. lako je povijest baleta prosla kroz faze
kada su u pocetku muskarci plesali sve uloge, pa tako i Zenske, a u doba Romantizma su Zene plesale
i muske uloge, ili kada se pojavom NiZinskog pojavljuje androgina reprezentacija plesaca, ili kada se
kroz djela Bronislave Nizinske, Matthewa Bournea i Johna Neumeiera uvodi homoseksualna tematika
u baletna uprizorenja, bitno je naglasiti kako je uvijek prisutna podjela na "muske i Zenske uloge”.
Ponekad plesaci naprosto osjecaju izazov ili uZitak u izvodenju koraka/koreografija koje ne Zele rodno
ili na bilo koji drugadiji nacin odrediti/stigmatizirati, te bi ih Zeljeli izvoditi bez dodavanja denotativnih
ni konotativnih znacenja. Véronique Doisneau istice kako joj je najveci (neostvareni) san bio otplesati
ulogu Giselle, te oblacedi tutu na donji dio trenirke zapocinje ples najpoznatijeg pas de deuxa iz Il.
¢ina baleta Giselle, paralelno pjevusedi svojim glasom melodiju te koreografije prvo iz kulise, nakon
Cega se u pravom trenutku, kao prava Giselle, pojavljuje na sceni. U ovom dirljivom momentu pred-
stave pojavljuje se emotivna povezanost s plesacicom, jer ne samo Sto ona ima priliku otplesati svoj
nikada neostvareni san u svom zadnjem nastupu na sceni, ve¢ $to njena uloga personificira na odrede-
noj razini stvarnu Giselle, jer Véronique moZemo promatrati kako u trenutku prelaska u "onostrani
umirovljeni svijet ne-baleta” plese za viecnu ovozemaljsku ljubav spram baletne profesije. U trenutku
podrske u navedenom pas de deuxu, kada muski plesac podiZe balerinu te joj tako dodatno daje vi-
linski lebdedi karakter, Véronique duhovito progovara kako bi u tom trenutku trebala biti podignuta u
zrak, ali ne moZe jer sama izvodi "ples u dvoje”, te tako Bel humorom prekida emotivnu identifikaciju
i ne dozvoljava da intimni moment preraste u plosnu sentimentalnost. Gledatelja dodatno usredo-
toCuje novim izgovorenim tekstom u kojem protagonistica progovara poimence o svojim omiljenim
balerinama kojima se divila, i u tom trenutku posebno isti¢e svoju kolegicu iz kompanije Célin Talon i
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njezinu interpretaciju Mats Ekove Giselle. Okrece leda publici, sjedne na pod i gleda uZivo varijaciju iz

tog baleta uizvedbi te mlade balerine (uz nasnimljenu orkestralnu podlogu glazbe), poput gledatelja

koju su gledali u nju do tog trenutka montazno prekidaju¢i dominaciju svoje solo izvedbe na sceni, a

istovremeno zanimljivo poigravajudi se zrcaljenjem pozicije gledatelja. Véronique istice kako je jedan

od najljepsih momenata u baletu kada trideset dvije balerine plesu zajedno u baletu Labude jezero.
Ali u toj sceni postoje i dugacki momenti imobilnosti/nepokretnosti, tzv. “poze” u kojima posta-
jemo ljudski dekor kako bi dodatno istaknule (svojim pozicioniranjem) zvijezde baleta, i za nas
(Clanice baletnog ansambla, op.a.) to je najstrasniji/najjezovitiji dio koji moramo odraditi. Ja na
primjer, u tom trenutku poZelim vristati ili Cak izaci sa scene.

Zatim pokazuje dio II. ¢ina Labudeg jezera, te posebno traZi od tonskog tehnicara da pusti snimku
baletne glazbe iz tog dijela predstave u kojem se Cuje topot baletnih Slapica nevidljive grupe od
trideset dvije balerine, kada prelaze iz jedne poze u drugu, iz jedne formacije u drugu. U tih desetak
minuta ona sama, usamljeno i stati¢no, sporadicno i minimalno mijenja pozicije ruku ili diskretni
pokret glavom, stvarajudi jos vecu nelagodu kod gledatelja koji po prvi puta primjecuju one ne-
vidljive druge i njihovu muku dok uZivaju u virtuoznosti onih istaknutih. Ili rijeCima Ramsey Burta
(2008.), Véronique Doisneau potice publiku da preuzme odgovornost za radnje koje oni nevidljivi
drugi moraju obavljati dok ih zabavljaju.

No tijelo je takoder izravno uronjeno u politicko okruZje; odnosi modi imaju na njega neposredno
djelovanje; uzimaju ga, obiljeZavaju, uspravljaju, podvrgavaju mucenju, primoravaju na razne poslo-
ve, prisiljavaju na ceremonije, zahtijevaju od njega neke znakove. Ovo je politicko proZimanije tijela,
ovisno o sloZenim i uzajamnim relacijama, vezano uz njegovu ekonomsku upotrebu; dobrim je dije-
lom tijelo proZeto odnosima moc¢i i dominacije upravo kao proizvodna snaga; (...) tijelo postaje koris-
nom snagom tek ako je u isti mah proizvodno tijelo i podcinjeno tijelo. (Foucault, 1994., str. 25)

Isticemn ovaj Foucaultov citat jer smatram kako se baletna umjetnost precesto istice kroz svoju reprezen-
tacijsku estetiku i geometrijsku narativnost, a Cesto se zaboravlja koliko je ona (nesvjesno) politicna te
tako uskladena sa sadasnjim drustvom, poput drustvenog ogledala u kojem se mnogi u odrazu pois-
tovjecuju, mnogi bi mogli iskusiti osjecaj srama gledajuci taj odraz, a mnogi bi naprosto mogli iskusiti
oCudenje, ako bi se baletne predstave kreirale propitivajuci dosad nedodirljive baletne postulate.
Smatram da je moj rad politican. Politi¢an je u tijelima plesaca koje odabirem. Na primjer, tesko
mi je raditi/suradivati s nekim tko je vrlo snazan i lijep! Jasno sam odlucio da ¢u prikazivati slaba
tijela. Politi¢no je u stavu plesaca na sceni. Ako su ponosni i arogantni, ako pokusavaju zavesti
publiku, tada ¢u ih u sekundi otpustiti. Trazim ih da budu ponizni na sceni. Ako su jako dobri u
necemu, trazim od njih da to sakriju jer ne Zelim da tako dominiraju i pokazuju svoju nadmo¢
nad publikom. Odlucio sam da nikada necu koristiti fizicko nasilje na sceni, ¢ak i ako je ono uvi-
jek u reprezentaciji kazaliSno moc¢no. Ako predstavljam solo izvedbu, uvijek uzimam najslabijeg
izvodaca. Pokusavam napraviti djela koja se ne prostituiraju. Pokusavam ne zavoditi niti zavara-
vati publiku iluzijom ili trikovima, ve¢ publici, po rije¢ima nizozemskog glumca i rezisera, Jana
Ritseme, "vracam dignitet”. Svi moji odabiri su politi¢no u€injeni. (Bauer, 2008., str. 48)

Véronique Doisneau zavriava predstavu recenicom kako voli na kraju predstave Cuti gledatelje (nji-
hov pljesak, op.a.), te kako voli ritual poklona. Zatim demonstrira svoja najdraZa tri baletna poklona
za koje je nagradena izdasnim pljeskom publike. Uzima s poda svoje baletne Slapice, bocicu vode i
baletnu tutu haljinicu, okrece leda publici, i uz gromoglasni pljesak privatnim hodom napusta scenu
PariSke opere po posljednji put u svojoj baletnoj plesackoj karijeri, i zastor se doslovno spusta.

U intervjuu Bel istice kako su smrt, praznina, nestajanje, odsutnost, niStavilo oduvijek prisutni u nje-
govim djelima. Marianne Alphant, francuska spisateljica, istaknula je vaznost "kraja/zavrsetka” u nje-
govim predstavama, a Bel istie kako uvijek zna zavrSetak predstave na kojoj je tek zapoceo raditi.
"Kraj izvedbe je ujedno i njezina smrt jer viSe nikada nece biti ista. To je jedan od razloga zasto svoj
repertoar odrZzavam Zivim, jer mi je nepodnosljivo kada se djelo izqubi. Ne Zelim da umru” (Bauer,
2008., str.47). Filmskom dokumentacijom posljednje plesne izvedbe Véronique Doisneau, Jérome Bel
je izbjegao smrt svog djela, izbjegao je neponovljivost i efemernost plesne izvedbe, te njezin token
i type?.. Sve te odlike karakteristi¢ne za izricaj plesne umjetnosti, izmjenjivat ¢e se, preoblikovati, te
iznova tumaciti, kroz nova ¢itanja, i doZivljaje nove publike koji ¢e predstavu posvjedociti gledanjem.

21 Tokenitype, Stanford Encyclopedia of Philosophy.
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Predstava Véronique Doisneau paradoksalno djeluje poput utjelovljenja proslavljenog manifesta
Yvonne Rainer (1965.)?%, jer je autor predstave Bel od eponima spektakla, virtuoznosti, iluzije, gla-
mura, zavodenja publike te Ceste katarzicne empatije publike (baletomana), uspio prikazati osobnu
pricu nevidljivog malog Covjeka koji se nosi s hijerarhijskim strukturama mo¢i u kojima je kroz rigo-
roznu disciplinu njegovo jedino poZeljno tijelo - njegovo poslusno tijelo. Prikazao je pojedinca ko-
jem se namece imperativ mladosti, snage, ljepote, a kojem se ne priznaje slabost, biolosko starenje
te bilo kakva razlicitost. Louis Althusser, u svom eseju Ideologija i ideoloski drZavni aparati (1970.)
objasnjava kako su sve nase vrijednosti, Zelje i preferencije ulivene u nas kroz ideoloske prakse, koje
se proizvode u poznatim, naizgled benignim institucijama koje su dio svakodnevnog Zivota, poput
obitelji, poslovnog okruZenja i/ili Skole. Za Althussera ideologija ne predstavlja "krivu sliku svijeta”
ve( predstavlja nesto Sto nam omogucuje iskrivljenu sliku o sebi i naSeg mjesta u tom svijetu. Ideo-
logija predstavlja imaginarne odnose individua unutar njihovih stvarnih uvjeta Zivota/egzistencije
(Althusser, 1970.).2% Kroz nenametljiv kriticki prikaz baletne ideologije, Bel je istovremeno podario
postovanje i suosjecanje izvodacici baletne umjetnosti.

a danseuse®: is not a woman who dances, because she is not a woman, and she does not dan-
ce... her body is a metaphor for the leaps, swerves, inversions, and pirouettes of the poet's own
verbal creativity, ‘corporeal writing' in Mallarmé's phrase. (Valery u Bernheimer, 1992., str. 1)

Citat francuskog simbolistickog pjesnika Paula Valerya reprezent je estetike epohe u kojoj je dje-
lovao. Balerina se svodila na anonimno objektivizirano tijelo koje je metaforicki vizualno prika-
zivalo hirovito rasplesanu poetsku misao. Dva stoljeca kasnije, primje¢ujemo ¢ak i u baletnom
svijetu "efekt grude snijega”?, jer je evidentno kako se drustveno-politicka te kulturno-sociolo-
Ska svijest mijenja, te se polako mijenja i reprezentacija baletne umjetnosti u svojoj umjetnickoj
i plesnoj formi. Institucije Skole i teatra polako prihvacaju etnicku razli¢itost te razbijaju rasnu ho-
mogenost baletnih ansambala, a ravnatelji pocinju traziti individualnost i kreaciju plesaca. Sma-
tram kako nam je Jérome Bel kroz Véronique Doisneau u predstavi Véronique Doisneau poklonio
utopisticku nadu, u kojoj svaki pripadnik amorfne mase druStva ima pravo na svoje snove, nada-
nja, razocarenja, uspjehe i slabosti koji zasluZuju vidljivost, prihvacanje, dignitet i suosjecanje.
Ponudio nam je umjetnicki mehanizam pretvaranja objekta u subjekt, u kojem subjekt pronalazi
i izraZava svoj autenticni glas javno.

"Kazivanje rijeci nije privilegija samo nekolicine ljudi, nego pravo svakog Covjeka"” (Freire, 2001,
str. 21).

22 Yvonne Rainer, "No Manifesto”, 1965. u e-flux conversations:

No to spectacle.

No to virtuosity.

No to transformations and magic and make-believe.

No to the glamour and transcendency of the starimage.

No to the heroic.

No to the anti-heroic.

No to trash imagery.

No to involvement of performer or spectator.

No to style.

No to camp.

No to seduction of spectator by the wiles of the performer.

No to eccentricity.

No to moving or being moved.

23 Louis Althusser, Ideology and the Ideological State Apparatuses, u Essays on Ideology (London: Verso, 1971.,
originally published 1970.), u The Politics of Performance, 32-42.

24 Danseuse - balerina (a female ballet dancer)

25 Citat sam koristila u svom zavrSnom IstraZivackom projektu na 3. godini BA studija Baletne pedagogije pri
Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu.

26 efektgrude snijega - sociolosko stanje u kojem neki stav (o vlasti, drustvenoj situaciji) postupno zahvaca sve
vedi broj ljudi.
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5 ZAKLIUCAK

Vracajuci se na klju¢na pitanja, iz uvoda seminarskog rada, u kojima propitujem moZe li balet kao
umjetnicka forma korespondirati sa suvremenoscu, te mozemo li kriticki promisljati i o danasnjici u
svoj njenoj Zivotnoj sveobuhvatnosti, smatram kako je Jérdme Bel kroz kod svoje osobne estetike i
svog habitusa pokazao da je to moguce. Ova predstava nije posljedica bilo kojeg autenti¢nog glasa,
taj glas je pomno i s namjerom odabran unutar baletne hijerarhijske strukture. Njegova politicnost
oCituje se u davanju autenti¢nog glasa slabima, poniznima, podzastupljenima, te je tako iznjedrio
jednu sasvim novu sliku “ikone balerine”. Slojevito je detronizirao balerinu koja nosi (vizualne) epi-
tete eterinog nadzemaljskog besteZinskog bica, submisivnog, objektiviziranog, vie¢no mladog
tijela neokaljanog patinom kvarljivog odumirudeg Zivota. Detronizirao je vizual ikonografije, ali
je takoder napravio i pomak u perspektivi (gledatelja), jer je pomaknuo ociste fokusa percepcije.
Belov pijedestal/scena nije tron dominacije i moci, njegova scena djeluje poput stepenice na koju
stavlja covjeka kojeg tim ¢inom cini naprosto vidljivim i daje priliku tom ¢ovjeku/toj balerini da u
jedinstvenom momentu, a koji joj omogucuje kazalisni ¢in/aparatus u kojem je gledanje ili svjedo-
¢enje videnog uvrijeZeni nacin ponasanja, ne samo priliku da izgovara svoje autenticne rijedi, vec
i moment da ju publika slusa i uje. 1ako u niti jednom trenutku ne progovara direktno, Véronique
Doisneau progovorila je o znacenju svojih bioloskih godina - o tijelu koje ima svoje prepreke i kada
je mlado (eventualne ozljede) i kad je staro (oznacava prekid karijere), a kako se u meduvremenu
sva tjelesna vrijednost identificira s vrijednos¢u samog plesaca unutar strogog hijerarhijskog ustroja
kompanije kojom upravlja onaj koji ima moc¢ (nekad kralj - danas ravnatelj/koreograf/balet-majs-
tor). Véronique Doisneau je progovorila o naporu i trudu koji pojedinac obavlja u svom radu te ko-
liko se odrice vlastitog integriteta ¢ine¢i neophodni kotaci¢ u masineriji (kazaliSne/institucionalne)
proizvodnje, senzibiliziraju¢i i povezujuci se tako sa svakim pripadnikom drustva koji dijeli istu ili
slicnu sudbinu u svojem polju djelovanja. Bel je tako stvorio kontrapunkt u kojem je elitisticka umje-
tnost odabranih postala na jedan trenutak apoteoza podzastupljenih i nevidljivih. Nova pitanja koja
bi se mogla otvoriti, nova saznanja do kojih bi mogli do¢i, ne¢e samo ovisiti o subjektima koji ¢e se
nalaziti na sceni ni o njihovom autenti¢nom glasu, veci o autorima koji ¢e sa svojim osobnim esteti-
kama donijeti nova iS¢itavanja i videnja te Cija uprizorenja nece predstavljati “monolitne tekstove”,
po Barthesu, vec e biti "otvoreni-tekstovi” spremni za kreiranje novih tumacenja svih sudjelujucih
(gledatelji, izvodadi, kreatori) nakon zavrsetka predstave. Jérome Bel je pokazao samo jedan od na-
¢ina/mehanizama kako mala naracija, osobna ispovijest zapocinje neke nove male naracije i nove
osobne pripovijesti.
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PROJEKT UVEDBE SPORTNEGA PLESA

KOT INTERESNE DEJAVNOSTI NA OSNOVNE SOLE

DANCESPORT AS A SPECIAL INTEREST GROUP ACTIVITY
IN ELEMENTARY SCHOOLS

ABSTRACT

Ballroom dancing is a sport discipline acknowledged by the International Olympic Committee
since 1997 as DanceSport. Slovenia has been on the World's top since 1995 with many couples
reaching the title of World Champions. This year we even reached double victory at the WDC
Open World Latin Championships. World champions have become Klemen Prasnikar & Alexandra
Averkieva, and the runners-up were Damir HaluZan & Anna Mashchyts. Our top amateur and pro-
fessional couples’ achievements are due to the quality work of Slovenian dance schools, mostly
byinvesting time and energy into young generations. Unfortunately, we are witnessing a drastic
decline of the number of young couples at the national competitions. Only a few dance schools
still invest in junior ballroom dancers. The teachers of the Slovenian »golden generation« are
atthe end of their active careers and many of our World Champions are teaching abroad. In this
article we are presenting the project that could once again encourage our children to engage in
DanceSportin greater numbers.

The test introduction of Dancesport as a Special Interest Group in elementary school lasted 11
years - between 2001 and 2012. We are presenting an example of good practice by describing
the launch of the project at the PreZihov Voranc elementary school in Ljubljana and the teaching
practice. We are also presenting the vision of expanding the activity to other Slovenian elemen-
tary schools by organising the School DanceSport League. The project predicts the organisation
ofmany dance competitions that would be organised by elementary schools in cooperation with
dance schools and an umbrella dance organisation.

Key words: school, league, competitive ballroom dancing
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1 SPORTNI PLES

Tekmovalni standardni in latinskoameriski plesi ali »Sportni ples«se je leta 1924 zacel uveljavljati
med drugimi plesnimi zvrstmi, saj se je tega leta pri angleskem Kraljevskem zdruZenju plesnih
uciteljev (I1STD) ustanovila sekcija za standardne plese (Silvester, 1990; Howard, 2002). Dogodek
je bilizjemnega pomena za razvoj tekmovalnega plesa. Prvi svetovni prvak v standardnih plesih,
Victor Silvester, je v svoji knjigi pomen tega dogodka opisal z naslednjimi besedami: »Imel je tako
mocan vpliv na razvoj standardnih in latinskoameriskih plesov kot ustanovitev francoske Kraljeve
plesne akademije pod pobudo Ludvika XIV na razvoj baleta« (Silvester, 1990, str. 40). Prvi odbori
plesnih uciteljev so pripravili kataloge in kriterije znanj za izpite ob sprejemu novih ¢lanov. Dese-
tletja trdega dela so leta 1948 rezultirala v objavi knjige o plesnih tehnikah standardnih plesov
(The Ballroom technique), ki je z dopolnitvami in spremembami danes izdana Ze v 10. prenovlje-
ni izdaji (ISTD, 1994). Omenjena knjiga natancno opisuje plesne korake, stopalno tehniko, drZo,
nihaje in nagibe, dvige in spuste, vodstvo, pozicije in razline plese. 0d zacetka so to pocasni an-
gleski valcek, temperamentni tango, pocasni fokstrot in poskocni quickstep. Hitri dunajski valcek,
najstarejsi druzabni ples, paje bilk standardnim plesom dodan Sele leta 1965 (ISTD, 2001; Shioya,
2016).

V letih od 1930 do 1955 sta vodilna londonska plesna ucitelja Doris Lavelle in Monsieur Pierre v
Evropo vpeljala vznemirljive plese iz deZel Latinske Amerike. Tehnika latinskoameriskih plesov je
bila sprva zelo enostavna (na nivoju druzabnega plesa), da je v okolju, kjer so bili standardni plesi
Ze dobro razviti v tekmovalni obliki, sploh lahko prodrla. V Evropo so prihajali novi in novi ritmi iz
razli¢nih delov sveta pod razli¢nimi imeni. Ucile so jih razlicne plesne Sole z razlicnimi pristopi. Naj-
bolj uveljavljene in standardizirane plese so uvedli kot drugo disciplino Sportnega plesa, kamor so
vkljuili plese: samba, cha cha cha, rumba, passo doble in jive. Sportni ples je svoj (tudi dana3nji)
program dobil nekaj let po 2. svetovni vojni (Lavelle, 1975).

Sportni ples je 3portna disciplina, ki je sprejeta in razvita po vsem svetu. Mednarodna plesna zveza
WDSF (World DanceSport Federation) ima sedaj (leta 2019) 98 clanic - 54 iz Evrope, 21 iz Azije, 12
iz Srednje in JuZne Amerike, 6 iz Afrike, 2 iz Severne Amerike, 2 iz Oceanije in 1 pridruzeno clanico
(WDSF, 2019). 0d teh je 70 clanic priznanih s strani nacionalnega Olimpijskega komiteja. Med nji-
mi je tudi Slovenija. V svetovnem vrhu so nekdaj bile drZzave severne in zahodne Evrope (Anglija,
Norveska, Danska, Nemcija, Nizozemska, Belgija, Italija). Danes svetovni vrh krojijo drZzave vzhodne
Evrope (Rusija, Ukrajina), vse bolj v ospredju pa so tudi pari iz ZDA, Japonske in Kitajske. Slovenija je
bila v ¢asu Jugoslavije edina republika z organizirano plesno zvezo. Najstarejsi zapis o tekmovanjih
v Sportnem plesu v Sloveniji sega v leto 1930, ko sta »prvaka Dravske banovine« postala Stane Se-
unig in Elza Stojkovic (ZP0S, 1991). 0d leta 1967, ko so zapisi bolj popolni, se na lestvici najboljSih v
Sloveniji pojavljajo plesalci in plesalke, ki so danes priznani slovenski plesni trenerji in mednarodni
sodniki. V svetovnem vrhu je Slovenija Ze dolgo. 0d leta 1995 se slovenski plesni pari redno uvr-
$¢ajo na najvisja mesta na evropskih in svetovnih prvenstvih. Ce nastejemo zgolj pare, ki so osvojili
naslove svetovnih prvakov za Slovenijo, jih lahko nastejemo 15: Matej Krajcer in Janja Lesar (1995)
LA starej$i mladinci, Roki Cesen in Jasna Gradi3ar (1996 in 1997) LA starejsi mladinci, Andrej Skufca
in Katarina Venturini (1996, 1997, 1998 ter 2001) 10 plesov in LA amaterji, Zoran Plohl in Natalija
Banovic (1997) 10 plesov starejsi mladinci, Matic Pavlini¢ in Lena Pavlini¢ (1999) ST mladinci, Misa
Cigoj in Anastazija Novojilova (2000 ter 2004 in 2005) ST starejSi mladinci in 10 plesov amaterji,
Sergej Milicija in Katja Klep (2001) LA show profesionalci, Domen KrapeZ in Monica Nigro (2005) ST
amaterji, Luca Bussolettiin TjaSa Vuli¢ (2010in 2012) 10 plesov profesionalci, Zoran Plohlin Tatsiana
Lahvinovich (2012) LA profesionalci, Vitam Kodelja in Barbara Kodelja (2013) ST seniorji Ill, Miha Vo-
dicar in Nadiya Bychkova (2014 in 2015) 10 plesov amaterji, Matej Pritekelj in Anja Pritekelj (2014)
10 plesov mlajsi ¢lani - pod 21 let, Vladislav Kolesnikov in Naja Dolenc (2017) LA mlajsi ¢lani - pod
21 let ter Klemen Prasnikar in Alexandra Averkieva (2017 in 2018) LA amaterji (Brun, Remic, Zagorc
in Mavec, 2004; PZS, 2009; Dancesportinfo, 2019).



176

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

2 DOBRI CASI, SLABI CASI?

Slovenski Sportni plesalci so v samem svetovnem vrhu. To pa se ni zgodilo ¢ez noc. NaSi najboljsi
clanski plesni pari so plod razvoja, tako plesal¢evega kot tudi razvoja plesnih klubov in Plesne zveze
Slovenije (PZS). V letih od 1985 do 1995 je bil razvoj opaZen z izrazitim vlaganjem plesnih klubov
v novo generacijo pionirskih Sportnih plesalcev. Kar hitro so ti mladi plesni pari dosegli prve med-
narodne uspehe. Pari, ki so vztrajali tudi naprej, so v mladinski konkurenci potrjevali svoje visoko
mesto na svetovni plesni sceni.

Leta 1991 je bilo na drzavnem prvenstvu v latinskoameriskih plesih prijavljenih 40 parov v pionirski
konkurenci (ZP0S, 1991), lani - leta 2018 pa je bilo na drzavno prvenstvo v LA prijavljenih samo 6
pionirskih parov (PZS, 2018). Tu seveda ne moremo mimo dejstva, da so v PZS med letoma 1994
in 1995 pionirsko konkurenco razdelili na mlajSe pionirje (pod 10 let) in na pionirje (10 in 11 let).
Vendar tudi Ce je bilo leta 1991 pol pionirjev mlajsih od 10 let, bi Se vedno imeli Cetrt finale v vsaki
konkurenci. Kaj je botrovalo temu, da je bilo lani in letos vseh pionirjev le za en skupni polfinale? Kaj
to pomeni za prihodnost slovenskega Sportnega plesa?

Upad Stevila pionirskih tekmovalnih plesnih parov ne pomeni ni¢ dobrega za slovenski Sportni ples.
Pomanjkanje domace konkurence prinese prelahke zmage, prelahke zmage vodijo v upad motivacije
po treningih, upad motivacije po treningih pa se kaZe v zastojih v kvaliteti plesnega para. Tak plesni
par v Sloveniji lahko stalno zmaguje, na tekmovanjih v tujini pa s takSnim pristopom ne pride dalec.
Poleg tega pa je v interesu, da Slovenija ni odvisna zgolj od forme enega plesnega para, temvec da
ima v samem vrhu vec tekmovalcev, ki lahko poseZejo po visokih mestih na odprtih plesnih turnirjih.
Vlaganje v mlade plesalce in plesalke se je do sedaj vedno izkazalo za kratkorocno in dolgoro¢no us-
pesno. Danes se na tem podrodju kaZe mocan upad, saj so tekmovalci drzavnega prvenstva v pionirski
konkurenci ¢lani le Stirih plesnih klubov (PZS, 2019). Menimo, da je potreben drasticen preobrat - pre-
obrat v smeri organiziranega in mnoZi¢nega spodbujanja mlade generacije vsmer Sportnega plesa.

V nadaljevanju bomo predstavili moZnost uvedbe Sportnega plesa v slovenske osnovne Sole. Tu seveda
ne gre za obvezno Solsko vsebino, temvec za izbirno vsebino ali interesno dejavnost v popoldanskem
¢asu.To samo po sebi ni ni¢ novega. Kar nekaj plesnih klubov je svoje pionirske pare zbralo na osnovnih
solah in imajo v Solskih dvoranah in telovadnicah tudi plesne vaje in treninge. Lahko pa bi naredili Se
korak naprej. Interesna dejavnost ne bi bila vec zgolj dejavnost plesne Sole ali kluba, ki bi gostovala na
osnovni Soli, temvec bi postala dejavnost same osnovne Sole. Ali povedano z drugimi besedami: Spor-
tne plesne dejavnosti ne bi prevzeli plesni klubi, osnovne Sole pa bi jim to omogocale z razpoloZljivimi
ucenci in s telovadnicami, temvec bi Sportno plesno dejavnost prevzele osnovne Sole za svoje ucence
in v svojih prostorih, plesni klubi pa bi jim to omogocili s strokovnimi kadri in pripravljenimi programi.

3 PRIMER DOBRE PRAKSE

Leta 2000 smo na Osnovni Soli PreZihovega Voranca v Ljubljani zaceli s projektom interesne dejav-
nosti Sportni ples, latinskoameriski in standardni plesi. Projekt je potekal nepretrgoma 14 let, do
leta 2013.V naslednjih poglavjih bomo poskusili opisati ¢im vec teZav, s katerimi smo se soocali, ter
tehnike in metode, ki smo jih uporabili ob vodenju dejavnosti Sportni ples na osnovni Soli. Najprej
pa bomo opisali postopek, s katerim se je dejavnost Sportni ples sploh uvedla na Osnovno 3olo Pre-
Zihovega Voranca v Ljubljani kot interesna dejavnost.

3.1 UVEDBA SPORTNEGA PLESA NA 03 PREZIHOVEGA VORANCA V LIUBLIANI

Postopek uvedbe 3portnega plesa na 03 PreZihovega Voranca v Ljubljani je bil dokaj preprost. Sel je

po enostavnem principu v naslednjih korakih:

¢ |zbira osnovne Sole za uvedbo dejavnosti Sportni ples.

¢ Oblikovanje okvirnega nacrta za vodenje dejavnosti Sportni ples na osnovni Soli s strani kandida-
ta zavodenje dejavnosti in plesnega kluba.

¢ Uvodni pogovors pomocnico ravnatelja o interesu in moZnosti izvedbe dejavnosti Sportni ples na
osnovni Soli glede na okvirni nacrt.

¢ Izpopolnitev nacrta v ponudbo in posvetovanje kandidata za vodenje z izbranimi strokovnimi
mentorji.

¢ Koncni dogovor z vodstvom Sole in uvedba interesne dejavnosti na osnovni Soli.
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3.1.11zbira osnovne Sole za uvedbo dejavnosti Sportni ples

Izbira osnovne Sole je bil najlazji korak v postopku uvedbe Sportnega plesa. Svetujemo, da se tudi
ob morebitnih naslednjih uvedbah interesne dejavnosti izberejo tiste osnovne Sole, katere so kan-
didati za vodenje dejavnosti sami obiskovali kot osnovno3olci. Ce so imele 3ole pozitivno stalis¢e
do ucencev, ki so se ukvarjali s Sportnim plesom, in so morda le-ti tudi popestrili Solske proslave s
plesnimi tockami, bodo dejavnost sprejele z veseljem in ne zgolj administrativno. Bolj aktivno se
bodo tudi zavzele za kvalitetno izvedbo dejavnosti na svoji Soli s strokovnim (pedagoskim) svetova-
njem, pri organizaciji nastopov itd.

3.1.2 Oblikovanje okvirnega nacrta

Pri tem bo seveda imel vsak kandidat in vsak plesni klub svoj pogled in svoj lasten nacrt. Vendar pa
morajo biti nacrti pri nekaterih pomembnih toc¢kah vseeno skupni.V nasem primeru smo uvedli she-
mo, ki je okvirno identi¢na osnovni shemi PZS - sekcije LA in ST. Gre za osnovno (v mnogih primerih
za prvo) plesnoizobraZevanje otrok s takojSnjo usmeritvijo na latinskoameriske in standardne plese
v C kategoriji zucenjem plesnih figur omejitvenega programa in tekmovalne plesne tehnike. Pove-
dano drugace: za otroke, ki so se v osnovni Soli prvic¢ seznanili s plesnim izobrazevanjem, je bil prvi
stik s plesom Sportni ples, za otroke, ki pa so se s plesom seznanili Ze v predSolskem obdobju, pa je
bila to zgodnja nadgradnja plesnega znanja v Sportni ples. Nas cilj je bil reSitev problema majhnega
Stevila tekmovalnih plesnih parov v pionirski in mlajsi pionirski konkurenci, zato smo v nacrtu Ze
vnaprej opredelili ciljno skupino prvo3olcev, otrok starih od 6 do 9 let.

Tako smo v nacrtu Ze opredelili: predmet projekta (latinskoameriske in standardne plese po tek-
movalnih pravilih PZS in WDSF) in populacijo za izvedbo projekta (ucence prve triade osnovne
Sole). Ostalo nam je Se vprasanje nacina - metode projekta. Nacin (metodo) projekta smo zas-
tavili zelo splosno, in sicer: resno Sportno in umetnisko izobraZzevanje s treningi, s strokovnim in
pedagoskim pristopom do otrok, z upostevanjem njihovih razvojnih in osebnostnih znacilnosti s
ciljem zainteresirati in pripraviti ¢im vec plesnih parov, da se udeleZijo kvalifikacijskih in rating
tekem PZS. Pri tem smo se povezali s Plesnim klubom Fredi iz Ljubljane. Prav je, da se kandidati za
vodenje interesne dejavnosti na Solah poveZejo z aktivnimi plesnimi klubi zaradi strokovne uspo-
sobljenosti in izkusenj, ki jih mladim in entuziasti¢nim plesnim trenerjem Se primanjkuje, ter za-
radi Registrskega in Tekmovalnega pravilnika PZS, ki ne omogocata, da bi plesni pari tekmovali na
kvalifikacijskih tekmah v LA in ST plesih za svojo osnovno Solo, temvec se morajo vclaniti v plesni
klub, ki je v¢lanjen v PZS. Zahvaljujemo se plesnemu trenerju Frediju Novaku, da je za namen pro-
jekta sprejel nove tekmovalne plesne pare iz 0S PreZihovega Voranca v klub brez dodatnih obve-
znosti za starSe otrok. Klubom, ki nameravajo uvesti interesno dejavnost Sportni ples na osnovne
Sole, predlagam, da novim plesalcem in plesalkam kmalu omogocijo tekmovanje na tekmovanjih
PZS in za to ne naloZijo starSem dodatnih stroSkov v obliki Solnin, ¢lanarin in podobno. Najboljsi
pari se bodo v klub tako ali tako vclanili.

3.1.3 Uvodni pogovor z vodstvom Sole in oblikovanje ponudbe

Kot nekdanji u¢enec Osnovne Sole PreZihovega Voranca in vrhunski Sportni plesalec sem vodstvu
Sole predstavil idejo o uvedbi Sportnega plesa na njihovi Soli, ki so jo sprejeli z velikim interesom.
Pogovarjali se nismo toliko o promociji dejavnosti v Soli, temvec predvsem o naslednjih temah:

- kapacitetne in ¢asovne zmoznosti Sole

0S PreZihovega Voranca v Ljubljani ima tri telovadnice, od katerih sta bili dve bolj malo v uporabi.
Lahko smo celo izbirali, v kateri telovadnici bi Zeleli voditi plesno dejavnost. Druge osnovne Sole
navadno nimajo toliko telovadnic, imajo pa dokaj neuporabljene kulturne dvorane ali odre, na/v
katerih bi dejavnost Sportni ples z veseljem uvedli. Casovni termini interesnih dejavnosti so obi-
¢ajno Ze v naprej doloceni, in sicer na zgodnji popoldanski ¢as - ¢as podaljsanega bivanja. Sportni
ples teZko konkurira interesnim dejavnostim, kot so tuji jeziki ali skupinski $porti, laZje pa konkuri-
ra raznim umetniskim (kiparskim, slikarskim, glasbenim itd.) delavnicam, tabornikom in podobno.
Predlagam, da se ¢asovni termini ne prekrivajo s termini mnozi¢no obiskanih interesnih dejavnos-
tim, vendar pa se vsem prekrivanjem urnikov ne bo dalo izogniti.
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- konkretna doloditev razredov, za katere bi bila dejavnost namenjena

Mlajsi ko je otrok, laZje ga je zainteresirati za doloc¢eno dejavnost. To Se posebej velja za fante, ki
kasneje zaradi Stevilnih stereotipnih misljenj, ¢es da je ples samo za punce, teZje vstopijo v plesno
dejavnost. Sportni ples je na $oli najlaZje uvesti za prve razrede osnovne 3ole (6- in 7-letne otroke).
Ce obstaja interes za $portni ples tudi v visjih razredih 03, je seveda dobro izkoristiti tudi to priloZ-
nost, vendar pa je izjemno tezko kombinirati pare iz visjih in niZjih razredov v isti skupini.

- nasveti s strani Sole, kako dejavnost Sportni ples promovirati pri otrocih in starsih

NajboljSa promocija interesne dejavnosti Sportni ples je nedvomno ta, da so treningi Sportnega ple-
sa na Soli za otroke in njihove starSe brezplacni. Sportni ples s sabo nosi sloves izredno dragega
Sporta, zato je brezplacna izvedba zelo motivirajoca za starSe. Posebno pozornost je seveda treba
nameniti tudi motivaciji starSev fantov, saj se ti v precej manjsi meri vkljucujejo v plesne dejavnosti.
Po eni strani je dobro predstaviti prednosti, ki jih ukvarjanje s plesom prinese fantu (lepa drZa, bon-
ton, obzirnost, koordinacija gibov, prednost za bodoc¢nost - valeta, maturantski plesi in podobno),
po drugi strani pa je moZno del motivacije fantov preloZiti tudi na dekleta in njihove starse. Sportni
ples je ples v paru plesalec-plesalka in tako se lahko so3olci in soSolke ter njihovi starsi Ze v naprej
dogovorijo kdo bi s kom plesal.

- odprava pomanjkljivosti in dopolnitev okvirnega nacrta

Sola za uvedbo interesne dejavnosti ne potrebuje samo natrta, temve¢ potrebuje ponudbo, ki mora
vsebovati za osnovno Solo pomembne podatke. V ponudbi je treba dodati Se podatke o ¢asovnih
terminih (kolikokrat na teden, kako dolgo bo trajal en trening), o Stevilu skupin in Stevilu plesalcev
v vsaki skupini, o prostoru izvajanja dejavnosti in seveda o ceni stroskov izvajanja interesne dejav-
nosti, ki predstavljajo placilo pedagoskega dela izvajalca, in nacinu placila. Placilo se lahko izvaja
preko napotnice Studentskega servisa, preko plesnega kluba ali na drug s Solo dogovorjen nacin. Za
plesne klube je to dolgoro¢na naloZba v dobre plesne pare, ki bodo kasneje seveda trenirali tudi pri
trenerjih z vec¢izkusnjami v maticnem plesnem klubu.

Ponudba je koncna postaja pri uvajanju interesne dejavnosti Sportni ples na osnovno Solo, nad kate-
ro ima kandidat Se kaj vpliva. Ko je ponudba oddana, je vse odvisno le Se od ravnatelja in pa od Sol-
skega proracuna. Ponudba interesne dejavnosti mora biti oddana pravocasno, da se lahko v nasled-
njem Solskem letu uvrsti v letni delovni nacrt Sole - torej Se pred koncem prejSnjega Solskega leta.

3.2 NACIN POUCEVANJA

Plesni treningi so sledili naslednjim uc¢nim ciljem:

Ucenci:

¢ spoznajo razli¢nost glasbe in ritma standardnih in latinskoameriskih plesov,

* razvijajo izrazoslovje STin LA plesov, spoznavajo in izvajajo nove figure in plesno tehniko,

e razumejo pomen plesne drZe pri STin LA plesih ter znajo plesati v zaprti in odprti plesni drZi,
¢ spostujejo bonton STin LA plesa in ustrezen partnering/vodstvo,

¢ 5o sposobniizvajati plesno dejavnost kot miselni in telesni napor z dolo¢enimi pravili,

¢ razvijajo veselje do plesne dejavnosti in plesanja v paru.

Skozi 14 let izkuSenj se je kot najboljsi nacin poucevanjaizkazala kombinirana u¢na ura, pri kateri se
jevodilain usmerjala pozornost plesalk in plesalcev v 6 tematikah. NajmlajSim plesalcem in plesal-
kam ob monotoni ucni uri hitro upade pozornost, zato je poglavitno, da plesni uditelj usmerja pred-
vsem njihovo pozornost. Otroke pogosto pritegnejo telovadna orodja, prisotna v telovadnici. Vsaka
telovadnica, v kateri imajo otroci iz osnovne Sole $portno vzgojo in kjer igrajo kosarko, nogomet,
med dvema ognjema ipd., je po otrokovem razumevanju tem dejavnostim tudi namenjena. Tez-
ko sprejmejo spremembo v misljenju, da telovadnica kar na lepem postane plesisce. Zato je treba
ustvariti dvojno vzdusje. Treba je posebej poudarjati, da je ples, s katerim se ukvarjamo, Sportni ples
in da je telovadnica primeren prostor za izvajanje dejavnosti, obstojece telovadne pripomocke v
telovadnici pa obcasno uporabljati, da dobijo obcutek uporabnega prostora. Drugo vzdusje pa mora
biti seveda kulturno-umetnisko. 45 minut plesnega treninga je dobro torej razdeliti na 6 delov, ki
sledijo zgoraj navedenim ciljem. Najbolje je vsak trening zaceti z uvajanjem osnovnega plesnega
bontona in plesne drZe ter povezovanjem plesalca in plesalke kot plesnega para (1. del). Sledi naj
ogrevanje z osnovnimi razgibalnimi in razteznimi vajami (2. del), nato pa spoznavanje novih plesov
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in plesnih figur (3. del). Ta del se lahko zamenja tudi z u¢enjem plesne tehnike in vajami za utrjeva-
nje le-te (4. del). Zelo dober nacin vodenja pozornosti otrok je Stetje glasbe, takta in prepoznavanje
ritmov s ploskanjem ali malimi tolkali (5. del), ki ga je dobro umestiti v trening ob opaznem upadu
motivacije otrok. Zelo pomemben pa je tudi 6. del, pri katerem se otrokom ponudi plesna igra z
dolocenimi pravili.

Pri vseh ucencih, Se posebej pa pri majhnih otrocih, je iziemno pomembno, da se uc¢enci motivirajo

za vsak trening posebej. Otrokom je treba vnaprej povedati, kaj se bodo ucili, kaj naudili, kaj bodo

na koncu znali in kako bodo do tega znanja prisli. Ob tem kancek dramatic¢nosti ne bo odvec. Vsaka

priprava trenerja naj vsebuje:

e ciljtreninga (kaj bodo otroci na koncu treninga znali),

¢ nacin motivacije plesalcev in plesalk (zainteresirati jih za drZzanje nacrta tekom treninga),

e ogrevalne, raztezne vaje, vaje za moc in aerobne vaje (primerne otrokovi starosti),

¢ glavna téma treninga (dolocen ples, dolocena plesna figura, dolocena plesna tehnika, plesna
drzaipd.),

¢ didakti¢na sredstva (posebni pripomocki, da je trening zanimivejsi, uspesnejsi, boljsi; sem spada
tudi priloZnostna izbira bolj zabavne ali slovenske plesne glasbe),

e plesnaigrainrazvedrilo (igra, ki se nanasa na glavno témo treninga),

¢ zakljucekin povzetek plesnega treninga (ponovna umiritev, besedna ali drugacna ponovitev ali
obnova treninga, pohvale uspesnih).

Pri pohvali uspesnih se je kot uspesna izkazala uvedba kartonckov s simboli, ki so oznacevali uspe-
Sen napredek pri plesu ali pri odnosu do plesa in plesnega treninga.

3.2.1.Tekmovanja

Meseca maja smo vsako leto na 3oli priredili Solsko prvenstvo v $portnem plesu. Povabili smo tri
priznane plesne trenerje ali aktivne tekmovalne plesalce iz razli¢nih plesnih klubov kot sodnike.
Plesno tekmovanje je potekalo po vseh pravilih Plesne zveze Slovenije (z ohlapnimi pravili glede
oblek in obutve) in je potekalo v 6 plesih (samba, cha cha cha, jive, angleski valcek, tango in qu-
ickstep). Vsi plesni pari so prejeli diplome, najboljsi trije pa tudi kolajne ali pokale. Tekmovanije je
potekalo v razli¢nih starostnih kategorijah. NajboljSi plesni pari so se nato vclanili v plesni klub in
se udelezili tudi kvalifikacijskega turnirja PZS, ki je potekal v mesecu juniju. NajboljSi plesni pari so
nato tekmovali tudi na slovenskih rating turnirjih, mednarodnih turnirjih WDSF ter drZavnih prven-
stvih. Najuspe3nejsi plesni par iz interesne dejavnosti $portni ples na 0S PreZihovega Voranca sta
bila Matic Breskvar in Saba Stancic, ki sta bila v svoji karieri dvakratna vicedrZzavna prvaka v LA plesih
(leta 2003 med pionirji in leta 2007 med mladinci). Leta 2009 sta Slovenijo zastopala tudi na evrop-
skem prvenstvu v LA plesih med starejSimi mladinci.

4 PRIHODNOST

V osnovi smo imeli nacrt, da bi se uvedba Sportnega plesa kot interesne dejavnosti na slovenskih
osnovnih $olah razsirila v Solsko ligo Sportnega plesa (SLSP). Ta liga bi zajemala vse osnovne $ole, ki
biizvajale interesno dejavnost Sportni ples. Liga bi obsegala toliko tekmovanj, kolikor bi bilo osnov-
nih 3ol z izvajanjem interesne dejavnosti Sportni ples. Na tekmah bi se tekmovalo v predpisanih
tekmovalnih latinskoameriskih in standardnih plesih, kot jih predpisujeta tekmovalna pravilnika
WDSF in PZS, zacensi s C kategorijo (trije plesi v LA (samba, cha cha cha, jive) in trije v ST plesih (an-
gleskivalcek, tango, quickstep)), predlagano z ohlapnejsimi pravili o oblekah in obutvi. Tekmovanja
bi potekala lo¢eno v LA in v ST plesih ter loCeno po starostnih kategorijah (mlajsi pionirji, pionirji,
mlajsi mladinci in mladinci). Plesni par bi glede na uvrstitev zbral doloceno Stevilo tock, seStevek
tock na koncu Solskega leta pa bi pomenil sestevek, na podlagi katerega bi se dolocil zmagovalec
(in vsa razporeditev mest) SLSP v LA plesih ter v ST plesih, se$tevek obojih to¢k pa zmagovalca (in vso
razporeditev mest) v kombinaciji 10 plesov. Dodaten element SLSP bi bil tudi team-match ali tekma
Solskih ekip, kjer bi vsaka Sola dolocila stiri pare, ki bi jo zastopali na vsaki tekmi posebej. Dva para
bi tekmovala v LA plesih (predlagano dva plesa), dva para pa v ST (tudi dva plesa). Na team-matchu
bi se zbirale posebne tocke, ki se pripiSejo Soli. Koncni sestevek tock bi dal tudi zmagovalno 3olo.
Na tekmah bi sodili najmanj po trije sodniki (tudi team-match), ki ne bi bili nujno tudi registrirani
sodniki PZS. Poleg tega plesnim parom, ki bi tekmovali v SLSP, ne bi bilo potrebno biti registrirani
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niti kot tekmovalci PZS niti kot ¢lani plesnega kluba. Edina omejitev bi bila, da oba (tako plesalec kot
plesalka) obiskujeta isto osnovno Solo. NajboljSim oziroma vsem zainteresiranim plesnim parom iz
SLSP pa bi se omogotilo tekmovanje tudi na KV in RT turnirjih PZS. Ob tem seveda ni treba spreminja-
ti obstojecih pravilnikov in bi se ti plesni pari morali v¢laniti v plesni klub ter registrirati pri PZS. Take-
mu plesnemu paru pa ne bi bilo onemogo¢eno 3e naprej tekmovati na SLSP za svojo osnovno 3olo.

Z organizacijo Solske lige $portnega plesa (SLSP) v taki obliki bi se mentorji interesnih dejavnosti
Sportni ples na osnovnih Solah potrudili tudi s kvalitetnim delom, plesni pari bi dobili motivacijo
in smisel plesnih treningov, Slovenija pa bi dobila pester, Stevilcen in kvaliteten podmladek novih
Sportnih plesalcev latinskoameriskih in standardnih plesov. Podoben projekt je Plesna zveza Slove-
nije Ze uvedla. Poteka pod nazivom Solski plesni festival (SPF), ki pod okriljem Zavoda za $port RS
in sekcije za plesno rekreacijo vsako leto uspesno zbere na stotine mladih plesalk in plesalcev na
Solskih, podrocnih in drzavnih tekmovanjih v solo plesih, plesnih formacijah in plesih v paru (PZS,
2019b). Solski plesni festival je dobra alternativa predlagani Solski ligi $portnega plesa, saj se na
tekmovanjih v plesih v paru tekmuje v razsirjeni razlicici standardnih in latinskoameriskih plesov
(angleski valcek, tango in fokstrot ter samba, cha cha chain rock'n'roll). V projekt smo se po 4 letih
vkljugili tudi z 08 PreZihovega Voranca iz Ljubljane in vedno dosegali odli¢ne uvrstitve, vendar pa se
je izkazalo, da se pari ne odlocajo mnoZi¢no za nadaljevanje tekmovalne kariere v ST in LA plesih.
Zato bi predlagali, da bi se za ponovni razvoj mnoZi¢nega ukvarjanja otrok s to cudovito $portno
disciplino lahko vodila dva vzporedna 3olska programa in uvedla Solska liga 3portnega plesa pod
krovno organizacijo, morda tudi pod pokroviteljstvom Alma Mater Europaea Akademije za ples, ka-
tedre za tekmovalni ples, morda tudi kot oblika obvezne pedagoske prakse Studentov plesa.
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POMEN PLESNEGA IZOBRAZEVANJA NA_
PREDSOLSKI STOPNJI IN NJEGOVA UMESCENOST

V SLOVENSKI NACIONALNI KURIKULUM ZA VRTCE
THE IMPORTANCE OF DANCE EDUCATION AT THE
PRESCHOOL LEVEL AND ITS POSITION IN THE SLOVENIAN
NATIONAL CURRICULUM FOR KINDERGARTENS

ABSTRACT

Appropriate dance development of preschool children is possible only with suitable educational
methods with which it develops and promotes children's artistic creativity and their psychomo-
torics. In the first part of the paper, based on the study of professional literature of David Best,
Graham McFee, Jacqueline Smith-Autard, Betty Redfern and Peter Brinson, we justifiably reject
the subjectivistic approach to teaching dancing, and set ourselves to the foreground with objec-
tive goals, arguments and methods. We assume that in today's society there are disagreements
regarding the importance of knowledge about dancing and its placementin the educational sys-
tem at the pre-school level, which is reflected in the scope of performing dance activities within
the subject of Art in kindergartens. We believe that the presence of dance activities depends to
a large extent on the attitude of the educator towards dance, which is influenced by their pro-
fessional qualifications and awareness of the positive effects of this type of activity on the child's
overall development. In the second part of the task, on the basis of a case study, the objectives
of all areas of the curriculum that are realized through dance education, are studied and select-
ed. This provides justification and shows the need for proper placement of dance education into
the educational system of Slovenian kindergartens. Specifically defined guidelines for the inte-
gration of dance into all areas of educational activities carried out in kindergartens are defined,
which would significantly facilitate the planning of the pedagogical process. Last but not least,
it is necessary to mention the constant professional training of professional staff in education,
which should be a form of lifelong education for every active educator.

Key words: pre-school education, art, dance, curriculum, subjectivism
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1 uvoD

Potreba po gibanju je ¢lovekova primarna potreba, ki lahko postane svobodna simboli¢na oblika,
umetniski element, plesna kretnja, kadar posreduje ideje emocij, znacilnosti vedenja, izraZa razlic-
ne fizicne in mentalne napetosti (Krofli¢, 1999, 29). Otrok, ki skozi gibanje in ples obvladuje svoje
telo, obcuti veselje, ugodje, varnost in si s tem pridobi obcutek samozaupanja in samozavesti. V
vzgoji in izobraZevanju pomeni ples sredstvo socializacije, telesne vzgoje, nacina reSevanja proble-
mov in nacina ustvarjanja (Lowden, 1995, 3). Ustrezen plesni razvoj otrok je moZen le ob primernih
vzgojno-izobraZevalnih metodah, s katerimi je treba uravnoteZeno razvijati in spodbujati otrokovo
tehni¢no obvladovanje telesa in njegovo umetnisko ustvarjalnost. Predpostavljamo, da SirSe véde-
nje o umescenosti plesa znotraj umetnosti ter ustrezna uporaba metod in pristopov pri poucevanju
plesa zahtevajo specificna znanja vzgojiteljev.

Stevilni avtorji umes¢ajo ples v vzgojno-izobraZevalni sistem in hkrati ponujajo pedagogom smer-
nice za uspesno poucevanje. David Best (1992) opredeljuje umetnost kot podro¢je izobraZevanja,
ki vpliva na naso splosno izobrazbo, ter priporoca tudi princip poucevanja tega predmeta. V nada-
ljevanju bomo predstavili integrirani model Jacqueline Smith-Autard (2002) kot optimalen model
pristopa k poucevanju plesa. Graham McFee (2004), ki eksplicitno zavraca subjektivizem v plesnem
izobraZevanju, poudarja, da relativnost, kot posledica subjektivisticnega pristopa k poucevanju, ne
more biti osnova za metodo poucevanja.

2 RAZLICNIPRISTOPI IN MODELI K POUCEVANJU UMETNOSTI IN PLESA

Umetnost otroku omogoca udejanjanje ustvarjalnih potencialov, ki se kaZejo Ze v otrokovem igri-
vem raziskovanju in spoznavanju sveta, ki je zanj neizcrpen vir inspiracije, motivacije in vsebin vseh
podrocij dejavnosti. Skozi umetnisko ustvarjalnost odkriva jezikovne strukture, artikulira vsebine,
komunicira tudi na neverbalni ravni, razvija estetsko doZivljanje in obcutek za umetniski red, ki ga
oblikujeta socialno in kulturno okolje. Umetnost ga udi eti¢ne presoje o osebi, dogodku ali pa ek-
sperimentira z umetniskim jezikom. Pri tem postopno izkuSa kompleksna podrocja realnega sveta
skozi majhne obvladljive delcke in spoznava sebe kot samostojnega oblikovalca simbolovin ustvar-
jalca, svoja dela pa kot pomembne in trajnejSe produkte. Z njimi prispeva k oblikovanju okolja, za-
radi Cesar doZivlja svojo vlogo v skupnosti kot smiselno in gradi samozavest (Glusi¢ v Vrbovsek idr.,
2006, str. 188-189). Kljub navedenim pozitivnim vidikom ukvarjanja z umetnostjo v otrostvu pa v
danasnji druzbi obstajajo nesoglasja v zvezi s pomembnostjo védenja o umetnostiin njeno umesce-
nostjo v vzgojno-izobrazevalni sistem. Tezo, da se je mozno uciti iz umetnosti, potrjuje tudi dejstvo,
da so oblasti oziroma vladajodi razredi skozi celotno zgodovino clovestva v veliki meri nadzorovali
ali celo preganjali umetnike, ki so bili velikokrat ogledalo druzbe (Secak, 2018). Pomembno vprasa-
nje paje, na kaksen nacin poucevati umetnost in kako ter v koliksni meri jo uokviriti, da bo ustrezala
kriterijem umestitve v vzgojno-izobrazevalni sistem. Best (1992, str. 1) opredeljuje dve smernici, ki
kaZeta pomembnost poucevanja umetnosti. V prvi vrsti trdi, da kar se nau¢imo v umetnosti, je zelo
pomembno za naso splosno izobrazbo in dojemanje druzbe, posebej pa poudarja, da je umetniska
izkusnja kognitivna in racionalna in vkljucuje razumevanje kot vsak drugi predmet v kurikulumu.
To izkljuCuje trditve, da je umetnost popolnoma subjektivna, misteriozna in podvrZena intuitivnim
procesom. Umetnost v vzgoji in izobraZevanju vkljucuje fundamentalna filozofska vprasanja. Argu-
menti »ZA« izhajajo iz skrbnega presprasevanja o znacilnostih umetnosti same. Best sklene razmi-
Sljanje, da mora biti umetnisko vrednotenje racionalno in objektivno, drugace ga ni mozno umestiti
v vzgojno-izobraZevalni sistem. Ce je vrednotenje subjektivno in individualno, je na tak3ni osnovi
nemogoce dolocati in opredeljevati vidike vzgoje in izobrazevanja. Tej trditvi se pridruZujejo tudi
drugi teoretiki. McFee (2004, str. 3-5) izrecno zavraca subjektivizem v plesni vzgoji in izobrazevanju.
Kot primer navaja, da e umetnisko delo temelji zgolj na estetskem vrednotenju, je pri tem prisotna
velika mera relativnosti. V tem primeru govorimo o subjektivnem ocenjevanju, ki pa ne more biti
osnova oziroma metoda ali pristop k poucevanju plesa. Relativizem neizogibno vodi v konflikt, kjer
imata obe vpleteni strani prav. Poudarja, da mora biti u¢enje vumetnosti vodeno in usmerjeno skozi
doloceno strukturirano participacijo, vrednotenje snovi ter trening in tehniko.
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Tudi Kurikulum za vrtce (1999, str. 31-32) z vlogo odraslih v procesu umetniske vzgoje opredelju-
je moznost oblikovanja otrokovega estetskega in umetniskega okolja, ki sooblikuje otrokov razvoj
estetskega vrednotenja in osebnega okusa. Intenzivna in smiselno ter jasno strukturirana doZivetja
otroku omogodijo, da jih oblikuje v razumljivo sporocilo. Otrok naj spozna znacilnosti in moZnosti
sredstev tako, da je v stiku s kakovostnimi umetniskimi deli in konkretnimi vsebinami in sredstvi, ki
mu omogodijo primerne izkusnje.

Smith-Autardova v knjigi The Art of Dance in Education (2002) na osnovi dvajsetletnih raziskovanj s pod-
ro¢ja izobraZevanja v plesu ponuja integrirani model, ki zdruZuje prakso dveh razlicnih modelov. Pri
edukativnem modelu je poudarek na procesu in ne na produktu. Izpostavlja se razvijanje kreativnosti pri
otroku, njegova domisljija in individualnost, razvijanje posameznika kot osebnosti. Pozornost je usmer-
jena v subjektne izkusnje, ustvarjanje plesa samega in dozivljanje slednjega bolj kot ustvarjanje konc-
nega produkta. Cilj je doZivljanje zadovoljstva med plesanjem, sproscanje Custev, veselje. Ta opredelitev
ustreza Labanovemu pristopu k poucevanju plesa, ki je razumel ucenje kot izkusnjo, do katere se posa-
meznik dokoplje skozi aktivno plesanje, ter s tem razvija kreativnost, ekspresivnost in socialne vescine.
Problem tovrstnega pristopa je subjektivno vrednotenje in ocenjevanje, kar pomeni, da ga ne more-
mo vkljuciti v sklop izobraZevanja. Kot nasprotje edukativhemu modelu postavlja profesionalni model
poucevanja, kjer je poudarek na produktu in ne na procesu. V nasprotju z edukativnim modelom, kjer
imajo otroci prevec svobode in premalo napotkov, obstaja Se profesionalni model, ki poudarja tehniko.
Ucitelj se posluZuje direktnega (ekspertnega) nacina poucevanja, kar je otrokom precej dolgocasno, saj
vkljucuje zelo fokusiran nacin plesne izobrazbe. Avtorica ponuja integrirani model, ki vkljuCuje oba stila
poucevanja: edukativnega in profesionalnega in temelji na procesu nastajanja umetniSkega dela sko-
zi ustvarjanje, izvedbo in na informiranju/analizi ter produktu, kot so plesna kompozicija, predstava in
apreciacija nastalega dela. Slednja ima v plesu kompleksnejSi pomen, saj je povezana s procesom infor-
miranja, analize, interpretacije in evalvacije. Proces ustvarjanjainizvedbe oblikuje koncept objektivhega
plesnegaizobraZevanja, kar omogoca otroku, da razvija svoje vescine, pridobiva znanje in razumevanje
plesa ter se fizicno usposablja skozi plesanje (predstavo, ples). Koreografske vescine si otrok pridobiva
zlastnim koreografiranjem, plesanjem v predstavah drugih koreografov oziroma spoznavanjem in uce-
njem koreografij drugih. Vescine apreciacije se otrok uci zinformiranjem in analizo plesov, interpretacijo
in evalvacijo. Vescine, znanje in razumevanje se pri otroku ne morejo razvijati loeno. Potrebno jih je
uravnovesiti in hkrati razvijati v procesu izobrazevanja (Smith-Autard, 2002).

Betty Redfern je v svojih znanstvenih prispevkih veckrat izjavila: »Vsak otrok zna plesati« (Redfern,
v McFee, 2004, str. 162) in s tem definirala, da je otrosko gibanje ples, kar McFee ostro zavraca in
primerja tovrstni pristop k plesu z glasbo, kar podkrepi s primerom, da otrosko ustvarjanje zvoka Se
ni glasba. Redfern zakljucuje, da plesati pomeni vec kot samo izvajati dolocene gibe.

Best (v McFee, 2004, str. 164) se prav tako ukvarja z vprasanjem, ali uciti plesno tehniko ali pa vzpod-
bujati ekspresijo. Navaja, da je pri ekspresiji nujno izhajati iz doloenega predhodnega znanja tehnike
ter se izraZati na nacin, ki je razumljiv za gledalca. Best primerja plesanje s pisanjem poezije, ki zah-
teva znanje o strukturi in nacinu pisanja pesmi. Meni, da je mozno vsak otrokov izdelek ovrednotiti,
oceniti in da je objektivno primerljiv. Ce izku$nje iz poezije prenesemo v ples, ugotovimo, da morajo
otroci usvojiti dolo¢ene elemente plesa, ki jih bodo v ustvarjalnem procesu vkljucili v strukture, iz ka-
terih izhaja njihova umetniska kompozicija, ki tudi dopus¢a moZnost vrednotenja umetniskega dela.

PeterBrinson (1991, str. 161) utemeljuje potrebnost umescenosti plesa v kurikulum in to zagovarja z dej-
stvom, da je gib osnovna oblika cloveske ekspresije ter da je telo kot inStrument ekspresije edinstveno
po svojih zmozZnostih. Komunikacija v plesu je neverbalna in omogoca otrokom, da sodelujejo pri u¢enju
na drug nacin, zato v uravnoteZzenem kurikulumu to podrocdje ¢loveskega delovanja ne sme biti prezrto.

Ce povzamemo, je umetnost in znotraj nje ples, kot predmet v vzgojno-izobraZevalnem sistemu,
nacin vzgajanja, u€enja in poucevanja, ki pri otroku na ustvarjalen nacin motivira in vzpodbudi moz-
nost usvajanja znanja, reSevanja in razumevanja problemov, sposobnost dojemanja sebe in okolice
ter vpliva na posameznikovo samozavest. Ustvarjalnost v procesu ufenja ne sme biti podvrZena sti-
hiji, temvec umetniskemu vrednotenju, ki temelji na racionalnosti in objektivnosti. Pedagosko delo
zajema tako proces nastajanja umetniskega dela kot produkt, tako tehniko kot interpretacijo.

Mnenja smo, da je potrebno otrokom nuditi varno in prijetno okolje, v katerem bodo nemoteno
ustvarjali, injih pritem usmerjati in vzpodbujati ter nauciti vescin, sposobnosti razumevanja in vred-
notenja lastnih in tujih umetniskih del.
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3 PLESNA DEJAVNOST V NACIONALNEM KURIKULUMU ZA VRTCE

Plesna dejavnost ali bolje receno plesna vzgoja je sestavni del vzgoje in izobraZzevanja in zajema
kompleksnost otrokovega psihofizi¢nega razvoja ter je integrirana z drugimi podrocji dejavnosti.

Utemeljiteljica metodike plesne vzgoje v Sloveniji je Marta Pavlin Brina (v Kopac, 2018), ki je prip-
ravila tudi prvo metodicno literaturo. Osrednja osebnost na podrodju plesne vzgoje, ki je nasle-
dila Marto Pavlin, je Breda Kroflic. Slednja je skozi svoja raziskovalna dela Sirsi strokovni javnosti
predstavila pomen ustvarjalnega giba, ne samo pri vzgoji in izobraZevanju predsolskih in Soloob-
veznih otrok, ampak tudi kot stil Zivljenja odraslih. Zahvaljujo¢ pescici zagnanih slovenskih plesalk
sodobnegainizraznega plesa, med katere zagotovo sodita omenjeni pedagoginji, je plesna vzgoja
v Sloveniji postala samostojno predmetno podrocje v izobraZevanju vzgojiteljev predsolskih otrok,
uciteljev (profesorjev) razrednega pouka, specialnih pedagogov (defektologov) in socialnih peda-
gogov ter profesorjev Sportne vzgoje.

Na predsolski stopnji so naloge plesnih dejavnosti veliko obseZnejSe, kot je videti na prvi pogled.
Gibanje v plesni vzgoji je osnovna aktivnost, vendar ni sama sebi namen. V plesu je torej cloveko-
vo izrazno sredstvo gib. Z njim otrok izraZa svoje pocutje, doZivetje, custvovanje, misli, odnos do
sveta. Vzgoja z izraznim gibanjem ali s plesom je vzgoja ustvarjalnosti kot osebnostne lastnosti, ki
vstopa na vsa podrodja Zivljenja in delovanja posameznika v druzbi. Trditev je v skladu z miSljenjem
Tomkinsove (v Secak, 2017), ki ugotavlja, da otroci skozi ples razvijajo osnovne gibalne spretnosti,
ravnotezje, gib¢nost in koordinacijo, verbalno in neverbalno komunikacijo idej in Custev, naucijo se
timskega dela in reSevanja problemov ter razvijajo sposobnost opazovanja in vrednotenja.

Ples torej vpliva na posameznikovo umetnisko in estetsko edukacijo, vpliva na fizicni in osebnostni
razvoj otrok ter omogoca razvoj in krepitev socialnih vrlin. SirSe gledano nudi ples otrokom fizi¢no,
intelektualno in emocionalno edukacijo, ki je kljunega pomena za celostni razvoj zdrave osebnosti.

Ni odvec zastaviti vprasanje, ali je lahko ples obravnavan kot fizi¢na aktivnost. McFee (2004, str. 2)
ugotavlja, da je Zal v vecini programov ples le del fizi¢ne aktivnosti in poudarja, da je potrebno jas-
no artikulirati koncept plesne vzgoje in izobraZzevanja, ki bo opredeljeval specificne izobraZevalne
cilje. Ti bodo nakazovali razlike med plesnim in fizicnim izobraZevanjem ter pomembnost plesnega
izobraZevanja za otrokov razvoj.

Program plesne vzgoje in izobraZevanja mora vkljuCevati nedvoumno definirane vsebine in cilje
plesnih dejavnosti ter definirati relacije z drugimi zvrstmi fizicne izobrazbe. McFee (2004, str. 11)
predlaga, da bi morala biti plesna vzgoja del umetniske vzgoje in izobraZevanja in ne del fizicne
aktivnosti. Svojo trditev utemeljuje s poudarjanjem edinstvenosti umetniskega interesa in razume-
vanja ter uvaja idejo, da je glavni vzgojni prispevek plesa kot forme zakoreninjen v njegovi naravi.
Plesni kurikulum naj vkljuCuje model procesa raziskovanja, razumevanja, teorije in prakse. Model
naj v osnovi opredeljuje odnos med razumevanjem plesain plesom samim, upostevajoc ucenje ple-
savizobrazevalnem kontekstu.

Kurikulum za vrtce v Sloveniji vkljucuje temeljne dejavnosti, ki so razvrs¢ene na naslednja podroc-
ja dejavnosti (Bahovec idr., 1999, str. 10): gibanje, jezik, umetnost, druZba, narava in matematika.
Temelji na prepoznavanju skupnih zakonitosti otrokovega razvoja, upostevajo¢ nacela predsolske
vzgoje. Plesna dejavnost je umescena znotraj podrocja umetnosti, ki jo poleg plesa opredeljujejo Se
tri umetniske zvrsti: likovna dejavnost, glasbena in dramska dejavnost. Kurikulum skozi estetsko in
umetniSko edukacijo omogoca razvoj posameznikove vesc¢ine Cutnega zaznavanja, zagotavlja us-
vajanje dolocenih form znanja in razumevanja, daje dostop k ekspresiji, pomenu in razumevanju
ter omogoca posamezniku sposobnost vrednotenja. Te parametre poudarja Brinson (1991, str. 161)
tudi kot temeljne znacilnosti plesa, ki lahko prispevajo k splosni izobrazbi.
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4 1ZBRANI CILJI IZNACIONALNEGA KURIKULUMA ZA VRTCE, KI SE
URESNICUJEJO PREKO PLESNE VZGOJE

Na podrodju predsolske vzgoje Breda Krofli¢ Ze od leta 1992 raziskuje ucinke ustvarjalnega giba-
nja in plesa kot celostne metode poucevanja. Tudi Vesna Gersak je raziskovala uporabo metode
ustvarjalnega giba v Solah, na Pedagoski fakulteti v Ljubljani pa Ze zadnji dve desetletji potekajo
organizirane delavnice celostne metode poucevanja za vzgojitelje v vrtcih in uCitelje v Solah (Borota
idr., 2006, str. 63-65). Avtorji navajajo, da rezultati raziskav potrjujejo ustreznost in pozitivni u¢inek
gibanja na ucenje otrok, saj gibanje in ples spodbujata stik s konkretnimi pojavi, kar omogoca ka-
snejSo abstrakcijo. Zaradi potrebe po gibanju se otroci ucijo o okolju in zaradi potrebe po ucenju se
gibljejo v okolju. Z gibanjem pridobijo izkusnje, ki predstavljajo temelj njihovega znanja.

Krofli¢in Gobec (1995, str. 31) poudarjata pomembnost razvojnega ucenja, pod katerim razumemo
medsebojno ucinkovanje zorenja in pridobivanja izkuSenj, kar omogoca prav ucenje z gibanjem,
kjer se povezujejo miselne aktivnosti s celim telesom. S Kamenovim (Kamenov v Kroflic in Gobec,
1995, str. 31) se strinjata, da je verbalno-analiticna inteligentnost le majhen del spektra inteligen-
tnosti. Obstaja tudi vizualno-estetsko-plasticna inteligenca, ki se kaZe v prakti¢nih dejavnostih in jo
vizobrazevalnem sistemu pogosto zapostavljamo.

Ce izhajamo iz dejstva, da se pred3olski otrok z veseljem giblje in plee in skozi ustrezno vodeno
gibalno-plesno aktivnost v sebi prebuja estetsko tenkocutnost, izrazanje custev, umetnisko ustvar-
jalnost ter moznostizrazanja lastnega notranjega sveta, je vloga vzgojitelja v procesu vzgoje in uce-
nja iziemno pomembna. Ugodno pocutje, zadovoljstvo ob gibalno-plesnem ustvarjanju in samo-
potrjevanje skozi celovito psiho-fizicno dejavnost v socialni interakciji ucitelja in otroka se kaZe kot
veddimenzionalni in integrativni pozitivni ucinek pri obeh (Sachs, 1997, str. 17). Uditeljeva— motivi-
ranost in ustrezna strokovna usposobljenost v smislu oblikovanja ustvarjalnih staliS¢ z izhodis¢nim
metodi¢nim znanjem omogocata uporabo moZnosti medsebojnega ucinkovanja gibanja in umske
vzgoje in izobraZevanja v procesu ucenja (Krofli¢, 1999, str. 200). UCitelj mora tradicionalni pristop
k poucevanju posameznega podroc¢ja dejavnosti zamenjati z ustvarjalnim pristopom poucevanja, v
katerega se aktivno vkljucuje tudi sam.

Judith Lynn Hanna (2001) je v lastni raziskovalni praksi zanimalo, ali plesna izobrazba izboljsa re-

zultate pridrugih splosnoizobrazevalnih predmetih. Rezultati njenih raziskav so pokazali, da plesna

izobrazba vpliva na delovne navade, posameznikova stalisca, kreativno tveganje, sposobnost za-

znavanja dolocene forme in strukture, uspesno iskanje sopomenk doloenega pojma in je iztocnica

za druge oblike ucenja.

Tudi Mary Lowden (1995, str. 37) se je v svojih raziskavah lotila analize plesa kot predmeta vzgoj-

no-izobraZevalnega programa in ugotovila, da se otroci skozi ples veliko naucijo o plesu v smislu

plesne tehnike in da jim ples ponuja moznosti razvoja tudi na drugih podrodjih dejavnosti:

¢ Jezik: zmoZnosti oblikovati zamisli in doZivetja ter komunicirati z njimi - skozi ples.

e Naravoslovje: o zavedanju okolja, razvijanju odgovornosti za okolje, o raziskovanju, interpretira-
nju in beleZenju - uporabljajoc ples.

¢ Matematika: o menjavi, spreminjanju oblike in zmoZnosti razumevanja narave spreminjanja in
strukture - uporabljajoc ples.

e Glasba: oritmu in frazi - s plesom.

¢ Likovnavzgoja: o linijah in oblikah - plesa.

e Gibalnain Sportnavzgoja: telo kot sredstvo izraZzanja - kot ples.

e Socialnainterakcija: v plesu.

Pri iskanju nacinov, kako vkljucevati ples in ustvarjalni gib na posamezna podro¢ja dejavnosti, sta
po mnenju Borote in sodelavcev (Borota idr., 2006, str. 80) potrebna poleg znanja tudi iznajdljivost
in ustvarjalnost. Prvi korak na tej poti je zagotovo iskanje moznosti in poti integracije posameznih
ucnih podrocij s plesom. Zanimalo nas je, kako uspesno se lahko uresnicujejo cilji plesne dejavno-
sti znotraj umetnosti in drugih temeljnih dejavnosti posameznega u¢nega podrocja v slovenskem
nacionalnem Kurikulumu za vrtce (1999, str. 16-54). V nadaljevanju jih bomo opredelili glede na
posamezno podrocje dejavnosti.
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Nekateri cilji s podrodja Gibanje:

razvijanje koordinacije oziroma skladnost gibanja (koordinacija gibanja celega telesa, rok in
nog), ravnotezje;

povezovanje gibanja z elementi ¢asa, ritma in prostora;

razvijanje prstne spretnosti fine motorike;

razvijanje modi, natancnosti, hitrosti in gibljivosti, vztrajnosti;

spros¢eno izvajanje naravnih oblik gibanja (hoja, tek, skoki, poskoki, valjanje, plezanje, plazenje itn.);
usvajanje osnovnih gibalnih konceptov: zavedanje prostora (kje se telo giblje), nacina (kako se
telo giblje), spoznavanje razli¢nih poloZajev in odnosov med deli lastnega telesa, med predmeti
in ljudmi, med ljudmi;

spoznavanje in izvajanje razlicnih elementarnih gibalnih iger;

iskanje lastne poti pri reSevanju gibalnih problemov;

usvajanje osnovnih prvin ljudskih rajalnih in drugih plesnih iger;

uvajanje otrok v igre, kjer je treba upostevati pravila;

spoznavanje pomena sodelovanja v igralni skupini, medsebojne pomodi in »Sportnega obnasanja«.

Nekateri cilji s podrodja Jezik:

otrok se izraza s kretnjami in gibi telesa;

otrok razvija zmoznost odzivati se na neverbalno izrazanje Zelja in predlogov drugih;

ob poslusanju in pripovedovanju pravljic ter drugih literarnih del razvija zmoznost domisljijske
rabe jezika; spoznava moralno-eti¢ne dimenzije; z osebo iz knjige se identificira ter doZivlja knji-
Zno dogajanje;

otrok prepoznava, uZiva in se zabava v nesmiselnih zgodbah, rimah, razlicnih glasovnih in be-
sednih igrah, Salah ter pri tem doZivlja zvoc¢nost in ritem.

Nekateri cilji s podrodja Druzba:

otrok dobiva konkretne izkusnje o demokraticnih nacelih, na katerih temelji sodobna druzba;

otrok pridobiva konkretne izkusnje za sprejemanje drugacnosti (glede na spol, nacionalno in
kulturno poreklo, veroizpoved, telesno in dusevno konstitucijo itn.);

otrok ima moZnost za rahljanje stereotipov, povezanih z razliko med spoloma;
otrok se postopoma seznanja s SirSo druzbo in kulturo.

Nekateri cilji s podrocja Narava:

otrok spoznava sebe, svoje telo, njegove dele in njihovo funkcijo ter spoznava in dojema telesne
podobnosti in razlike med ljudmi ter enakovrednost vseh;

otrok spoznava, da imajo Ziva bitja, predmeti in snovi v domisljijskem svetu tudi lastnosti, ki jih
v naravi nimajo;

otrok spoznava razlino prehrano in pridobiva navade zdravega in raznolikega prehranjevanja;
otrok spoznava, kako se lahko varuje pred posSkodbami, boleznimi in Skodljivimi snovmi;

otrok pridobiva navade o negi telesa;

otrok spoznava, da ima urejanje prostora in redoljubnost dolo¢en namen;

otrok odkriva razli¢na gibanja glede na trajanje in hitrost;

otrok razvija predstavo o tem, kdaj se je kaj zgodilo in o zaporedju dogodkov;

otrok dozivlja cas kot trajanje neke dejavnosti in spoznava merjenje ¢asa;

otrok spoznava delovni proces in razvija primeren odnos do dela in organizacijske sposobnosti.

Nekateri cilji s podro¢ja Matematika:

otrok spoznava odnos med vzrokom in posledico;

otrok spoznava simetrijo, geometrijska telesa in like;

otrok spoznava prostor, njegove meje, zunanjost, notranjost;

otrok rabi izraze za opisovanje poloZaja predmetov (na, v, pred, pod, za, spredaj, zadaj, zgoraj,
levo, desno ipd.) in se naudi orientacije v prostoru.
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Nekateri cilji drugih zvrsti umetnosti s podroc¢ja Umetnost:

¢ spodbujanje radovednosti in veselja do umetniskih dejavnosti, umetnosti in razlicnosti;

¢ spodbujanje doZivljanja, izraZzanja in veselja do lepote;

¢ dozivljanje umetnosti kot del druzbenega in kulturnega Zivljenja;

¢ dozivljanje in spoznavanje umetniskih del;

¢ razvijanje umetniske predstavljivosti in domisljije z zamisljanjem in ustvarjanjem;

¢ negovanje in razvijanje individualnih ustvarjalnih potencialov v fazah dozZivljanja, zamisljanja,
izrazanja, komuniciranja in uveljavljanja na podroc¢ju umetniskih dejavnosti;

¢ odkrivanje in negovanje specificnih umetniskih sposobnosti in nadarjenosti;

¢ razvijanje prostorskih, ¢asovnih, vizualnih, slusnih in telesnih predstav o umetnosti, komunika-
ciji, sebiin drugih;

¢ negovanje, spodbujanje in razvijanje ¢utnega doZivljanja z usmerjanjem povecane pozornostiv
obcutenju telesa, tipanje, opazovanje in poslusanje sebe ter izbranih virov iz okolja;

¢ negovanje in spodbujanje bogatega ter razgibanega odzivanja na notranji in zunanji svet;

¢ razvijanje sposobnosti umetniSkega izrazanja cutnega, Custvenega, miselnega, estetskega in
vrednostnega doZivljanja;

¢ dozivljanje in razvijanje komunikacije o likovnih, glasbenih, plesnih, dramskih, filmskih, televi-
zijskih delih in z njimi;

¢ dozivljanje in spoznavanje umetniskih jezikov in njihovih izraznih lastnosti;

e razvijanje sposobnosti izraZzanja istih dozivetij v razlicnih umetniskih jezikih, plesnem, dram-
skem, likovnem, glasbenem, filmskem idr.;

e uporaba in razvijanje spretnosti; spoznavanje, raziskovanje, eksperimentiranje z umetniskimi
sredstvi (telesom, glasom, materiali, predmeti, instrumenti, tehnikami in tehnologijami) in nji-
hovimi izraznimi lastnostmi;

¢ spodbujanje splosne ustvarjalnosti pri pripravi, organizaciji in uporabi sredstev in prostora.

Na osnovi nase presoje lahko nesporno potrdimo, da prepletenost u¢nih vsebin in ciljev skozi vsa

podrocja dejavnosti vrtcu omogoca, da se ples kot u¢na metoda lahko integrira v proces poucevanja.

Opredeljeni cilji posameznih podrocij dejavnosti, ki jih lahko uresni¢ujemo skozi ples, omogocajo

ucitelju osnovo za nacrtovanje u¢nih tem in izbiro ustreznih metodicnih postopkov poucevanja po-

sameznega podrodja dejavnosti v vrtcu. UCiteljevo zavedanje o tem, v koliksni meri je lahko ples
vkljucen v uc¢ni proces pri poucevanju razli¢nih podrocij dejavnosti v vrtcu in tudi njegova strokov-
na usposobljenost, pomenita temelje za ustrezen pristop k u¢enju, pri cemer ni prezrto dejstvo, da
je gib osnovna oblika ¢lovekovega izraZzanja. Zaklju¢imo lahko, da univerzalnost izobraZevanja in
vzgajanja upravicuje umescenost plesa znotraj podrocja dejavnosti umetnost v nacionalnem Ku-

rikulumu za vrtce ter njegovo integracijo z drugimi podrodji uc¢enja v okviru celostnega pristopa k

ucenju in poucevanju.

5 ZAKLIUCEK

Dejstvo, da ima neposredna zunanja spodbuda pri otrokovem dojemanju umetnosti in razvijanju
plesnosti v predSolskem obdobju vedjo viogo kot predhodne otrokove izku$nje, je izjemnega po-
mena. Posameznikov umetniski in plesni razvoj je moZen le ob primernih vzgojno-izobraZevalnih
postopkihin metodah, s katerimi uravnotezeno razvijamo in spodbujamo otrokovo tehni¢no obvla-
dovanje telesa in njegovo umetnisko ustvarjalnost.

Prav tako se lahko u¢ne vsebine temeljnih dejavnosti, za katere smo v prispevku skozi analizo ciljev
ugotovili, da se v veliki meri prepletajo, v vrtcih izvedbeno nacrtujejo na ustvarjalen nacin, skozi
umetnost in ples, ki sta otroku bliZje kot suhoparno usvajanje snovi z ustaljenimi, tradicionalnimi
utnimi metodami. Stevilne raziskave, ki so bile predstavljene, jasno kaZejo na pozitivne utinke
vzgoje in ucenja s plesom na podrocju ucinkovitega usvajanja znanja, spodbujajocega u¢nega oko-
lja ter aktivnega in sodelovalnega odnosa med uciteljem in otrokom.



188

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

Kljub omenjenim pozitivhim u¢inkom plesnih dejavnosti na otroke, velja opozoriti na pomen stro-
kovne usposobljenosti vzgojiteljev ter njihov odnos do plesa. Velikokrat se plesna dejavnost v vricih
izvaja v omejenem obsegu zaradi neucinkovitega nacrtovanja ali pomanjkljivega znanja. Stalno
strokovno spopolnjevanje, ki je namenjeno zaposlenim v vzgoji in izobraZevanju, omogoca vzgoji-
teljem pridobivanje novih znanj s podrocja razli¢nih sodobnih pristopov in modelov k poucevanju
umetnosti in plesa ter moznosti vkljucevanja plesa v druga podrodja dejavnosti v vrtcih. Aktivno
sodelovanje vzgojiteljev na seminarjih, izmenjave idej in izkuSenj ter znanj v praksi, lahko pojas-
ni marsikatero neznanko in spodbudi vzgojitelje k bolj suvereni in ucinkovitejsi uporabi tovrstnih
znanj v praksi. Kontinuiran proces stalnega strokovnega spopolnjevanja vsekakor lahko vpliva na
kvaliteto nacrtovanja, izvajanja in vrednotenja plesnih dejavnosti in s tem tudi na ustrezno umesce-
nost plesa v u¢ni proces tako na predsolski kot na osnovnosolski stopnji izobrazevanja.
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KULTURNO, UMETNISKO IN ESTETSKO IZOBRAZEVANIJE
IZPLESAV KURIKULUMU OSNOVNOSOLSKEGA IN

GLASBENEGA IZOBRAZEVANJA V SLOVENJI
CULTURAL, ARTISTIC AND AESTHETIC EDUCATION IN DANCE
m gfg\fg’\ﬁﬁlCULUM OF ELEMENTARY AND MUSIC EDUCATION

ABTRACT

This article focuses on artistic, aesthetic and cultural education, which through performance,
creation and viewing of dances develops artistic appreciation - the main goal that we want to
achieve in dance education as art. The methodology of the first part of the paper is based on
the study of professional literature of David Best, David Carr, Graham McFee, Janet Adshead
and Jacqueline Smith-Autard. In the second part of the paper, the studied phenomenon based
on a case study is examined in practice, where we studied the elementary school curriculum of
compulsory and optional subjects with dance content, as well as the ballet curriculum in music
schools. The goal of the task is to determine whether children can learn dance as art at the ele-
mentary level of education, which through dancing, creating and watching dances develops an
artisticappreciation that will enable them to recognise the qualitiesin an artistic work and enjoy
it when they are adults. The current educational system in Slovenia at the primary level offers
continuous dance education only to those individuals who show a personal interest, and whose
physical dispositions meet the criteria for enrolment into a music school - department of ballet
and contemporary dance. Thus, the majority of Slovenian children who are not enrolled at par-
allel musicschools are deprived of an aesthetic, cultural and artistic experience in dance. At the
upper secondary level of education, individuals that are more capable can continue their dance
education at art gymnasiums. At the recently established Dance Academy Alma Mater Europaea,
new generations of educated teachers are emerging, and they will improve the quality of dance
lessonsin allits verticals in the future.

Key words: dance and education, dance as art, dance in the curriculum, artisticappreciation



190

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

1 uvoD

Ples se preveckrat obravnava zgolj kot zabava ali samo fizi¢na aktivnost, zato snovalci u¢nih nacrtov
za osnovno izobraZevanje v njem ne prepoznajo vedje izobraZevalne vrednosti. Strokovna literatura
s podrocja plesa v izobraZevanju navaja (McFee, 2004; Smith-Autard, 2002; Carr, 1999; Best, 1992),
da ples ima izobraZevalno vrednost, zato se lahko umesti v kurikulum osnovnega izobraZevanja.
Nekateri strokovnjaki, kot je Graham McFee (2004), gredo celo dlje in menijo, da bise na primarnem
izobraZevalnem nivoju moral poucevati tudi ples kot umetnost. Tako kot pri drugih ucnih predmetih
je tudi za poucevanje plesa kot umetnosti pomembna objektivnost, ki se kaZe skozi jasno zastav-
liene ucne cilje, objektivna merila ocenjevanja ter primerne ucne vsebine, ki naj bi vkljucevale, kot
navaja Smith-Autardova (2002), nastopanje, ustvarjanje in analizo gledanih plesov. Tako lahko v
ucencih razvijamo umetnisko apreciacijo, ki jim bo pozneje v Zivljenju omogodila, da tudi kot odrasli
ljudje v umetniSkem delu uZivajo in v njem prepoznajo njegove kvalitete.

1.1 NAMEN IN CILJI

V prispevku smo Zeleli spoznati podrocje urejenosti plesa kot umetnosti v kurikulumu osnovnosol-
skega izobraZevanja v Republiki Sloveniji. Nas namen je bil odkriti in izpostaviti probleme, ki bi jih
v prihodnosti zaradi boljSe urejenosti plesnega podrocja vizobraZevanju bilo potrebno podrobneje
raziskati. Cilj naloge je bil ugotouviti, ali je slovenskim u¢encem na osnovnosolski stopnji izobrazeva-
nja omogoceno ucenje plesa kot umetnosti, ko skozi nastopanje, ustvarjanje in gledanje plesa raz-
vijajo umetnisko apreciacijo. Pri tem sta nas vodili dve raziskovalni vprasaniji: katere plesne vsebine
se poucujejo v osnovnem in glasbenem Solstvu in kateri ucni cilji se pri tem uresnicujejo.

2 METODE

Uporabili smo kvalitativni metodoloski pristop, kjer s pomocjo deskriptivhe metode razpravljamo o
problematiki plesa kot umetnosti v kurikulumu osnovnosolskega izobraZzevanja v Sloveniji. Podatke
smo zbirali s pomocjo tuje in domace strokovne literature. Pregledali smo kurikulum Sportne vzgoje,
umetnosti in plesa za osnovne Sole ter kurikulum baleta v glasbenem izobraZevanju. Pri raziskovanju
so nas vodile plesne vsebine kurikulumov in ucni cilji. Na podlagi ugotovitev smo sprejeli zakljucke.

3 REZULTATI

V prispevku ugotavljamo, da je ples v slovenskem osnovnoSolskem kurikulumu del obveznega
neumetnostnega predmeta - Sportne vzgoje, kjer se ples ne poucuje kot umetnost. Ples kot del
umetnostnega predmeta se v osnovnih Solah poucuje znotraj neobveznega izbirnega predmeta,
ki si ga uCenci lahko izberejo, Ce se na Solah predmet sploh izvaja. Predmetu je namenjeno zelo
majhno Stevilu ur, ki ne omogodajo razvoja umetniske apreciacije. U¢enci osnovnih Sol tako nimajo
moznosti ucenja plesa kot umetnosti, s tem pa tudi ne razvijajo umetniske apreciacije do te zvrsti.
Ucenje plesa kot umetnosti je v Sloveniji omogoceno le tistim otrokom, ki izkaZejo za to lasten in-
teres in ki uspesno opravijo preizkus plesnih sposobnosti za vpis v glasbene 3ole. S tem je vecina
slovenskih otrok prikrajsana za ucenje in doZivljanje plesa kot umetnosti.

4 RAZPRAVA

4.1 1Z0BRAZEVALNA RAVEN PLESA
4.1.1 Umetnostno-izobraZevalna raven plesa

IzobraZevalna raven plesa kot umetnosti temelji na objektivnih principih uc¢enja in poucevanja. Ples
ima izobraZevalno vrednost, Ce se uenci seznanjajo z njegovimi konvencijami, zgodovino, besed-
njakom, umetniskimi deli in plesno tehniko (Smith-Autard, 2002; McFee, 2004). Tako posameznik v
procesu Solanja dobi Sirino znanja, pozneje pa samostojno gradi svoje znanje, kakor sam Zeli. Tudi
Ce se ples uci znotraj Sportne vzgoje, je treba poiskati njegovo izobraZevalno raven, saj ga le tako
lahko umestimo v kurikulum. Ucenje tehnike in spoznavanje profesionalnih plesnih del sta klju¢na
koncepta plesa v izobrazevanju, brez katerih ni u¢enja plesa na nobeni stopnji, saj brez njiju nima-
mo nicesar, Cemur pravimo ples (McFee, 2004).
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Najpomembnejsi aspekt umetniskega izobraZevanja je v tem, da si ucenci pridobijo razumevanje
o profesionalnih plesnih delih. Za razumevanje umetniskih del in plesne umetnosti je to kljucni
cilj, saj le takSno razumevanje vodi v nadaljnje lastno raziskovanje tega podrocja, lastno zanima-
nje za plesna umetniska dela, ko udeleZenci izobraZevanja zakljucijo svoje formalno Solanje. Poleg
ogleda predstave morajo ucenci znati videni ples tudi opisati, ga analizirati in evalvirati. Objektivno
lahko o umetniskem delu govorimo, ¢e poznamo njegove koncepte, obliko, stil, tehniko, estetiko
dolocene zvrsti, razumemo zgodovinski razvoj ter poznamo umetniska dela (Smith-Autard, 2002).

4.1.2 Estetsko-izobraZevalna raven plesa

Pri u€enju umetniskih zvrsti lahko na akademskem nivoju razvijamo dober okus. Skozi ucenje plesa
ucenci ob ucenju plesnih korakov spoznavajo, kaj je v posamezni plesni zvrsti lepo in kaj ne. Tudi
estetika ima objektivno naturalisticno utemeljena pravila (Carr, 1999, str. 129). Vecina ljudi, ki se
na ples ne spozna, ga ocenjuje z vidika sploSnega vtisa in vSecnosti, kjer gre za povsem subjektivno
mnenje posameznika. Ljudje, ki posamezno plesno zvrst poznajo, prepoznajo v videnem plesu nje-
gove estetske zakonitostiin lahko plesno delo doZivljajo na estetsko globljem nivoju.Vtem se zrcali
Bestova misel o smiselnosti u¢enja umetnosti, ki jo avtor vidi vtem, da se skozi umetnost lahko v Ziv-
lienju nauc¢imo necesa, Cesar ne moremo prejeti samo skozi formalno izobraZzevanje. Da upravi¢imo
nase mnenje in Custva o umetniskem delu, moramo podajati razloge, ki se nanasajo na objektivne
znacilnosti dela in ne na nerazumljive skrivnostne miselne dogodke (Best, 1992, str. xii).

0b tem, da ucenci ples obcutijo in se skozi gibanje izrazijo, jih je potrebno spodbujati k temu, da v
plesu prepoznajo njegov simbolni pomen, da se ob tem ucijo plesnega besednjaka skozi tehniko
plesa, ki je primerna za posamezno plesno zvrst, ter na tak nacin spoznavajo koncepte in estetiko
posamezne plesne zvrsti. Samo ob poznavanju konceptov znotraj plesne zvrsti, torej ob poznava-
nju osnovnih znacilnosti baleta ali sodobnega plesa ali katere koli druge zvrsti, bodo postopno ob
gledanju plesa drugih znali na objektiven nacin pojasniti subjektivna ob¢utenja predstave. Estetsko
doZivljanje umetnosti pri izobraZzenih posameznikih pripelje do globljega estetskega razumevanja
umetniskih del kot pri tistih, ki umetnosti ne poznajo in jo ocenjujejo samo na stopnji »vSe¢ mi je«
ali»ni mi vSec«.

4.1.3 Kulturno-izobraZevalna raven plesa

Razumevanje giba je socialno in druZzbeno pogojeno, saj so vsi gibi, kretnje in geste globoko zako-
reninjeni v doloCeni druzbi, Cesar se u¢imo od malih nog. Tako so tudi plesne predstave kulturno
pogojene, saj je ples specificna kontekstualizirana oblika gibanja. Plesi so druzbeni in kulturni pro-
dukti, ki so odvisni od konvencijin tradicij doloCenega ¢asa in prostora. Pri u¢enju plesa spoznavamo
vescine telesa, na drugi strani pa se u¢imo kulturnega razumevanja plesa (Adshead, 1989). TakSno
razumevanje nam omogoca, da prepoznamo razli¢ne plesne zvrsti in znamo presoditi, ali v plesu
gre za baletne korake ali folkloro.

Smisel kulturnega izobrazZevanja znotraj plesa kot umetnosti vidimo v poznavanju in prepoznava-
nju razli¢nih plesnih zvrsti, razumevanju njihovega nastanka ter s tem umescenosti v kulturno-zgo-
dovinski prostor. U¢enci spoznavajo, da v posameznih kulturah obstajajo dolocena pravila obnasa-
nja in druzbeno estetske norme o lepoti, ki se od kulture do kulture razlikujejo. Ucenci tako lazje
razumejo, zakaj ima umetniska plesna zvrst doloceno obliko, pravila in koncepte. S tem ne samo
globlje spoznavajo lastno plesno kulturo, temvec tudi razvijajo smiselin razumevanje drugih kultur.

Splosno znano je, da so teoreticni predmeti v obveznem osnovnoSolskem kurikulumu Stevilénejsi
kot prakticni. Ker se ples umesca med prakticne predmete, se najlaZje umesti na podrocje Sportne
vzgoje, kjer je glavni poudarek na razvoju gibalnih sposobnosti. Kot bomo videli v nadaljevanju,
se tudi v slovenskem osnovnosolskem kurikulumu ples umesca v Sportno vzgojo, pri ¢cemer mu po
nasem mnenju odvzemajo umetnostno, estetsko in kulturno izobraZevalno vrednost.
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4.2 PLES V SLOVENSKEM OSNOVNOSOLSKEM KURIKULUMU

Predmeti zumetnostnih podrodij se v slovenskem osnovnosolskem kurikulumu pojavljajo v obveznih
in izbirnih predmetih. Glasbena in likovna vzgoja sta loCena obvezna umetniska predmeta v vseh ra-
zredih devetletne osnovne 3ole (Podobnik in Plevnik, 2009, str. 3). Studija omreZja Eurydice (EACEA
in Eurydice, 2009) o kulturno-umetnostni vzgoji v Solah po Evropi, ki je bila izvedena v 33 drZavah, je
podrobneje preucila ucne nacrte kulturno-umetniskih predmetov sploSno obveznega izobraZevanja
na primarni in nizji sekundarni ravni v Solskem letu 2007/08. Med umetnostna podrodja je umestila
likovno umetnost, glasbeno umetnost, igro, ples, medijsko umetnost, umetno obrt in arhitekturo. Z
iziemo Danske, Irske, Islandije in Portugalske sta glasbena in likovna vzgoja v vseh drZavah zajetih
v raziskavo obvezna predmeta. Ples je del kurikuluma v 24 drzavah, od tega je v kar 17 drzavah del
obveznega neumetnostnega podrodja (najveckrat je to Sportna vzgoja), v 4 drZzavah je del obveznega
umetniskega podrocja (MadZarska, Litva, Bolgarija in Islandija - samo na primarni ravni). V Nemciji, na
Portugalskem in Slovaskem je ples izbirni predmet (EACEA in Eurydice, 2009, str. 26).

Slovenija spada med drZave, kjer se plesne vsebine pojavljajo v obveznem delu neumetnostnega
podrocja, pri Sportni vzgoji. V drugi in tretji triadi osnovne Sole si uc¢enci lahko izberejo ples kot eno-
letni izbirni predmet s podroc¢ja umetnosti v obsegu 35 pedagoskih ur.

4.2.1 Ples kot del obveznega neumetnostnega predmeta

V okviru Sportne vzgoje se v prvo triletje med plesne vsebine uvricajo izStevanke, rajalne igre,
plesne igre, preprosti ljudski plesi ter aerobika ob glasbeni spremljavi. V drugem triletju se plesne
vsebine razsirijo na osnove kombinacij standardnih in latinskoameriskih plesov, vaje pravilnega
dihanja in sproscanja, gibalno ustvarjanje na dolo¢eno temo, preproste koreografije aerobike in
njihovo povezovanje ob glasbeni spremljavi, elemente joge in drugih tehnik sproscanja ter ljudske
plese slovenskih pokrajin.V zadnjem triletju so med plesnimi vsebinami navedeni elementi sodob-
nega plesa in dZeza, aerobika, osnove rokenrola, disco ples, gibalno ustvarjanje, ljudski plesi, pan-
tomima in razli¢ne oblike sproscanja (Kovac, 2011, str. 12, 18, 25).

Menimo, da vse navedene vsebine sluZijo razvijanju gibalnih spretnosti in nimajo nikakr$Snega ume-
tniSkega vzgojnega cilja ter otrok ne seznanjajo s tem, da obstaja tudi ples kot umetnost, da poznamo
tudi gledalisko plesno umetnost in njena dela. Samo ljudski plesi se dotikajo kulturnega podrocjain s
tem dela kulturne vzgoje, vendar nam skrb vzbuja podatek iz porocila kulturno-umetnostne vzgoje za
podrocje Slovenije (Podobnik in Plevnik, 2009, str. 3) o tem, da ucni nacrt za Sportno vzgojo ne doloca
Stevila ur, ki bi bile namenjene plesnim vsebinam, saj so le-te odvisne od okoliscin. Za kakSne okolis¢ine
gre, porocilo ne navaja. Tako ucenci, tudi Ce plesne vsebine v okviru Sportne vzgoje imajo, spoznavajo
in urijo gibalne spretnosti na doloceno glasbo ter se skozi vadbo seznanjajo z estetskimi znacilnostmi
posameznih plesov. Plesa kot umetnosti v okviru Sportne vzgoje ne spoznavajo v nobeni obliki.

Graham McFee (2004) podpira umestitev plesa v sploSno izobraZevanje, tudi e je del Sportne vzgo-
je, s tem da naj ima izobraZevalno vrednost in se u¢i kot umetnost. Ples znotraj slovenskega obve-
znega osnovnosolskega kurikuluma se ne poucuje kot umetnost, temvec kot Sport. Ne trdimo, da
taks$no znanje ni izobraZevalno, saj u¢ence uci estetike Sportnih plesov in razvija njihove gibalne
vescine. Menimo pa, da tovrstno znanje nima umetniske izobrazevalne vrednosti, ki bi jo osnovno-
Solski otroci lahko spoznavali znotraj obveznega kurikuluma.

4.2.2 Ples kot izbirni predmet umetniskega podrodja

Plesa kot umetnosti se ucenci druge triade slovenskih osnovnih Sol lahko udijo v okviru izbirnega
predmeta s podro¢ja umetnosti, v katerem so zajeta naslednja podrogja: film, folklorna dejavnost,
glasbena ustvarjalnost, gledaliSka dejavnost, likovna ustvarjalnost, ples ter Solske produkcije, do-
godki in proslave (Breznik, 2013). Ucni nacrt ne predvideva poucevanja vseh podrodij, temvec si
ucenci glede na ponudbo Sole izberejo posamezno umetnisko podrocje, ki ga poucuje ucitelj uspo-
sobljen za doloceno podroc¢je. Domnevamo, da je uciteljev s plesnim znanjem z umetniskih podrodij
v osnovnih Solah zelo malo ali pa jih sploh ni, zato dvomimo, da se program plesa kot umetnosti
sploh izvaja. Kljub temu smo ucni nacrt pregledali in ugotovili, da se splosni in operativni cilji ter
vsebine plesa povsem skladajo z integriranim modelom Smith-Autardove in vkljuCujejo plesanje
(usvajajo osnovne prvine plesa ter razli¢ne plesne tehnike, razvijajo svoje telo kot instrument za
plesni izraz ter izgrajujejo pozitivno samopodobo), ustvarjanje (razvijajo sposobnost za individu-
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alno in skupinsko ustvarjanje, estetsko poustvarijo plesno kompozicijo na dolo¢eno temo) in anali-
ziranje gledanega plesa (razvijajo plesno kulturo in sposobnost vrednotenja plesa) (Breznik, 2013,
str. 7). 1z u¢nega nacrta ni bilo mogoce razbrati, ali se znotraj plesnih vsebin ucenci ucijo dolocenih
plesnih zvrsti ali pa je izbira umetniske plesne zvrsti prepuscena uciteljem, ki predmet poucujejo.

Menimo, da je ucni nacrt dobro zasnovan, vendar dvomimo, da se v praksi izvaja, saj je v osnovnih
Solah malo strokovnjakov s plesnega podrocja. Prav tako smo mnenja, da uc¢ni nacrt v takSni obliki
ne razvija umetniske apreciacije, saj se ta gradi skozi leta in se je ne da doseci v enem Solskem letu
v obsegu 35 pedagoskih ur, pri tem pa razvijati tudi plesne vescine, ustvarjanje in analizo plesnih
del. V ucni nacrt izbirnih predmetov iz umetnosti sta vkljucena tudi glasbena in likovna umetnost,
ki Ze obstajata v obveznem delu kurikuluma. Sklepamo, da osnovnoSolski kurikulum sicer ponuja
ucencem znanja z razli¢nih podrodij umetnosti, vendar so le-ta pri tem neenakopravno pokrita.

Tudiv tretjem triletju se ucenci slovenskih osnovnih Sol lahko udijo plesa kot umetnosti v okviru izbirnega
enoletnega predmeta ples, pod katerim ucni nacrt predvideva spoznavanje z eno izmed plesnih zvrsti,
kot so ljudski, stilni ali druZabni plesi. Ceprav je ples v tem u¢nem naértu jasno opredeljen kot umetno-
stno podrocje, se znotraj njega znajdejo ljudski plesi, od druzabnih plesov pa valcek, polka in fokstrot, ki
jih predvideva Ze ucni nacrt Sportne vzgoje. V nasprotju z u¢nim nacrtom umetnosti za drugo triletje, so
v tem zelo jasno opredeljene plesne vsebine, ki se nanasajo na tehni¢no podrodje plesa (katere korake
in plese naj bi u€enci spoznali), estetski cilji in kratko spoznavanje z zgodovino nastanka plesov. Ucni
nacrt predvideva tudi obiskovanje kulturno-umetniskih institucij in pogovor s poklicnimi plesalci. Ni pa v
njem poudarjeno ustvarjanje in razvijanje umetniskega okusa skozi analizo plesnih del. Menimo, da ucni
nacrt kljub jasno zastavljenim vsebinskim ciljem razvija le tehniko plesa, poudarja gibalni in estetski ra-
zvoj ucencev ter kulturno dimenzijo razumevanja in poznavanja plesa, ne pa tudi umetniske dimenzije.
Predlagamo, da se obstojedi u¢ni nacrt posodobi v skladu s smernicami, ki razvijajo umetnisko apreciaci-
jo, in da se vanj vnesejo vsebine, ki niso prisotne Ze v kurikulumu $portne vzgoje.

Pravo sliko o izvedbi plesnih vsebin v okviru izbirnega predmeta v osnovni Soli bi pokazale nadaljnje
raziskave, morda v obliki ankete, s pomocjo katerih bi lahko ugotovili, ali se plesno podrocje v okvi-
ruizbirnega predmeta sploh izvaja, katere plesne zvrsti predmet v praksi pokriva in ali se s plesnimi
vsebinami razvija otrokova umetniska apreciacija.

Sedanje evropsko Solstvo daje prednost ucenju glasbe in likovne vzgoje. Vredno bi bilo razmisliti o
vnosu plesa kot umetnosti v Ze obstojece obvezne kurikulume drugih predmetov, saj menimo, da bi
bil to laZji nacin, da se to podrocje umetnosti sploh znajde v obveznem kurikulumu za osnovne Sole.

4.3 PLES V KURIKULUMU GLASBENIH SOL
4.3.1 Ples - balet v glasbenem izobraZevanju

Slovenski otroci Zeljni znanja iz plesa kot umetnosti lahko le-tega pridobivajo na glasbenih Solah. Izo-
brazevanje plesa kot umetnosti ni dostopno vsem, temvec le tistim, ki izkazujejo zanj lasten interes in
ki s telesnimi dispozicijami ustrezajo dolocenim kriterijem, s ¢imer je vecina otrok prikrajSana za ucenje,
razumevanje in spoznavanje plesa kot umetnosti in s tem za razvijanje umetniske apreciacije v plesu.

Glasbene in baletne Sole predstavljajo v Sloveniji vzporedno osnovnosolsko izobraZevanje. Otroci
od 1. razreda osnovne Sole naprej se lahko vzporedno Solajo na eni izmed glasbenih 3ol po Slove-
niji, ki izvajajo javno veljavni program plesnih pripravnic (1. triletje osnovne Sole) in plesa, znotraj
katerega se Solajo po programu balet ali sodobni ples (2. in 3. triletje osnovne Sole). U¢ni program
baleta se v glasbenih in baletnih Solah izvaja po dveh programih, osnovnem ter obseZznem in razsir-
jenem. Obema so skupni splosni in vecina objektivnih ciljev, ki naj bi jih ucenci skozi Solanje dosegli.
Ocenjujemo, da cilji pokrivajo vsa tri podrocja izobrazevalne ravni - kulturno, estetsko in umetnisko.
Predvideno ni samo ucenje korakov, ki je »poglavitni nacin ucenja plesa« (Buckroyd, 2004, str. 76),
temvec tudi spoznavanje zgodovinskega razvoja baletne umetnosti, kriticno ocenjevanje izvedbe
baletnih korakov ali koreografij, sestavljanje preprostih kombinacij korakov in ustvarjanje plesa
(Kuret, 2003, str. 388-389). Med operativnimi cilji pogreSamo natancneje opredeljene dejavnosti,
ki bi se nanasale na ogled profesionalnih plesnih predstav, njihovo analizo in pogovor s poklicni-
mi plesalci. Tako se lahko dogaja, da ucenci kljub dolgoletnemu Solanju na baletni Soli ne poznajo
vrhunskih umetniskih baletnih del, kljub temu da znajo plesati in tudi vrednotiti gledani ples vrstni-
kov. Poznavanje profesionalnih umetniskih del omogoda ucencem razumevanje konceptov, tradicij
in zgodovine baleta, kar je osnova za razvoj umetniske apreciacije.
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Kurikulum baleta opredeljuje cilje in vsebine, ki razvijajo otrokovo umetnisko, estetsko in kulturno-izo-
brazevalno raven, kljub temu pa v njem pogresamo natancneje dolocene vsebine o ogledu in pogovoru
o profesionalnih predstavah. Ceprav na osnovi kurikuluma lahko trdimo, da uéenje baleta v glasbenih
Solah razvija otrokovo umetnisko apreciacijo, pa ne vemo, kako se plesne vsebine izvajajo v praksi; ali
se pri tem razvija otrokova umetniska apreciacija ali pa je poudarek le na tehniki plesa, ki je znacilna za
poucevanje v baletnih Solah. Nadaljnje raziskave bi lahko vodile v smeri raziskovanja tega vprasanja.

5 ZAKLIUCEK

Plesa kot umetnosti se lahko naucimo le z u¢enjem dolocene plesne zvrsti in tako spoznavamo estetske,
umetniske in kulturne koncepte, kar nam omogoca, da lahko ustvarjamo nove koreografije znotraj do-
loCenih zvrsti ter s pomocjo opazovanja in analiziranja gledanega plesa vrstnikov in profesionalnih ume-
tniskih del razvijamo umetnisko apreciacijo. TakSno izobraZevanje nam omogoca, da tudi ob zakljucku
formalnega izobraZevanja uzivamo ob umetniskih delih, jih globlje doZivljamo na estetskem nivoju,
hkrati pa se zavedamo njihovih umetniskih kvalitet in kulturne umescenosti v dolocen prostor.

V Sloveniji ples kot umetnost ni del obveznega kurikuluma osnovnih Sol. Obstaja kot neobvezni
izbirni predmet. Nadaljnja raziskovanja bi lahko vodila v smeri ugotavljanja, kako se ta predmet
izvaja v praksi, ¢e sploh se, glede na to, da ocenjujemo, da plesnih strokovnjakov v osnovnih Solah
ni dosti. U¢enci v osnovnih Solah tako nimajo moZnosti, da bi spoznavali umetniske plesne zvrsti in
s tem razvijali umetnisko apreciacijo.

Slovenski otroci se lahko ucijo plesa kot umetnosti na glasbenih Solah, kjer obstajajo objektivni in jasno
zastavljeni ucni cilji ter vsebine, ki razvijajo otrokovo umetnisko, estetsko in kulturno izobraZevalno ra-
ven. V kolik$ni meri poucevanje baleta dejansko vodi k umetniski apreciaciji, je odvisno od uciteljev in
njihovega nacina poucevanja, zato menimo, da bi le nadaljnja raziskava lahko potrdila ali ovrgla sedanje
domneve, da ucitelji baleta Se zmeraj najpogosteje uporabljajo delo po ukazu kot glavni stil poucevanja.
Na nedolgo nazaj ustanovljeni Alma Mater Europaea Akademiji za ples, na smeri balet, rastejo nove gene-
racije Studentov, ki bodo lahko kvalitetno izboljSale in spreminjale plesni pouk v njegovi celotni vertikali.
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BALETNO OBRAZOVANIE U HRVATSKOIJ: PROCIENA

STANJA KAO IMPLIKATORA BUDUCEG RAZVOIJA

BALLET EDUCATION IN CROATIA: ASSESSMENT OF THE
SITUATION AS AN IMPLICATION OF FUTURE DEVELOPMENT

ABSTRACT

Ballet education, as a segment of the comprehensive school system in the Republic of Croatia, is
a characteristic area in which culture and tradition are particularly reflected. With its historical
inheritance and the existing possibilities of further development it makes assumptions of the
projection of the future. Challenging the current situation in ballet education regarding the re-
alization of the curriculum, organization and working conditions, the interrelations of all those
involved in education, comparison and positioning in relation to the relevant European ballet
centres, aswell asthe significance of initial education ofthe balletteacherand the importance of
ballet educationin the entire psycho-physical development of children leads to research which,
through interviews as data gathering methods, results in the attitudes and opinions of three
groups of respondents: retired teachers of the ballet profession, active teachers and students of
ballet pedagogy studies. Thereby, this research achieves its goal: the assessment of the present
state of affairsasanimplication of future development. The results of the research are presented
in tabular format according to the topics of the conversation and at the same time give a con-
ceptual and applicative potential for further research that could not be covered by this work but
could certainly affect the prosperity of the ballet profession in the Republic of Croatia.

Key words: ballet education, pedagogy, curriculum
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1 uvoD

Suvremena obrazovna politika kompleksno je podrucje koju, uz situiranost u kulturnu politiku, ka-
rakterizira i suodnos sa svim klju¢nim segmentima i odrednicama drustva, na nacin da reflektira
povijesno nasljede i postoje¢e mogucnosti razvoja drustva, te teZi ostvarenju rezultata primjerenih
projekciji buducnosti. Nacionalne specifi¢nosti obrazovnih politika obuhvacdaju i situiranost pojedi-
nih segmenata unutar strukture cjelovitog Skolskog sustava zemlje. Jedan od tih dijelova, u kojemu
se osobito reflektiraju kultura i tradicija, umjetnicke su Skole, a medu njima i baletne.

Baletno obrazovanje u Hrvatskoj dio je cjelovitog sustava umjetnickog obrazovanja, koje ukljucuje
osnovnoskolsku, srednjo3kolsku i visoko3kolsku razinu. Njegov razvoj usko je povezan sa Skolom za
klasi¢ni balet u Zagrebu, jos uvijek jedinom srednjom umjetnickom Skolom za odgoj i obrazovanje
baletnih plesaca u Hrvatskoj. 0d svog osnutka 1949. godine, Skola je oduvijek veliku pozornost pos-
vecivala kvalitetnom nastavnickom kadru, ali i obrazovanju nastavnika. Na taj nacin nastavni kadar
Skole razvijao se usporedo sa samom Skolom (Hrbud-Popovi¢ & Herceg, 1999., str. 11). Pretpostavka
kvalitetnog nastavnog kadra podrazumijeva i kvalitetno inicijalno obrazovanje nastavnika baletne
profesije (Sagud, 2011., str. 3). Osnutkom Odjela plesa na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu,
studijskog programa Baletna pedagogija, Skolovanje baletnog nastavnog kadra 2013. godine podi-
glo se navisu razinu.2 Ta ¢injenica nada je za jos$ kvalitetnije baletno obrazovanje, ali i potvrda kako
je baletna umjetnost konacno akademski ravnopravna s drugim granama umjetnosti: glazbenom,
likovnom i dramskom. Zapravo, do sada je jedino baletna umjetnost u tom smislu bila zapostavlje-
na. Sve spomenute grane imale su svoje uto(iste na pripadaju¢im akademijama.

Baletno i uopce plesno obrazovanje znacajno je za cjelokupni psihofizicki razvoj djece (KrZelj,
2009., str. 3), i zbog toga je tu vrstu obrazovanja potrebno podrzavati. Republika Hrvatska putem
resornog Ministarstva znanosti i obrazovanja tomu pruza podrsku kroz cijelu obrazovnu vertika-
lu. VaZnost baletnog obrazovanja potvrdila je utemeljenjem ve¢ spomenutog Odsjeka plesa sa
programskim studijem Baletne pedagogije pri Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu. Sve to
skupa daje nadu i pokazuje stremljenje prema umjetnickoj razini bliskih nam i renomiranim eu-
ropskim baletnim akademijama.

Ovaj rad temelji se na povijesnim odrednicama, a svojim rezultatom empirije predstavlja trenutno
stanje u baletnom obrazovanju u Hrvatskoj. Izabrana tema pripada podru¢jima povijesti pedagogi-
je, komparativne pedagogije i kvalitete obrazovanja nastavnika. Pregled povijesti baletnog obrazo-
vanja pomaze u definiranju njenih odrednica i procjeni kvalitete razvoja. Usporedba s europski zna-
cajnim baletnim akademijama pomaZe da ustanovimo kako smo pozicionirani u Europi - po emu
zaostajemo, po cemu smo korespodentniili u ¢emu prednjacimo. Intervju, karakteristican postupak
u povijesnim istraZivanjima (Tkalac Vercic i dr., 2010., str. 14), putem stavova i misljenja bivsih, sa-
dasnjih i bududih baletnih pedagoga, pruZa Siru sliku o stanju u baletnom obrazovanju. SluzZe¢i se
njegovim aplikativnim karakterom, moZemo utjecati na boljitak baletnog obrazovanja u Hrvatskoj.
Rezultati istraZivanja prikazani su tabelarno i prikazuju probleme i izazove koje bi valjalo rijesiti,
a mogu posluZiti za formiranje upitnika pomocu kojega bi se mogla ispitati puno vec¢a populacija
ispitanika, na nivou svih plesnih $kola u Hrvatskoj ili barem onih koje njeguju klasi¢ni balet. Upravo
zbogtoga ovajradimaidejniiaplikativni karakter. Autorica ovog rada aktivna je sudionica baletnog
odgojno-obrazovnog procesa i svjiesna je kako time direktno utjece na razvoj profesije, €iji su je bo-
ljitak i daljnja uspjeSnost razvoja vrlo vazni. Stoga je temeljno polaziste ovog rada boljitak baletnog
obrazovanja u Hrvatskoj.

1 Ministarstvo znanosti, obrazovanja i sporta. Vodic kroz sustav obrazovanja u Republici Hrvatskoj.

2 Akademija dramske umjetnosti u Zagrebu. Preddiplomski studiji iz podrucja plesne umjetnosti. http://
masterwww.adu.hr/studiji/preddiplomski-studiji/preddiplomski-sveucilisni-studiji-iz-podrucja-plesne-
-umjetnosti/.
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2 METODOLOGUA
2.1 NACIN | POSTUPAK ISTRAZIVANJA

Proutavanjem povijesnog razvoja Skole za klasi¢ni balet u Zagrebu, primijecene su klju¢ne odrednice
njenog razvoja kao predstavnice kronoloskog slijeda kriticnih momenata u povijesti baletnog obra-
zovanja i temelja daljnjeg istraZivanja (Vrtar Stipi¢, 2018., str. 25). Analiza odrednica razvoja Skole,
utemeljenje studija Baletne pedagogije, te komparacija s europski baletno znacajnim sredistima, po-
zicionira Hrvatsku u odnosu na druge renomirane europske centre. Osim spomenutoga, potreba za
propitivanjem znacaja baletnog obrazovanja u c¢jelokupnom psihofizickom razvoju djeteta dovodi do
nuznog propitivanja sadasnjeg stanja u baletnom obrazovanju, iz ¢ega proizlazi istrazivacki dio ovog
rada. Spomenute razvojne odrednice, ¢injenice i potrebe predstavljaju teme o kojima su ispitanici
u istrazivackom postupku, putem intervjua, iskazali svoje stavove i misljenje, a cijim odgovorima je
upravo i impliciran bududi razvoj baletnog obrazovanja. Svrha empirije kvalitativnog je karaktera, jer
se istrazivanjem Zeli pruZiti dublji uvid u istrazivani problem (Milas, 2005., str. 571). IstraZiva¢, osobno
zainteresiran za proces empirije, osnovni je instrument prikupljanja i interpretacije rezultata (Cohen i
dr., 2005., str. 267). Proces zakljucivanja induktivan je od pocetka rada do samog zakljucka. Istraziva-
nje se odvijalo u stvarnim uvjetima, terenskim radom, u stvarnom okruzenju (Milas, 2005., str. 588).
Na temelju povijesnog istrazivanja, empirija je dala sadasnju sliku stanja odnosno stavova i misljenja
ispitanika o baletnom odgoju i obrazovanju i ide u prilog sadasnjem istrazivanju. Zaklju¢no, induktiv-
nom analizom odgovora ispitanika, implicira se buduci razvoj baletnog obrazovanja.

Kombinacija polustrukturiranog i slobodnog intervjua nacin je prikupljanja podataka. Dubinski
pristup intervjuu omogudio je opsirne i bazi¢ne odgovore na postavljene teme, heuristicki pristup
problemu, potragu za novim spoznajama i razmisljanjima. Zadaca razgovora s ispitanicima nije se
temeljila na prikupljanju podataka koliko na idejnom rjeSenju problema. Stoga, statisticka obrada
nije bila moguca.

Pri planiranju razgovora bile su obuhvacene osnovne naznake i teme koje je valjalo razmotriti. Teme
su unaprijed bile specificirane u obliku zadanog okvira, a tijekom samog intervjua odlucivalo se o
slijedu i nacinu postavljanja pitanja (MuZi¢, 1982., str. 89). Nedostatak tog pristupa je u tome Sto se
nehotice mogu izostaviti vazne i istaknute teme, a fleksibilnost moZe rezultirati osjetno razli¢itim
odgovorima i tako ograniciti moguc¢nost usporedbe odgovora. S druge strane, moguc¢nost slobode u
odgovorima takoder se pokazala kao nedostatak, jer je povremeno dolazilo do nepotrebnog prosiri-
vanja tema. Pitanja su bila potpuno otvorena i neoptere¢ena unaprijed ponudenim odgovorima. Na
taj nadin svi ispitanici mogli su biti nesputani u svojim odgovorima. Pitanja su slijedila prirodni tijek
misli, logiku razgovora i potpuno se prilagodila ispitaniku. Dakle, teme su unaprijed bile specificirane
u obliku zadanog okvira, a tijekom samog intervjua odlucilo se o slijedu i nacinu postavljanja pitanja.

U svim polustrukturiranim odnosno slobodnim razgovorima sugovorniku je omoguceno da se izra-
zi na nacin na koji Zeli i u dubini u kojoj Zeli, cime se dobiva vrlo kvalitetna informacija o temama i
konacno, pedagoskoj problematici ovoga rada. U vecini slucajeva sugovornici nisu pristajali na audio
zapis, tako da je analizirani materijal nastao izravnim biljezenjem na papir. Vecina ispitanika svojim
je odgovorima obuhvatila vise planiranih tema, dok su se neki zadrzZali na najviSe dvije intervjuirane
teme. Vrijeme razgovora u prosjeku je trajalo jedan sat, a vrijeme realizacije odnosno provedbe svih
intervjua trajalo je otprilike mjesec dana. Neki su intervjui vodeni u neadekvatnim uvjetima, ali su dali
rezultate koji se prezentiraju u radu. Fokus grupa, koja bi vremenski bila jednostavnija, kao moguc¢nost
postupka prikupljanja podataka namjerno je izbjegnuta zbog pretpostavke kako postoje osobe ko-
jima je nelagodno izraZavati svoje misljenje u grupi, a koje bi se u nekim temama mogle povuci u
odnosu na dominantnije kolege, odnosno ispitanike. Osim toga, intervju je pokrivao i neke osjetljivije
teme, koje takvim nac¢inom dobivanja podataka ne bi osigurale tajnost i povjerljivost odgovora.

Istrazivanjem su obuhvaceni umirovljeni i aktivni nastavnici, te studenti, ¢ime je dobivena distribu-
cija stavova i misljenja po dobnim kategorijama, odnosno s obzirom na radno iskustvo. Na taj nacin,
jedan dio odgovora odraz je baletnog obrazovanja i kulturoloske situacije u drustvu u vremenu ob-
razovanja i djelovanja sada umirovljenih nastavnika, dok su s druge strane dobiveni odgovori stu-
denata vizija buduc¢nostis aspekta njihove jo$ nedovoljne involviranosti u nastavnickoj profesiji. Sve
spomenuto ukazuje na bogati prikaz stanja jedne nastavnicke profesije u njenom punom opsegu, a
dobiveni se odgovori mogu gledati kao podloga za neko novije istrazivanje, kao pomoc za formira-
nje upitnika koji bi zasigurno mogao dati precizniju statistiku stanja ove struke.
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Populacija ispitanika u generalnim razmjerima nije velika, no s obzirom da se radi o jedinoj srednjoj
baletnoj Skoli u Hrvatskoj s relativno malim brojem polaznika i nastavnikaZ, te kvoti od pet stude-
nata po godini studija4, moZe se reci da ispitana populacija zadovoljava kriterije istrazivanja (Cohen
i dr., 2005., str. 93). Ispitanici su odabrani prema mogucnostima, odnosno izabrani su oni koji su
imali informacije i bili ih spremni podijeliti. To se odnosi na umirovljenicku skupinu koja je teSko
dostupna za ovakav nacin istraZivanja, pa je na razgovor pristalo svega pet osoba. Isti broj ispitanika
odgovara broju studenata Baletne pedagogije, pa je i grupa od pet ispitanika oblikovala grupu ak-
tivnih nastavnika. Zbog postivanja zastite podataka imena su Sifrirana brojkom i definirana muskim
rodom. Svi sudionici pristali su na intervju nakon Sto im je dano objasnjenje, zajamcena povjerljivost
i anonimnost.

Provedeno je preliminarno istrazivanje pomocu kojeg je provjerena jednoznacnost izabranih
tema, prihvatljivost podpitanja, te kombinacija koriStenih rijedi. Preliminarnim odnosno testnim
istraZivanjem provjerena je jednoznacnost sadrzaja, odnosno jesu li teme i podpitanja prihvatlji-
va i jasna. Nazalost, suglasnost ispitanika za audio snimanja intervjua nije postignuta. Sve zani-
mljivo i potrebno biljeZeno je rukom, a biljeSke ¢e biti predocene u analizi odnosno interpretaciji
rezultata razgovora. Preliminarno istraZivanje vodeno je s dvije osobe, koje se dalje navode kao
Preliminarni ispitanik 1 i Preliminarni ispitanik 2. Preliminarni ispitanik 1 nastavnica je klasi¢nog
baleta u Skoli suvremenog plesa Ane Maleti¢, a Preliminarni ispitanik 2 nastavnica predskolskog
programa. Izabrane nastavnice, obje s dugogodisnjim iskustvom, imaju vrlo Sirok pogled prema
drugim plesnim izri¢ajima. Takvo glediSte daje horizontalnu Sirinu i otvorenost prema sferama
plesnog obrazovanja uopce.

0d samog pocetka istraZivackog postupka, intervju je bio pomno planiran, pocevsi od odredivanja
tema, provedbe intervjua, prijepisa, analize, provjera prema kriterijima kvalitete intervjua i, ko-
nacno, izvjestaja objavom rezultata s obzirom na etiku istrazivanja sa svojim jasnim zakljuckom.
Teme su odredene analizom povijesnog razvoja baletnog obrazovanja, te su proizasle kao kljucne
i kriti¢ne tocke tog razvoja. Na temelju cilja istraZivanja® proveden je intervju sa svim ispitanicima,
ucinjen prijepis odnosno priprema materijala za analizu, te potom izvrSena analiza podataka koja
se temeljila na redukciji podataka, preglednom iznoSenju saZetih nalaza i usporedbi, sve do izvode-
nja zakljucka. Prema kriterijima kvalitete, provjera intervjua bazirala se prvenstveno na njegovoj
pouzdanosti putem provjere rigoroznosti provodenja. Moguca pristranost odnosno pogreska koja
bi na bilo koji nadin utjecala na proces intervjua i rezultirala pogresnim biljeZzenjem, neiskrenim
ili namjerno iskrivljenim odgovorom, nastojala se izbjeci. Zakljucak je dobiven kao rezultat pove-
zivanja tema u Sire kategorije, op¢im poopcavanjem, usporedivanjem, uo¢avanjem medusobnih
povezanosti i podvodenjem s posebnog na opce. Rezultat istraZivanja dao je poticaj za daljnju ka-
tegorizaciju problema i temelja za anketno ispitivanje Sire populacije, na razini svih plesnih skolaili
barem onih koje njeguju klasicni balet.

2.2 ODABIR TEMA RAZGOVORA

U suvremenoj pedagoskoj literaturi kontinuirano se proteZze problematika odnosa sadrZaja po-
ucavanja i samih ucenika. Kritika danasnjeg obrazovnog sustava vodec¢ih pedagoskih strucnjaka
(Previsi¢, 2010., str. 9) usmjerena je prema realizaciji nastavnih programskih sadrZaja koja manje
vremena ostavlja uceniku i njegovim potrebama. Time sadrZaj postaje subjektom nastavnog pro-
cesa. Postavljajudi pitanje ispitanicima o problemima i izazovima u realizaciji nastavnog plana i
programa, te analizom provedenih razgovora, mogu se dobiti odgovori o iskustvima, stavovima i
misljenjima ispitanika o kvaliteti i realizaciji nastavnog programa u okviru njegovoga plana. Stoga
se prva tema razgovora odnosi na stavove, iskustvo i misljenje o nastavnom planu i programu u ba-
letnom obrazovanju, njegovoj realizaciji i mogu¢im promjenama koje bi poboljsale njihov rezultat i
zadovoljstvo ucenika i nastavnika. No, sigurno da postoje poteskoce i potrebne su promjene koje bi
zadovoljile kako nastavnike tako i u¢enike u njihovom zajednickom nastavnom procesu.

3 Skola za klasi¢ni balet, Zagreb, Godi$nji plan i program rada za $kolsku godinu 2017./2018., str. 5.
4 Akademija dramske umjetnosti u Zagrebu, Informacijska knjiZica prijamnih ispita radi upisa u BA studije, str. 5.

5 Cilj istraZivanja je procjena sadasnjeg stanja i definiranje problema i izazova u baletnom obrazovanju na
temelju misljenja i stavova ispitanih sudionika.
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Druga tema razgovora odnosi se na organizaciju baletnog sustava, prostorne i materijalne uvjeta
rada, odnose u skoli (nastavnik-nastavnik, nastavnik-ucenik, nastavnik-roditelj), kulturu i ozradje
Skole. Podpitanja koja se postavljaju pomaZu ispitanicima koji ne razumiju na $to se spomenuta
tema odnosi, kako bi mogli dati izravnie odgovore, kao na primjer: Kakva su vasa iskustva/stavovi
glede prostornih, organizacijskih moguénosti? Sto mislite je li zadovoljavajuca organizacija op¢eob-
razovnih i stru¢nih predmeta u srednjem baletnom obrazovanju? Zasto ne postoji smjer za plesaca
klasinog baleta na Studiju plesa, a istovremeno postoji izvedbeni program za suvremeni ples? Sto
je rezultat dislocirane organizacije rada Skole za klasi¢ni balet u proteklih desetak godina? Kakva su
vasa iskustva u suradnji s roditeljima?

Treca tema govori o vaznosti inicijalnog obrazovanja baletnih nastavnika. Naime, postoji odrede-
ni broj nastavnika koji su cijeli svoj radni vijek odradili bez formalnog obrazovanja za nastavnika
baletne profesije. Oni su svoje znanje stekli neformalnim putem: usmenom predajom, privatnim
satovima s istaknutim baletnim pedagozima ili na organiziranim seminarima i tecajevima, koje je
u vedini slu€ajeva organizirala Skola za klasi¢ni balet u Zagrebu. Stjecanje dodatnih znanja peda-
gosko-psiholoskog podrucja omoguceno je, primjerice, u Centru za obrazovanje nastavnika na Fi-
lozofskom fakultetu u Zagrebu. Godine 2013. osnovan je programski studij Baletna pedagogija na
Odsjeku plesa pri Akademiji dramske umjetnosti SveuciliSta u Zagrebu. Baletno obrazovanje time je
podignuto na visi stupanj. Iskustva i stavove o kvaliteti studija mogu izre¢i studenti, koji ¢e se danas-
-sutra nadi u nastavnom procesu, ali moZzda vec sada mogu istaknuti neka zapaZzanja referirajuci se
na program studija i njegovu trenutnu realizaciju. Sudedi prema kolegijima, radi se o vrlo ozbiljnom
i kvalitetnom studiju. Jedno od potpitanja, a tice se nacina poucavanja, odnosi se na sigurnu praksu,
odnosno na edukaciju za sigurnu praksu koja je usmjerena na djetetove psiho-fizicke mogucnosti i
njegov razvoj u baletnom obrazovanju. Drugo od potpitanja je vaznost uvodenja drugacijeg nadi-
na vrednovanja u umjetnickim Skolama kroz elemente ocjenjivanja i vaznosti opisnog ocjenjivanja.
MoZemo se pitati postaje li cjeloZivotno obrazovanje op¢i imperativ, ili je ono samo osobna odgo-
vornost za stalnim napredovanjem i potragom za boljim rjeSenjima profesionalnog rada.

Cetvrta tema povezana je s Komparativnom pedagogijom i bavi se pitanjem kako se Hrvatska po-
zicionirala u odnosu na druge, vise ili manje uspjesne, baletne centre u Europi i Sire. Potpitanja se
mogu odnositi na razmisljanja o zaostajanju, napretku i/ili o korespondenciji s drugima. Ovdje se
ispitaniku ostavlja otvoreno podrudje za razmisljanje, kako bi njegov stav rezultirao kvalitetnim i
osobnim razmisljanjem. Neminovno se komparirati s Madarskom, tocnije Budimpestom, koja ima
direktan utjecaj nainicijalno baletno pedagosko obrazovanje u Hrvatskoj, buduci da se vode(ii naj-
vazniji kolegiji Metodika klasicnog baleta i Metodika podrske odrzavaju pod vodstvom predavaca s
Madarske plesne akademije iz Budimpeste. Predavaci kolegija Metodika karakternih plesova i Me-
todika povijesnih plesova, koji dolaze iz akademskog uciliSta Vaganova iz Sankt-Peterburga u Rusi-
ji, takoder Cine okosnicu baletnog akademskog obrazovanja. Podpitanja se odnose na usporedbu
prema organizaciji rada, uvjetima, broju upisane ili zainteresirane djece, nastavni plan i program, te
misljenje o kvaliteti obrazovanja.

Peta, posljednja tema, govori o vazZnosti baletnog obrazovanja za cjelokupan psihofizicki razvoj
djece i 0 vaZznosti baletnog odgoja i obrazovanja za kulturu u Sirem smislu. Postavlja se pitanje je
li moguce da baletno obrazovanje postane dostupno, raspoloZzivo, prilagodljivo i prihvatljivo svim
zainteresiranima (Siranovi¢, 2012., str. 6). U 21. stoljecu uodljiv je manjak fizicke aktivnosti i uopce
kretanja kod mlade populacije. Pretjerana upotreba digitalne tehnologije odvlaci djecu od igralista
i parkova, a uvlaci ih u zatvorene prostore, gdje vrijeme provode sjedeci (Car, 2010., str. 287). Na-
redno potpitanje je potreba edukacije roditelja o vaznosti bavljenja baletom odnosno plesom, koji
osim iskljucivo fizickog doprinosi i mentalnom zdravlju djeteta u njegovom razvoju (KrZelj, 2009.,
str. 2). Potpitanje ove teme isprepli¢e se s prvom temom, koja se bavi problematikom nastavnog
plana i programa povezujudi i ispituju¢i mogucnost razlicitih programa istoga obrazovanja u vezi
sa zastupljeno3cu zainteresirane djece. Spomenuti nacin obrazovanja moZe se usporediti s radom
Glazbenog ucilista Elly Basic, koje je funkcionalnim pristupom glazbenoj pedagogiji u nekoliko de-
setljeca svoga rada odgojilo veliki broj polaznika u odnosu na druge glazbene 3kole, a dici se veli-
kim postotkom upisanih akademskih muzicara. To je primjer dobre prakse jedne umjetnicke Skole i
pokazuje vaznost dobrog odabira pedagoskog pristupa nastavi.
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3 REZULTATI

Induktivna analiza, s posebnog na opce, rezultirala je odgovorima ispitanika o odredenim proble-
mima i izazovima u baletnom obrazovanju, kao i rezultatima istrazivanja stavova i misljenja sva-
ke pojedine grupe ispitanih baletnih pedagoga ukljucujudi i preliminarno ispitivanje - Umirovljeni
nastavnici (U), Aktivni nastavnici (N), Studenti (S) i Preliminarno ispitani nastavnici (P) - koje prika-
zuje Tablica 1.

Tablica 1 Problemi i izazovi u baletnom obrazovanju - stavovi ispitanika

Problemi i izazovi u baletnom obrazovanju

Nedovoljna priprema djece za program koji ih ocekuje

Preporuka prilagodbe programa prema sposobnostima (Ai B program)

AN I N I N
AN
<
<

Pad opce fizicke spreme kod polaznika, slabije motori¢ke sposobnosti, koncentracija i prekomjer-
na tjelesna teZina kod djece

Preustroj $kolovanja na akademski nivo kao jedno od rjeenja preranog odnosno nereguliranog
opceg i baletnog srednjeg obrazovanja

NuZnost smanjenja audicijskih kriterija za upis u Skolu v

Potreba masovnijeg pristupa Skolovanju zbog malog broja ucenika v v

Premalo sudjelovanja na natjecanjima, smotrama, produkcijama v v v

AN

Sve CeSce odustajanje djece ako ne osjete brzi uspjeh

Nuzna prisutnost lije¢nika na audicijama (fizijatar, ortoped, fizioterapeut) v

Nemogucnost kvalitetne selekcije zbog malog broja kandidata / polaznika (%4

Potreba za kvalitetnijim programom predskolskih tecajeva v

<
<

PreopseZnost nastavnog programa u baletnom skolovanju (4

Nuznost uvodenja novih predmeta (pilates, gimnastika, rastezanje)

Uvodenje petog radnog dana u tjednu u prva dva razreda v

LoSi prostorni uvjeti v

SIS IS N

Kvaliteta nastave u padu zbog loSeg metodskog pristupa i nedovoljnih
pedagoskih kompetencija nastavnika

Problem malog broja stalno zaposlenih nastavnika u odnosu na nastavnike - vanjske suradnike

Frustracija kod nastavnika zbog nemogucnosti ostvarivanja programa u ovisnosti
o djecjim fizickim predispozicijama

Diskriminacija nastavnika po pitanju podjele zaduZenja u nastavi

RIS R |]S] ]R [N

Roditelji i njihov pretjerani utjecaj na rad nastavnika i $kole

Potrebna bolja komunikacija s roditeljima

Utjecaj dislocirane nastave na komunikaciju i medunastavnicku informiranost

Zapostavljanje manje talentiranih ucenika

AN
RIS ]S
<

Nedovoljna suradnja s teatrima koji njeqguju baletnu umjetnost

Nedovoljno dobar odnos nastavnika prema ucenicima v

AN

Kasnjenje nastavnika na nastavu

Nedovoljna stru¢nost nastavnika (zastarjele metode poucavanja) v

Vaznost inicijalnog obrazovanja nastavnika krucijalno je pitanje

Inertnost i nezainteresiranost aktivnih nastavnika za studij

RIS []R|KR
AN

Kritika studija s obzirom na intenziviranu nastavu

Kritika studija s obzirom na premalo nastavne prakse v v

<

Studij nije garancija kvalitete rada buduceg baletnog pedagoga

Osjecaj negativnog stava studenata prema aktivnim nastavnicima v
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Skolovanje zastarjelo u odnosu na napredak baletne tehnike 4
Pre9p§irnos_t_sadriaja studijskog programav_Ba_letna pedagogija i nedovoljna poveznica v
opcih kolegija u odnosu na baletno podrugje i struku

Prijedlog preustroja na diplomsku (MA) razinu 4
Hrvatska zaostaje po uvjetima rada, prosjeku predisponirane djece, internatskom pristupu

Skolovanju, broju polaznika i organizaciji Skolovanja v v v v
Koresppndgntni smonako gledamq na“daljnji uspjeh pojedinih zavrSenih ucenika v v
u teatrima i akademijama Europe i svijeta

Stagniramo po pitanju zaposljavanja domaceg kadra u hrvatskim teatrima v
Uoden pa_d p_opularn_osti bavljenja b_aletom zbog dijapazona drugih ponudenih plesnih stilova v v
u rekreativnim centrima u Hrvatskoj

Problemi kod upisa dje_ce u sustav balgtn_o_g obragovanja od strane roditelja zbog v
prefrekventno organizirane nastave (Cetiri puta tjedno)

Edukacija roditelja o viSestrukoj dobrobiti baletnog obrazovanja mora postati imperativom v v v
Potreba stalnog usavrsavanja aktivnih nastavnika v

NuZnost edukacije nastavnika o savjetovanju s roditeljima i u¢enicima v

Uvodenje "B" prilagodenog slabijeg programa v (%4 v 4
Baletno obrazovanje kao brand v
Klasi¢na tehnika neprocjenljiv je temelj svim drugim tehnikama v
Skolovanje omogucuje razvoj osobnih potencijala, sposobnosti, kreativnosti i samoizraZavanja 4
Dobra organizacija slobodnog vremena v
Stjecanje discipline rada 4
Bolja koncentracija i fokusiranje u svim Zivotnim situacijama v
Jacanje samodiscipline i upornosti v
Stjecanje odgovornosti prema vlastitom tijelu v
Ucenje pravilnog nacina ishrane i briga o zdravlju ['4
Svijest opCe vaznosti fizicke aktivnosti i kretanja 4

4 DISKUSIJA REZULTATA ISTRAZIVANJA | KOMPARATIVNA ANALIZA PREMA
DISTRIBUCHI PO SKUPINAMA, ODNOSNO PREMA RADNOM ISKUSTVU

4.1 PRELIMINARNO ISPITANI NASTAVNICI

Preliminarno ispitivanje potvrdilo je recentnost odabranih tema. Realizacija nastavnog plana i
programa u osnovnoj i srednjoj $koli otezana je zbog nedovoljno dobre pripreme djece, stoga se
preporuca prilagodba programa prema njihovim sposobnostima, ¢ime bi uvodenje "B" programa
kao manje zahtjevnog postalo neminovno. Problem prostornih uvjeta postaje op¢i problem za sve
umjetnicke Skole. Osim uvjeta, problem je i u terminima odrZavanja nastave, koja u vecini slu¢ajeva
pocinje prekasno, odnosno kada su polaznici nakon cijelog dana preumorni.

Iz odgovora ispitanika moZe se zakljuciti kako dosadasnje obrazovanje metodike nije dovoljno. U
danasnje vrijeme neophodna su znanja o anatomiji, psihologiji ucenja i poucavanja, te edukaci-
ja pedagoga za sigurnu primjenu baletne tehnike, kao i dodatnih stru¢no-pedagosko-psiholoskih
kompetencija. Time se potvrduje vaZznost utemeljenja studija Baletna pedagogija s njegovim pro-
pisanim programom. Nuzna je dodatna edukacija nastavnika o savjetovanju u radu i odnosima s
roditeljima i u€enicima. Za promicanje vaZnosti bavljenja baletom, potrebno je educirati roditelje
0 utjecaju baletne tehnike na cjelokupan djetetov psihofizicki razvoj. Time se prema misljenju svih
ispitanika moze postici veci broj potencijalnih polaznika.
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4.2 UMIROVLIENI NASTAVNICI / ISPITANICI

Prema misljenju i stavu umirovljenih nastavnika, nastavni plan i program potrebno je revidirati po-
najprije zbog brzine napretka baletne tehnike. 0d spomenutih problema valja istaknuti: smanjen
interes djece za upis u osnovnu baletnu Skolu, smanjenu opcu fizicku sposobnost i koncentraciju
kod djece. Stoga je svakom zainteresiranom djetetu potrebno omoguciti uspjesni zavrSetak osnov-
nog baletnog obrazovanja. Prema misljenju ispitanih umirovljenih ispitanika, svojedoban pokusaj
uvodenja jacegislabijeg programa u predskolskom uzrastu nije bio dobro prihvacen od strane rodi-
telja, koji su ga doZivljavali kao stigmatizaciju njihove djece. GodiSnje produkcije izuzetno su vazne,
jer prezentiraju rad i postignuca Skole, te je istovremeno populariziraju. Kvalitetu nastave i nastav-
nika isti smatraju loSom, zbog loSeg metodickog pristupa i sve losijih rezultata. Ima ispitanika koji
osjecaju diskriminaciju u vezi s podjelom zaduZenja u nastavi.

Uvjeti Skolovanja smatraju se izuzetno loSima. Dislokacija nastave utjecala je na gubitak komuni-
kacije medu nastavnicima. Smatra se da se roditelji pretjerano upli¢u u rad skole i nastavnika, dok
s druge strane njihov interes i podrska izostaju kada Skola trazi njihovu pomoc u rjesavanju nekih
problema. Ispitani umirovljeni nastavnici isticu neuskladenost viemenskog trajanja op¢eobrazovne
i baletne Skole.

Vaznost inicijalnog obrazovanja baletnih pedagoga istice se, prema miSljenju umirovljenika, kao
temeljna i nuZna. Kritiziraju aktivne neformalno obrazovane nastavnike, koji ne pokazuju Zelju za
ukljuc¢ivanjem u novoosnovani studij baletne pedagogije. Isti¢e se odredena doza nezainteresira-
nosti za bilo kakvu vrstu stru¢nog usavrsavanja i napredovanja, Sto rezultira osjetnim manjkom pe-
dagoskih kompetencija.

Govoreci o uvjetima Skolovanja i malom broju predisponirane djece, pozicionirani smo loSe u od-
nosu na Europu. Prema misljenju umirovljenih nastavnika, zaostajemo po internatskom sustavu
obrazovanja te broju upisanih polaznika. Primijecen je pad popularnosti bavljenja baletom, Sto se
povezuje s nedovoljnom popularizacijom i slabim marketingom Skole, ali i ponudom tecajeva dru-
gih plesnih stilova. Dodatni problem nastaje prilikom samog upisa u Skolu, kada roditelji shvate
da se nastava izvodi ne dva dana, nego cetiri radna dana tjedno. Poput ispitanika u preliminarnom
istrazivanju, umirovljeni nastavnici takoder uvidaju probleme koji su se posljednjih godina pojavili,
a ticu se motorike, koncentracije i op¢e spremnosti djece. SlaZu se da je potrebna edukacija roditelja
o0 vaznosti bavljenja baletom.

4.3 AKTIVNI NASTAVNICI / ISPITANICI

Prema misljenju i stavovima ispitanih aktivnih baletnih pedagoga, predskolski programi trebali bi
biti kvalitetniji zbog primijecenih velikih problema u motorici, koncentraciji i fizickim sposobnos-
tima polaznika osnovne Skole. Primijeceno je sve teZe usvajanje gradiva, a u pripremnom tecaju
djeca iz godine u godinu sve manje zadanoga mogu pravovremeno izvesti. Za stjecanje boljih re-
zultata, ispitani nastavnici predlaZzu smanjivanje broja djece u predskolskim tecajevima na pet do
sedam po odjeljenju. U protivnom smatraju kako Ce se djeca zbog nedovoljno posvecene individu-
alne paznje ispisati.

Realizacija programa zbog njegove opseznosti prema ispitanim nastavnicima kasni ve¢ s prvom godi-
nom ucenja, a realizacija ovisi o predisponiranosti djece za bavljenje baletom. S druge strane, smatra
se kako bi sve eventualne promjene u programu bile kozmeticke prirode, jer je postojeci program
kvalitetan i kao takav nuzan za odgoj profesionalnog plesackog kadra. Negira se slaba posjecenost
baletnih natjecanja i spominje se dobar plasman Skole na Medunarodnim baletnim natjecanjima Mia
Corak Slavenska. Argument za dugogodi3nje nepristupanje regionalnim natjecanjima u organizaciji
Hrvatskog drustva glazbenihi plesnih pedagoga je sudjelovanje polaznika u baletnoj predstavi Orasar
Baleta HNK u Zagrebu, zbog dijih proba i predstava polaznici previse izostaju s redovne nastave, pa
umjesto priprema za natjecanje odraduju propusteno gradivo. Svi ispitani nastavnici smatraju kako je
suradnja drugih baletnih Skola sa srediSnjom hrvatskom baletnom Skolom nedovoljna.

Vise od polovine ispitanih nastavnika smatra kako je mogucnost uvodenja intenzivnog i slabijeg
programa neophodna zbog nedovoljnog broja djece, neophodnog za opstanak Skole. Samo jedna
nastavnica isti¢e kako bi vrlo rado radila u oba programa, za razliku od drugih koje to ne bi Zeljeli
raditi jer smatraju da se radi o Skolovanju ucenika odabranih za baletnu profesiju. Takoder, svi se
slaZu o potrebi ve¢e masovnosti osnovne Skole.
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Dislocirana nastava, prema ispitanim nastavnicima, utjecala je na sve losiju komunikaciju i odnose u skoli
na svim razinama. Postoji odredena doza kritike u odnosu na zapostavljanje manje talentiranih polazni-
ka kod nekih pedagoga. Svi se slazu oko loSih prostornih uvjeta. Moguca neugodna iznenadenja zbog
neprolaska ucenika na godisnjim ispitima, prema stavu ispitanih, rezultat su nedovoljne informiranosti
roditelja od strane pojedinih pedagoga. Takoder, svi ispitani nastavnici uocavaju da studenti akademije
izraZavaju negativnu kritiku nacina rada nastavnika i njihovog odnosa prema ucenicima u skoli.

Nastavnici smatraju studij generalno kvalitetnim, no manjkavim po pitanju intenzivnosti nastave
glavnih metodickih predmeta. Misljenja su kako studij i stjecanje vise stru¢ne spreme nije garancija
kvalitete i uspjesnosti baletnih pedagoga. Komparirajuci se s drugim europskim sredistima, ispitani
nastavnici smatraju kako smo slabiji po pitanju broja upisanih polaznika, uvjetima rada i internat-
skog pristupa Skolovanju. Ipak, jedna nastavnica prema svom iskustvu zakljuCuje da bi se vrlo mali
broj djece opredijelio za takvu vrstu Skolovanja. Korespondentni smo po pitanju kvalitete rada, kako
argumentiraju nastavnici spominjuci uspjehe i nastavak Skolovanja nasih u¢enika na renomiranim
europskim baletnim akademijama.

Svi ispitani nastavnici slaZu se o potrebi edukacije roditelja o dobrobiti bavljenja baletom u dje-
tetovim razvojnim godinama, ¢ime ¢e osim stjecanja tehnike usvojiti znanja o raspodjeli i nacinu
provodenja slobodnog vremena, odgovornosti prema vlastitome tijelu, nacinu pravilne prehrane
i ople vaznosti kretanja. Kod vecine ispitanih nastavnika osjeca se negativan stav prema drugim
plesnim tehnikama koje ne zahtijevaju toliku poZrtvovnost, a nude puno vise nastupa, produkcija i
sudjelovanja na razlic¢itim natjecanjima.

4.4 ISPITANI STUDENTI

Prema misljenju ispitanih studenata, baletno Skolovanje treba biti otvoreno i prilagodeno svim zainte-
resiranima, jer balet odgaja i obrazuje ne samo plesace, vec¢ i buducu publiku, ljubitelje baletne umje-
tnosti, a daje i dobar temelj buducim studentima baletne pedagogije. Time bi se smanijio elitizam upisa
i stvorio novi cilj - balet kao dio op¢eg obrazovanja, a ne iskljucivo stjecanja tehnike plesa. Zakljucuju da
se selekcija za narednu godinu Skolovanja treba temeljiti na radu i zalaganju, a ne iskljucivo na rezultatu
i procjeni tijela kao instrumenta za postizanje savrSenosti izvedbe. Takoder, istice se ideja o uvodenju
baleta kao izbornog predmeta u opceobrazovne skole. Nadalje, hospitiranjem na nastavi uoceni su neki
propusti nastavnika. Izgubljeno vrijeme zbog kasnjenja nastavnika na nastavu moglo bi se iskoristiti za
izvodenje vjezbi gimnastike, pilatesa ili istezanja. Nastavnici bi po njihovom misljenju trebali raditi te-
meljitije i pazljivije, uz puno viSe inzistiranja na pravilnoj postavi tijela i prilagodbi polaznika. Isti studenti
slazu se s uvodenjem petog radnog dana u tjednu u prvi i drugi razred osnovne skole.

Ispitani studenti smatraju studij baletne pedagogije bitnim i potrebnim, a kroz hospitiranje na
nastavi primijecena je neprihvatljiva i nedovoljna educiranost, nepedagoske metode poucavanja
i pristupa radu. Vjeruje se da ¢e buduce djelovanje zavrSenih studenata ucenicima omoguciti kvali-
tetnije obrazovanje i stjecanje kvalitetnije baletne tehnike. Studij se smatra preopsirnim po broju
kolegija i sadrZaju kolegija, te premalo povezan i usmjeren prema baletnom podrudju. Osim toga,
smatra se da pojedini predavaci nisu dovoljno stru¢ni u baletnom kontekstu. IstiCe se problem inten-
zivirane nastave i premali broj sati nastavne prakse. U analizi studija baletne pedagogije, studenti
smatraju da je broj i sadrZaj kolegija prevelik obzirom na akademski stupanj koji se tim studijem
postiZe. Zato predlaZu preustroj kolegija i uzdizanje studijskog programa na diplomsku razinu.

U odnosu na druge europske centre, ispitani studenti smatraju da se pri zaposljavanju zanemaruje
domadi zavrSeni kadar, iako predstave pokazuju uspjesne nastupe hrvatskih plesaca. Nadalje, nema-
mo mogucnost odabira dovoljnog broja dobro predisponirane djece za baletnu profesiju, pa je stoga
potreban masovniji pristup Skolovanju. Smatra se da smo loSiji u pedagoskom pristupu, organizacij-
skim i tehnickim uvjetima, ali da moZzemo korespondirati s drugim sredistima, jer se unatoc svim pote-
Skocama stvaraju pojedini kvalitetni plesaci. Jedan od ispitanika istice kako unatoc¢ tomu $to smo mala
zemlja posjedujemo stoljetnu tradiciju, te se ta ¢injenica ne smije zanemariti, vec¢ se mora iskoristiti i
predstaviti baletno obrazovanje kao brand, bez obzira hoce li zavrSeni ucenici ostati u baletu kao pro-
fesiji. Nove polaznike valja privucdi, a njihove roditelje educirati o vaznosti baleta, jer svako dijete po-
hadanjem baletne Skole moZe razviti svoje potencijale i sposobnosti. Osim toga, ovim obrazovanjem
moZe se razviti sposobnost dobre organizacije slobodnog vremena, stjecanja discipline rada, bolje
koncentracije i fokusiranja, pa sve do jacanja samodiscipline i upornosti. Time bavljenje baletom djeci
mozZe pruZziti viSestruku dobrobit i pozitivno utjecati na cjelokupni psihofizicki razvoj.
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Sumiranje istaknutih odrednica problema i izazova na koje nailaze svi ispitanici pokazuje mnogo
zajednickih dodirnih tocaka. Tabelarni prikaz suhoparan je, ali predstavlja izazove koje su potaknule
teme razgovora.

5 ZAKLIUCAK

Cilj istrazivanja je postignut - procjena sadasnjeg stanja u baletnom obrazovanju na temelju mis-
ljenja i stavova ispitanih umirovljenih, aktivnih i buducih baletnih pedagoga, i komparacija njiho-
vih odgovora, omogucila je definiranje problema i izazova koji impliciraju mogucnosti za uspje-
$an bududi razvoj baletnog obrazovanja, odnosno utjecaja na daljnji razvoj. Obrada rezultata bila
bi jednostavnija da je instrument ispitivanja bio upitnik, no razgovori su se, s obzirom na Zelju za
dubinskim ulazom u problematiku, ucinili boljim izborom. Unatoc tome, rezultat istraZivanja dao
je poticaj za daljnju kategorizaciju uocenih problema i novi temelj za anketno ispitivanje Sire popu-
lacije, na razini svih plesnih Skola ili barem onih koje njeguju klasicni balet. Baletno obrazovanje,
kao segment umjetnickog obrazovanja, potvrdilo je vaZznost svojeg postojanja u sustavu odgoja i
obrazovanja. Valja istaci kako ovaj rad po svojim rezultatima moZe imati idejni i aplikativni potenci-
jal za buducnost baletnog obrazovanja u Hrvatskoj, te ponuditi ideje za daljnja istraZivanja, koja po
svojem opsegu nisu mogla biti obuhvacena ovim radom, a koja bi mogla utjecati na boljitak baletne
struke u Republici Hrvatskoj.
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Lovorka Puk Tomic¢

DIHOTOMIJA NACIONALNOG / TRANSNACIONALNOG
KONTEKSTA U BALETU KROZ POVIJEST | DANAS

THE DICHOTOMY OF THE NATIONAL/TRANSNATIONAL
CONTEXT IN BALLET THROUGHOUT HISTORY AND TODAY

ABSTRACT

The original thought of the American anthropologist Joann Kealiinohomoku that ballet can be
considered as aform of ethnicdance inspired the authorto question the national ortransnational
context within ballet art today and throughout the past. Under ethnic dance, anthropologists
want to convey the idea that all forms of dance reflect the cultural traditions within which they
originated. Within the 400-year-old tradition of ballet history, universal languages, national
dances, national styles, national schools and national ballets have emerged. There is a question
of national / transnational dichotomy in ballet art. Do the ballet features considered as ethnic
correspond to the 'Western' concept of dance, actually? What factors have contributed to the
construction of a characteristicidentity within the evolving ballet tradition and how does ballet
today adapt to world global standards? Throughout history, the ballet form has changed as the
social context changed, but, like other ethnic dance forms, ballet did not change to its unrecog-
nizability. Discussing the tendencies of ballet art in the context of socio-historical events of the
Western world, relying on the Kealiinohomoku thesis, this paper completes the thesis with con-
temporaneity, comparing national and transnational presentation in leading world ballet com-
panies. The theoretical framework of this paper is a reflection of Joann Kealiinohomoku, Anne
Kisselgoff, Helena Wulff, Dixie Durr and Susan Crow.

Key words: ballet, ethnic dance, national / transnational
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1 uvoD

Povijesno, balet svoje porijeklo vuce iz Italije 15. stoljeca, iz koje se preko Katarine de' Medici doselio
u Francusku, gdje je pod utjecajem kralja Luja XIV. doZivio nagli uzlet i transformaciju. lako se balet
porijeklom veZe uz Italiju i Francusku, viSestoljetni razvoj baletne umjetnosti ne moZemo vezati uz
neko odredeno mjesto niti uz neku naciju. Egzistenciju baletne umjetnosti ¢ini transnacionalni pros-
tor, a ne fiksirana lokacija. Taj transnacionalni prostor pripada europskim zemljama i grupi europskih
potomaka u Americi. Baletnu tradiciju mogle bi prisvajati Italija, Francuska, Danska, Rusija, Engleska ili
Amerika. Sva su ta podrudja imala veliki utjecaj na razvoj baletne umjetnosti i dio su zapadne kulture.
Americka antropologinja Joann Kealiinohomoku smatra: “... balet je produkt zapadnog svijeta, plesna
forma koju je razvila bijela rasa, indo-europskog govornog podrucja, koja dijeli zajednicku europsku
tradiciju " (1983., str. 544). Kealiinohomoku u svom znacajnom tekstu An Anthropologist Looks at Bal-
let as a Form of Ethnic Dance (1983.) Zeli obratiti paZnju, posebice kod zapadnih plesnih znanstvenika,
na potrebu da usvoje vise antropoloski pogled na ples u cjelini, za razliku od provincijalnoga i euro-
centristicka pogleda. Njezina originalna misao, da se o baletu treba razmisljati kao o formi etnickog
plesa, potakla me na propitivanje nacionalnog odnosno transnacionalnog konteksta unutar baletne
umjetnosti danas i nekad. Zanimljivo je da su se u tom CetiristogodiSnjem transnacionalnom prostoru
baletne umjetnosti, tzv. univerzalnom jeziku, pojavili nacionalni plesovi, nacionalni stilovi, nacional-
ne skole i nacionalni baleti. Postavlja se pitanje dihotomije nacionalnog/transnacionalnog u baletnoj
umjetnosti. 0dgovara li ono Sto se drzi etnickim u baletu zapravo “zapadnom” poimanju plesa? Koji
faktori su doprinijeli izgradnji karakteristicnog identiteta unutar evoluirajuce baletne tradicije i na
koji se nacin danas balet adaptira svjetskim globalnim standardima? Antropoloski gledano, etnicki
ples je “plesni oblik odredene grupe ljudi koju povezuju zajednicke geneticke, lingvisticke i kulturne
veze, s posebnim naglaskom na kulturnu tradiciju” (Kealiinohomoku, 1983., str. 544). Antropolozi Zele
prenijeti ideju da sve forme plesa odrazavaju kulturne tradicije unutar kojih su nastale. Gledajuci na
balet kao na etnicku formu, promatramo i analiziramo tradiciju zapadnog svijeta. Americka profeso-
rica plesa Dixie Durr takoder smatra da je: "balet etnicka forma ne samo jer je primjer idioma (naci-
na izrazavanja) tjelesnog jezika koji otkriva obicaje stvorene kulturnim tradicijama odredene grupe
ljudi, nego su te zajednicke kulturne i lingvisticke veze odoljele vremenu i vidljive su kroz tjelesni
jezik danasnjih baletnih plesaca” (1985., str. 3). Kroz povijest se baletna forma mijenjala kao Sto se
mijenjao i drustveni kontekst, ali balet, kao i druge etnicke forme plesa, nije se promijenio do svoje
neprepoznatljivosti (Durr, 1985., str. 4). Treba ipak napomenuti da je razdoblje post-moderne u plesu?
utjecalo na danasnje promjene unutar repertoara klasi¢nih kompanija, u kojima se izvode baleti koji
proizlaze iz suvremenog pokreta i ne sluZe se baletnim vokabularom.? Balet se kao forma mijenjao.
Oblikovan je u skladu s povijes¢u, pod utjecajem razlicitih zapadnih kultura i ljudi koji su ga prihvatili,
a njegova tradicija nastavila se poducavati i uciti diljem svijeta jos i danas. Diskusiju o tendencijama
unutar baletne umjetnosti u kontekstu drustveno-povijesnih zbivanja zapadnog svijeta, oslanjajuci se
na tezu Kealiinohomoku, dovrsit ¢u sa suvremenoscu, kroz prikaz nacionalnoga i transnacionalnoga u
vodecim svjetskim baletnim kompanijama. Teorijski okvir ovoga rada ¢ine antropoloska promisljanja
o baletu kao etnickoj formi Joanne Kealiinohomoku, Dixie Durr i lvane Katarinci¢, o dihotomiji nacio-
nalnog/transnacionalnog u baletu radovi Anne Kisselgoff, Mihaele Devald Roksandi¢, Svebora Secaka i
Helene Wulff. Povijesni kontekst baleta ¢ine radovilennifer Homans, Ilyane Karthas i Gretchen Schmid.

1 Eurocentri¢an pogled postavlja balet u nadredeni poloZaj ostalim plesnim formama pa gleda na balet kao
na oblik visoke umjetnosti, zbog Cega se doZivljava kao "akulturan”. Antropoloski pogled gleda na balet kao
na etnicku formu plesa koja reflektira kulturne tradicije iz kojih se je razvila.

2 Pojam postmodernog plesa zbunjujuce je vezan za dva povijesna razdoblja. Sally Banes primijenila ga je na
radikalni, inovativni plesni rad koji se prvi put razvio u crkvi Judson Memorial pocetkom Sezdesetih godina.
Takoder ga primjenjuje na ples 1980-ih i ranih 1990-ih, kao primjer nekih od umjetnickih strategija poveza-
nih s post-modernom kulturom i teorijom.

3 "Neumjetnicki kriterij kategorizacije baleta je onaj institucionalni. U krajnjoj instanci, baletom se nazivaju
ona djela koja se prezentiraju u kazalisnim ustanovama - nacionalnim ili gradskim kazaliSnim ku¢ama te
trupama koje u svojem nazivu imaju rijec 'balet’ i koje imaju ansambl plesaca koji je prosao baletnu obuku i
pohada baletne dnevne vjeZbe. Bez obzira na poetiku koreografa ¢ije se djelo u takvom kontekstu postavlja,
ono se prezentira kao ‘balet’. Koreografija Waynea McGregora koju se kad ju izvodi njegova vlastita trupa
Random Dance smatra ‘suvremenim plesom’, postaje tako ‘baletom’ kad se postavlja u Covent Gardenuiili La
Scali.” (Citirano iz Jelici¢, 2011., str. 9).
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2 NACIONALNO, TRANSNACIONALNO ILI INDIVIDUALNO

Dihotomija nacionalnog/transnacionalnog u baletnoj umjetnosti prisutna je ve¢ od samih poceta-
ka njezina razvoja. Na tu kontradikciju utjecala su prvobitno povijesno-drustvena zbivanja zapadne
Europe. Korijeni baleta potjecu iz renesansne Italije, gdje su se u 15. stoljecu izvodili jednostavni, ali
elegantni drustveni plesovi poznati pod nazivom ballii balletti. Ti plesovi, gracioznih i ritmickih ho-
dajucih koraka, plesali su se na formalnim balovima, a povremeno i na stiliziranim pantomimskim
izvedbama. Francuzi su ih nazvali ballets. (Homans, 2011., str. 4). U 16. stoljecu, udajom za buduceg
kralja Francuske Henrika II., Katarina de' Medici tu tradiciju talijanskih renesansnih plesova prenosi
na francuske dvorove. Ples se narednih desetlje¢a veZe uz dvorsku etiketu, da bi svoj vrhunac doZivio
za vrijeme vladavine Luja XIV. postavsi najvaznija drustvena i politicka funkcija dvora. U ¢lanku The
Art of Power: How Louis XIV. Ruled France... With Ballet (2017.) Gretchen Schmid obraduje drustvenu
i politicku ulogu plesa koju je Luj XIV. prepoznao i koristio kao moc¢no orude za odrZavanje svoje ap-
solutisticke monarhije: “Balet je bio moc¢no politicko orude, sredstvo za odrZzavanje stabilnosti zem-
lje i zadrZavanja statusa quo” (Schmid, 2017., para. 26). Sposobnost plesa bila je znak aristokratskog
odgoja odnosno drustvena i politicka nuZnost te se ocitovala u op¢eprihvacenoj istini 17. stoljeca u
Francuskoj da muskarcu koji se Zalio na svoju politicku karijeru treba ucitelj plesa (Schmid, 2017.).

Kako bi se uspostavili standardi i Skolovali certificirani ucitelji plesa, Luj XIV. osnovao je 1661. godi-
ne Kraljevsku plesnu akademiju (Academié Royale de Danse) i tako usmjerio ples prema profesio-
nalnoj umjetnosti. Zbog njegovog iznimnog utjecaja na razvoj profesionalne baletne umjetnosti,
Francuska se cesto smatra kolijevkom baleta. Tu ¢injenicu potvrduje i naslov filma The King Who In-
vented Ballet: Louis XIV and the Noble Art of Dance (Wu), snimljenog 2015. godine povodom tristote
godisnjice smrti kralja Luja XIV. Profesorica povijesti Ilyana Karthas u svojoj knjizi When Ballet Beca-
me French (2015.) smatra da je balet za vrijeme vladavine Luja XIV. postao sluzbeno francuskom na-
cionalnom formom (str. 11). Dakako da je insistiranje Luja XIV. na vaznosti plesa bio jedan od nacina
da se Europi pokaZe da je Francuska centar visoke kulture. On je Zelio da se osim francuskoj vojnoj
modi ostali europski vladari dive i njezinim umjetnickim dostignuc¢ima. Popularnost francuske kra-
ljevske mode, etikete i ukusa na dvorovima drugih drzava potvrduje da je u tome i uspio (Schmid,
2017.). Na neki nacin ne cudi da se balet od tog trenutka poceo percipirati kao francuska nacionalna
forma, ali moze li se tvrditi da je to tocka u kojoj se balet razdvojio od svojih talijanskih korijena?

Dvjesto godina kasnije, balet se iz zapadne Europe seli u Rusiju, gdje ¢e se razviti ruski nacionalni
balet na kojega su utjecale danska, francuska i talijanska Skola baleta. Naime, u drugoj polovici 19.
stoljeca, u zapadnoj Europi popularnost baleta pocinje opadati, da bi krajem 19. stolje¢a umjetnost
baleta, osim u Danskoj, bila na umoru. Rusija u tom trenutku traga za svojim nacionalnim identite-
tom i Zeli napustiti stoljetnu ovisnost o europskoj kulturi. Ona traZi svoj nacionalni stil i umjetnicke
forme za koje bi si mogla odati zasluge, te balet koji je na umoru s jedne strane postaje na drugoj
savrseno sredstvo za razvoj posebne nacionalne umjetnosti. Carska Rusija, kao stabilan politicki
sustav, omogucuje i stabilan izvor financija, te tako postaje mjesto u kojem baletni umjetnici iz za-
padne Europe vide mogucnost za svoj rad i razvoj. Zahvaljujudi radu Mariusa Petipaa koji iz Pariza
stize u Rusiju 1847., postavsi glavnim baletnim majstorom Carskog Marijinskog kazalista u Sankt Pe-
terburgu 1870., umjetnost baleta uspjela se sacuvati i balet postaje ruska nacionalna umjetnost. Tu
dolazimo do paradoksa u kojem se ruski nacionalni balet razvio od francuskog plesaca i koreografa
koji je u Rusiju doveo umjetnost francuskog nacionalnog baleta. U trenutku kad se razvije nova na-
cionalna forma, moglo bi se pretpostaviti da je doslo do tocke razdvajanja od ostalih nacionalnih
formi, ali bas suprotno, to je tocka susreta te mjesto pronalaska nove forme u kojoj su se razliciti
stilovi nadopunili. Pa tako i Karthas, gledajuci na balet kao na savrseni primjer kulturne i umjetnicke
razmjene medu nacijama, objasnjava da je Petipaov klasicizam integrirao Cistocu francuske Skole s
talijanskom virtuoznoscu i stopio se u ruski nacionalni stil (2015., str. 12).

0d ostalih stilova razvio se u 19. stoljecu jo$ danski stil, a tijekom 20. stoljeca razvili su se engleski
i americki nacionalni stilovi. Svaki od tih stilova, kao i prije opisani francuski i ruski, povezani su uz
neku nacionalnu kucu i uz kreativnu individuu. Pa tako se danski stil povezuje s Danskim kraljevskim
baletom u Kopenhagenu i koreografom Augustineom Bournonvilleom, engleski s Kraljevskim ba-
letom u Londonu i koreografom Frederickom Ashtonom, dok se u Sjedinjenim Americkim Drzavama
uz tri velike kompanije povezuju i tri razlicita "americka stila". Stil New York City Balleta obiljeZen
je koreografom Georgeom Balanchineom, stil Joffrey Balleta u Chicagu obiljeZen je koreografom
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Robertom Joffreyem i stil American Ballet Theatrea u New Yorku obiljeZen je ranim kreativnim ut-
jecajem Mikhaela Fokina i Antonya Tudora. Na razvoj svih tih stilova utjecala su drustveno-politicka
zbivanja i umjetnicki trendovi zapadne kulture. Njihov razvoj ¢ine kulturne i umjetnicke razmjene
nacija zapadnog svijeta. Stoga je logitno da ¢emo se sloZiti s tvrdnjom plesne kriticarke Anne Ki-
sselgoff kako u nacionalnim stilovima nema ni¢ega nacionalnog, vec¢ da je stil svake pojedine kom-
panije odreden utjecajem pojedinca, koji je naj¢esce i jedan od suosnivatelja te iste kompanije. Za
Kisselgoff je stil u baletnoj umjetnosti, kao uostalom i u drugim umjetnostima, direktan utjecaj kre-
ativne individue jer: “Stil je esencijalno stav koji je nametnut tehnici” (1983., str. 362).

Uza sve navedene plesne kompanije razvile su se i nacionalne skole koje njeguju nacionalne sti-
love svojih kompanija. Kroz ovu analizu nacionalnih stilova moZemo ustvrditi da nacionalne Skole
zapravo njeguju individualne stavove nametnute tehnici. Baletna se tehnika razvijala pod stalnim
utjecajem konstantne fluktuacije plesaca, pedagoga i koreografa, njihovih putovanja i preseljenja
po razlic¢itim drzavama, i zbog toga je teSko govoriti o nacionalnim stilovima u baletnoj umjetnosti.
Vratimo li se na stav Kealiinohomoku da je balet etnicka forma odnosno produkt zapadnog svijeta,
kroz analizu razvoja nacionalnih stilova tu tezu moZemo potvrditi. Svaki nacionalni stil odraz je lo-
kacije u kojoj je zbog drustveno-povijesnih zbivanja doslo do intenzivnog kreativnog razdoblja u
razvoju baletne umjetnosti. Tu kreativnu energiju predvodi dominantni karizmatski pojedinac koji
pod utjecajem umjetnickih trendova zapadne kulture baletnoj tehnici namece svoj stav da bi se s
vremenom iznjedrio novi stil. Na formiranje baletnog stila, koji zatim stjece neke nacionalne zna-
Cajke, utjece i ukus publike koji nacionalno varira (Wulff, 2001., str. 43). Nacionalni predznak stila
zapravo oznacava mjesto/lokaciju na kojem se razvijao novi stil, a ne njegov etnicki korijen.

3 ASIMILACIA - SVOJSTVO BALETNE TEHNIKE

Osim nacionalnih stilova, uz koje se veZu i nacionalne Skole, tijekom razvoja baletne umjetnosti
pojavili su se nacionalni plesovi i nacionalni baleti. Koliko su oni nacionalni u transnacionalnom
baletom prostoru? Nacionalni plesovi tipi¢an su element devetnaestostoljetnih romanticnih i kla-
sicnih baleta. Nazivaju se i karakternim plesovima, te predstavljaju stilizirane i za scenu prilagodene
prikaze tradicionalnog puckogili nacionalnog plesa, uglavnom iz europskih zemalja. Na pozornici,
karakterni plesovi prikazuju odredeni stil, raspoloZenje, kvalitetu pokreta i glazbene znacajke na-
cije koju predstavljaju, no treba naglasiti da su koraci koji dolaze iz nacionalnih plesova stilizirani i
prilagodeni tehnici i estetici klasicnog baleta. Karakterni plesovi svoj procvat doZivjeli su u roman-
ti¢nim baletima. U razdoblju romantizma dolazi i do budenja nacionalne svijesti, budi se interes za
vlastitim, autohtonim i lokalnim. Za razdoblje romantizma tipi¢an je opdi interes i fascinacija svime
sto je strano, neobicno, egzoticno. Javlja se opsesija za egzoti¢nim kulturama i dalekim mjestima
koja se osim na pozornicama ocitovala i u druStvenom Zivotu. Tako su se 1830-te i 1840-te godine
podudarale s pravim ludilom za plesovima utemeljenim na folkloru, koje je u jednakoj mjeri zah-
vatilo pozornice i plesne parkete (Garafola, 2011., str. 13). To potvrduje Cinjenica da se nacionalni
ples javljao u viSe od tri Cetvrtine programa Pariske opere, sluZzbenog sredista i mjesta od kuda se
sirio baletni romantizam, dok su se istovremeno na javnim balovima, bez obzira jesu li udovolja-
vali ukusima elite ili popularnije klijentele, plesale polke, mazurke i valceri (Garafola, 2011., str.
13). Nacionalni plesovi su donosili lokalnu boju, ali osim dekorativnih ciljeva u rukama vodecih ro-
manticnih koreografa kao npr. Julesa Perrota, imali su i narativne ciljeve. U njegovom baletu Eoline
(1845.), cija je radnja smjeStena u Poljskoj, vazna psiholoska i emocionalna preobrazba junakinje se
dogadala za vrijeme samog plesa potpuno u idiomu mazurke (Garafola, 2011., str. 13). Sto se tife
autenticnosti karakternih plesova, ruski plesni kriticar, povjesnicar i libretist Jurij Slonimski smatra
kako karakterni plesovi ne mogu biti Cista replika svog originala, jer su originalni narodni plesovi
diorituala. Unutarrituala odredene, ako nei sve, sposobne osobe neke zajednice imaju svoju ulogu
da bi se postigao odredeni cilj. Originalni narodni plesovi nisu namijenjeni za publiku, sama namje-
na plesa poznata je jedino sudionicima rituala. S druge strane, karakterni plesovi su u potpunosti
namijenjeni za publiku i sama namjena tih plesova je drugacija (Lopuhov, Shirayev & Bocharov,
2000., str. 7). Lisa C. Arkin i Marian Smith u svom eseju isticu National Dance in the Romantic Bal-
lets (1997.) kako je poznato da su najveci umjetnici romanti¢nog baleta trazili poduku od izvornih
plesaca (str. 34). Marie Taglioni svoju je mazurku ucila od poznate plesacice u Varsavi i plesala u
autenti¢nom kostimu mazurke izradenom u Krakovu (Arkin & Smith, 1997., str. 35). Medutim, kore-
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ografisuizizvornih nacionalnih plesova samo destilirali esencijalno autenticne korake, poze i geste
koje su prepoznatljive i lako se povezuju s odredenom kulturom. Koreografija karakternoga plesa
je zapravo mjesavina autenticnih pokreta odredene nacije i tehnicke virtuoznosti, koja je obliko-
vana osobnim koreografskim umije¢em (Arkin & Smith, 1997., str. 35). Ti su markeri bili dovoljno
emblematicni da kod gledatelja izazovu osjecaj da su dobili pristup esenciji kulture ili nacije koju
predstavljaju. Arkin i Smith zakljuCuju: "Znaci, od karakternog se plesa nije ocekivalo da reproduci-
ra autenti¢ni narodni ples u suvremenom etnografskom smislu, on je destiliran, njegove istaknute
znacajke strSe poput visokog reljefa i prezentirane su publici tako da ostave dojam vjesto izradene
vjerodostojnosti” (1997., str. 36.). 1z svega navedenoga vidljivo je da karakterni plesovi sadrZe od-
redene autenticne pokrete iz izvornih nacionalnih plesova, ali njihova bit je u sluzbi publike, stoga
sumodificirani i prilagodeni estetici baleta. Etnicki elementi asimilirali su se unutar baletne tehnike
i postali dio standardizirane i transnacionalne forme baleta. Karakterni plesovi odraz su drustvenih,
politickih i umjetnickih trendova svog vremena u zapadnom svijetu. Unutar baletne umjetnosti, nji-
hova pojava i dugotrajnost opstanka obiljeZila je intenzivan kreativni trenutak i utjecala na daljnji
tijek razvoja baletne umjetnosti.

Nacionalne balete kao umjetnicka djela takoder ne moZzemo smatrati nacionalnima u etnickom
smislu. Koreograf procesom asimilacije baletnoj tehnici pridruzZuje i prilagodava razlicite elemente
i stilove. Za primjer ¢u uzeti jedno od kapitalnih djela hrvatske nacionalne baletne bastine, balet
Davo u selu.* Iz kritike zadnje obnove predstave Pavo u selu Sanje Petrovski, moZzemo uociti kom-
pleksnost stilskih karakteristika same predstave:

Pavo u selu pripada novijoj povijesti hrvatske glazbene i plesne scene, no odavno je zasluZio
atribut klasika. Nadahnuto zajednistvo Lhotke i Mlakarovih vrlo je spretno ispreplelo Zanrove i
stilove: ekspresionizam modernog plesnog i glazbenog izraza s pocetka 20. stoljeca, grotesku i
pantomimu, klasi¢nu baletnu tehniku i motive folklora, a sve u korist predstave. (2015., para. 9)

Stilska kompleksnost predstave zapravo odrazava stremljenja prostora i vremena u kojem je nastala.

Pino i Pia Mlakar u vrijeme nastanka predstave djeluju u Njemackoj i taj utjecaj vidljiv je u stilskim
znacajkama predstave. Dakako, u mjesavini svih tih stilskih obiljeZja folklorni elementi gube svoju
izvornost u etnickom smislu. Oni su kao i u karakternim plesovima u sluZbi publike, stilizirani su i
ne mogu biti parametar po kojem bi mogli okarakterizirati djelo kao nacionalno. Parametri po ko-
jima uopce odredujemo nacionalnu pripadnost nacionalnih baletnih djela, sami po sebi su proble-
maticni i diskutabilni. Baletna pedagoginja i nekadasnja prvakinja baleta HNK u Zagrebu Mihaela
Devald Roksandi¢ u poglavlju “Nacionalna pripadnost djela” zavrSnog rada na ADU u Zagrebu na
primjeru djela Pavo u selu propituje i iznosi parametre koji odreduju nacionalnu pripadnost djela:
autor, glazba, radnja/pricaili lokacija na kojoj se samo djelo dugoro¢no izvodilo (2016., str. 15-19).
Zanimljivo je kako je po razli¢itim parametrima Pavo u selu jugoslavensko, slovensko i hrvatsko
nacionalno djelo. Tako se za vrijeme Jugoslavije djelo smatralo jugoslavenskim, a nacionalna pri-
padnost oCitovala se u sadrZaju/radnji djela. Danas ga Republika Slovenija smatra svojom nacional-
nom bastinom, jer je koreograf Pino Mlakar slovenske nacionalnosti. Istovremeno ga i Republika
Hrvatska smatra svojom nacionalnom bastinom, jer je skladatelj Fran Lhotka, Hrvat roden u Ce3koj,
unio u glazbu elemente iz hrvatskog folklora, a i na zagrebackoj pozornici biljeZi se najdugoroc-
nije kontinuirano izvodenje predstave (Devald Roksandi¢, 2016.). Zanimljivo je da se po razlicitim
parametrima djelo kategorizira pod tri razli¢ite nacionalnosti. Docent na Odsjeku plesa pri ADU u
Zagrebu i nacionalni prvak HNK u Zagrebu Svebor Secak takoder problematizira etnicko porijeklo i
stilske odrednice djela:

4 Balet Pavo u selu premijerno je izveden 18. veljace 1935. godine u Ziirichu, a 1937.imao je svoju premijeru
u Zagrebu. Nakon obnove 1954. god. Pavo u selu gotovo Sezdeset godina ne silazi sa zagrebacke scene. U
tih Sezdeset godina, u glavnim ulogama su se izmjenjivale generacije plesaca te su na neki nacin umjetnicki
stasale pleSuci u predstavi. Pavo u selu se percipira kao baletna predstava s primjesama folklora. Njegov
dramaturski predloZak je (narodna) prica u kojoj seoski momak Mirko 'proda’ dusu Pavlu te odlazi s njim u
pakao. Tako gotovo izgubi ljubav svog Zivota (Jelu) koju obitelj, u njegovom odsustvu, Zeli udati za seoskog
bogatuncica. Ipak na kraju price ljubav Mirka i Jele nadvlada zlo. Posljednja predstava na zagrebackoj sceni
izvedena je 2006. godine. 2015. god. predstava je obnovljena u Splitu, ali je zbog problema s autorskim
pravima skinuta s repertoara (Devald Roksandic, 2016., str. 4.).



PROCEEDINGS BOOK ON AMEU DANCE ACADEMY EVENTS 2018/2019
Proceedings Book with Review

211

... balet Davo u selu kojeg Hrvati smatraju svojim nacionalnim baletom koreografirao je najpozna-
tiji slovenski koreograf Pino Mlakar. Medutim, skladao ga je hrvatski skladatelj ceSkog podrijetla
Fran Lhotka, koautor koreografije je Mlakarova supruga Pia, koja je njemackog podrijetla, a pre-
mijera je odrZana u Ziirichu u Svicarskoj 1935. godine. Koreografija je mje3avina klasi¢nog baleta,
etno plesa i njemackog modernog plesa tehnike Laban. 1z ovog primjera moZemo shvatiti sinkro-
niju povezanosti umjetnika, stilova i tehnika razlic¢itog podrijetla. (Secak, 2017., str. 6)

MoZemo uvidjeti da su nacionalni stilovi, Skole, plesovi i baleti zapravo isprepleteni unutar razvojne
linije baletne umjetnosti od koje su nerazdvojivi. Balet je prilagodio i asimilirao razli¢ite nacionalne
elemente, stilove, tehnike u transnacionalnu plesnu formu zapadne kulture.

Osim tradicionalnih elemenata koje njeguje, balet je istodobno postao rasprostranjen plesni oblik.
Razlike u stilovima unutar istoga plesnog oblika ne umanjuju jedinstvenost i ¢jelinu plesnog oblika
ni njihovu jedinstvenu primjenjivost i internacionalnu raspoznatljivost. Baletna se internacionalnost
ogleda u Skolovanim tijelima plesaca, oblikovanima baletnom tehnikom (Katarinci¢, 2015., str. 339).

4 GLOBALIZACIJATRANSNACIONALNOG PROSTORA BALETA

Danas, u vrijeme digitalnih tehnologija i drustvenih mreza, transnacionalni prostor baleta znatno se
brZe i lakSe povezuje, Siri i ispreplice. Za americ¢ku profesoricu antropologije Helenu Wulff transnaci-
onalni prostor je homogen u tradiciji, repertoaru, organizaciji rada, dok je heterogen po nacionalnim
zakonima zaposlenja, nacinima financiranja i uvjetima rada (2001., str. 161). Wulff se u knjizi Ballet
Across Borders (2001.), koja je rezultat njena terenskoga rada unutar cetiri velike svjetske baletne
kompanije®, bavi plesa¢ima i njihovim karijerama, te svime Sto se dogada u plesnim kompanijama iza
zastora. Primijetila je kako se s vremenom intenzivirala fluktuacija plesaca, pedagoga i koreografa u
baletnom svijetu, ¢ime se povecalo i mijeSanje nacionalnih i koreografskih stilova, kao uostalom i mi-
jesanje nacionalnosti i etnickih identiteta ¢lanova unutar baletnih kompanija. Medutim, jos se uvijek
primjecuje da se u klasi¢nim kompanijama osjeca otpor mijesanju etnickih i rasnih skupina, ali da ¢e
se i to s vremenom promijeniti (2001., str. 162). Danas, dvadeset godina nakon objavljivanja njezine
knjige, svjedoci smo tih promjena. Promjene su posebice vidljivije u mijeSanju etnickih identiteta unu-
tar klasi¢nih kompanija, Sto potvrduje i plesna kriticarka Jennifer Homans: “... engleski Kraljevski balet
vise nije tako engleski: rumunjski, danski, Spanjolski, kubanski plesaci ¢ine njihove redove. Doista, do
2005. godine od Sesnaest njihovih prvaka samo su dvoje Britanci” (2010., para. 12).
Rasne promjene su nesto sporije, vidljivije su u povecanju brojnosti plesaca azijskog porijekla, dok
su plesaditamne boje koZe jos uvijek rijetkost u klasi¢nim kompanijama. Da bi moZda moglo do¢i do
promjene i da bi u narednim desetlje¢ima mozda u glavnim ulogama mogli gledati i plesace tamne
puti piSe spisateljica i entuzijastica plesa Erin Bomboy:
Kompanije, iako su joS uvijek viSe bijele nego $to nisu, prepoznaju raznolikosti i ukljucuju te-
meljne vrijednosti 21. stoljeca. Baletna profesija zahtijeva da se po¢ne u ranoj dobi; stoga, mno-
ge Skole poput Skole American Balleta i Ballet Tech imaju misiju da identificiraju i obuce djecu
tamne boje koZe. (Bomboy, 2017., para. 9)
0sim globalizacije ljudskih resursa, doslo je i do globalizacije repertoara baletnih kompanija. Zapravo
danas, retrospektiva djela iz prethodna dva stoljeca ¢ini vedinu repertoara klasi¢nih kompanija. Daka-
ko, to su uglavnom klasi¢ni baleti 19. stoljeca, nasljede Mariusa Petipe, i predstave koreografa dva-
desetog stoljeca koje se uz pomoc zaklada €uvaju i Sire od Amerike, preko Europe do Rusije (kao npr.
Balanchineova, Robbinsova, Tudorova i Ashtonova zaklada). Uz balete koji se sluZe baletnim vokabu-
larom, danas se na repertoaru klasi¢nih kompanija nalaze i brojni naslovi koji proizlaze iz suvremenog
pokreta. Stoga nije rijetkost da plesaci unutar jednoga danaimaju probe za klasi¢ne i suvremene kore-
ografije. Takve Cesteinagle promjene izmedu stilova Stetne su za tijelo i uzrokuju primjetnu ucestalost
povreda kod plesaca (Wulff, 2001., str. 42). Americka koreografkinja, plesacica i znanstvenica Susan
Leigh Foster gleda na plesace kao na "unajmljena tijela” ¢ija se virtuoznost danas ogleda u njihovoj
prilagodljivosti. Plesaci razvijaju tzv. "gumena elasti¢na tijela” koja mogu izvesti bilo Sto, ali u konac-
nici to znadi da e koreografi na raspolaganju imati plesace s jednakim rasponom plesne tehnike i da
¢e svaki koreografski rad poceti sliciti jedan drugome (u Citigoj, 2011., str. 83).

5 Royal Swedish Ballet u Stockholmu, Royal Ballet u Londonu, American Ballet Theatre u New Yorku i Ballett
Frankfurt.
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5 ZAKLIUCAK

Djeluje kao da su danas nacionalne razlike izjednacene u zajednicki internacionalni stil. Wulff je kroz
svoje istraZivanje u Stockholmu, Londonu, New Yorku i Frankfurtu primijetila da se stilovi s vreme-
nom sve viSe mijesaju, te da sami plesaci uspjeh u karijeri vide kroz stav "dobar plesa¢ moZe izvesti
bilo koji stil" (Wulff, 2001., str. 42). Medutim, ipak primjecuje razliku u izvedbi stila koreografa Willi-
ama Forsythea kod plesaca iz njegove kompanije i plesaca iz drugih kompanija. Plesaci u Forsythe-
ovoj kompaniji vjeZbaju njegove korake i koncepte godinama, poneki i visSe od desetljeca, dok ple-
sali iz drugih kompanija njegove koreografije mogu uvjeZbavati svega oko mjesec dana. lako po
Wulff plesadi iz drugih kompanija takoder Forsytheove predstave izvode s velikim uspjehom, ona
primjecuje da njihov stil nije toliko artikuliran kao kod plesaca iz njegove kompanije (Wulff, 2001.,
str. 42). Ta Cinjenica upucuje da je danas, kao i u proslosti, neophodno izvjesno vrijeme da bi se
razvio neki novi stil. Vratimo li se na pocetak teksta i na analizu razvoja nacionalnih stilova tijekom
povijesti unutar transnacionalnoga prostora baleta, zamjecuje se da je za razvoj novoga i prepoz-
natljivoga stila bilo potrebno nekoliko osnovnih parametara: lokacija sa stabilnim izvorom financi-
ja, dominantan kreativan pojedinacsteZnjom za necim novim i vrijeme od nekoliko desetljeca da bi
neki "novi stav nametnut tehnici” bio prepoznat kao stil. | dok je u proslosti transnacionalni prostor
baleta bio od presudne vaznosti za Cetiristogodisnju suvremenost baletne umjetnosti, danas se Cini
kao da vrhove reljefa nivelira u jednoli¢nu ravninu. Ubrzani nacin Zivota, neizvjesna financiranja
umjetnosti, stalna fluktuacija plesaca, koreografa i pedagoga koji se zaposljavaju po projektimaili
na kratkorocne (jednogodisnje/dvogodisnje) ugovore, ne idu u prilog novom poglavlju knjige o
povijesti baleta, ve¢ moZda ponekoj fusnoti. | dok neki danas smatraju da balet umire (Homans,
2010.), drugi da prolazi novu renesansu (Bomboy, 2017.), preostaje nam jedino da pustimo vrijeme
da odradi svoje. Jednostavno smo previse involvirani u danasnjem vremenu da bismo mogli pri-
mijetiti da se u transnacionalnom prostoru baleta, po nekim moZda sasvim drugim parametrima,
razvija novi stil i u buduénosti novo poglavlje u povijesti baleta.



PROCEEDINGS BOOK ON AMEU DANCE ACADEMY EVENTS 2018/2019
Proceedings Book with Review

213

11.

12.

13.

14.
15.

16.

17.

18.
19.

LITERATURA

Arkin, L. C., & Smith, M. (1997.). National Dance in the Romantic Ballet. U Garafola, L. (ur.) Rethin-
king the Sylph: New Perspectives on the Romantic Ballet, (str. 11-68). Hanover, NH: University
Press of New England.

Bomboy, E. (2017.). Jennifer Homans Was Wrong: Ballet is Experiencing a Mini-Renaissance. The
Dance Enthusiast. Preuzeto s http://www.dance-enthusiast.com/features/view/Reflections-
-Jennifer-Homans-Wrong-Ballet-Mini-Renaissance.

Citigoj, K. (2011.). Interview with Susan Foster (on the implicit politics of dance training and
choreography). Maska, casopis za scenske umjetnosti 141-142 (str. 82-89).

Devald Roksandi¢, M. (2016.). Pavo u Selu - Odnos Tradicije i Suvremenosti. (diplomska radnja).
Zagreb: Akademija dramske umjetnosti.

Durr, D. (1985.). On the 'Ethnicity’ of the Ballet and Ballet-Dancing. Journal for the Anthropologi-
cal Study of Human Movement. Preuzeto s: http://jashm.press.uillinois.edu/4.1/4-10nTheEth-
nicity_Durrl-13.pdf.

Garafola, L. (2011.). Silfida u Novom Svjetlu. Kretanja - ¢asopis za plesnu umjetnost 15/16, str.
10-18.

Homans, J. (2011.). Apollo’s Angels: A History of Ballet. London: Granta.

Homans, J. (2010.). Is Ballet Over? The New Republic. Preuzeto s: https://newrepublic.com/arti-
cle/78263/ballet-over.

. Jeli€i¢, A. (2011.). Sto je klasi¢no u baletu? Kretanja - asopis za plesnu umjetnost 15/16, str. 7-9.
10.

Karthas, I. (2015.). When Ballet Became French: Modern Ballet and the Cultural Politics of France,
1909-1939. Montreal: McGill-Queen’s University Press.

Katarinci¢, 1. (2015.). World Dance: (novi) Eufemizam u Plesnoj Terminologiji. Stud. ethnol. Croat.
br. 27, str. 327-362. Zagreb: Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Etnoloski zavod.
Kealiinohomoku, J. W. (1983.). An Anthropologist Looks at Ballet as a Form of Ethnic Dance. U
Copeland, R. 1 Cohen, M. (ur.). What is Dance? (str. 533-549). Oxford: Oxford University Press.
Kisselgoff, A. (1983.). There Is Nothing ‘National’ about Ballet Styles. U Copeland, R. | Cohen, M.
(ur.). What is Dance? (str. 361-363). Oxford: Oxford University Press.

Lopukov, A., Shirayev, A. & Bocharov, A. (2000.). Character Dance. London: Dance Books.
Petrovski, S. (2015.). Ljubav prema nacionalnoj bastini. Plesnascena.hr. Preuzeto s http://www.
plesnascena.hr/index.php?p=article&id=1736.

Schmid, G.(2017.).The Art of Power: How Louis XIV Ruled France... With Ballet. Mental Floss. Pre-
uzeto s http://mentalfloss.com/article/93297/art-power-how-louis-xiv-ruled-france-ballet.
Secak, S. (2017.). Academic Ballet: A National and Transnational Perspective. Prezentirano na 5.
Konferenciji AMEU, Maribor.

Wu, P.(2015.). The King Who Invented Ballet: Louis XIV and the Noble Art of Dance. BBC.

Wulff, H. (2001). Ballet Across Borders: Career and Culture in the World of Dancers. Oxford: Berg.



214 ‘

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

Emilija Soric

BALETNE METODIKE KROZ POVIJEST
BALLET METHODOLOGIES THROUGHOUT HISTORY

ABSTRACT

This text deals with ballet methods and techniques throughout history and describes the devel-
opment of ballet methods from the beginning of the age of Louis X1V, then elaborates the meth-
od of Filippo Taglioni according to which Marie Taglioni was educated and the method of Auguste
Vestris taught by Fanny Elssler. The paper compares and describes the methods of dancing and
techniques of those two gems of the time. In the context of the development of male technique
and dance, the methodology and the appearance of the male class of the then pedagogue Carlo
Blasis is described. In addition to the above-mentioned methodology, the paper also mentions
the Russian methods of Nikolai Legat and Agrippina Vaganova, the influence of troupe Ballets
Russes on the establishment of the American ballet school through Balanchine, and the emer-
gence of other schools such as the English. Particularly, the focus is put on the methodology that
is being applied today at the School of Classical Ballet in Zagreb In addition, the text describes
how today's methodology develops under the influence of sports medicine and other techniques
that are supplementing and complementing ballet: Pilates, stretching and progressing ballet
technique. The author deals with this topic due to personal reasons. Recently the author started
working professionally inthe School of Classical Balletin Zagreb and is interested in the historical
evolution of ballet methodology. The question that is of interest in this context is whether the
balletmethod implemented at the School for Classical Balletin Zagreb is adapted to the possibili-
tiesofthe child being trained, given the knowledge about safe practice and possible injuries. The
analysis of the development of classic ballet methodology throughout history was written using
the texts of dance theorists Jennifer Homans, Vera Krasovskaya, Selma Jeanne Cohen, Agrippina
Vaganova and a group of authors from the National Institute for Dance Medicine and Science.

Key words: ballet methodology, ballet, ballet technique
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1 BALETNE METODIKE KROZ POVIJEST

Prije otprilike 300 godina postavljeni su temelji razvoja baletne umjetnosti i metodike klasi¢nog baleta.
Zasluge za to se pripisuju kralju Luju XIV, kojeg mnogi nazivaju i “ocem” baleta kakvog danas poznaje-
mo!, jer je u svoje doba, u sedamnaestom stoljecu, osigurao razvoj baleta i njegov opstanak. Koristeci
baletne predstave u svrhu svoje politicke promocije i pokazivanja bogatstva i nadmodi, balet postavlja
kao dominantnu umjetnicku formu toga doba. Sam kralj bio je vrstan plesac, a nijedan kralj prije ni poslije
nije bio toliko strastveno odan plesu. Poceo je plesati vrlo rano, nastupio je prvi puta u baletnoj predstavi
vec s trinaest godina. Opisi iz toga doba govore da je bio elegantno graden, lijepih tjelesnih proporcija i
prekrasne duge plave kose. Njegov ucitelj plesa i baletni majstor Pierre Beauchamp znao je rec¢i da ima
"bozansku pojavu i drZanje, znak od boga" (Homans, 2010., str. 3). U tome je veliku ulogu imao predan
rad i svakodnevan trening pod nadzorom baletnog majstora, koji ga je poducavao i uvjeZbavao svaki dan
viSe od dvadeset godina. Tadasniji treninzi baletne tehnike odvijali su se uz pridrZavanje za naslon stolice
i uz ritam koji je otkucavao baletni majstor. Plesalo se u cipelicama na petu, u raskosnim kostimima, s
perikama na glavi, a sve to nije dozvoljavalo niti omogucavalo velike pokrete niti skokove. Balet se ipak
razvijao, uvode se teski i komplicirani koraci kao Sto su piruete, cabrioli i entrechati a u isto vrijeme Bea-
uchamp kodificira baletnu tehniku - precizno opisuje i identificira pet pozicija nogu, na kojima se danas
baziraju svi baletni koraci i koje su temelj baleta opcenito. Ipak najveca zasluga Luja XIV je u tome Sto je os-
novao Académie Royal de Musique et de Dance, danasnju Parisku operu, te na taj nacin osigurao opstanak
i razvoj baletne tehnike te stvaranje generacija profesionalno Skolovanih plesaca i balerina. Profesionalni
baletni ansambl Pariske opere osnovan je 1661. godine, i kao takav je najstariji. lako su prvi profesionalni
plesadi bili muskarci koji su ponekad plesali i Zenske uloge, zahvaljujudi osnivanju plesne akademije stvo-
rena je prva generacija profesionalnih plesacica baleta - prvih pravih balerina - Mlle Lafontaine, Fanon,
Lepeintre i Roland. Za njima slijede Marie Therese de Subligny i Francoise Prevost, koje su bile prve pri-
mabalerine Pariske opere. Prevost je ostala poznata po tome Sto je stvorila kasnije velike zvijezde Marie
Camargo i Marie Salle. Njih dvije su bile medusobno najvece rivalke, ali su takoder bile i reformatorice
tehnike plesa i Zenskih kostima. Sve su te Zene ostavile duboki trag u razvoju baleta, a njihovi portretise i
dan danas mogu vidjeti na zidu Pariske opere. Ipak, muski plesacii dalje vode glavnu ulogu u baletima, a
ta se dominacija nastavlja i dijelom 18. stoljeca. Radaju se velike zvijezde baleta, Louis Pecourt - najbolji
danseur nobletog vremenaiJean Balon, Cije je ime postalo sinonim za lakocu skokova i elevaciju. Kasnije
baletom dominira Louis Dupre, koga su nazivali “bogom plesa” a koji je bio poznat po svom stilu i ple-
menitom drZanju. Kad on postaje baletni majstor u plesnoj Skoli, stvara nove zvijezde, Gaetana Vestrisa i
Jean Georgesa Noverrea, koji je kao koreograf i teoreticar transformirao balet 18. stoljeca iz dekorativnog
dodatka operi u samostalno umjetnicko djelo. Napisao je pisma u knjizi Letters on Dancing and Ballets
(1760.) u kojima je opisao to¢ne upute kako postati kreator ballet d'actiona: autor baleta je morao postati
svoj libretist, trebao je poznavati umjetnost, povijest i poeziju kako bi mogao odabrati temu, morao je
znati kako varirati karaktere likova, kako aranZirati efektne grupne scene da bi djelovale prirodno i izuca-
vati anatomiju i geometriju, te poznavati scensku masineriju i biti muzicki obrazovan.
Nakon Francuske revolucije, akademski ples je prosao kroz brze promjene: cipele s potpeticama i gloma-
zne haljine su zamijenjene sandalama i tunikama.
Izmjena kostima omogudila je viSestruke okrete, lagane skokove, dramati¢no visok raspon nogu,
akrobatske podrike i visoke poluprste (relevés) koji su usli u baletni rjecnik, slavedi hedonizam tek
oslobodenogtijela. S pojavom plesa naSpicii s njegovim prihvacanjem, Zenska tehnika je usla u raz-
doblje dotad nezabiljeZenog razvoja i nezamislive virtuoznosti. (Garafola, 2011., str. 114)
Dvije najistaknutije predstavnice tog perioda, baleta ranog devetnaestog stoljeca, i ujedno balerine koje
su svaka na svoj nacin doprinijele evoluciji plesne tehnike, a posebno tehnike plesa na Spici, su Marie
Taglioni i njena suparnica Fanny Elssler. Marie Taglioni je ucila plesati klasicni balet kod svojeg oca, Fi-
lippoa Taglionija, koji je bio baletni majstor u Becu. Osmislio je posebnu metodiku ucenja baleta, koja
je po svemu bila drugatija od do tada koristenih metoda. Njegov estetski kredo glasio je: “Zene i mlade
djevojke ne smiju crvenjeti gledajuci te dok pleses, tvoj ples mora biti strog, profinjen i pun ukusa” (Kra-
sovskaya, 2011.,str. 19), aludirajucitu na ples Fanny Elssler koja je bila poznata po virtuoznim izvedbama
karakternih plesova u baletima, po svom izuzetno razuzdanom i slobodnom plesu te virtuoznoj tehnici
plesa na prstima. Postoje opisi i usporedbe classeva tadasnjih najpoznatijih baletnih ucitelja: Filippoa
Taglionija i Augustea Vestrisa, napisani od Louisa Vérona, tadasnjeg direktora Pariske opere:

1 Dokumentarnifilm BBC-ja “The King Who Invented Ballet: Louis XIV and the Noble Art of Dance”, 2015.
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U sustini, te dvije Skole predstavljale su upadljiv kontrast: Vestris je poducavao draZesnosti
i zavodljivosti, bio je senzualist i zahtijevao je potkupljujuce osmijehe, skoro bestidno pozi-
ranje, gotovo nepristojne poloZaje... dok su Skola, stil i rijeci g. Taglionija govorili o sasvim
drugome: on je zahtijevao gracioznu lako¢u pokreta, eteri¢nost, elevaciju i osobito ballon,
no kceri nije dozvoljavao ni jedne geste, niti jednoga pokreta koji bi zanemario stidljivost i
doli¢nost. (Krasovskaya, 2011., str. 21)

Sama Marie Taglioni opisuje da je svakodnevno vjeZbala class po Sest sati dnevno, a od toga su dva
sata bila posvecena samo vjezbanju nogu, i to po tisu¢u puta svaka (citirano u Vaillat, 1942.). Vjezbe
su bile osobito mukotrpne, suhoparne i dosadne, no bile su jedino sredstvo da se ojacaju tetive, i
kad bi postigla njihovu elasti¢nost, krenula bi ka savrSenstvu. PiSe da ¢ak ni na vrhuncu slave nije
zanemarivala te vjeZbe, jer su one razvijale vjestinu i Cinile teske stvari lakima (Vaillat, 1942., str.
24). Taglioni je evoluirala i tehniku plesa na Spicama, unaprijedila funkcionalnost i izgled baletne
papucice umetnuvsi unutrasnji potplat u sam vrh papucice koji joj je omogucavao usavriavanje teh-
nike plesa na 3pici: piruete, sitne skokove na prstima i balanse (Vaillat, 1942., str. 26). Iz danasnje
perspektive ini se nezamislivo vjeZbati vieZbe s tolikim brojem ponavljanja koraka, te na taj nacin
opterecivati misice i ligamente.

Paralelno s evolucijom metodike Zenskog vjezbanja, evoluirao je i nacin vjezbanja baleta za mu-
Skarce. Baletni pedagog za muskarce, G. Léopold Adice u svojoj knjizi Théorie de la gymnastique de
la danse théatrale (1869.) opisuje metodiku Carla Blasisa?, Ciji su izrazito naporni i dugacki classevi
imali za cilj uvecati snagu i izdrZljivost muskih plesaca. Blasis je naglasavao vaZnost vjeZbanja pliéa
u svima pozicijama: prvoj, drugoj, trecoj, Cetvrtoj i petoj s desnom nogom naprijed i nazad, po 6
pliéa u svakoj poziciji, sveukupno 48 pliéa. Opisan je redoslijed vjeZbi na Stapu, koji vrlo sli¢i dana-
snjem, iako je broj ponavljanja koraka za danasnje vrijeme nepojmljiv: vjezbalo se unutar jedne
vjeZbe 48 pliéa, 128 grand battementa, 96 petit battement glissé, 128 rond de jambe sur terre...
Insistiralo se na velikom broju ponavljanja koraka u sporom ritmu, da bi se ti isti koraci ponavljali
kasnije u brzom tempu. Te dugacke i mukotrpne vjezbe na Stapu bila su tek priprema za vjezbanje
istih vjezbi na sredini. Nakon tih vjeZbi, slijedile su vjezbe balansa u raznim pozama i u raznim smje-
rovima. Zatim su slijedile vieZbe pirueta u svim pozama i smjerovima, iz svih pozicija en dehorsi en
dedans. "Tako je dakle izgledao sat baleta - to je ono $to smo nazivali tradicijom. PridrZzavajudi se
toga, svakoga smo dana pobozno izvrsavali ove vjeZbe bez promjena ili varijacija” (Cohen, 1988.,
str. 96). Toliki obim rada rezultirao je na kraju klasa velikim umorom, ali i osposobljeno3cu plesaca
da vlada svojim tijelom i baletnom tehnikom (Cohen, 1988., str. 96). Jedan od Blasisovih ucenika je
bio i Enrico Cecchetti, poznati baletni pedagog i teoreticar koji je zagovarao talijansku Skolu baleta,
na Cijoj je metodici Skolovano mnostvo poznatih plesaca: Ninette de Valois, Marie Rambert, Frede-
rick Ashton i Anthony Tudor (Secak, 2018.). Posebnu musku plesnu tehniku je razvio August Bour-
nonville, koji je bio baletni majstor u Royal Danish Balletu, i u¢enik svog oca Antoinea i francuskog
baletnog majstora Augustea Vestrisa. Tehnika se odrzala do danasnjeg dana i posebno je korisna za
muske plesace i razvoj tehnike malih skokova i zanoski.

Pod utjecajem francuske i talijanske Skole, u drugoj polovici 19. stoljeca nastaje metodika ruske
carske Skole baleta, te se to razdoblje smatra vrhuncem klasicnog baleta pod vodstvom Mariusa
Petipe kao vodeceg koreografa i baletnog majstora. Nakon ruske revolucije i Prvog svjetskog rata,
preko Djagiljeve trupe Ballets Russes, klasi¢ni balet se Siri po cijelom svijetu, pa se tako Siri i utjecaj
ruske carske skole. Pod utjecajem plesacai koreografa Ballets Russes Georga Balanchinea, razvija se
americka skola baleta kao tehnicki i stilski elaborirana verzija ruske Skole. Najpoznatiji ambasador
ruske carske Skole bio je Nikolaj Legat, po kome je metodika dobila i ime. Bio je ufenik svog oca i
Christiana Johanssona, tadasnjeg baletnog majstora u Sankt Peterburgu koji je bio pod utjecajem
Bournonville tehnike, a emigriravsi na zapad prosirio je utjecaj ruske carske skole baleta, poznate
pod nazivom Legat tehnika. Zanimljiva je ¢injenica da su njegovu Skolu u Londonu pohadali Ana
Roje i Oskar Harmos, te je Legat tehnika na taj nacin utjecala i na razvoj baleta u Hrvatskoj (Secak,
2017.a). Uz Balanchinea u Americi, i ostali plesadi Ballets Russes kompanije razvijaju i unapreduju
baletnu tehniku u svojim mati¢nim zemljama: Serge Lifar obnavlja balet PariSke opere, a Ninnete de
Valois uspostavlja britansku Skolu (Secak, 2017.a).

2 Baletni pedagog, autor prve pisane metodologije baleta.
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Jedna od najvecih reformatorica metodike klasi¢nog baleta bila je ruska balerina, a kasnije pe-
dagog Agrippina Vaganova, koja je pod utjecajem Legat tehnike, te talijanske i francuske baletne
metodike, 1934. godine u Sankt Peterburgu osmislila Vaganova metodiku poducavanja baleta kao
jednu od najboljih i najuspjesnijih u 20. stoljecu. Ukratko, sistem Vaganova bio je usmjeren u ule-
nju ucenika da "plesu cijelim svojim tijelom”, da postignu harmoniju pokreta, da prosire dijapazon
svoje izrazajnosti. U knjizi su pokreti grupirani po osnovnim vrstama... Dok je za pocetnike velik broj
ponavljanja pokreta Vaganova smatrala korisnim i neophodnim, da bi se bolje razvijala elasti¢nost
ligamenata, u starijim razredima ona je beskrajno mijenjala sastav sata. Odlika Vaganova metodike
je bila strogo planiranje nastavnog procesa, znacajno usloZnjavanje vjezbi, usmjeravanje ka stvara-
nju virtuozne tehnike, i glavno - teZnja da se plesacice nauce svjesnom, analitickom prilazu svakom
pokretu (Vaganova, 1977., str. 10-11). Fascinirala me Cinjenica da su ucenice Vaganove, osim $to su
znale izvesti pojedini baletni korak, znale i objasniti kako se on izvodi pravilno te koji je njegov cilj.
Sama Vaganova je trazila od njih da zapisu pojedinatne momente i nadu uzroke svog neuspjeha u
izvodenju koraka, te je na taj nacin razvijala u njima svjesnost o kontroli vlastitih misi¢a i shvacanje
pravilne koordinacije pokreta. Smatrala je da najvecu vaznost u postavi tijela ima stabilnost gornjeg
dijela tijela, te da je njegova ¢vrstoca preduvjet za savladavanje tehnike u baletu. Insistirala je ta-
koderina pravilnom postavljanju ruku. Ona je smatrala da ruke moraju biti aktivne u pomaganju pri
velikim skokovima i pri uzimanju zamaha za piruete, a ne samo izraZzajne, njezne i sluziti kao ukras
balerine. Sve tehnike i plesni stilovi koje sam nabrojala teZili su za ostvarenjem ljepote u plesu, za
pronalaskom idealnog tijela, idealnih linija i predispozicija. Vaganova akademija je napisala kriteri-
je po kojima odabiru tijela koja mogu uditi balet: odgovarajuca visina, odredene tjelesne proporci-
je: mala glava, dugi vrat, mala prsa, zaobljena ramena, duge ruke i Sake, simetri¢ne lopatice, duga
ravna noga s rasponom, mali gleZnjevi i duga stopala. Zahtijeva se mobilnost zglobova, snaZan rist
i svod tabana, prirodna otvorenost kukova, lakoca skoka, vrteska i razgibanost. Kada takvo “tijelo”
prode i detaljan ortopedski pregled, tek tada moZe poceti uciti balet. Vaganova metodika se i dan
danas, uz promjene koje su neizbjezne, i dalje koristi u mnogim Skolama diljem svijeta, a u Hrvats-
koj glasi kao sluzbena metodika baleta prema kojoj se poducavaju djeca (Secak, 2017.b).

2 METODIKA DANAS U SKOLI ZA KLASICNI BALET U ZAGREBU

Danas se u Skoli za klasi¢ni balet u Zagrebu sluZbeno primjenjuje Vaganova metodika, koja je doZiv-
jelamnoge promjene od svoje originalne verzije kada je nastala prije 80 godina. PoStuje se nastavni
plani program gradiva koji je napisan jo$ 2006. godine, i koji je zbog svog nerealnog obima nemo-
guce ostvariti. Premali broj nastavnih sati tjedno kojih je samo 8, te neadekvatno vrijeme odrZava-
nja nastave u ranim vecernjim satima, dodatno oteZavaju savladavanje nastavnog programa. Ove
Skolske godine su po prvi puta upisana djeca s deset godina starosti u prvi razred, jer je primije¢eno
da su to idealne godine za pocetak ucenja baleta. Istog misljenja je i Justin Howse (2009.) koji na-
vodi da je dijete tek s deset godina spremno psihicki i fizicki pratiti nastavu baleta. Zbog proble-
matike premalog broja ucenika upisanih u prvi razred, upisana su i djeca koja po svojim tjelesnim
predispozicijama ne odgovaraju idealnim zahtjevima Vaganova metodike. Najcesc¢e su to problemi
s nedovoljno otvorenim kukovima, pa ta djeca imaju problema zadovoljiti tehnicki zahtjev otvore-
nih pozicija pod kutom od 180°. Postavlja se pitanje da li u tim situacijama nedovoljne otvorenosti
kukova forsirati kod djece maksimalnu otvorenost pozicija i riskirati mogudi razvoj kroni¢ne povrede
i deformacije, ili insistirati na ostvarivanju njihove individualne otvorenosti pozicija i riskirati vjero-
jatno loSiju ocjenu na ispitu i moZda kritiku kolega na racun nacina poducavanja baleta. To je dilema
s kojom se susre¢em svaki dan, te pokuSavam pronaci rieSenje koje bi zadovoljilo donekle estetske
zahtjeve Skole i ocuvalo zdravlje ucenika. Primjenom novih i inovativnih tehnika vjezbanja i jacanja
turn-out misica, te prakti¢nog i teorijskog znanja koje sam stekla na studiju baletne pedagogije,
pokusavam djeci prenijeti znanje i svjesnost o njihovim misi¢ima kako bi ih maksimalno udinkovito
koristili. Veliku ulogu u pripremi i treningu baletnog tijela izvan sata klasi¢nog baleta imaju znanost
i medicina vezani za sport, posebno uz ritmicku gimnastiku koja u svojoj bazi ima osnove klasicnog
baleta i usko je povezana uz balet. Razvijaju se plesna znanost i medicina 3, koje koristeci sva saz-
nanja iz sportske medicine, stvaraju usko specijalizirane treninge za plesace kako bi unaprijedili
svoje plesne tehnike. U programe baletnih Skola uvode se zasebni satovi tehnike Pilates (Amorim

3 International Association for Dance Medicine & Science
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& Wyon, 2014.), koja povecava snagu i fleksibilnost plesaca ne djelujuci na masu misica. Stretching
(Irving, Redding & Rafferty, 2011.) se pojavljuje kao zaseban sat, jer danasnji zahtjevi koreografa i
baletne tehnike traZe izuzetno fleksibilno i mekano tijelo, a istovremeno ¢vrsto i kompaktno. Naj-
novija tehnika Progressing Ballet Technique 4, koja se razvila na temeljima Pilatesa, djeluje na ino-
vativan nacin razvijajudi misi¢cnu memoriju kako bi ucenici lakSe razumijeli stabilnost trupa, prijenos
teZine tijela i pravilnu postavu tijela. Koristi se alternativnim metodama kao $to je upotreba Pilates
lopte, gumenih traka, malih loptica i ostalih pomagala za osvjescivanje misica koji sudjeluju u otva-
ranju nogu. Kao pomo¢ plesacima profesionalcima, kreiraju se pomocu kompjuterskih programa
individualni programi vjezbanja, kako bi plesacevo tijelo postiglo svoj maksimum u treningu, pro-
pisuje se ishrana od stru¢njaka nutricionista, kontrolira se krv i struktura misica i ligamenata kako
bi se odredio nacin, intenzitet i trajanje treninga i odmora (Needham-Beck, 2010.). Sve to utjece na
razvoj danasnje baletne tehnike koja se razvija u smjeru sve vecih raspona, visih skokova, vrti se sve
viSe pirueta, gdje nestaje granica izmedu broja pirueta koje vrte muskarci i Zene.

3 ZAKLIUCAK

Fascinantno je pratiti razvoj baletne tehnike i metodike kroz povijest: njene pocetke na dvoru kralja
Luja X1V, daljnju evoluciju kroz teoreticara Jeana Georgesa Noverrea, stvaranje tehnike plesa na $pici
zahvaljujuci balerinama Taglioni i Elssler, te daljnji razvoj tehnike kroz pedagoski rad Filippoa Tagli-
onijaiAugusteaVestrisa s balerinama, te Carla Blasisa s muskim plesacima. Na Blasisovoj metodici je
Skolovan Enrico Cecchetti, utemeljitelj talijanske Skole baleta, a Vestrisov ucenik je bio Bournonville,
utemeljitelj danskog baleta i Bournonville tehnike koja se odrZala i do danasnjih dana. U carskoj
Rusiji, pod utjecajem talijanske i francuske Skole, nastaje Legat tehnika po kojoj su Skolovani plesaci
koji ¢e pod vodstvom Mariusa Petipaa dose(i vrhunce klasinog baleta. Kao ¢lanovi kompanije Bal-
lets Russes, prosirit ¢e njezin utjecaj po cijelom svijetu te postaviti temelje za razvoj baleta u Americi,
Engleskoj, Danskoj, Francuskoj i ostalim drzavama gdje su djelovali. Na temeljima Legat tehnike, te
pod utjecajem francuske i talijanske Skole, nastaje Vaganova metodika koja se kroz sve ovo vrijeme
pokazala kao najbolja i najuspjesnija, a razvija se i dan danas, sukladno s najnovijim dostignuc¢ima u
polju baletne tehnike, no opet ostajuci vjerna svom tradicionalnom stilu plesa. Po Vaganova meto-
dici radi i Skola za klasi¢ni balet u Zagrebu, te bih ja kao nastavnik klasi¢nog baleta voljela vidjeti da
se i u zagrebackoj Skoli prate i primjenjuju inovacije u metodici i nac¢inu poducavanja baleta.

Tehnike su se mijenjale ovisno o povijesnom razdoblju u kojem su nastale, o politickom i drustve-
nom uredenju, o poloZaju Zene u drustvu, o razvoju znanosti i medicine, te o razvoju cjelokupnog
drustva. MoZe se primijetiti kako se kroz povijest skracivalo vrijeme vjezbanja baleta, od Sest sati
klasa kod Taglionija i Blasisa, do svega 75 minuta klasa za profesionalne plesace, a 90 minuta za
ucenike baleta danas. Nadalje, smanjio se broj ponavljanja koraka unutar jedne vjezbe: od 128
grand battementa kod Blasisa do maksimalno 16 u danasnje vrijeme. Ubrzao se i tempo vjezbanja
koraka, Sto se posebno efektno moZe vidjeti na prezentaciji Royal Opera House, gdje na sceni isto-
vremeno plesadi vjeZzbaju vjezbe iz vremena Blasisa, iz viemena oko 1930. godine i danasnji klas.
Koraci su ostali isti ili sli¢ni, ali se promijenila koli¢ina i tempo izvodenja, povecao se raspon i elastic-
nost tijela, visina skoka te broj pirueta koji se vrte zahvaljujuci razvoju popratnih tehnika, kao Sto su
Pilates, Streching te Progressing Ballet Technique, koje razvijaju snagu, fleksibilnost te omogucuju
plesacu da maksimalno kontrolira svoje tijelo. Uvjerena sam da ce baletna metodika i tehnika za-
jedno evoluiratii dalje, te me jako zanima u kojem pravcu Ce se razvijati u budu¢nosti.

4 Utemeljila Marie Walton - Mahon u Australiji, a prosirila se po cijelom svijetu
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POSKODBE V PLESU
DANCE INJURIES

ABSTRACT

In the world of dance, injuries are very much present, but are also easily prevented. Inadequate
knowledge and poor practice are the main culprits for many dance injuries which affect dancers.
The article focuses on injuries that are most common in classical ballet. A big number of ballet
dancers suffer from injuries of the feet, ankles, knees, joints and backbone. To prevent dance
injuries each ballet dancer should take special care of his/her body. That includes proper nutri-
tion and hydration, good and proper equipment and safe practice or training. Ballet is not what
itonce was, and this leads to the problem that only ballet training is not enough for the needs of
most ballet dancers. Therefore, additional training is advisable to prevent injuries with build-
ing strong and flexible muscular structures, improve condition and strong skeleton. Causes for
injuries are internal and external. The category of internal causes includes the way of eating,
psychological instability and physical weakness. Also, a big problem in the ballet dance system
isthatinsufficient emphasis is put on body structure and predispositions of young dancers which
can lead to injuries just because of the nature of the ballet training itself. External causes which
can lead to dance injuries are unsuitable training conditions and dance equipment. Most of the
time injuries are the result of poortraining and incorrect execution of exercises and steps.

Key words: dance injuries, safe practice, ballet dancer, causes of injuries



PROCEEDINGS BOOK ON AMEU DANCE ACADEMY EVENTS 2018/2019
Proceedings Book with Review

221

1 uvoD

V ¢lanku so opredeljene poskodbe, do katerih najpogosteje prihaja pri plesu oziroma najpogoste-
je doletijo plesalce klasinega baleta. Predstavljeni so dejavniki, ki vplivajo na nastanek poskodb,
ter preventiva pred poskodbami. Izkusnje ter znanost vodijo do spoznanja, da plesni trening, ki ga
naredi baletni plesalec, ne zados¢a za izgradnjo mocnega telesa, potrebnega za premagovanje na-
porov, ki jih baletni poklic zahteva. Zato je kljunega pomena skrb za plesalevo telo s primernim
vnosom hranil in tekocin kot tudi primerna plesna oprema in predvsem poznavanje svojega telesa
in njegovih potreb. Poleg plesnega treninga je v zvezi z napisanim priporocljiv Se dodaten trening
za izgradnjo misicnih struktur, kondicije in mocnega skeleta. V zvezi z navedenim nosijo velik del
odgovornosti za nastanek poskodb plesalci sami, kot tudi plesni pedagogi, saj do veliko poskodb
pride zaradi nepravilne izvedbe baletnih korakov in vaj.

Poskodbe so posledica zunanjih in notranjih vplivov. Med notranje Stejemo nepravilen nacin pre-
hranjevanja, psihi¢no nestabilnost in telesno Sibkost. Zunanji vzroki, ki lahko vplivajo na nastanek
poskodb, pa so med drugim neprimerni pogoji za trening in neprimerna plesna oprema.

2 POSKODBE IN PLES

Poskodbe so del plesalceve kariere, bodisi v ¢asu Solanja ali kasneje na poklicni poti. Prisotne so
v vseh oblikah in zvrsteh plesnih tehnik ter tako tudi specificne za posamezne zvrsti. Tehnika kla-
sicnega baleta je zajeta v vseh danes poznanih plesnih zvrsteh, podrocje baletnih poskodb pa je
danes tudi najbolj raziskano. Poskodbe, pogoste pri baletnih plesalcih, se ravno zaradi povezanosti
plesnih zvrsti zato velikokrat pojavijo tudi pri plesalcih ostalih plesnih zvrsti (Motta-Valencia, 2006).
Poskodbe so lahko razli¢ne, v clanku pa se posve¢amo predvsem fizi¢nim oblikam poskodb, ¢eprav
je nujno omeniti tudi psihi¢ne poskodbe. Teh ne moremo poimenovati poskodbe, ampak bolj mo-
tnje in posledice, ki jih ples lahko pusti na plesalcu oziroma ucencu plesa. Nastanejo bodisi zaradi
same izkusnje s plesom ali zaradi poskodbe telesa.

Fizi¢ne poskodbe so tiste, ki se kaZejo na telesu posameznika. Lahko so zgolj povrsinske - manjse
poskodbe, kot so Zulji, modrice in odrgnine. Predstavljene so predvsem vedje poskodbe, kot so: zvi-
ni, obrabe sklepov, zlomi itd. in dejavniki, ki vplivajo na njihov nastanek. Zaradi pogostosti poskodb
v baletu je pomembno, da smo s poskodbami in preventivo pred njimi seznanjeni. To znanje je pot-
rebno, da smo sposobni hitrega ukrepanja v primeru poskodbe ter zavedanja, da telo potrebuje svoj
(as, dase zaceli, enako kot potrebujemo ¢as, da ozdravimo npr. po angini ali okrevamo po operaciji.
V plesnem svetu so namrec¢ pogoste tako imenovane ponovitvene poskodbe, do katerih pride prav
zaradi napacnega oziroma nepravilnega ukrepanja v primeru poskodb, napacne oziroma nepravil-
ne rehabilitacije, neprimerne preventive pred poskodbami in na Zalost tudi zaradi ignoriranja tele-
sa, ko nam to sporoca, da potrebuje pocitek. Problem ponovitvenih poskodb je, da so velikokrat te
veliko hujSe in zato tudi potrebujejo vec ¢asa za zdravljenje. Tako je npr. pri zvinu gleZnja, ki vecino
plesalcev v karieri prizadene veckrat, znacilno, da je zvin vsakic, procentualno glede na poskodova-
no tkivo, vedji. NajpogostejSe poskodbe pri baletnih plesalcih so zvini, poSkodbe kolen, boledine v
ledvenem in vratnem delu hrbtenice (Howse, 2003). Poleg nastetih pa so pri plesalcih pogoste tudi
razne anomalije, kot je rast kosti na stopalu oziroma hallux valgus, trajne spremembe prstov na
nogah itd.

Ker je poskodb v plesu veliko in se plesalec v svoji karieri z njimi sreca tudi veckrat, se je treba za-
vedati posledic, ki jih poSkodbe pustijo na telesu. Plesaleve poskodbe lahko izvirajo iz napacne
izvedbe vaj, nezgode in tudi telesnih dispozicij. Vzroke plesnih poskodb v tem smislu delimo na
notranje in zunanje. Notranji vzroki za poskodbe so pogojeni s plesal¢evimi karakteristikami, kot
so nacin prehranjevanja, psihi¢na pripravljenost in telesne predispozicije. Zunanji vzroki so vzroki,
ki nastanejo zaradi okolja oziroma izvedbe treningov. Med zunanje tako Stejemo pravilno plesno
podlago, treninge, izvedbo vaj itd. (Barrett, 1999).

V Sloveniji je premalo poudarka na preventivi pred plesnimi poskodbami ter premalo znanja o zdra-
vljenju teh poskodb. Plesni pedagogi niso dovolj izobrazeni na podrocju anatomije, ki je klju¢nega
pomena za razumevanje delovanja telesa. Fizicne dispozicije plesalca so poleg pravilnega poteka
Solanja pogoj za dolgo plesno kariero z manj poskodbami. S tega vidika so najpomembnejse teles-
ne dispozicije plesalca (odprtost kolkov, gleznjev, gibljivost sklepov, fleksibilnost hrbtenice, moc¢na
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in fleksibilna stopala ter gleZnji itd.). Prav tako plesni pedagogi niso izobraZeni na podrocju plesne
prehrane, ki je klju¢nega pomena tako za zdrav plesalcev razvoj kot za preventivo pred poskodbami
in zdravljenje le-teh. Pomembno je, da otrok - plesalec v ¢asu svojega razvoja dobi dovolj hranil za
normalen razvoj telesa. Prav tako je pomembno vedeti, katera Zivila je potrebno uZivati za izboljsa-
nje misicne strukture, skeleta, proZnost ligamentov, hidracijo telesa. Tako kot je hrana pomembna
za zdrav in celosten razvoj otrok, je pomembna tudi za zmanjSanje moznosti poskodb ter hitrejse
celjenje le-teh. Plesni pedagogi pa Zal niso dovolj izobraZeni tudi na podrodju pravilne izvedbe vadb
ter na podrocju vadb, ki bi utegnile izboljSati u¢enceve »pomanjkljivosti« ter pomagati pri zdravem
razvoju telesa in prepreciti poskodbe.

Zato je pomembno, da se v ¢asu plesnega izobraZzevanja in plesne kariere daje dovolj poudarka
tako na preventivo pred plesnimi poskodbami kot tudi na kurativo. Velikokrat je namrec slednja, tj.
nepravilna kurativa, tudi pogoj za ponovitvene poskodbe ter trajne deformacije plesalcev. Plesno
izobraZevanje in poklicna pot vsakega baletnega plesalca se zacne v baletni dvorani pod mentor-
stvom baletnega pedagoga, zato menimo, da je predvsem na slednjem velik del teZe odgovorno-
sti za preventivo pred nastajanjem tovrstnih poskodb tudi v prihodnosti plesalca. V baletni dvorani
mladi ucenci plesa prvic stopijo v stik s plesnim svetom in plesnim izobraZevanjem, zato je izjemne-
ga pomena pedagosko vodenje ter usmerjanje s strani pedagogov.

3 PREVENTIVA PRED POSKODBAMI
3.1 VLOGA UCITELIA

Ne samo telesna pripravljenost, tudi primerno okolje za treninge in zasnova baletnih vaj so po-
membni dejavniki za preprecevanje nastanka morebitnih plesnih poskodb. Tega se mora predvsem
zavedati plesni uditelj, ki mora ves ¢as stremeti k nadgrajevanju svojega znanja na podrodju ples-
nega izobraZevanja. Ker se podro¢je medicine in znanosti plesa Siri, morajo uditelji vedeti vse vec
o anatomiji in psihologiji ter se spoznati na prehrano in splosno telesno pripravljenost (Buckroyd,
2004). Ucitelj mora vedeti, kakSen je psihicni in fizi¢ni razvoj otrok ter njihove sposobnosti glede
na starostno obdobje. Temu mora prilagoditi vaje in plesne treninge. Vse bolj jasno postaja, da do
poskodb zelo pogosto pride zaradi pomanjkljive tehnike, zato je ucitelj ¢edalje bolj odgovoren za
to, da u€ence naudi, kako se izvedejo posamezni gibi (Buckroyd, 2004). Z dostopom do novih znanj
in metod pa postaja ucitelj vse bolj odgovoren za svoje delo oziroma za to, da u€ence pravilno nauci
izvajanja gibov ter skrbi za njihov zdrav psiho-fizi¢ni razvoj. 0dgovornost ucitelja se kaZe tudi v osta-
lih vidikih poucevanja, ne zgolj v pravilnem ucenju korakov. Z razvojem znanja o psiholoskih vplivih
ucitelja plesa je ucitelj tako tudi vse bolj odgovoren za svoj odnos do ucencev in poucevanje kot
tako. Sem spadajo nacin govora, nacin dajanja korekcij, zapostavljanja in izpostavljanja (Buckroyd,
2004, str. 83). Zaradi narave baletnega treninga so ucenci veliko bolj dovzetni za neprimeren odnos
ucitelja. V baletni opremi razgaljeni preZivljajo svoje dneve, kar hitro privede do obcutka podre-
jenosti. Zato mora ucitelj veliko pozornosti nameniti nacinu svojega izraZzanja in dajanja korekcij.
Ucitelj mora poznati prehranske zahteve za zdrav in pravilen razvoj otrok in jih v tej smeri tudi vzga-
jati. Prav tako mora ucitelj u¢encem nuditi moc¢no psihi¢no podporo in jim dajati obcutek varnosti
v plesni dvorani. U¢ence mora ucitelj od malega vzgajati in navajati na pravilno pripravo na ure
plesa ter postopanje po koncanih treningih - ogrevanje ter raztezanje. UCencem je treba zagotoviti
primeren prostor za treninge, ucitelj mora biti seznanjen z najpogostejSimi plesnimi poskodbami in
mora znati hitro ukrepati v primeru le-teh (Buckroyd, 2004).

Velik problem nasega vzgojno-izobraZzevalnega sistema, kjer se pouk baleta odvija predvsem na
glasbenih Solah, je, da baletni ucitelji ne potrebujejo akademske plesne izobrazbe. Zadostuje za-
kljutena matura iz klasitnega baleta in univerzitetna izobrazba katerekoli smeri. Ce ta ni peda-
goska, je zato potrebno narediti Se pedagosko-andragoske izpite ter strokovni izpit. Sistem, ki ga
imamo, od uciteljev baleta ne zahteva znanj, ki so v ¢lanku predstavljena in vplivajo na nastanek
poskodb. Baletni ucitelji torej lahko poucujejo klasi¢ni balet v javnih zavodih brez poznavanja ana-
tomije telesa, psihologije, metodike poucevanja, nutricionistike itd. Za vse ostale pedagoske smeri
se zahteva ustrezna smerin stopnjaizobrazbe, zato je nujno, da se to zahteva tudi od baletnih ucite-
ljev, saj lahko napacno postopanje pri poucevanju privede do resnih teZav. Zato menimo, da je velik
del odgovornosti za poskodbe, ki nastanejo pri uCencih plesa, prav na slovenskem Solskem sistemu.
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3.2 VLOGA UCENCA

Znanje, ki ga ucitelj preda u¢encem, morajo ti za voljo samih sebe dobro upostevati. Tako je veli-
ka odgovornost zase in za svoje telo na posameznikih. Z leti se spoznajo in naudijo, kakSen nacin
priprave na baletni trening jim ustreza, ucitelj pa jim mora biti v oporo kot mentor in jim pomagati
z nasveti pri iskanju pravih nacinov. Tako je dolZnost u¢enca plesa, da na uro pride prej, se za pouk
primerno oblece ter ogreje. MiSice morajo biti segrete, da lahko ucenec pri¢ne s plesnim treningom,
v nasprotnem primeru je moZnost poskodb vecja. U¢enec mora sam tudi nadgrajevati svoje znanje
terizpopolnjevati svojo tehniko (Buckroyd, 2004). Ni dovolj, da trenira zgolj na urah plesa, za uspeh
je potrebno Se veliko vec. Npr. ucenci, ki niso dovolj fleksibilni, morajo zato veliko delati na razteza-
nju in hkrati tudi na moci misic, da ne pride do hiperekstenzije. U¢enci, ki jim primanjkuje kondicije,
morajo sami delati na izboljSevanju premagovanja bremen in vzdrZljivosti. U¢enci, ki so kognitivno
slabsi, morajo sami veliko ponavljati in misliti o koreografijah in sestavah vaj.

4 NOTRANIJI VZROKI ZA NASTANEK POSKODB
4.1 NACIN PREHRANJEVANJA

Pravilna prehrana je temeljnega pomena za vsakega c¢loveka, predvsem Sportnike in plesalce, Ki
so izpostavljeni vecjim fizi¢nim naporom tekom svojega razvoja. DolocCena hranila so pomembna
za rast in regeneracijo misi¢nih struktur, zdrav razvoj hrustancnih celic itd. Ogljikovi hidrati so tako
pomembni za miSice, mascobe za Zivéna vlakna ter celicne membrane, proteini za regeneracijo mi-
Sic itd. (Crookshanks, 1998). Tako kot hrana je izijemnega pomena tudi tekocina, ne zgolj z vidika
hidracije temvec tudi zaradi hlajenja telesa ob naporu. Pravilna prehrana tako Sciti plesalca pred
poskodbami in pomaga pri hitrejSem zdravljenju bolezni ter poskodb. Nepravilna prehrana pa lah-
ko po drugi strani vodi do vecdje izpostavljenosti telesa poSkodbam ter boleznim. Ena takih je hipo-
estrogenizem oziroma pomanjkanje estrogena, Zenskega spolnega hormona, in je pogost pojav
pri plesalkah, ki vodi do amenoreje oziroma prekinitve menstrualnih ciklusov (Barrett, 1999). Hi-
poestrogenizem pa lahko povzrodi tudi Skodljive spremembe v kosteh oziroma zmanjSanje gostote
kosti (Crookshanks, 1998). Estrogen je namrec klju¢nega pomena za optimalno ravnovesje kalci-
ja. Pomanjkanje estrogena in pomembnih mineralov v kosteh vodi do hitrejSih poskodb skeleta,
obstaja pa tudi nevarnost obolenja za osteoporozo (Crookshanks, 1998). 0 pomembnosti pravilne
prehrane, predvsem za Zenske plesalke, govori Debra Crookshanks, ki v svoji atletski triadi na prvo
mesto postavlja pravilno dieto. Neupostevanje tega lahko vodi do drugega dela triade - prekinitve
reproduktivnega oziroma menstrualnega ciklusa, ki pa lahko vodi do zadnjega dela triade - nepra-
vilnega shranjevanja kalcija v kosteh.

Plesalcev jedilnik bi zato moral vsebovati veliko proteinov, potrebnih za gradnjo ter zdravljenje mi-
Sicin tkiv. Proteini med drugim zagotavljajo tudi aminokisline, potrebne za uravnovesen metabo-
lizem telesa. Najvecjo vsebnost proteinov najdemo v pis¢an¢jem mesu in ribah, pa tudi v mlecnih
izdelkih (Howse, 2000). Prav tako telo potrebuje ogljikove hidrate, ki so vir energije. 0gljikove hi-
drate delimo na preproste - glukoza, sladkor itd. ter sestavljene ogljikove hidrate (Howse, 2000).
Mascobe so velik vir energije, ki jih telo prav tako potrebuje, enako kot vitamine in minerale (How-
se, 2000). Zelo pomembno je tudi pitje vode, predvsem za normalno delovanje ledvic ter uravnava-
nje telesne temperature (Howse, 2000).

4.2 PSIHICNA PRIPRAVLIENOST

Plesalec se mora soociti s poskodbo, ki nastane na telesu, tako fizicno kot psihi¢no. Velikokrat je prav
psiholosko sprejemanje poskodbe teZje kot bolecina, ki jo obcutimo fizi¢no. Strah pred poskodba-
mi je v plesu prisoten na vseh podrogjih, velika mera premagovanja tega strahu pa je na ucitelju
in ucencu. Uciteljeva dolZnost je uCence seznaniti z nasveti, ki utegnejo prepreciti poskodbe (Buc-
kroyd, 2004). Ucitelj je te nasvete dobil od svojega ucitelja, ta od svojega in tako dalje, nekaterih se
je naudil tudi sam skozi svojo plesno kariero. Tako so nas ucitelji naucili, da utrujene noge po trenin-
gu dvignemo v zrak, da proti zdrsavanju copate namocimo v kalofonijo ali malenkost navlazimo.
Naucili so nas, kako pripraviti mehke baletne copate in Spic copate, opozorili so nas, da se je potreb-
no pred treningom segreti in po treningu raztegniti, da je treba piti veliko vode, da moramo paziti,
da se telo med vajami ne ohladi itd. U¢enceva dolznost pa je te nasvete upoStevati ter jih zznanjem
inizkusnjami prilagoditi svojemu telesu in potrebam. Tako lahko s psiholoskega vidika plesalec sam
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veliko pripomore k premagovanju strahu pred poskodbami, saj ve, da se ob dobri fizi¢ni pripravlje-
nosti poskodbam laZje izogne. TeZje pa je premagovanje blokad in strahu, ko do poskodbe pride ter
v procesu zdravljenja. Veliko plesalcev v njihovi karieri Zene v uspeh tolikSna energija, da prenehajo
poslusati svoje telo. Telo je tisto, ki z bolecino sporoci, da nekaj ni v redu. Plesalec pa to sporocilo
velikokrat preslisi, da bi priplesal na svoj cilj. Taksno vedenje se kaZe tako pri ucencih plesa kot pri
plesnih profesionalcih. Pri ucencih je velikokrat prisoten tudi strah pred uciteljem, zaradi katere-
ga mnogi ucenci uciteljem ne zaupajo svojih teZav in se iz strahu pred morebitno kritiko Zenejo
naprej, kljub bolec¢inam. V obeh primerih pa taksen nacin »ukrepanja« privede do 3e vecjih in bolj
dolgotrajnih poskodb. Tako kot se je teZko soociti s poskodbo in le-to sprejeti, je teZzko ohraniti psi-
hi¢no stabilnost v ¢asu zdravljenja. Plesalec si tako misli, da veliko zamuja, da bo teZko nadoknadil
izgubljeno. V plesnem svetu je precej prisotno rivalstvo in tako plesalec sam s seboj bije bitko in
se sooca s porazom, ki ga Cuti pred ostalimi. Prav zaradi navedenega je nujno, da se o poskodbah
v plesu govori, da se o njih plesalci z mentorji pogovarjajo in da se tudi v ¢asu okrevanja plesalci
vkljudijo v plesni proces na kak drug nacin. Tako lahko plesalec ucitelju ali koreografu pomaga s
predlogi ali korekcijami, si zapisuje vaje in kombinacije, ponavlja v mislih ali z rokami. Vsekakor pa
se plesalec v obdobju zdravljenja ne sme potisniti na stran, ker ni sposoben fizicno sodelovati pri uri
plesa ali pripravah na nastop. Pedagogi in umetniski vodje bi se morali zato tudi veliko bolj zavedati
teh psiholoskih dejavnikov in jih prepoznati ter sami ukrepati v primeru, ko je uc¢enec ali plesalecv
nevarnosti. Velikokrat je za dobro plesalca bolje, da mu vzamemo moZnost odlo¢anja in ga nekoliko
»potisnemo« na stran ter tako preprecimo nastanek ali poslabsanje poskodb (Barrett, 1999).

4.3 FITNES

Komponente fitnesa so kardiovaskularnost, propriocepti¢nost, moc, fleksibilnost ter stabilnost.
SplosSno mnenje je, da je trening plesalca dovolj za kardiovaskularno raven fitnesa, kar je napacno
prepricanje. Zato je pomembno dodatno delati na kardiovaskularni ravni v obliki teka, kolesarjenja,
veslanja itd. Misi¢na moc je pomembna za vzdrZljivost plesalca med treningom, posebej pomemb-
na pa je za moske plesalce, ki morajo med plesom dvigovati soplesalke pri raznih pas de deux-ih.
Med baletnimi classi bi se moral dati vecji poudarek tudi na propriocepti¢nosti v okolju, ki za ple-
salca ni naravno. To pomeni, da bi nekatere vaje, ki jih plesalec sicer izvede brezhibno, bilo dobro
izvajati z zaprtimi o¢mi za boljSe zaznavanje in zavedanje svojega telesa prostoru. Ve(ji poudarek
na baletnem classu bi moral biti tudi na fleksibilnosti posameznih misicnih struktur. Plesalci pogosto
namrec niti ne vedo, kaj v telesu raztegujejo in da zaporedje raztezanj ni zmeraj najboljse za telo.
Tako plesalec nevede raztegne eno misico in zakrci drugo, podobno je tudi z ligamenti. Stabilnost
je pri plesalcih dodobra razvita, treba je paziti le, da se do nje pride na pravilen nacin, s pravilno
postavitvijo telesa in da ni pretirana oziroma nekontrolirana (Barrett, 1999).

4.4 TELESNE PREDISPOZICIJE

Med notranje dejavnike, ki lahko vplivajo na vecjo izpostavljenost poskodbam, spadajo telesne
predispozicije oziroma sposobnosti posameznika. Po Vaganova metodi mora imeti baletna plesal-
ka dolg vrat, majhno glavo, enakomerna ramena navzdol, lopatice in rebra ne smejo izstopati, biti
mora suhe postave, imeti mora dolge in ravne noge ter izrazit lok-rist. Kolki morajo biti odprti, prav
tako kolena (Royal Academy of Dancing, 1997). Ker pa vsega nastetega velika vecina plesalcev nima
in ker je balet precej specifi¢na zvrst plesa, tako hitreje prihaja do poskodb. Poskodbe v kolcnem
sklepu so posledica premajhne sposobnosti rotacije kolka, ki je odvisna od velikosti kol¢ne jamice
ter kol¢nega sklepa. Pogoste so tudi poskodbe kolen, ki so tudi lahko posledica zaprtosti. Enako je
s poSkodbami gleznjev, rastjo kosti na stopalu, posSkodbami ahilove tetive itd. Pogoste so tudi po-
Skodbe hrbtenice, ki najpogosteje nastanejo zaradi nepravilnega ponavljanja vaj ter kompenzacije
ob iskanju »centra« telesa (Barrett, 1999).
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5 ZUNANJI VZROKI ZA NASTANEK POSKODB

5.1 OKOLJE IN OPREMA

Plesalec mora imeti optimalno plesno okolje za treninge in nastope. To pomeni, da mora biti temu
prilagojen plesni pod, primerna temperatura, sencni prostori brez prepiha itd. Ne samo okolje, v
katerem nastopa, tudi oblacila in obutev, ki jih plesalec da nase, so izjemnega pomena za varnost
pri plesu. Skozi leta Solanja in poklicne kariere se vsak posameznik nauci, kaj njegovemu telesu
ustreza. V tem smislu je govora predvsem o izbiri copat, Spic copat, karakternih cevljev, oblacil in
povijanja prstov.

5.2 NAPACNA 1ZVEDBA VAJ IN KORAKOV

Najvecjega pomena za plesalfev razvoj je plesni trening - class, na katerem plesalec izpopolnjuje
svojo plesno tehniko ter izraznost. Baletni class je sestavljen iz vaj pri drogu, pri katerih se vzpostav-
lja ravnotezje telesa, grajenje misicne mase, fleksibilnost itd. Drogu sledijo vaje na sredini, skoki in
vaje na spicih. Veliko poskodb nastane zaradi napacnega ucenja in izvedbe vaj na classu. Novejsi
pogledi na poucevanje baleta so pokazali, da so nas dolo¢ene stvari v ¢asu nasega Solanja naudili
narobe. Prav nepravilno poucevanje ter izvedba korakov ter vaj in veckratno ponavljanje takSne-
ga pocetja pa lahko pripeljejo do poskodb. Ena takih nepravilno naucenih tehnik je »spodvijanje
zadnjice«. Ob tem gibu se medenica in boki prav tako nagnejo nazaj, s tem se izravna ledveni del
hrbtenice in izgubi naravna S linija hrbtenice (Haas, 2000). Posledice pa se kaZejo v trajnih boledi-
nah v kriZu, vnetju Zivcev, zdrsavanju hrbteni¢nih diskov itd. Spodvijanje in stiskanje zadnjice naj bi
dalo mo¢ nogam pri izvajanju vaj, vendar je to popolnoma napacno prepricanje. S tem ko stisnemo
zadnjico, je izvajanje vaj Se teZje, saj se hkrati s stiskom zadnjice onemogodi tudi gibljivost kol¢nega
sklepa, zato je vsako premikanje nog pri tem oteZeno, pride pa tudi do vecje obremenitve kolkov.
Ko plesalec izvaja gib z nogo naprej, takSen nacin ne predstavlja vecje teZave, stisnjena zadnjica
tako tudi nekoliko »zablokira« nogo, ko jo plesalec npr. drZi v développé devant. Ko pa se enak gib
izvaja a la seconde ali derriére, pa to pomeni, da skuSamo z napetimi miSicami nogo prisilno dvigniti
iz kolka, ki je pa toliko zakr¢en, da tako pride do poskodb. Vnamejo se miSice, ligamenti, potrgajo se
misi¢na vlakna, obrabi hrustanecitd. Spodvijanje zadnjice ter stiskanje zadnjice vodita do naslednje
zelo pogoste napake - »obracanje gleZnjev ter kolen«. S tem ko zadnjico potisnemo podse ter jo
stisnemo, se torej izravna lumbalni del hrbtenice, ki teZo telesa potisne naprej. To pomeni, da je od
strani spodnji del telesa nekoliko ukrivljen, predvsem v kolenih, gleZnjih in stopalih. Trpijo kolena,
ki bi jih pri baletnih vajah morali drZati v odprtem poloZaju, ki ga v tej pozi doseZemo na silo. Tako
pride do obrab hrustanca, meniskusov, vnetij, uhajanja sklepne tekocine itd. Vsa teZa telesa tako
bremeni palec in sprednjo stopalno kost, medtem ko je zadnji del stopala spros¢en, mezinec pa je
pogosto v zraku. Na tak nacin prihaja do zvinov gleZnjev, rasti hallux valgus in pretrganja ahilove
tetive (Phillips, 1998).

Pogosti vzroki poskodb pa so poleg napacne izvedbe vaj tudi razne nezgode, ki se najveckrat pri-
petijo zaradi plesalCeve preobremenjenosti in izmucenosti. Ko telo ni spocito in je Ze utrujeno od
vseh ostalih naporovy, so tako utrujene tudi miSice, ki jih preobremenimo. Zal je tak3nih poskodb v
plesnem svetu preveliko.

6 POSKODBE V BALETU

Howse v svoji knjigi Dance Technique and Injury Prevention (2000) piSe, da vse poskodbe izvirajo iz
napacne tehnike oziroma izvedbe vaj. Zato se je pomembno ob vsaki poskodbi vprasati, zakaj je do
poskodbe sploh prislo. Sele iskanje odgovora na to vprasanje lahko vodi do pravilne postavitve di-
agnoze. Do simptomov poskodbe oziroma bolecine lahko pride tudi kasneje, ko je v telesu Ze nekaj
¢asa poruseno ravnovesje oziroma obstajajo zametki poskodbe. Tako lahko poskodba tudi nakna-
dno »izbruhne«Ze zaradi drugacne izvedbe vaje in neprimerne plesne podlage (Howse, 2000). Po-
membno pa je vedeti, da vsaka tak$na poskodba, ne glede na vzrok, povzroci vnetje. Vnetje je odziv
telesa, ki se pokaze na tkivih okoli poskodbe. Simptomi vnetja so lahko razlicni: toplota, rdecica,
bolecina, otekanje, zmanjsanje funkcij itd. Vnetje pa povzroci spremembe tudi v tkivu: spremembe
v tekocCinah in v celicah. Zdravljenje poskodb poteka v dveh stopnjah, prva je takojSnje ukrepanje,
druga pa kasnejSe. Bolje je, da se vsaka poskodba zacne zdraviti takoj (Howse, 2000).
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6.1 VRSTE POSKODB

Poskodb v baletu je veliko. NajpogostejSe so poskodbe sklepov, poskodbe kosti, ki so lahko akutne
ali tako imenovane stresne. Poznamo tudi poskodbe tetiv, ki so lahko manjSe - zgolj iritacije tetiv,
ki ne povzrocijo vecjih posledic v vlaknih, ali tezje, ki pomenijo delno ali celotno pretrganje tetiv.
Pogoste so tudi poskodbe miSic v obliki natrganja misi¢nega tkiva ali otopelosti misic.

Spodaj bomo nasteli poskodbe v baletu in opisali najpogostejse.

6.1.1. Poskodbe gleZnja

Zvin lateralnega ligamenta v gleZnju: ta tip poskodbe je najpogostejsi pri baletnih plesalcih in pri-
zadene sprednja vlakna imenovana tudi talo-fibularniligament. Do poskodbe pride zaradi akutne
travme, ki povzroci notranjo poskodbo. Po poskodbi plesalec ne sme obremenjevati poskodovane
noge, potrebno je lokalno hlajenje in pocitek. Ko vnetje pojenja, lahko pricnemo z zdravljenjem,
pri katerem je poudarek predvsem na ja¢anju poskodovanih ligamentov (Howse, 2000).
Natrganje stranskega ligamenta v gleZnju: vzrok poskodbe je enak kot pri zvinu, nujno je ¢im hitre-
je postaviti diagnozo. Navadno je potrebna operacija in enaka terapija kot pri zvinu (Howse, 2000).
Kroni¢ni zvin stranskega in srednjega ligamenta v gleZnju: najpogosteje je kronicni zvin posledi-
ca nepravilnega zdravljenja prvotne poskodbe (Howse, 2000).

Zvin sprednje kapsule: navadno pride do te poskodbe skupaj z zvinom stranskega ali srednjega
ligamenta zaradi hiperfleksibilnosti (Howse, 2000).

Zlom stranskega malleolusa: vzrok je podoben kot pri zvinu lateralnega ligamenta, ki nastane
zaradisile, zlom pa je najpogosteje spinalni oziroma poSeven (Howse, 2000).

Zlom srednjega malleolusa: poskodba nastane zaradi nasprotne sile kot pri zgornjem (Howse,
2000).

Osteohondralni zlom vrha talusa: pri poskodbi se odlomi majhen delcek kosti v gleznju ob veliki
sili in se naceloma zgodi ob zvinu ligamenta ali zlomu (Howse, 2000).

6.1.2. Poskodbe ahilove tetive

Natrganje in vnetje ahilove tetive: ahilova tetiva nima »plasca«, tako da ob poskodbi pride do
poslabsanja tkiv okoli tetive ali tetive same, lahko pa tudi do obojega. V tem primeru pride do
vnetja tetive ali majhnega natrganja, poskodba je lahko tudi vedja, ahilova tetiva pa poci. Najpo-
gosteje pride do tega tipa poskodbe zaradi preobremenjenosti oziroma prevelike obremenitve v
smislu veckratnih ponavljanj. Do poskodbe pa lahko pride tudi zaradi obremenitve teZine telesa
v neskladju z naravno postavitvijo telesa. ManjSe poskodbe se zdravijo s hlajenjem, teZje z ope-
racijo (Howse, 2000).

Bursitis ahilove tetive: bursa ahilove tetive leZi med tetivo in kostjo pete. PosSkodba se izraza v
mocni boledini in oteklosti. Do poskodbe pride hkrati s poskodbo ahilove tetive ali kot samostojna
poskodba zaradi preobremenitve dela stopala. Potrebno je hlajenje, ultrazvok itd. (Howse, 2000).

6.1.3. Poskodbe stopal

Zlom stopalnic: najpogosteje pride do zloma druge in tretje stopalnice, vzrok poskodbe pa po-
gosto leZiv Cetrti in peti stopalnici. RedkejSe so poskodbe prve stopalnice, do te pride ob resni¢no
neprimerni tehniki. Potreben je pocitek, da se stopalnice ponovno zarastejo, in ojacati stopalne
miSice (Howse, 2000).

Zvin plantarne fascie: plantarna fascia leZi na podplatu stopala, obdana je le z mascobo in koZo
in vpeta k petni kosti na koncu ter tee naprej po stopalu, se loci v manjSe ceviin vpne v prste. 0b
poskodbi so stopala Sibka, brez moci, teZave imajo predvsem plesalci z velikim lokom - ristom.
Navadno zadostuje Ze hlajenje in ja¢anje miSice z vajami (Howse, 2000).

Kapsularni zvin stopalnega sklepa: do poskodbe pride zaradi obremenitve sprednjega dela sto-
pala, prenosa teZe oziroma roll over. PosSkodba pogosteje prizadene moske zaradi skokov, ki jih
izvajajo (Howse, 2000).

Sesamoiditis: pod glavo prve stopalnice leZita dve mali kosti pod tetivo palca, imenujemo ju tudi
srednja in stranska sesamoida. Redko lahko pride do vnetja ali celo zloma, podobnega poskodbi
patele. Do poskodbe navadno pride ob nepravilnem pristanku po skoku ali zaradi neprimerne
plesne podlage. Bolecine se lajSajo s hlajenjem, zdravljenje je dolgotrajno (Howse, 2000).
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Hallux valgus / bunions: do poskodbe pride zaradi preobremenitve sprednjega dela stopala
oziroma roll over, obutve itd. HujSe deformacije je potrebno odpraviti z operacijo, ki pa ni pri-
porocljiva za aktivne plesalce. Pri tovrstni operaciji je najpomembnejsa rekonstrukcija srednje
kapsule, saj se v nasprotnem primeru stanje lahko hitro ponovi. Aktivni plesalci pa bolecine in
napredovanje bolezni lajSajo z raznimi vlozki in opornicami, ki jih nosijo tako pri navadi obutvi
kot v plesnih Cevljih. Nekaterim pomaga tudi vstavek med palcem in kazalcem (Howse, 2000).
Vrascanje nohtov: do vrascanja nohtov prihaja zaradi obutve, tesnih Cevljev in obremenitve pr-
stov. Boletine se lahko laj3ajo s hlajenjem, vrad€anje pa preprecuje s pravilno oskrbo nohtov. Ce
stanje precej napreduje je potrebna operacija (Howse, 2000).

6.1.4. Poskodbe nog

Zlom fibule: pogosti so zlomi od 8 do 12 cm nad vrhom zunanjega malleolusa. Do poskodbe pri
baletnih plesalcih prihaja zaradi oslabljenih miSic nog, ko plesalec skusa doseci popoln turn-out.
Prav tako je nevarnost poskodbe vedja ob plesu na neprimernih Spic copatih, ko je plesalcu one-
mogocena pravilna razporeditev teZe. Po poskodbi je potreben pocitek ter krepljenje oslabljenih
misic (Howse, 2000).

Zlom tibie: do poskodbe pri plesalcu najpogosteje pride, ko je teZa telesa prenesena nazaj. Po-
treben je pocitek in nato krepljenje misic (Howse, 2000).

Poskodbe meniskusov: do poskodb prihaja ob obracanju ali upogibanju kolena, povezane pa so
tudi z oslabljenimi miSicami, ki ne zadrZijo pritiska na kolena (Howse, 2000).

Poskodba srednjega ligamenta v kolenu: pride lahko do natrganja ali zvina ligamenta zaradi
padcev, napacnega pristanka itd. V primeru natrganja je potrebna operacija, za zvin zados¢a hla-
jenje, ultrazvok ter interferencna terapija (Howse, 2000).

Poskodbe kriZnih vezi: poskodba pri plesu je navadno sekundarna poskodbi meniskusa ipd. Po
taksni poskodbi je vrnitev v ples zelo teZka, zdravljenje zajema operacijo in veliko pocitka (How-
se, 2000).

Natrganje kvadricepsov ali patelle: do poskodbe pride zaradi nenadnega krca v misici, zaradi ne-
segretosti, daljSega mirovanja itd. Zdravljenje nujno zajema operacijski poseg ter veliko fiziote-
rapij (Howse, 2000).

Zviniin natrganje aduktorjev: poskodba je pri plesalcih zelo pogosta. Najpogosteje pri raztezanju
v mosko $pago pride do tega tipa poskodbe in prizadene prej plesalce amaterje. Zdravljenje za-
jema lokalno hlajenje, ultrazvoc¢no in interferencno terapijo (Howse, 2000).

6.1.5. Poskodbe medeni¢nega dela

Pokanje kolkov: do poskodb naceloma ne prihaja. Pok nastane ob zdrsu ligamenta cez kolcni
sklep. Poskodbe so lahko resnejSe, ko se ta reakcija izzove, najpogosteje nehote, da bi preverili,
Ce nas Se drZi»blokada« (Howse, 2000).

Poskodbe gluteus maximus: do poskodb pride zaradi dvigovanja nog predvsem s temi miSicami,
prej pride do poskodbe, Ce plesalec »spodvija«rep in tisci pelvis naprej (Howse, 2000).

6.1.6. Poskodbe hrbtenice

Bolecine v krizu in vratnem delu hrbtenice: do bolecin pride zaradi napetosti, ki jo nosi hrbtenica
ter»iskanja centra« oziroma kompenzacije tezis¢a telesa ves €as baletnega treninga. Misice hrbta
morajo biti dovolj mocne, v nasprotnem primeru prihaja do teh bolecin, prav tako lahko bolecina

izhaja iz drugih okoncin (Howse, 1999).
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7 SKLEP

Dejstvo je, da se pri nas ne dela dovolj na preventivi pred poskodbami. O tej niso dovolj izobraze-
ni plesni pedagogi, niti plesalci sami. Resnica je, da veliko plesalcev zacne prvi¢ razmisljati in razi-
skovati podrocje poskodb Sele takrat, ko jih kakSna doleti. Tako se Sele ob zapletih plesalci zacnejo
sprasevati, kako poskodbe prepreciti, kako deluje telo, kaksne so specifike njihovega telesa, kako
zdraviti poskodbe itd. 0 poskodbah v plesu bi se moralo plesno ljudstvo bolj izobraziti in vec bi se
moralo delati na preprecevanju le-teh. Tako pa velikokrat zmanjka ¢asa prav za to podrocje in so
plesalci prepusceni sami sebi in zdravstvenemu sistemu. Telo je celovit sistem funkcij, ki druga dru-
go podpirajo, sprozajo, so druga od druge odvisne. Tako je za plesalca najpomembnejSe njegovo
telo. Bistvo dobre preventive pred poskodbami so telesne predispozicije, ki zmanjSujejo moZnost
nastanka poskodb zaradi raznih obremenitev, ki so vsakdan baletnega izobraZevanja. Dobre teles-
ne predispozicije, torej postavitev skeleta, pa niso dovolj za varnost pred poskodbami. Plesalcev
skelet mora varovati in podpirati mo¢na misi¢na osnova, ki pa ni zgrajena samo na treningu baleta,
ampak je zanjo potrebno Se kaj vec. Za plesalce je tako priporocljivo, da hodijo v fitnes, teejo, ko-
lesarijo, plavajo itd. MiSice pa morajo dobiti gorivo za delovanje in premikanje skeleta in to gori-
vo dobijo skozi hranila. Prehranjevanje plesalca mora biti uravnoteZeno, premisljeno. Prepogosto
hujsanje in nepravilna prehrana tako hitro pripelje do raznih bolezenskih stanj, ki pustijo posledice
tako na telesu kot na psihi ¢loveka. Te teZave so pri plesalcih dokaj pogoste in bi jih bilo treba izko-
reniniti. Prepricani smo, da Ce bi bilo znanje na tem podrocju med plesalci bolj Siroko, bi bilo tudi
motenj hranjenja in posledic, ki jih te pustijo, manj. Sele ko telo normalno in dobro funkcionira, je
lahko pripravljeno na Zivljenje plesalca, ki je polno naporov in izzivov. Pri teh je pomembno dati
veliko poudarka tudi na opremo plesalca ter delovne pogoje in predvsem na pravilno izvedbo vaj.
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VPLIV PREHRANE NA PLESALCE
THE IMPACT OF DIET ON DANCERS

ABSTRACT

Food is a source of energy that every living organism needs to function. A healthy diet presents
something differentto eachindividual. Ourideas depend on our culture, education, environment
and many otherfactors. Also, expertsinthe field of healthy nutrition advocate different theories.
Some even oppose each other. The importance of proper nutrition is great for every individual,
and even greater for professional athletes, including dancers, who want to achieve the high-
est possible achievements in their field. Dancers must acquire all the necessary nutrients for the
strenuous trainings and performances with proper nutrition, while at the same time maintaining
the aesthetic appearance that contributes to the quality of the performance. This paper critically
evaluates the various effects of diet on the functioning of the dancers and analyses the ways in
which they can improve their eating habits. H. Sheldon and Lindsay Carter developed a system
inthe 20" century that divides body types into three categories: ectomorphs, mesomorphs, and
endomorphs. In finding the right diet, dancers should take into account their body type, which
would ensure faster muscle regeneration, injury prevention, and faster and complete recovery
from the injuries. Some dance institutions are already using the so-called »Dance Screening«
prevention program and blood tests, which reflect in an additional reduction in the number of
injuries. When analysing the diet of dancers, we should also pay attention to the problem of eat-
ing disorders which can lead to the female athlete triad.

Key words: healthy diet, dancers, injuries, body types, eating disorders
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1 uvoD

Pravilna in zdrava prehrana je eden od klju¢nih pogojev za uspeh profesionalnih plesalcev. Pri
baletu gre namrec za enega bolj zahtevnih Sportov in umetnost v enem. Plesalci morajo s pra-
vilno prehrano dobiti vsa potrebna hranila za naporne treninge in nastope, obenem pa vzdrZze-
vati estetsko postavo, ki doprinese h kvaliteti baletne plesne predstave. Pri nacrtovanju svoje
prehrane morajo upostevati dolZino, intenzivnost in vrsto svojih treningov, znacilnosti svojega
metaboli¢nega sistema, dostop do hrane in kuhanja ter svoje lastne cilje. V clanku bomo najprej
predstavili priporodila o prehrani za plesalce, nato opisali telesne tipe plesalcev ter prehrano, ki
je za njih primerna. Opisali bomo pomen estetskega videza plesalcev ter se na koncu posvetili
vplivu prehrane na poskodbe plesalcev, motnjam hranjenja ter opisu Zenske atletske triade in
relativnega energijskega primanjkljaja.

2 PRIPOROCILA O PREHRANI ZA PLESALCE

Hrana je vir energije in snovi, ki jih za delovanje potrebuje vsak Ziv organizem. Zdrava prehrana je
uravnoteZena, varna in varovalna. Pomanjkanje ali preobilica dolocenih snovi lahko porusita rav-
novesje v telesu in to je vzrok za nastanek raznih bolezni (Herli¢ in Herlah, 2002). Hranila delimo na
makronutriente, mikronutriente in tekoCino. Med prve spadajo ogljikovi hidrati, beljakovine in ma-
SCobe. Mikronutrienti so vitamini in minerali. Voda je najbolj pomembna tekocina, ki prenasa ostala
hranila po organizmu in ga hkrati ohlaja (Crookshanks, Trotter & Australian Dance Council, 1998).

Splosna priporocila za baletne plesalce navajajo, da bi njihova prehrana morala biti sestavljena iz
55-60 % ogljikovih hidratov, 12-15 % beljakovin in 20-30 % mascob. Ta hranila so nujno potrebna
za normalno fiziolosko funkcioniranje posameznika, ki Zeli optimalen ucinek treningov ter uspesne
nastope na predstavah. Pri tem je treba upostevati individualne posebnosti vsakega posameznika,
kot so alergije na hrano, kulturni in religiozni razlogi za izbiro posebne hrane ipd. (Clarkson, 2016).

2.1 OGLJIIKOVI HIDRATI

Ogljikovi hidrati so v prvi vrsti vir energije za delovanje nasega telesa, zato jih Sportniki oziroma
plesalci nujno potrebujejo za najvedjo zmogljivost. Pomembno je izbrati pravo vrsto ogljikovih hi-
dratov, kolicino in ¢as zauZitja. Poleg tega, da so glavni vir energije za nase telo, ogljikovi hidrati nu-
dijo celicam zunanjo zas¢ito, pomagajo celicam pri prepoznavanju molekul v okolju in so del vsake
nukleinske kisline. Delimo jih na enostavne ogljikove hidrate (monosaharidi) in sestavljene. Med
monosaharide spadajo glukoza, fruktoza, riboza in galaktoza, imenujemo jih lahko tudi enostavni
sladkorji. Ti so najlazje prebavljivi in telesu dajejo veliko energije v kratkem ¢asu. Najdemo jih v
sadju. Sestavljeni ogljikovi hidrati so sestavljeni iz ve¢ med seboj povezanih enostavnih sladkorjev.
Najprej se morajo razgraditi na enostavne sladkorje, da jih telo lahko porabi kot energijo. Med njih
spadajo predvsem polnozrnate Zitarice, strocnice, orescki in krompir, ki dajejo telesu veliko dolgo-
trajne energije. Pri ogljikovih hidratih je potrebno omeniti Se glikemicni indeks, ki nam pove, kako
hitro se hrana spremeni v enostavni krvni sladkor. Pri zauZitju bolj predelanega Zivila (bela moka,
sladkor, prigrizki, Cokolada) glukoza hitreje prehaja v kri in glikemicni indeks je visji. S tem se v krvi
mocno dvigne sladkor in prav tako inzulin, ki je odgovoren za zniZevanje krvnega sladkorja. Sesta-
vljeni in nepredelani ogljikovi hidrati imajo nizek glikemicni indeks. Pri zauZitju teh Zivil sladkor
pocasneje prehaja v kri, inzulin se bolj enakomerno in manj izloca, nas pa spremlja daljSi obcutek
sitosti. Zivila z nizkim glikemi¢nim indeksom so predvsem zelenjava in ore$tki (avokado, €ebula,
$pinaca, solata, orehi, mandlji, lesniki itd.) (LipovSek in Kevo, 2013).V povprecju naj bi plesalci tipic-
no potrebovali od 4 do 8 gramov ogljikovih hidratov na vsak kilogram svoje teZe (Clarkson, 2016).

2.2 BELJAKOVINE

Beljakovine imajo mnogo funkcij v naSem telesu. Potrebne so za gradnjo celic, encimov, hormo-
nov, kromosomov in tvorbo sekretov, imajo vlogo prenasalca snovi po telesu, imajo obrambno vlo-
go, sluzijo kot strukturne beljakovine, delujejo kot receptorji, so vir energije in gradijo novo tkivo.
Osnovni gradniki beljakovin so aminokisline. Poznamo 20 aminokislin, med katerimi je 9 taksnih, ki
jih telo ne more sintetizirati. Te se imenujejo esencialne aminokisline in jih moramo zauZiti s hrano.
Zivalski viri proteinov so meso, mleko in mle&ni izdelki, ribe ter jajca. Med rastlinske vire spadajo
razli¢na zita in strocnice (fiZol, grah, leca, CiCerika) (Lipovsek in Kevo, 2013).
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Beljakovine so nujen del prehrane vsakega plesalca, ker imajo pomembno vlogo pri obnavljanju
misicnih tkiv, ki se pri plesu in drugih aktivnostih poskodujejo. Prav tako je uZivanje beljakovin nuj-
no za zdrave in mocne kosti (Clarkson, 2016).

2.3 MASCOBE

Mascobe so v nasem telesu pomembne kot vir energije in kot gradbeni elementi membran in hor-
monov ter so del imunskega sistema. Potrebne so za zdrave celicne membrane in Zivce. Lo¢imo
dobre, nenasicene mascobe (v oresckih, avokadu, lososu itd.) in slabe, nasi¢ene (najdemo jih v pre-
delanih izdelkih, kot so maslo, margarina, sir, smetana, ocvrti izdelki itd.). Dobre mascobe so zelo
pomembne za absorbcijo mascobotopnih vitaminov A, D, E in K, saj morajo biti ti vitamini najprej
raztopljeni v mascobah, preden se lahko absorbirajo (Lipovsek in Kevo, 2013). Dnevna mera ma-
$¢ob, ki je potrebna za vzdrZevanje teZe, je v povpredju 1 g mascob na 1 kg telesne teZe plesalca. Ce
je ciljizguba teZe, pa mora ta koli¢ina biti niZja (Clarkson, 2016).

2.4 VITAMINI IN MINERALI

Vitamine delimo na mascobotopne in vodotopne. Vsi so zelo pomembni in vsak ima svojo funkcijo.

Mascobotopni vitamini so:

e Vitamin A je pomemben predvsem za vid. Pri pomanjkanju se lahko pojavi nocna slepota in za-
ostanek v rasti, pri presezku pa poskodba jeter in luscenje koZe. Najboljsi viri tega vitamina so
korenje, ribje olje, temnozelena in rumena zelenjava.

e Vitamin D v vedjih koli¢inah proizvajamo sami s pomocjo soncne svetlobe. Je kljucen za rast kos-
ti, saj omogoca absorpcijo kalcija in fosforja iz prebavil. Najdemo ga v ribah, mleku in mlecnih
izdelkih.

e Vitamin E je pomemben antioksidant. Najboljsi viri so zitni kalcki, Spinaca in ostala listnata zele-
njava, orescki, soja in jajca.

e Vitamin K je potreben za sintezo faktorjev strjevanja krvi v jetrih. Najdemo ga v listnati zeleni
zelenjavi, korenju, nerafiniranih Zitih, jogurtu in jajénem rumenjaku (Lipovsek in Kevo, 2013).

Vodotopni vitamini so:

e Vitamini B1, B2, B3, B5, B6, B7, B9, B12 (nekatere izmed njihovih funkcij so: sodelovanje pri pre-
snovi, spodbujanje rasti, pomo¢ mitohondrijem pri proizvodnji energije, pomoc pri odpravlja-
nju razli¢nih vnetij, pomoc za zdravo delovanje moZganov, sodelovanje pri sintezi hormonov in
mnoge druge).

e Vitamin C je antioksidant, ki deluje v boju proti poSkodbam in boleznim. Poleg tega sodeluje pri
proizvajanju kolagena, ki je pomemben za rast in obnovo razli¢nih celic. Najboljsi viri tega vita-
mina so predvsem agrumi, jagodicevje, brokoli, paprika in zelena ter listnata zelenjava (Lipovsek
in Kevo, 2013).

Za plesalce je Se posebej pomemben vitamin D, ki skrbi za regeneracijo misic in kosti po poskodbi
ali obrabi. Prav tako lahko njegovo pomanjkanje oteZuje izgubo teZe, negativno vpliva na strukturo
kosti in poveCa moznost tveganja za poskodbe, Se posebej pri zelo fizicno aktivnih posameznikih.
Mnogim plesalcem zaradi premalo izpostavljenosti soncu, pretirani uporabi soncne kreme in slabe
prehrane primanjkuje vitamina D. Primanjkljaj se Se posebej izrazi v zimskih mesecih. Plesalci bi
morali vsak dan preZiveti vsaj 10 minut na soncu ter prav tako po potrebi jemati vitamin D kot do-
datek (Clarkson, 2016).

Ziva bitja mineralov ne sintetizirajo. Najdemo jih v razli¢ni hrani. Imajo veliko Zivljenjsko pomemb-
nih funkcij, zato jih moramo zauZiti vsak dan. Tako kot vitamini tudi minerali sodelujejo pri kemij-
skih reakcijah vtelesu, so prisotni pri prenosu Zivcnih impulzov po telesu, pospesujejo gradnjo misic,
kosti, Zivcev in krvi, pomembni so za kontrakcijo miSic, pri sintezi hormonov in proizvodnji energije
itd. Minerali, ki jih potrebujemo v vedjih kolicinah, so: kalcij, magnezij, kalij, fosfor, natrij in Zelezo
(LipovSek in Kevo, 2013).
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2.5VODA

Voda je najpomembnejSe hranilo in predstavlja priblizno 60 % cloveskega telesa. Zelo je po-
membno, da je njen vnos v telo zadosten. Zadosten vnos vode ima kratkotrajne in dolgotrajne po-
zitivne ucinke na posameznikovo zdravje. V telesu ima Stevilne funkcije. Sodeluje pri pretvarjanju
hrane v energijo, pri odstranjevanju raznih toksinov iz telesa in pri kemijskih reakcijah. Je sestavi-
na krvi in po telesu prenasa hranila in kisik. Hitro lahko pride do dehidracije, Se posebej pri fizicno
aktivnih dehidracija negativno vpliva na posameznikovo zmogljivost. ObCutek Zeje je Ze simptom
blaZje dehidriranosti (Lipoviek in Kevo, 2013). Ce izgubljena tekotina ni nadome3éena in telo pos-
tane dehidrirano, je vecja verjetnost za nastanek poskodb in tudi zdravje je ogroZeno. Dehidracija
je lahko tudi vzrok misi¢nih krev. NajboljSa tekocina za redehidracijo med fizi¢no aktivnostjo in
po njej so izotonicni napitki, saj so po sestavi isti kot telesne tekocine, zato se najbolje in najprej
absorbirajo. Dobro je, da posameznik pije vodo oziroma izotoni¢ne napitke med daljSimi vadbami,
da je na zacetku vadbe dobro hidriran, da skozi cel dan pije tekocino, da se izogiba pijacam s kofei-
nom, saj delujejo kot diuretiki, da uziva razlicne pijace, med drugim tudi taksne, ki dajejo dodatno
energijo (npr. sadni sokovi). Tako v plesu kot tudi pri drugih fizicnih aktivnostih je zelo pomembno,
da nadomestimo tekocino, ki smo jo izgubili s potenjem. Potenje je rezultat potrebe organizma, da
ohladi telo. V primeru, da telo ostane dehidrirano, to negativno vpliva na posameznikovo sposob-
nost, tako fizicno kot tudi psihi¢no (Griffin, 2001).

2.6 CASOVNO NACRTOVANIJE IN PREBAVA

Poleg izbire pravilne hrane ter primerne koli¢ine je pomembno tudi pravilno ¢asovno nacrtovanje. Vsak
plesalec mora namrec upostevati cas, ki je potreben, da se hrana prebavi. Hrana se v povpredju prebavlja
od 2 do 4 ure in tako obstaja velika verjetnost, da bodo plesalci plesali med tem, ko se hrana Se prebavlja.
0b upostevanju delovanja svojega telesa se morajo zaradi tega nauciti, katera vrsta in koli¢ina hrane jim
ne zniZuje, ampak zvisuje fizicno sposobnost za plesanje. Dobro je, da Ze vnaprej nacrtujejo, kdaj bodo
hrano kupili in pripravili, pri tem morajo upoStevati tudi temperaturo, na kateri mora pripravljena hrana
biti spravljena. Svojo energijo morajo povedati pred nastopi, po nastopih pa se osredotociti na pocitek in
okrevanije. Ce plesalci ne pleSejo, morajo temu primerno prilagoditi tudi kolitino hrane, ki jo zauZijejo.
Isto velja za ¢as okrevanja po poskodbi, ko potrebujejo manj energije (Clarkson, 2016).

2.7 PREHRAMBENE SMERNICE ZA VEGETARIJANSKE IN VEGANSKE PLESALCE

Plesalci z vegetarijansko in vegansko prehrano lahko pridobijo zadostne kolicine beljakoviniz svoje
primarno rastlinske prehrane, pri tem pa morajo biti pozorni na kvaliteto in ¢asovno organizacijo
svojih obrokov. Se posebej morajo paziti, da zauZijejo dovolj vitamina B12, vitamina D, kalcija in
cinka. Le-te ljudje namrec vecinoma pridobivamo iz Zivalskih produktov. Nekatere posebnosti ve-
ganske in vegetarijanske diete imajo lahko Skodljive vplive na fizi¢no pripravljenost plesalcev, zato
morajo ti biti Se posebej previdni in natancni pri pripravi svojih obrokov (Brown, 2018).

3 TELESNI TIPI PLESALCEV

William H. Sheldon in Lindsay Carter sta v 20. stoletju razvila sistem, ki razdeli telesne tipe v tri ka-
tegorije. Ti so: ektomorfi, mezomorfi in endomorfi. Nekateri imajo telo tipicno za eno od kategorij,
vedina ljudi pa je kombinacija dveh ali vseh treh tipov s poudarkom na enem od njih (Geeves, 1999).

Ektomorfi so po naravi zelo vitki inimajo dolge okoncine. Pri njih fleksibilnost in vzdrZljivost nista pro-
blem, morajo pa delati na modi. Imajo vitko telo, drobne kosti, ozka ramena in boke, majhne prsi,
malo misi¢ne mase in malo mascobe. Njihove metabolizem je hiter. Nekateri od njih se morajo truditi,
da pridobijo misi¢no maso, zato morajo povecati vnos kalorij in uZivati visoko beljakovinska Zivila ter
Zivila, bogata z ogljikovimi hidrati. Njihovi obroki bi morali biti razporejeni cez cel dan (Geeves, 1999).
Mezomorfi so atletskega videza. Taksni ljudje imajo moc¢ne misice in veliko moci. Delati morajo pred-
vsem na raztegovanju za izboljsanje fleksibilnosti. Pri treningih morajo mezomorfski plesalci paziti,
da ne razvijejo preve¢ misic, Se posebej za balet »nepravilnih« misic, saj taksni plesalci ne izgledajo
vec elegantno in estetsko za o(i baletnih kritikov in gledalcev. Mezomorfi so ponavadi visoki terimajo
Siroka ramena in ozke boke. Skladno telo obdrZijo brez vecjih naporov. Ob gibanju oziroma telesni
vadbi hitro pridobijo misi¢no maso in izgubijo mascobna tkiva. Njihova prehrana mora biti uravnote-
Zena in mora vsebovati tako ogljikove hidrate kot tudi beljakovine (Geeves, 1999).
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Endomorfi imajo najmanj ustrezno telo za plesalce. Taksni plesalci, v primerjavi z ostalima dvema
tipoma, so najbolj videti kot vsakdaniji ljudje. Ponavadi so dokaj fleksibilni in vzdrzljivi pri kardio-
vaskularni vadbi. Problem je njihov metabolizem, ki je zelo pocasen. Endomorfni plesalci morajo
izredno paziti, kaj jedo in koliko, saj se jim mascobno tkivo hitro lahko zacne kopiciti, tudi ¢e jedo
manj kot ektomorfi in mezomorfi. Endomorfi imajo Siroka ramena in boke, njihovo telo deluje ok-
roglo in mehko. Njihova telesna teZa je pogosto povecana, hitro se zredijo in teZko izgubljajo odvec-
ne kilograme. Imajo izredno telesno moc in veliko kapaciteto plju¢. Najbolj ustrezna Zivila za njih so
tista z malo ogljikovimi hidrati in bogata z beljakovinami. Dobro je tudi, da uZivajo Zivila bogata z
mascobnimi kislinami omega 3 (Geeves, 1999).

Raziskave so pokazale, daimajo baletne plesalke v povpredju enega od dveh razlicnih telesnih tipov
- uravnoteZen ektomorf (50 %) in mezo-ektomorf (40 %). Moski baletni plesalci pa imajo v pov-
precju naslednji telesni tip - ekto-mezomorf (90 %). Baletni plesalci imajo v povprecju pomembno
drugacdno obliko telesa kot plesalci modernega ali folklornega plesa (Betancourt, Aréchiga, Ramirez
Garcia in Diaz, 2008).

4 VPLIV PREHRANE NA POSKODBE PLESALCEV

Balet je nedvomno tesno povezan z mnogimi poskodbami. Raziskave kaZejo, da so od 42-97 % vzor-
cev v raziskavah predstavljali posSkodovani plesalci. Spodnje okoncine so najbolj pogosto poskodo-
vani deli telesa pri plesalcih (Russell, 2013).

Baletni plesalci se od klasi¢nih Sportnikov razlikujejo glede svoje globoke predanosti svoji umetno-
sti. Nekateri jo povezujejo celo z odvisnostjo, saj se ob nastopu poskodbe zelo tezko odlocijo, da
bi prenehali plesati. Baletni plesalci prav tako izkazujejo visji prag in visjo toleranco do bolecine.
Boledino dojemajo kot del baletnih treningov ter so nauceni, da plesejo skozi bolecino tudi, ¢e jim
to Skodi (Russell, 2013).

0b nastopu poskodbe se baletni plesalci tako soocajo s Stevilnimi tezavami, ki bi se jim z dobro
preventivo lahko izognili. Sodobni pristopi k zmanjSevanju poskodb baletnih plesalcev vkljucujejo
naslednje korake: screening, fizicni trening, pravilna prehrana in pocitek, specializirana zdravstvena
oskrba ter poznavanje narave plesa in plesalcev (Russell, 2013). Podrobneje bomo opisali koraka
screening in pravilna prehrana.

Nekatere plesne ustanove, kot sta The Royal Ballet in The Royal Ballet School, se Ze posluZujejo tako
imenovanega Dance Screening programa prehabilitacije. To so preventivni testi in pregledi zmoz-
nosti posameznikovega telesa, ki preverijo posameznikovo fleksibilnost in moc, propriocepcijo in
ravnotezje, stabilnost trupa in biomehaniko. Ti pregledi se opravijo ob avdiciji in dobljeni rezultati
se upostevajo priizbiranju plesalcev, nato so pregledi ponovljeni vsako leto (Chisolm, 2003).

Na nastanek poskodb pri baletnih plesalcih vpliva tudi pomanjkljiva prehrana. Pri tem imajo velik
vpliv tudi motnje hranjenja, ki so pogoste pri plesalcih. Mnoge baletne plesalke nadzorujejo svo-
jo telesno teZo z izredno restriktivnimi dietami ter ne upostevajo priporocil za zdravo prehrano. K
poskodbam pa so plesalke prav tako nagnjene zaradi telesnih tipov, ki so zaradi nizkega odstotka
telesne mascobe povezani s posSkodbami (Russell, 2013).

5 MOTNJE HRANJENJA

Priblizno 25 % baletnih plesalk naj bi Zivelo z motnjami hranjenja. Ta odstotek nam pove ogromno,
Ce ga primerjamo z odstotkom Zensk z motnjami hranjenja iz generalne populacije, ki znasa 1-2 %
(Boreham, 1999, v Moore, 2012). Baletne plesalke naj bi bile k motnjam hranjenja bolj nagnjene za-
radi prezaskrbljenosti nad svojo teZo, nezadovoljstva s svojim telesom ter perfekcionizma (Anshel,
2004, v Moore, 2012). Razlogi za razvoj nezdravega odnosa do hrane se zacnejo Ze v baletni Soli,
kjer so ucenke pod izrednim pritiskom s strani svojih uciteljev, da ostanejo vitke (Burlow & Durand,
2011, v Moore, 2012). Vzroki se nahajajo tudi v tipicni baletni opremi, ki je sestavljena iz oprijetega
dresa ter nogavic, ter lahko pri baletnih plesalkah vodi do oblikovanja bolj negativnih percepcij o
sebiinsvojem telesu (Price & Pettijohn, 2006, v Moore, 2012). K negativni samopodobi pripomorejo
tudi ogledala v baletnih dvoranah. 0dnos plesalcev do svojih teles ter prehrane se tako oblikuje
zaradi mnogih dejavnikov, nekaterih bolj odkritih, drugih pa bolj subtilnih (Moore, 2012).
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Plesne ustanove imajo odgovornost do svojih plesalcev. Svojim uencem morajo nuditi potrebne
informacije o varni praksi na vseh podrodjih plesa, tudi o pravilni prehrani. Prav tako pa del odgovor-
nosti leZi na posamezniku, ki mora prevzeti odgovornost zase in za svoja dejanja. Upostevati mora
ponujene informacije in se zavedati, da je to uposStevanje oziroma neupostevanje pokazatelj nje-
gove predanosti treningu. Kadar posameznik ne prevzame svoje odgovornosti, ustanove ponavadi
vskoCijo in jo poskusajo prevzeti. Glede prehrane se to lahko kaZe v obveznem tehtanju ucencev in
raznih komentarjih profesorjev. To lahko pripelje do negativnih posledic, kot so motnje hranjenjain
posameznikov odpor do plesa. Da bise temuizognili, moramo vzpostaviti medsebojno sodelovanje
med ucenci in profesorji. Ustanova mora zagotoviti informacije in podporo u¢encem, le-ti pa morajo
upostevati te informacije in prevzeti odgovornost za svoja dejanja (Buckroyd, 2000).

Dve najbolj pogosti motnji hranjenja v plesu sta anoreksija nervoza in bulimija nervoza. Gre za dve bole-
zenski stanji, ki sta tako telesni kot tudi dusevni. Motnje hranjenja se lahko pojavijo v vseh Sportih, najbolj
pogoste pa sotam, kjer sta telesna teZa in videz klju¢nega pomena za uspeh (ples in gimnastika).V plesu
je Se posebej pogosta anoreksija nervoza, ki se pojavi pri Zenskah, pa tudi pri moskih. Pri posamezniku
z anoreksijo nervozo je vidna zmanjSana telesna teZa, prisoten je strah pred neobstojeco debelostjo,
prisotno je nezadovoljstvo s svojim videzom in pri Zenskah pride do prekinitve menstrualnega cikla. Pri
bulimiji nervozi je tipi¢no hitro uzZivanje ogromnih kolic¢in hrane v kratkem ¢asu in nato poskus izlo¢anja
te hrane s pomodjo bruhanja oziroma odvajalnih sredstev. Prisotna so lahko tudi obdobja stradanja in
stalna pretirana skrb za videz in telesno teZo (DerviSevic¢, Vidmar, Tusak in Karpljuk, 2011).

Primeri motenj hranjenja vkljuCujejo: izogibanje prehranjevanja z drugimi, vse-ali-nic pravila glede pre-
hranjevanja, ki jih je teZko vzdrZevati, dolga obdobja brez prehranjevanja ali preskakovanje obrokov,
rigidno Stetje kalorij, obcutki krivde in sramu ter obcutki anksioznosti ob hranjenju (Clarkson, 2016).

Za preventivo teh motenj hranjenja je potrebno izobraZevanje plesalcev, starsev in uciteljev o zna-
kih bolezniin njihovih posledicah, o zdravi prehrani ter preprecevanje nenadzorovanih restriktivnih
vzorcev prehranjevanja (DerviSevic idr., 2011). Raziskave so pokazale, da preventivni programi, ki
vkljucujejo izobrazevanje o zdravi prehrani ter preventivo motenj hranjenja, statisticno pomembno
izboljSujejo znanje o zdravi prehrani (Doyle-Lucas in Davy, 2011; Yannakoulia, Sitara in Matalas,
2002), zmanjsujejo vedenjske vzorce motenj hranjenja in omejevanja vnosa hrane (Yannakoulia,
Sitara in Matalas, 2002) ter izboljSujejo zaznavano nagnjenost k Zenski atletski triadi ter zaznavane
konstrukte samo-ucinkovitosti (Doyle-Lucas in Davy, 2011).

6 ZENSKA ATLETSKA TRIADA IN RELATIVNI ENERGIJSKI PRIMANJKLIAJ

Zenska atletska triada je skupek treh razli¢nih pojavoy, ki so med seboj povezani. Kot Ze ime samo
pove, se ta triada pojavi pri Zenskih atletinjah, med drugim tudi pri plesalkah. Problem se zacne s
Sportnicami in plesalkami, ki so fizicno zelo aktivne, obenem pa uZivajo restriktivne oziroma nizko-
kalori¢ne diete, da ohranijo svojo vitko postavo. Posledicno je njihova teza prenizka. S tako nizko-
kalori¢no prehrano v prvi vrsti sploh ne dobijo dovolj hranil, ki jih potrebujejo, Se huje pa je to, da
se zaradi premajhnega vnosa kalorij ¢ez ¢as prekine njihov reproduktivni cikel oziroma ni vec tako
pogost. Pri nekaterih mladih $portnicah se reproduktivni cikel sploh ne zatne. Ce se ne zacne do
16. leta, temu reemo primarna amenoreja. Sekundarna amenoreja je odsotnost treh ali vec zapo-
rednih ciklov, oligomenoreja pa nastopi, kadar se cikli pojavljajo vsakih 30-90 dni. Do prekinitve
oziroma zmanjsane pogostosti reproduktivnega cikla pride, ker se telo pocuti ogroZeno in spodbudi
zascitne mehanizme z zaustavitvijo reproduktivnega cikla, da prihrani energijo za ostale, bolj po-
membne procese v telesu. Poleg hormonskih sprememb se pojavijo spremembe tudi v delovanju
metabolizma. Kadar je amenoreja prisotna dlje ¢asa, se raven Zenskega hormona estrogena zmanj-
$ain pride do njegovega pomanjkanja. To vodi do Skodljivih sprememb v kosteh in do zmanjsanja
kostne gostote. Oba pojava sta povezana z ve¢jo mozZnostjo zloma kosti. Estrogen je nujno potreben
tudi za optimalno raven kalcija in v primeru njegovega pomanjkanja lahko pride do prezgodnje
osteoporoze (Crookshanks idr., 1999). Zgodnja intervencija je nujna v primeru prepoznavanja ene-
ga ali veC simptomov Zenske atletske triade, da se prepreci napredovanje stanja (Clarkson, 2016).

Prirelativnem energijskem primanjkljaju gre za fiziolosko funkcijo, ki je povezana z neravnovesjem
med dnevnim vnosom hranil ter energijsko porabo posameznika. Stanje vpliva na zdravje, rast in
okrevanje ter posledi¢no na vsakodnevne aktivnosti. Raziskave potrjujejo, da ima relativni ener-
gijski primanjkljaj negativen vpliv na reproduktivne, kostno-misi¢ne sisteme idr. (Clarkson, 2016).



PROCEEDINGS BOOK ON AMEU DANCE ACADEMY EVENTS 2018/2019
Proceedings Book with Review

235

7 ZAKLUCEK

Na podrodju plesa glede zdrave prehrane obstaja ogromno prostora za izboljSanje. Glede na vse izzive,
s katerimi se soocajo baletni plesalci (usklajevanje pridobivanja zadostnih hranil za moc in energijo ter
obenem vzdrZevanje primerne postave), ter pasti, ki na tej poti nanje preZijo (motnje hranjenja), me-
nimo, da bi morali dati vecji poudarek na ozavescanje. Nekatere baletne Sole in gledalisca, The Royal
Balletin The Royal Ballet School, Ze imajo izobraZevanja o prehrani ter zaposlene nutricioniste, ki so ple-
salcem ves (as na voljo. Sami verjamemo, da to ne bi smela biti poljubna izbira Sole ali gledalis¢a, tem-
ve( nujen del njihovega kadra. Najbolj pomembno se nam zdi, da bi bili nutricionisti prisotni v Solah, Se
posebej internatskih, kjer ucenci Zivijo ter si kuhajo sami. Menimo, da bi se mladi plesalci morali nauciti
kuhati zdrave obroke ter osnovnih pravil zdravega prehranjevanja (kaj jesti pred treningom in po njem
za dovolj energije ter optimalno regeneracijo misic). Nekatere dobre prakse predstavljajo tudi preda-
vanja o zdravi prehrani, individualna svetovanja ter dnevniki obrokov. Vse to bi lahko pripomoglo k bolj
pozitivnemu pocutju baletnih plesalcev ter izboljsalo njihovo fizicno in psihi¢no pripravljenost.

Pri raziskovanju podrodja zdrave prehrane v profesionalnem plesu smo prisli do zakljucka, da kljub
napredku v zadnjih letih $e vedno dajemo premalo pozornosti vplivu prehrane. Stevilne dobre pra-
kse doma in v tujini pri¢ajo o pomembnosti zdrave prehrane v plesu ter o pozitivnih posledicah, ki
sledijo zdravemu nacinu prehranjevanja. Vsekakor smo mnenja, da bi se lahko na tem podrocju Se
veliko izboljsalo, ter upamo, da bodo pozitivnemu zgledu kmalu sledile tudi nase ustanove. Te bi
morale posamezniku nuditi informacije o varni praksi na vseh podrocjih plesa, med drugim tudi o
pravilni prehrani. Posamezniki pa morajo upostevati ponujene informacije, prevzeti odgovornost za
svoja dejanja in te prejete informacije vkljuditi v svoje izobrazevanje.
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POROCILO Z OKROGLE MIZE

V sklopu Borstnikovega srecanja je Alma Mater Europaea Akademija za ples dne 26. oktobra 2019
organizirala okroglo mizo na temo Balet, izobraZevalna vertikala od predsolske vzgoje do II. bolonj-
ske stopnje v Republiki Sloveniji.

Studentke in diplomantke baletnega oddelka so predstavile svoje raziskovalno delo v ¢asu 3tudija
na to temo. Mentor raziskovalnega dela je dekan, izr. prof. dr. Svebor Secak, mentorja diplomskih
nalog v nastajanju s tega podrodja sta prof. dr. Majda PSunder in izr. prof. dr. Svebor Secak.

Okroglo mizo je otvorila diplomantka Branka Popovici z referatom, v katerem je predstavila pred-
nosti, zaradi katerih naj bi se otrok ukvarjal z baletom, in kdo so potencialni ucitelji baleta. Nato smo
videli in poslusali prezentacijo diplomantke Claudie Sovre na temo sodobnega poucevanja baleta
in vloge ucitelja baleta. V nadaljevanju je diplomantka Martina Svetina predstavila primerjavo slo-
venskega baletnega izobraZevanja na osnovni in srednjesolski stopnji s hrvaskim in madZarskim
sistemom Solanja. Helena Valerija Krieger je govorila na temo problematike predsolske vzgoje in
baletne Sole na konservatorijih in v glasbenih Solah. Prezentacijo je zakljucila Studentka tretjega
letnika Manca Rausl Kodri¢ na temo pravne podlage in postopka sprememb vzgojno-izobraZevalnih
programov. Studentke so poudarile pomembnost ustanovitve terciarne izobraZevalne ustanove, ki
jim omogoca raziskovalno delo na tej ravni.

Na okrogli mizi je prisostvovalo okoli 30 udeleZencev. V razpravi na temo baletnega Solanja, ki se
izvaja po sedanjem programu Ples na dveh razli¢nih zahtevnostnih stopnjah (osnovni in zahtevnejsi
in obseZnejsi program), je prisotne najbolj zanimalo doseganje dolocenih standardov in kriterijev,
ki so oziroma naj bi bili primerljivi z evropskimi. Vecina sodelujocih se je strinjala, da je treba vzpo-
staviti vertikalo, v kateri bi na osnovnem programu imeli u¢enci moZnost pridobivanja znanja o ba-
letni umetnosti, o baletni tehniki ter da bi se na tej stopnji vzpodbujalo veselje do plesa in baleta. S
tem bi na nivoju drzave poskrbeli za temelj ljubiteljev tovrstne umetnosti. Ce bi utitelji osnovnega
programa med svojimi ucenci prepoznali posameznike z ustreznimi dispozicijami za balet, bi jih
preusmerili na Solanje v enega izmed konservatorijev, kjer pa je nujno ustvariti pogoje, v katerih
se bodo lahko Solali bododi profesionalni plesalci. Vta namen bi bilo treba prenoviti predmetnike
in u¢ne nacrte za baletno 3olo. Sicer je nemogoce pric¢akovati, da bodo nasi rezultati primerljivi z
evropskimi.

Stroka se mora o teh predlogih poenotiti ter oblikovati predloge za spremembe predmetnikov in
ucnih nacrtov, ki bodo podprli profesionalni pristop k poucevanju baleta, hkrati pa omogocili pri-
merno obliko izobraZevanja za vse otroke, ki se Zelijo na tem podrocju Solati v manjSem obsegu.
Organizator in moderator okrogle mize na Borstnikovem srecanju 2019 je bil dekan Alma Mater Eu-
ropaea Akademije za ples, izr. prof. dr. Svebor Secak, predsednik Hrvaskega drustva profesionalnih
baletnih umetnikov.



240

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

Branka Popovici
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POUCEVANIJE BALETA V PREDSOLSKEM OBDOBJU
TEACHING BALLET AT THE PRESCHOOL AGE

1 uvoD

Klju¢na vloga ucitelja baleta kot ustvarjalca parcialne celote vzgojno-izobraZevalnega procesa pri
otroku je izredno pomembna. Njegovo poucevanje ne sega zgolj na baletno podrodje in u€enje ba-
letnih znanj in spretnosti, kjer mora biti poznavalec in ustvarjalec baletnih vsebin, ampak tudi na
podrocja otrokovega estetskega dojemanja sveta, kulture medsebojnega dialoga in komunikacije,
motivacije, druZzenja in odnosa starSev do baletnega ustvarjanja in umetnosti nasploh.

Ce parafraziramo Alysoun Tomkins (2016), lahko ugotovimo, da podaja odgovor na vprasanje, zakaj
je baletno izobrazevanje pomembno za otroke in mlade ljudi, ter meni, da balet kombinira govori-

.....

e umetniski, kreativni in kulturni razvoj,
o zdravje, fizicna aktivnost in dobro pocutje,
® razvoj samozaupanja in samoiniciativnosti.

Balet pripomore k razumevanju nekaterih umetniskih vsebin, kot so razumevanje razli¢nih izrazov
baletnih korakov in razumevanje koreografij, in pomaga pri prepoznavanju umetniskih vsebin.
Balet omogoca sposobnost timskega dela, predanosti in ponosa. Povzamemo lahko parafrazirane
besede Alysoun Tomkins (2016), da je balet skupek umetnosti, ki omogoca posamezniku fizicni, in-
telektualni, emocionalni in kulturni razvoj.

Zapisalismo, da balet omogoca otroku in mlademu ¢loveku Siroko paleto razvojnih moZnosti. Seve-
da pri tem ne smemo pozabiti na otrokov interes. Ce ob tem spoznanju pogledamo razvojne poten-
ciale otroka, lahko ugotovimo (Vigotski, 1996), da se osnovne faze v razvoju interesov poudarjajo z
osnovnimi fazami dozorevanja otroka. To pomeni, da je razvoj otrokovih interesov v direktni odvi-
snosti od procesa bioloskega dozorevanja in da ritem organskega zorenja opredeljuje ritem razvoja
interesov. Ali povedano drugace: hitreje ko bo otrok (ali njegovi starsi) prepoznal interes za balet in
ta interes tudi razvijal, hitreje bo balet omogocal otroku bogatejsi osebnostni razvoj.

Tomkins trdi, da imajo plesni uditelji posebno vlogo v Zivljenju mladih ljudi. Poleg tega, da razvijajo
sposobnostiv plesu, prav tako vplivajo na njihovo samozavest, samospostovanje in njihovo razume-
vanje SirSega sveta, njihove socialne spretnosti in teZnje.

Znanje neprestano narasca in se povecuje, kar pomeni, da se morajo plesni ucitelji nenehno uditi
in izpopolnjevati. Zahtevajo posodobitev znanja, da lahko mladim, ki se ucijo in rastejo, ponudijo
povezave med psiholoskim pocutjem ter fizicnim in akademskim doseZkom, plesno medicino, splo-
snim zdravjem, izobraZevalnimi strategijami in, kar je nezanemarljivo, pojasnijo u¢encu, kaksne ka-
rierne moznosti ima.

Plesni ucitelji so pomembni vzorniki in predstavniki plesa. Najboljsi so odprti za nove ideje in po-
nujajo nove moznosti, kako obogatiti plesno izkuSnjo mladim ljudem, s katerimi delajo. Avtorica
Jacqueline Smith-Autard (2002, str. 27) je mnenja, da bi bilo dobrodoslo tradicionalni pristop pou-
Cevanja plesa dopolniti s srednjim ali integrativnim modelom Midway model, saj je zagovornica sin-
teze med izobrazevalnim in profesionalnim modelom poucevanja. Poudarja pomembnost procesa

.....

dogodkov na plesno-kulturnem podrocju. Izhajajoc iz teh razmisljanj, se bomo osredotocali na tri
razpravna podrocja:

e Kajje balet?
¢ Kdaj zaceti razvijati otrokov interes za balet?
¢ Kdo je lahko uspesen uditelj baleta v zacetnem baletnem izobrazevanju?
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2 KA JE BALET?

Balet je lahko samostojno delo, pri katerem je ples osnovna vsebina. V enem izmed prvih opisov
plesa je Curt Sachs (1938) zapisal, da je ples mati vseh umetnosti. Izmed vseh umetnosti je ples
edina umetnost, ki nudi fizicni, intelektualni in Custveni razvoj posameznika, zato je izjemnega po-
mena za otroke in mladostnike (Tomkins, 2016).

Balet ni samo estetska podoba vitkih teles, ki vizualizirajo umetnisko zgodbo; balet je umetnisko
Zivljenje, ki lahko traja vso aktivno Zivljenjsko dobo baletnika, ali pa traja le leto, dve ali desetletje.
V baletno Zivljenje otroci vstopajo z razli¢nimi vzgibi, ki so lahko zasidrani v otrokovo sprejemanje
baleta, lahko izhajajo iz otrokovih identifikacijskih vzgibov, iz socialnega posnemanja ali zgolj iz
starSevskih Zelja.

3 KDAIJ ZACETI RAZVIJATI OTROKOV INTERES ZA BALET?

Predsolsko obdobje je obdobje temeljnega gibalnega razvoja. Otrokov organizem je prav takrat
namrec izpostavljen vplivom okolja. Ustrezne gibalne dejavnosti, ki naj bi potekale skozi igro, so v
predsolskem obdobju kljutnega pomena za otrokov gibalni in funkcionalni razvoj, poleg tega pa
vplivajo tudi na otrokove spoznavne, socialne ter custvene sposobnosti in lastnosti (Videmsek in
Visinski, 2001).

SklicujocC se na razli¢ne avtorje, ki se ukvarjajo z razvojno psihologijo, lahko strnemo, da je predsol-
sko obdobje otrok primeren €as za zacetno izobraZzevanje na baletnem podrocju. To Se ne pomeni,
da bo vsak otrok, ki se v predSolskem obdobju vkljuci v baletno izobraZzevanje, vtem izobraZevanju
tudi vztrajal, je pa to cas, ko je otrok vedoZeljen, dojemljiv, Zeli ustvarjati, se druZiti in razvija pozi-
tivne emocije.

4 KDO JE LAHKO USPESEN UCITEL) BALETA V ZACETNEM BALETNEM
IZOBRAZEVANJU?

Nasa temeljna predvidevanja v diplomskem delu in v zvezi z odgovorom na zastavljeno vprasanje
nam za zdaj omogocajo le hipoteti¢ne odgovore, ki jih bomo v diplomskem delu poskusali ekspli-
citno opredeliti.

Otrokovi interesi za baletno izobraZevanje so razli¢ni in ucitelju le redko kdaj resni¢no poznani, zato
je uciteljeva vloga ob vstopu ucenca v baletno izobraZevanje izjemno pomembna. Za kakovostno
in ucinkovito poucevanje baleta mora ucitelj baleta ponotranjiti zavedanje, da lahko na motivacijo,
ki se razvija pri ucencih, vplivajo notranji in zunanji dejavniki ali spodbude. Notranji dejavniki, ki se
pri otroku manifestirajo kot radovednost in interes za balet, izvirajo iz u¢enca samega in sproZajo
proces notranje motivacije.

Avtorji Austin, Renwick in McPherson (2009) navajajo, da je samo zastavljanje ciljev, s pomocjo kate-
rih ucenci razvijajo nove sposobnosti in pridobijo nova znanja, zelo moc¢na motivacijska spodbuda,
ki je povezana z notranjo motivacijo. UCenci so lahko za balet motivirani tudi z zunanjimi motivacij-
skimi spodbudami, kot so pohvale (lahko tudi graje), nagrade (lahko tudi kazni), s pomocjo povra-
tnih informacij ali pod vplivom socialnega okolja, zato v takih primerih govorimo o procesu zunanje
motivacije. Na motivacijo u¢enca pa vpliva tudi ucitel;.

Foster (2009) dokazuje, da je naloga uditelja ustvarjanje in zagotavljanje pozitivhega u¢nega oko-
lja oziroma taksnih ucnih situacij, skozi katere bo prepoznal napredek slehernega ucenca in hkrati
spodbujal ucencevo individualnost, kreativnost in odgovornost.

PSundrova (1998) pise, da je uciteljevo delo z ljudmi ucinkovito takrat, ko omogoca kakovost raz-
vitega odnosa, pri ¢emer ucitelj uporablja svoje znanje in komunikacijske vescine. Ko govori o
ucinkovitem delu z ucenci, ne misli le na uciteljevo sposobnost podajanja znanja, ampak na drugo
uciteljevo pedagosko delo. Za ucinkovito delo so potrebna nekatera znanja o vzgoji osebnosti in
razvite vesc¢ine medsebojnega komuniciranja, polega tega pa bi uditelji morali biti psihi¢no stabilni,
strokovni, humani, odgovorni, prijazni, odkriti, komunikativni, optimisticni, znati bi morali poslusati
in svetovati.
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Vloge ucitelja v zaCetnem baletnem izobraZevanju lahko opredelimo s parafraziranim zapisom
avtorice PSunder (1994). Ucitelj se v zacetnem baletnem izobraZevanju pojavlja v treh vlogah: kot
usluZzbenec, strokovnjak in ¢lovek. Vse tri vloge so v medsebojni soodvisnosti, pri cemer je vloga
usluZzbenca opredeljena zgolj s pravno-formalnim statusom ucitelja. Ni pa zanemarljiva, e posebno
ne, ko se sklicuje na pravila medsebojnega ucinkovanja ucitelja baleta in u¢enca ter na zakonodajo.
Ucitelja baleta si ne moremo zamisliti brez odlicnega poznavanja baleta, od osnovnih korakov do
baletnih struktur, baletnih vsebin in koreografij. Ta vloga ucitelju baleta ni dana enkrat za vselej,
azurno jo mora nadgrajevati, dopolnjevati in aZurirati. UCitelj baleta se pojavlja tudi v vlogi ¢loveka,
pri kateri mu moramo pripisati potrebo po vseh cloveskih komponentah in pozitivnih vrlinah, ki
nasploh oznacujejo ¢lovesko odli¢nost.

5 ZAKLIUCEK

Nase gledanje na naslovno temo pricujocega referata smo usmerjali v pozitivno smer in iskali pred-
vsem tiste potenciale, ki bi jih lahko pripisali uditelju baleta za uspesen baletni vzgojno-izobraze-
valni proces, ki se lahko ucinkovito zacenja v otrokovem predSolskem obdobju. Nismo se lotili otro-
kove uspesnosti na baletnem podrocju, posebno ne tiste uspesnosti, ki jo v nekaterih socialnih in
kulturnih okoljih piSemo z veliko zacetnico. Nismo se lotili starSevskih hotenj, ki v svojem otroku
vidijo odli¢ne potenciale za vrhunsko baletno pot tudi, ko ti otroci nimajo predispozicij za baletno
kariero. TakSna razmisljanja prepus¢amo nadaljnjim proucevanjem.
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POUCEVANIJE BALETA DANES IN

VLOGA UCITELJA BALETA PRI TEM

BALLET TEACHING TODAY AND THE ROLE
OF THE BALLET TEACHER

1 uvoD

V tem referatu se bomo posvetili poucevanju baletne umetnosti v danasnjem ¢asu ter vlogi in po-
menu baletnega ucitelja pri tehni¢nem znanju ucencev, kot tudi pri njihovem intelektualnem in
emocionalnem razvoju skozi potek Solanja. Raziskali bomo sodobne pristope pri poucevanju plesa,
ki jih plesni teoretiki zagovarjajo kot celosten, edukativen in zdrav nacin poucevanja, primeren za
celotno populacijo otrok, ter poskusali potegniti paralelo med njihovimi dognanji in med pouce-
vanjem oZjega profila otrok na baletnih konservatorijih, kjer so plesne zahteve stroZje in bolj spe-
cificne. Podrobneje bomo pogledali, kako naj bi baletni uditelj vodil u¢enca skozi njegovo baletno
Solanje v smislu pravilnega poucevanja baletne tehnike, kot tudi v smislu pravilnih pedagoskih pris-
topov, ter se ob tem sprasevali, kaksna mora biti njegova strokovna usposobljenost, da lahko ucenca
ob koncu Solanja izobrazi v kvalitetnega profesionalnega baletnega plesalca. 0zrli se bomo tudi na
trenutno situacijo poucevanja v Sloveniji v povezavi z nasimi raziskovaniji.

2 VLOGA UCITELIA BALETA V PROCESU SOLANJA BALETNIH PLESALCEV

Baletno izobraZevanje je dolgotrajen proces, ki traja v baletnih Solah od 8 do 10 let, odvisno od
izobraZevalnega sistema posamezne drzave. Otrok, ki si Zeli postati profesionalni plesalec, se mora
s plesom zaceti ukvarjati Ze v zgodnji dobi svojega odras¢anja, ko njegova osebnost Se ni dozorela
in izoblikovana. Solanje je naporno, veliko otrok odneha na poti, do konca vztrajajo le tisti najbolj
uporni in predani svoji Zelji. Baletni ucitelj je ta, ki je ves Cas prisoten v procesu njihovega Solanja,
zato je njegov strokovni in osebni pristop do otrok zagotovo izrednega pomena terigra veliko in po-
membno vlogo vtem obdobju njihovega Zivljenja. Julia Buckroyd, angleska plesna strokovnjakinja,
poudarja, da poleg tega, da uditelji pripomorejo pri razvoju otrokovih sposobnosti v plesu, vplivajo
tudi na njihovo samopodobo, zaupanje, razumevanje SirSega sveta, socialne spretnosti, njihova pri-
¢akovanja in prizadevanja. Obmocje poucevanja plesa je ogromno, znanje se danes hitro nadgra-
juje in 3iri, zato se morajo plesni uditelji stalno izobraZevati. 0d njih se zahteva osveZeno znanje o
tem, kako se mladi ljudje ucijo in razvijajo, povezavo med psihi¢nim in fizicnim pocutjem ter u¢nim
uspehom, znanje o plesni medicini in zdravju na splosno, strategijah izobraZevanja, mozZnostih za
nadaljnjo kariero - zaposlitev. Plesni ucitelji so za u¢ence pomembni vzorniki in predstavniki plesa,
zato morajo biti odprti za nove ideje in pristope, nadgrajevati in ocenjevati svoje delo ter delati na
osebnem razvoju. Prepoznati morajo individualnost vsakega mladega ¢loveka ter ustvariti okolje in
vzdusje, ki poudarja ucenje, zaupanje vase in vzajemno spostovanje (Buckroyd, 2000).
Buckroydova sicer govori o plesu v Sirsem smislu, vendar lahko vse njene trditve prenesemo na oZje
podrocje baletnega izobraZevanja. Balet se razvija, tehni¢ne zahteve se povecujejo, otroci in mla-
dostniki se spreminjajo glede na okolje in ¢as, v katerem Zivijo, zato mora baletni ucitelj poleg dob-
rega poznavanja svoje stroke slediti razvoju in se prilagajati novim zahtevam ter novim pristopom
(tekst iz lastnega diplomskega dela v nastajanju).



244

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

3 STILI POUCEVANIA

Kot baletni ucitelji lahko poucujemo ucence, ki Zelijo postati profesionalni baletni plesalci, ali otro-
ke, ki obiskujejo baletne treninge le nekajkrat tedensko bolj za zabavo, pridobivanje novih prijate-
ljev, boljsi fizi¢ni razvoj in podobno. Vedno vec je tudi povprasevanja za poucevanje baleta odraslih
- bivsih baletnih plesalcev in plesalcev drugih plesnih zvrsti, saj je klasicni balet odli¢na baza za vse
ostale plesne tehnike. Pomembno je, da smo kot uditelji zmozni prepoznati situacijo, v kateri se
nahajamo, sposobnosti in pricakovanja ucencey, ki jih poucujemo, ter se temu pravilno prilagoditi.
Buckroydova poudarija, da je ucitelj zaradi svojega nepravilnega pristopa k poucevanju lahko odgo-
voren tudi za fizine poskodbe plesalcev, zato mora biti med drugim izobraZen tudi na podro¢jih, kot
so: plesna medicina, anatomija, psihologija, fitnes in prehrana (Buckroyd, 2000).

Muska Mosston in Sara Ashworth sta v svoji knjigi Teaching Physical Education opisali razlicne stile
poucevanija, ki jih plesni/baletni ucitelji lahko uporabljajo pri svojem delu, in se med seboj razliku-
jejo predvsem v odnosu uditelj - uenec oziroma koli¢ini odgovornosti, ki jo vsak od njiju nosi. Delita
jih v dve vedji skupini (Mosston in Ashworth, 2010).

3.1 REPRODUKTIVNI STILI

Pri reproduktivnih stilih ima ucitelj pomembnejSo vlogo od ucenca.

o Stil zukazom (Command style): u(itelj je vedno v centru in se z direktno zahtevo obraca k ucen-
cem. Dodeli jim konkretno nalogo, npr. dolocene baletne korake, ki jih morajo ucenci izvesti ¢im
bolj tocno, pri Cemer se zahteva stroga disciplina brez diskusije in improvizacije.

o Stil zvajo in prakso (Practice style): uditelj zada nalogo, npr. pokaZe ucencem doloceno plesno
kombinacijo in jim odredi doloceno ¢asovno obdobje, v katerem se morajo vaje nauciti. Ucenci
si sami razporedijo, kako bodo nalogo opravili, torej manjsi del odgovornosti preide na njih, saj
morajo nalogo kopirati, adaptirati in rafinirati, Se zmeraj pa ima vodilno vlogo ucitel;.

¢ Vzajemnistil (Reciprocal style): ucenci delajo v parih, eden je ucenec, drugi je ucitelj, vloge kasneje
tudi zamenjata. UCitelj zada u¢encem doloceno nalogo, ki jo prevzame ucenec v vlogi ucitelja. Otro-
ci se naucijo gledanja skozi oci ucitelja ter medsebojnega podajanja in sprejemanja kritike.

o Stil s samopreverjanjem (Self-check style): ucitelj prepusti u¢encem, da sami ocenijo, kako so
izpeljali zadano nalogo. Ucenci napredujejo pri spoznavanju svojih lastnih zmozZnosti in omejitev
ter samoocenjevanju. Pri baletnih treningih to dosezemo z uporabo ogledala ali video zapisa za
kasnejso analizo (Mosston in Ashworth, 2010).

o Inkluzivni stil (Inclusion style): ucenci, ki posedujejo razlicne stopnje spretnosti, sodelujejo pri
isti nalogi, tako da si sami izberejo raven zahtevnosti. Uciteljeva vloga je, da sprejema odlocitve,
da dolo¢i stopnje zahtevnosti in logisticne odlocitve. Vloga ucencev je, da preucijo razpoloZljive
ravniv nalogi, izberejo sebi primerno, vadijo nalogo, po potrebi izvedejo prilagoditev zahtevane
stopnje in na koncu preverijo uspesnost glede na postavljene kriterije.

3.2 PRODUKTIVNI STILI

Da bi lahko uporabili produktivne stile, moramo prej imeti dolocene izku$nje. Produktivni stili so:

¢ Vodenje do odkritja (Guided discovery): izhajamo iz Sokratovega nacina poucevanja, skozi po-
govor in vprasanja pridemo do odgovorov.

¢ Konvergentno odkritje (Convergent discovery): vse miselne dejavnosti so usmerjene k eni sami
ideji in reSitvi problema.

¢ Divergentna produkcija (Divergent production): miselne procese usmerjamo tako, da najdemo
¢im vec resitev, odgovorov, idej za isto vprasanje.

¢ Individualni program (/ndividual program): program oblikovan posebej za enega talentiranega
ucenca, npr. poseben trening za enega baletnega plesalca.

¢ Program, ki ga sproZi uenec sam (Learner initiated): UCenecse sam odloci za dodatno izobraZeva-
nje, npr. za doktorat ali raziskavo. Baletni plesalec se lahko odlodi, da se bo udelezil baletnega tek-
movanja, vendar pri tem vseeno potrebuje mentorja, da mu pomaga in nadzoruje njegovo delo.

¢ Poseben stil, kjer se uis$ sam (Self-Teaching): je izven Solskega sistema, ucis se sam iz knjig, pri-
rocnikov, interneta.
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Pri produktivnih stilih se u¢enec usposobi za: analiziranje, razumevanje, izbiranje in ocenje-
vanje. Znanje je pomembno, Se bolj pomembno pa je razumevanje tega znanja (Mosston in
Ashworth, 2010).

V baletni Soli bo ucitelj zagotovo uporabil vec reproduktivnih stilov, medtem ko pri poucevanju lju-
biteljev in plesalcev drugih plesnih zvrsti lahko uporabi vec produktivnih stilov, vec raziskovanja, saj
ni omejen na produkt odlicnega plesalca v tehni¢nem smislu. Zagotovo pa je potrebno kombinirati
razlicne stile med seboj in se tudi pri klasicnem baletu posluziti vec razli¢nih pristopov poucevanja
(Secak, 2016). Menimo, da je bistvenega pomena prepoznati, katerega od zgoraj navedenih stilov
uporabiti v doloCeni situaciji (tekst iz lastnega diplomskega dela v nastajanju).

4 POUCEVANIJA BALETNE TEHNIKE DANES

Ko spremljamo socialna omreZja, kjer baletni umetniki ali pa ljubitelji baleta vsakodnevno obja-
vljajo svoje vzornike - vrhunske baletne plesalce danasnjega casa v njihovi tehnicni virtuoznosti,
opazimo, da jih vecina prihaja iz Sol z rusko oziroma vzhodno baletno tradicijo. Postavlja se nam
vprasanje, ali v Sloveniji sploh lahko zastavimo baletno izobraZevanje po vzoru npr. baletne Akade-
mije Vaganova iz Sankt Peterburga, ki poucuje po istoimenski Vaganova metodiki.

Avdicija za sprejem na to akademijo, na katero se prijavi vec sto otrok iz Rusije in tujine, je zelo zah-
tevna. Otroci prej opravijo razgovore in posvetovanja z baletnimi strokovnjaki Akademije, ki potem
ocenijo njihove sposobnosti. Skozi tekoce Solsko leto obicajno v Zelji po vpisu Akademijo kontaktira
ve( kot 1000 otrok, v prvi razred jih sprejmejo okoli 70, devetletno Solanje pa obicajno konca in
diplomira le okoli 30 u¢encev (Vaganova Ballet Academy, 2015). Glede na strog izbor u¢encev lahko
sklepamo, da se po njihovem Solskem programu Solajo le otroci z odli¢nimi telesnimi predispozici-
jami za klasicni balet, zato od njih uditelji lahko v relativno kratkem ¢asu zahtevajo izredne napore,
potrebne, da se njihova telesa fizi¢no predrugacijo.

V Sloveniji obstajata dva drZavna baletna konservatorija, v Ljubljani in Mariboru. Ta kljub obvezni
avdiciji pred zacetkom Solanja ne moreta sprejeti samo otrok z idealnimi fizi¢nimi predispozicijami,
saj se na vpis prijavi znatno manj otrok kot na Akademiji Vaganova, torej selekcija ne more biti tako
rigorozna. Kako torej delati s takSnimi otroki, da jih nau¢imo pravega baletnega znanja in se hkrati
izognemo poskodbam? Menimo, da mora ucitelj skozi avdicijo in zacetne treninge preuciti vsakega
ucenca posebej, prepoznati njegove individualne telesne predispozicije ter jih upostevati pri prena-
sanju baletne tehnike na njegovo telo.

Program v baletnih konservatorijih bi moral poleg poucevanja osnovne baletne tehnike vsebovati
Se druge pomembne obvezne predmete, kot so: fizicna priprava plesalca, stretching (raztegova-
nje misic), moska baletna tehnika, delo na konicah prstov (Spicah), baletni repertoar, pas de deux
(duet), karakterni plesi, sodobni ples in drugi. Pri tem pa ne smemo pozabiti na pomembnost osta-
lih teoreti¢nih predmetov: umetnost, estetika, zgodovina plesa, glasba in drugi predmeti, s katerimi
ucenci Sirijo svoja teoreti¢na znanja, kar jim med drugim pomaga tudi pri razumevanju prakse ozi-
roma konkretne baletne tehnike. Graham McFee, pomemben teoretik na podrocju plesa, poudarja,
kako pomembno je, da ucitelji poucujemo ples kot umetnostin ne zgolj kot fizi¢no aktivnost. Plesal-
c¢i morajo skozi analiticna orodja razumeti pomen, strukturo, formo, konvencije, zgodovino svojega
konc¢nega produkta, baletnih korakov (McFee, 1992). Tudi sami smo mnenja, da morajo uditelji na
baletnih konservatorjih u¢ence usmerjati ne samo v tehni¢nem smislu baletnih korakov, temvec Sir-
Se, skozi pogled umetnosti, zgodovine baleta, plesa ter sploSne kulturne razgledanosti. Prepricani
smo, da bodo baletne korake ucenci lahko hitreje usvojili ter jih bolje izvajali, ¢e bodo vedeli, od kod
izvirajo in kaksen je njihov globlji pomen. Seveda paje vse to povezano s programom in Stevilom ur,
ki jih imajo ucitelji na razpolago po Solskem u¢nem nacrtu, za katerega menimo, da je preskromen
v svojem obsegu in vsebini (Programi v glasbenem izobraZevanju, 2019) (tekst iz lastnega diplom-
skega dela v nastajanju).
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5 PSIHOLOSKI PRISTOP PRI POUCEVANJU IN DIFERENCIACIJA

Otroci so si med seboj razli¢ni, zato se morajo baletni utitelji tega zavedati in to upostevati. Ceprav
je poucevanje baleta izrazito fizicnega znacaja, pri tem ne smemo zanemariti pravilnega odnosa
do otrok, ki bo pripomogel k uspesnosti njihovega sprejemanja ponujenega znanja. Buckroydova
naglasa, da se je tradicionalni model baletnega ucitelja precej spremenil, saj mora vkljucevati ve-
liko vec psiholoSkega pristopa in zavedanja kot nekoc. Danes se po svetu organizirajo prav posebni
psiholoski kurzi za pedagoge, tudi na plesnih akademijah se bodoci baletni ucitelji izobraZujejo pri
vec razli¢nih predmetih na tem podrocju (Buckroyd, 2000).

Kljub enotnim zahtevam za vse ufence v ¢asu njihovega Solanja morajo ucitelji upostevati razli¢nost
otrok v njihovi individualnosti in fizicnih sposobnostih, hkrati pa so postavljeni pred izziv, da morajo
te razli¢ne otroke nauciti istega znanja. Pri tem jim lahko v veliki meri pomaga upostevanje principa
diferenciacije. Ta predstavlja razline aktivnosti znotraj ucne ure, ki vkljucujejo vse otroke v razredu
in hkrati podpirajo ucni nacrt, ki ga mora ucitelj izvajati.

RAD (Royal Academy of Dance) v svoji literaturi navaja razloge, zaradi katerih je treba upostevati
princip diferenciacije pri poucevanju:

e vsak otrok je edinstven;

¢ vsak otrok ima dolocene potrebe v lastnem procesu ucenja;

¢ vsak otrok potrebuje uciteljevo pozornost in ima pravico, da je deleZzen poucevanja;

¢ vsak otrok ima pravico, da je uspesen pri ucenju, kar lahko doseze le z uspesno diferenciacijo.

Princip diferenciacije pri poucevanju baleta pomeni, da ucitelj pri realizaciji baletne ucne ure izvaja

dolocene dejavnosti, ki jih prvotno vkljudi v svojo pripravo na pouk:

¢ dabiotroke lahko naucil dolocen zahteven korak ali celotno plesno kombinacijo, mora ucitelj te
razgraditi na osnovne elemente/korake, poskrbeti, preveriti, da jih otroci dobro usvojijo, da bi jih
lahko kasneje uspesno zdruZili v zahtevnejso celoto;

¢ ucitelj mora imeti obcutek, kako in kdaj lahko nadaljuje z naslednjo u¢no snovjo, saj nekateri
ucenci hitro sprejemajo novo znanje, drugi pa potrebujejo za to vec ¢asa;

¢ znati mora oceniti otrokov napredek in opazovati, v kolik$ni meri otroci pridobivajo telesne, ko-
gnitivne in socialne vescine;

¢ seznanjen mora biti s predhodnim znanjem ucencev, vklju¢no z njihovimi sposobnostmi in vesci-
nami;

¢ imeti mora dostop do virov za pomoc pri nacrtovanju diferenciacije;

e seznanjen mora biti s posebnimi potrebami vsakega posameznega uenca v razredu.

Seveda mora biti uditelj prej usposobljen/izobraZen, da lahko pravilno izvaja diferenciacijo. Biti

mora dober opazovalec in organizator, sestaviti primerne vaje in naloge, ki bodo primerne za ucen-

ce in jih hkrati motivirale, znati mora prepoznati sposobnosti in omejitve tako posameznikov kot

skupine v razredu, znamenom, da se vsak u¢enec primerno umesti v skupino.

Z dobro izvedeno diferenciacijo lahko uditelj doseZe:

¢ dobro motivacijo u€encev in izvajanje zadanih nalog,

¢ obcutek uspesnosti pri vseh ucencih, kar bo dvignilo njihovo samozavest,

¢ ustvari pozitivho u¢no okolje, kjer imajo ucenci obc¢utek, da imajo vsi enake moZnosti za ucenje,

¢ pravilno poucevanje u¢encev (RAD, 1997).

Menimo, da je princip diferenciacije izredno pomemben in bi ga morali uditelji obvezno izvajati pri

poucevanju ufencev baleta skozi celoten proces njihovega Solanja, saj zagotovo pozitivno vpliva na

osebnostni razvoj otrok, pomaga pri njihovem obcutku samozavesti in posledicno efektivnejsem

usvajanju znanja (tekst iz lastnega diplomskega dela v nastajanju).
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6 UCITELJEVO PRENASANJE ZNANJA NA UCENCE IN VARNA PRAKSA

Royal Academy of Dance (RAD) govori o varni praksi v poucevanju plesa, ki skrbi za preprecevanje
poskodb ucencev in zato predstavlja enega od pomembnih elementov za doseganje dobrih ucnih
rezultatov. Za izvajanje varne prakse morajo biti najprej zagotovljeni osnovni pogoji za plesno de-
javnost (primeren prostor, primerna starost in zrelost otrok), za tem pa odgovornost za njeno izved-
bo v glavnem sloni na ramenih baletnega ucitelja. Ta se mora za vsak baletni trening vnaprej dobro
pripraviti v smislu varne prakse:

¢ prilagoditi se mora potrebam ucencev in nacinu Zivljenja v danasnjem casu,

e preveriti mora prostor, da je primeren plesni dejavnosti,

¢ zahtevnost treninga mora prilagoditi psihicnemu in intelektualnemu nivoju ucencey,

¢ natreningu mora zagotoviti prijetno atmosfero in paziti na jezikovno izrazanje,

e uporabljati mora diferenciacijo,

¢ potencirati mora samostojnost, razmisljanje in komunikacijo uencev (RAD, 1997).

Menimo, da je za doseganje dobrih rezultatov poucevanja baleta na drzavnem nivoju klju¢nega
pomena izbira enotne preverjene baletne metodike, ki bi jo strokovno podkovani uditelji prenasali
na ucence s principom varne prakse, ki jo priporo¢a RAD, ne glede na teZavnostno stopnjo treningov
ali rezultata, ki ga Zelijo z u¢enci doseci.

V tem smislu bi radi izpostavili uCiteljev odnos do ucencev v razredu, ki je izredno pomemben in
mora biti enak do vseh otrok. Rachel Rist poudarja, kako pomembno je, da ucitelj na treningu de-
luje pravicno in s pozitivno skupinsko dinamiko. Pri tem uditelj ne sme postaviti nobene hierarhije,
vsi uCenci morajo dobiti korekcije brez protekcije posameznikov, uspeh vsakega mora biti opaZen
in nagrajen, pricakovanja morajo biti za vse enaka (Rist, 2001). 0d razli¢nih baletnih u¢encev smo
veckrat slisali razocarane komentarje, da ucitelji ne obravnavajo vseh otrok enako, da vecino (asa
posveajo samo dolocenim dijakom in s korekcijami zanemarjajo ostale. Ce te trditve otrok drZijo in
niso samo njihove preobcutljivosti na poti odras¢anja, menimo, da je takSno ravnanje nepravilno in
neprofesionalno, saj lahko otrokom pusti tudi dolgotrajne psihi¢ne posledice, predvsem v obliki po-
manjkanja samozavesti, nezaupanja nadrejenim osebam, zapiranja v svoj svet in podobno. ReSitev
vidimo vtem, da bi Solski sistem v prihodnosti uvedel novo delovno mesto nekakSnega strokovnega
mentorja, ki bi ob¢asno nadzoroval ucitelje in preverjal, ali pouk v baletni dvorani poteka pravilno v
smislu predpisane baletne metodike, varne prakse in korektnega odnosa do otrok (tekst iz lastnega
diplomskega dela v nastajanju).

6.1 VLOGA UCITELIA PRI PREPRECEVANJU POSKODB

Nauciti plesalca klasi¢ne baletne tehnike pomeni, da je treba njegovo celotno telo nauciti funkci-
onirati na drugacen nacin, kot mu je prirojeno. Treba je ozavestiti skoraj vsako misico v njegovem
telesu, da jih lahko plesalec med izvajanjem baletnih korakov pravilno in kontrolirano uporablja.
To je dolgotrajen in zapleten proces, ki ga lahko pravilno izvajajo le usposobljeni baletni ucitelji. Ti
oblikujejo plesalevo telo od njegovega prvega baletnega treninga naprej, torej morajo posedovati
znanje, s katerim bodo plesalcevo telo naudili pravilne baletne tehnike in se pri tem maksimalno
izognili poskodbam, ki so Zal stalne spremljevalke profesionalnega baletnega poklica.

RAD (Royal Academy of Dance) v svojih raziskovanjih precizno analizira konstrukcijo ¢lovekovega
telesa v smislu njegovih zmoZnosti pri adaptiranju na klasi¢no baletno tehniko. Osredotoca se pred-
vsem na posamezne dele telesa, kot so: medenica, ramenski obrocin roke, hrbtenica, stopala, kole-
na, rebra in glava. Poleg tega razlaga tudi o pravilnem dihanju, poravnavi telesa, razporeditvi teze
in odprtosti telesa. Vsak segment posebej je izrednega pomena in le pravilna uporaba vseh skupaj
producira pravilno postavitev telesa baletnega plesalca (RAD, 2000). Ta analiza se ne nanasa na do-
loceno baletno metodiko, temvec na splosno poucevanje baleta, in menimo, da predstavlja osnovo
pravilnega poucevanja. Vse metodike Zelijo dosedi isti rezultat - tehni¢no usposobljenega baletne-
ga plesalca, vendar pa ima clovesko telo svoje anatomske zakonitosti in omejene zmoZnosti trans-
formacije, ki bi jih morali baletni ucitelji poznati in upoStevati. Le tako lahko preprecijo poskodbe,
ki se z nepravilnim delom oziroma neupostevanjem telesnih zmogljivosti plesalcev lahko pojavijo.
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Klasi¢no baletno tehniko morda najbolj zaznamuje njena tipicna odprtost spodnjega dela telesa.
Moira McCormack pravi, da se znacilni termin odprtosti baletnih nog veckrat brezbriZzno uporablja,
v bistvu pa se lahko nanasa na vec dejavnikov: kot stopala, fleksibilnost kolka ali misSi¢no kontro-
lo eksterne rotacije. Obstaja napacna predstava, da je odprto stopalo refleksija moZnosti eksterne
rotacije kolka, vendar v praksi ni popolnoma tako, saj je pri stegnjenem kolenu mozna zunanja ro-
tacija spodnjega dela noge 5-odstotna, rotacija gleZznja 15-odstotna, torej ima povprecno stopalo
skupno 20-odstotono rotacijo, kar v praksi nadgradi odprtost plesal¢evega kolka. Ve(ja rotacija pri
treningih povzroca poskodbe v teh sklepih, forsiranje 180-odstotnega kota odprtosti je nepravilno
in nevarno (McCormack, 2000).

Danes obstaja ogromno literature, v kateri razni strokovnjaki do potankosti analizirajo ¢lovesko
telo ter njegove anatomske zmoZnosti transformacije, potrebne za izvajanje baletne tehnike. Po-
membno spoznanje je, da lahko s pravilnim na¢inom poucevanja tudi u¢ence z manjsSimi fizicnimi
predispozicijami nauc¢imo baletne tehnike in jih pritem ne poskodujemo, pa ¢eprav se posluZzujemo
originalne baletne metodike (npr. metodike Vaganova), ki je v osnovi namenjena proizvajanju pro-
fesionalnih baletnih plesalcev (tekst iz lastnega diplomskega dela v nastajanju).

7 1ZOBRAZEVANIE BALETNIH UCITELIEV

Za kvalitetno baletno izobraZevanje zagotovo potrebujemo kvalitetne oziroma izobraZzene baletne
ucitelje. Alexandra Carter govori o tem, kako pomembno je, da danes obstaja Studij plesa (Dance Stu-
dies), ki bi moral biti nekaj samoumevnega, saj ples ni samo fizina, temvec tudi duhovna in intelek-
tualna dejavnost. Zal pa veliko ljudi $tudija plesa ne zaznava kot samostojno $tudijsko smer, temvet
ga pristeva kar pod Studij teatrologije. V 21. stoletju je tehnologija izredno napredovala, informacije
so preko spleta v trenutku dostopne prakti¢no vsakomur. Posledicno je tudi ples napredoval vizvedbi
tehnicnih elementov, premalo pa se poudarja skrb za SirSe teoreti¢no znanje plesalcev (Carter, 1998).

Prof. Majda PSunder v svojih razmisljanjih o poklicu ucitelja pravi, da si ucitelj z izobrazbo pridobi
kvalifikacijo, s prakti¢nimi izkusnjami pridobi dimenzijo in kot dobrega ucitelja si predstavljamo
osebo, ki je usvojila oboje (PSunder, 1994). Profesionalni baletni plesalci si skozi svojo poklicno ka-
riero pridobijo ogromno izkusenj, pa vendar so popolni zacetniki, ko se znajdejo v vlogi ucitelja ple-
sa. Morda posedujejo v sebi dolocen talent in bi scasoma lahko postali dobri baletni ucitelji. Vendar
to kljub njihovim bogatim plesnim izkuSnjam ni samoumevno, kot si nekateri morda zamisljajo.
PSundrova pravi, da je lahko dober ucitelj tudi tisti (pri tem govori o splo3ni vlogi ucitelja na razli¢nih
podrocjih), ki nima pedagoske izobrazbe, temvec¢ poseduje naravno danost za uciteljevanje, vendar
si vtem primeru mora pridobiti dolo¢eno pedagosko dokvalifikacijo (PSunder, 1994, str. 48).

Prepricani smo, da je Slovenija z odprtjem Alma Mater Europaea Akademije za ples naredila ogro-
men korak naprej v smeri plesne edukacije. Ta Studentom nudi kvaliteten Studijski program, ki je
popolnoma primerljiv s podobnimi akademijami v Evropi. Na Studijski smeri Balet na akademiji
Studente usposabljajo za poucevanja baleta po baletni metodiki, ki jo Studentom prenasajo pri-
znani baletni uditelji iz madzarske plesne akademije, najvecje baletne izobraZevalne ustanove na
Madzarskem, in temelji na originalni metodiki Vaganova (Sebesteny, 2013). Ta vkljuCuje popoln
program od prvega do devetega razreda, ki ga mora usvojiti izgrajeni baletni plesalec za vstop v
profesionalni baletni ansambel. Poleg tega morajo Studentje opraviti Stevilne druge izpite iz anato-
mije, fiziologije, psihologije, pedagogike, zgodovine plesa, igre, glasbe, koreografije in vec drugih
predmetov, pomembnih za izobraZenega baletnega ucitelja, baletnega mojstra, asistenta, kore-
ografa ali mentorja, ter ostale dejavnosti, v katere se baletni plesalec veckrat Zeli preusmeriti po
koncu svoje aktive plesne kariere.

V preteklosti Slovenija ni imela ustanove, ki bi nudila visokoSolski dodiplomski plesni program. Zdaj
pa imamo to mozZnost, zato si Zelimo, da bi drZzava prepoznala pomen Akademije za ples in uzakonila,
da morajo vsi, ki poucujejo balet v drZzavnih ustanovah, v dolo¢enem roku pridobiti potrebno plesno/
pedagosko izobrazbo. Ne strinjamo se s prakso, ki jo opazamo zadnja leta, da se kot ucitelji baleta
zaposlujejo mladi ljudje, ki po koncanem baletnem konservatoriju niso bili dovolj kvalitetni, da bi do-
bili zaposlitev v profesionalnem baletnem ansamblu. Le kako lahko balet poucuje oseba brez temu
primerne izobrazbe ter hkrati brez izkusenj dela v profesionalnem baletnem ansamblu? Zagotovo ne
dovolj kvalitetno, kljub svojemu morebitnemu talentu, ki bi ga v strokovnem izobraZevalnem procesu
lahko pravilno razvila in kasneje uporabljala (tekst iz lastnega diplomskega dela v nastajanju).
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8 ZAKLIUCEK

Po pregledu mnenj in teorij vseh zgoraj nastetih strokovnjakov in na podlagi lastnih raziskav nacina
izobraZevanja v nasih drzavnih baletnih ustanovah ter rezultatih, ki jih te raziskave prinasajo, smo
zakljucili, da se mora Slovenija na drzavnem nivoju lotiti temeljite prenove baletnega izobraZe-
vanja. Pri tem bi se morali naslanjati na preverjene obstojece sisteme v drugih evropskih drzavah,
kot je npr. sistem na MadZarskem, s katerim smo se v ¢asu Studija na Akademiji za ples podrobneje
seznanili. Program v baletnih Solah se mora posodobiti v smislu vecjega Stevila ur klasi¢nih baletnih
treningov, kot tudi drugih obveznih spremljevalnih predmetov, potrebnih za popolno izobrazbo ba-
letnega plesalca. Poleg tega moramo izobraziti svoje baletne ucitelje, da bodo Ze obstojeco baletno
metodiko pravilno prenasali na ucence.

Nas cilj morata biti dva kvalitetna baletna ansambla v Sloveniji, kjer bomo kljub njuni pozitivni in-
ternacionalnosti videli vedje Stevilo nasih baletnih plesalcev kot danes. V niZjih razredih baletne
Sole lahko na zakljucnih Solskih produkcijah opazimo veliko talentiranih otrok. Te moramo negovati
in s pravilnim delom vzgojiti v dobre profesionalce, da bodo ob zakljucku baletnega izobraZevanja
pokazaliznanje in rezultate, ki se od diplomiranega plesalca na drzavnem baletnem konservatoriju
pricakujejo. DrZzavna baletna Sola in drZzavno baletno gledalisS¢e bi morala biti po nasem mnenju
povezana, delovati z roko v roki z enim skupnim ciljem - kvalitetna baletna produkcija, ki bo polnila
obe drZavni gledalis¢i z zadovoljno publiko.

Smo prva generacija Studentov Akademije za ples, smer balet. Verjetno je na nek nacin tudi nasa
naloga in odgovornost, da se izobrazimo, da opozarjamo na problem poucevanja v Sloveniji in po-
skusamo skozi svoje novo pridobljeno znanje ozavestiti baletni svet ter prepricati drZzavni aparat, da
potrebujemo spremembe na bolje.
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PRIMERJAVA SLOVENSKEGA BALETNEGA IZOBRAZEVANIJA
NA OSNOVNI IN SREDNJESOLSKI STOPNJI S HRVASKIM IN

MADZARSKIM SISTEMOV SOLANJA

A COMPARISON OF SLOVENIAN BALLET EDUCATION AT THE
PRIMARY AND SECONDARY LEVELS WITH CROATIAN AND
HUNGARIAN EDUCATIONAL SYSTEMS

1 uvoD

Poucevanje baleta na osnovni stopnji izobraZzevanja poteka v Sloveniji po dveh programih: osnov-
nem ter obseZnejSem in zahtevnejSem. Slednjega izvajata Konservatorij za glasbo in balet Ljubljana
ter Konservatorij Maribor. Z uvedbo devetletne 0S so se preoblikovale tudi glasbene 3ole. Spremem-
be so prinesle v predmetnik manj plesnih predmetov in manjse Stevilo ur v njihovi tedenski izvedbi.
Tudi na srednji stopnji baletnega izobraZevanja so nastale spremembe ob prehodu iz poklicnega
tipa Sole vumetnisko gimnazijo. Tudi te spremembe so zmanjsale Stevilo ur strokovnim predmetom
in s tem osiromasile strokovno platizobraZevanja. Z nastalimi spremembami imajo slovenski otroci
in dijaki slabSe moZnosti baletnega izobraZevanja kot njihovi vrstniki v sosednjih drzavah po koli-
¢ini strokovnih predmetov. Z namenom preveriti to dejstvo v praksi, smo izvedli raziskavo, ki je del
lastne diplomske naloge v nastajanju, kjer proucujemo baletni izobrazevalni sistem na osnovni in
srednjeSolski stopnji izobraZevanja ter ga primerjamo s hrvaskim in madzarskim sistemom Solanja.

Namen raziskave je bil ugotoviti, ali u¢enje baleta na osnovni in srednjeSolski stopnji v Sloveniji
omogoca otrokom enake pogoje izobraZevanja glede na proucevane kriterije v primerjavi z njiho-
vimi vrstniki na Hrvaskem in Madzarskem.

2 METODE

Pri raziskovanju smo uporabili evalvacijsko Studijo primera, v kateri smo proucevali slovenski ba-
letni izobraZevalni sistem na osnovni in srednjeSolski stopnji ter ga primerjali z obstojecim siste-
mom baletnega izobraZevanja na Hrvaskem in MadZarskem. Ker se v Sloveniji na osnovni stopnji
baletnega Solanja izvajata dva programa - osnovni ter obseZnejsi in zahtevnejsi program, smo v
nalogi proucevali slednjega in ga primerjali s programi plesnih Sol v drugih dveh drZavah. Pri tem
smo analizirali naslednje kriterije:

e pogoji za vpis glede na izobraZevalni program,

¢ starost otrok ob vpisu v posamezniizobraZevalni program,

¢ trajanjeizobrazevanja po programu,

¢ predmetnik po izobrazevalnih stopnjah in razredih/letnikih Solanja.

¢ tedensko in skupno Stevilo ur plesnih (strokovnih) predmetov po razredih/letnikih glede na
stopnjo Solanja.
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3 REZULTATI

Tabela 1: Pogoji za vpis, starost ob vpisu v program in trajanje izobraZevanja na osnovni
in srednjesolski stopnji baletnega izobraZevanja po drZavah (povzeto iz lastne dip-
lomske naloge v nastajanju)

Pogoj za vpis Starost ob vpisu Trajanje izobraZevanja
Stopnjaizobrazbe 0s | SS 0s SS 0s SS
SLOVENLA sprejemni preizkus 9 15 6 4
HRVASKA sprejemni preizkus 10 14 4 4
MADZARSKA® sprejemni preizkus 10 16 6 3

Legenda: 0S - osnovna stopnja Solanja; SS - srednja stopnja Solanja; * MadZarska ima drugacen sistem baletne-
ga Solanja, ki se ne deli na osnovno in srednjo stopnjo izobraZevanja, temvec prvih Sest let Solanja na MadZarski
plesni akademiji (Magyar Tancm(ivészeti Egyetem) predstavlja t. i. pripravljalni program Solanja za baletnega
umetnika, z nadaljnjimi tremi leti pa zakljucijo 1. stopnjo bolonjskega visokoSolskega strokovnega Studija.

Viri: http:// www.skolazaklasicnibalet.hr/osnovna-skola/; http://mte.eu/en/training-programs/ preparato-
ry-programs/classical-ballet;  http://mizs.arhiv-spletisc.gov.si/fileadmin/mizs.gov.si/pageuploads/podrocje/
glasba/pdf/ples_program.pdf; http://eportal.mss.edus.si/msswww/programi2018/programi/gimnazija/
umet_gim/spl-del.htm

Tabela 2: Predmetnik, tedensko in skupno Stevilo ur po predmetih in razredih osnovne-
ga (pripravljalnega™) baletnega izobrazevanja po posameznih drzavah (povzeto iz
lastne diplomske naloge v nastajanju)

Razred
Predmet Drzava| S
Balet 2,66 11 8 10 | 13 8 10 | 13| 10 | 13 | 11 | 14
Fizi¢na priprava * 12,33 2,33 2,33 2 2
Spici/Fizi¢na priprava 1 1 1

Spici, Repertoar/Tehnika, Reper-
toar

Ljudski plesiin ritem 2 2 2 2 2,33
Karakterni plesi 2
Stilni plesi 2,33 2 2,33
Moderni STA, LA plesi 1,33 2 2
Sodobni otroski ples 1,33
Sodobne plesne tehnike (Graham) 3 3 3,66
Improvizacija 1

Nauk o glasbi/solfeggio 2 1-2% 1-2%
Klavir 1 1
Anatomija gibanja 1
Pogovorna ura - razgovor o korakih 0,66 0,66 0,33

._.
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SKUPAJ 2,66] 10 [1933(2,66| 12 1953 8 | 15 | 21 | 8 | 13 [e533| 3 [esis3] 37 [esies

Legenda: S - Slovenija, H - Hrvaska, M - MadZarska

“Stevilo ur je odvisno od Stevila uc¢encev v skupini (16-20 ucencev: 2 uri; 8-15 ucencev: 1,33 ure; manj kot 8
ucencev: 1 ura)

“izbirni predmet

vsebine stilnih plesov so del predmeta balet

“velja za MadZarsko

Viri: http://mizs.arhiv-spletisc.gov.si/fileadmin/mizs.gov.si/pageuploads/podrocje/glasba/pdf/ples_program.
pdf; http://www.skolazaklasicnibalet.hr/osnovna-skola; http://mte.eu/en/training-programs/ preparatory-
-programs/classical-ballet
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Tabela 3: Predmetnik, tedensko in skupno Stevilo ur po posameznih strokovnih pred-
metih in letnikih srednjeSolskega (visokoSolskega*) baletnega izobraZevanja po posa-
meznih drzavah (povzeto iz lastne diplomske naloge v nastajanju)

Razred/Letnik 1. 2. 3. 4,
Predmet Drzava S H M S H M S H M S H
Klasi¢ni balet 10 12 14 8 12 14 8 12 |15,33 8 12
Skupinske vaje 2 2 2
Spici Repertoar/Tehnika repertoar 2,33 2 2
Klasi¢na podrzka 3,66 3,66 5
Klasi¢na podrzka in repertoar 2 2 2 4 2
Ljudski plesi 1 1
Karakterni plesi 2 1 2 1 2 1 2
Stilni plesi 2 2

Sodobne plesne tehnike/moderni balet/
sodobna koreografija

Improvizacija 1 1
Igra 1 1
Zgodovina plesa 3 1 3 1 1 1 1 1
Klavir 1 1 1 1
Anatomija gibanja 1
Zgodovina kulture
Analiza plesa
Zakljuéno delo 2
Priprave na diplomski nastop 1,5 7.5
SKUPAJ 13 16 |28,66| 14 19 [29,16| 17 21 [39,50| 19 19
Legenda: S - Slovenija, H - Hrvaska, M - MadZarska;

“velja za Madzarsko

Viri: http://eportal.mss.edus.si/msswww/programi2018/programi/gimnazija/umet_gim/plesnasemr-modulA.
htm; http://www.skolazaklasicnibalet.hr/wp-content/uploads/2019/01/GODISNJI-PLAN-I-PROGRAM-2018z
-2019-WEB.pdf; http://mte.eu/en/classical-ballet-admission MPA, BA programme

4 RAZPRAVA

Iz Tabele 1 je razvidno, da je v vseh treh drZzavah pogoj za vpis v osnovno in srednjeSolsko stopnjo
baletnega izobraZevanja (na Madzarskem v pripravljalno in visokoSolsko strokovno izobrazevanje)
uspesno opravljen sprejemni preizkus, kar je za baletne Sole povsem pri¢akovano. Medtem ko so
na Hrvaskem in MadZarskem ucenci ob vpisu v 1. razred baleta stari 10 let, so v Sloveniji leto dni
mlajsi. Osnovno baletno Solanje traja na Hrvaskem 4 leta, na MadZarskem in v Sloveniji pa 6 let. V
Sloveniji in na Hrvaskem predstavlja osnovno baletno izobraZzevanje vzporedno izobraZzevanje So-
lanju v osnovni Soli, kar pomeni, da ko ucenci zakljucijo osnovno stopnjo baletnega izobraZevanja,
zakljucijo tudi osnovno Solo. Ob vstopu v srednjo Solo pa tudi pri baletu vstopijo v srednjesolsko izo-
braZevanje. Na Hrvaskem ucenci vstopajo v srednjeSolsko izobraZevanje s 14 leti, v Sloveniji pas 15.
V obeh drZavah traja srednjeolsko baletno izobraZevanje 4 leta. Solanje zakljutijo z maturo, kjer
predstavlja balet le enega izmed maturitetnih predmetov. V Sloveniji opravljanje mature iz pred-
meta balet zajema predmete: klasi¢ni balet, repertoar oz. klasina podrzka, karakterni ali sodobni
plesi in zgodovina plesa. Na Hrvaskem so pri opravljanju drzavne mature iz baleta zajeti predmeti
klasicni balet, repertoar oz. klasi¢na podrzka, karakterni in moderni plesi. Oba izobraZevalna pro-
grama vodita k poklicu baletnega plesalca in hkrati omogocata nadaljevanje Solanja na visjesolski,
visokoSolski 0z. univerzitetni stopnji izobrazevanja.

Madzarska ima drugacen sistem baletnega Solanja, ki se deli na pripravljalni program za baletnega
umetnika in na visokoSolski strokovni Studij baletnega umetnika. Izobrazevanje iz splosnih predme-
tov ne poteka vzporedno kot v Sloveniji in na Hrvaskem, temvec ob vstopu v 1. razred baleta madzar-
ski otroci pri starosti 10 let pri sploSnoizobraZevalnih predmetih vstopijo v gimnazijo, ki traja 8 let.
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Zadnji razred gimnazije koncajo ob koncu 2. letnika visoko3olskega strokovnega programa, ki ga zaklju-
dijo zmaturo iz sploSnoizobrazevalnih predmetov. Uspesno opravljena matura je pogoj za vstop v zadnji
letnik Studija. V visoko3olsko strokovno izobraZevanje iz programa klasicni balet vstopajo mladostniki
v starosti 16 let. Studij traja 3 leta in se zakljuti z izpitom iz glavnih plesnih predmetov ter diplomskim
nastopom. Program vodi k poklicu baletnega umetnika ali k nadaljevanju magistrskega Studija.

Iz Tabele 2 razberemo velike razlike med drzavami v izvajanju osnovnega oz. pripravljalnega ba-
letnega izobraZevanja. Slovenski otroci sicer pri¢nejo s Solanjem leto dni prej kot njihovi vrstniki na
Hrvaskem in Madzarskem, vendar je njihova tedenska obremenitev po Stevilu ur plesnega pouka
vsa leta Solanja najnizja.V1.in 2. razredu znasa le 2,66 ure na teden, v 3. in 4. razredu 8 ur, v zadnjih
dveh razredih pa maksimalno 12 oz. 13 ur. V primerjavi s Hrvasko imajo slovenski ucenci dobrih
7 0z. 9 ur manj pouka na teden v prvih dveh razredih in 5 ur manj v 3. in 4. razredu. V primerjavi z
MadZzarsko imajo slovenski u¢enci neprimerljivo manj ur pouka na teden: dobrih 16 ur manj v prvih
dvehrazredih, 13 urmanjv 3.raz.,dobrih 15 urmanjv 4. raz., dobrih 14 urmanjv 5.raz.in dobrih 13
ur manj v 6. raz. Tudi predmetnik je med vsemi tremi drZavami v Sloveniji najskromnejsi, saj zajema
le dva predmeta: glavni predmet balet in nauk o glasbi. Posebnost so stilni plesi, katerih vsebine so
del baleta v 6. razredu. Kot samostojen predmet pa stilni plesi ne obstajajo. Hrvaski predmetnik je
od slovenskega bogatejsi za fizicno pripravo, ki je sicer izbirni predmet v 1. in 2. razredu, za stilne
in karakterne plese ter klavir. Solfeggio imajo v primerjavi z naukom o glasbi v Sloveniji le 1 leto.
MadZarski predmetnik je najobseZnejsi ne samo po Stevilu predmetov, temvec tudi po kolicini ur na
posamezen strokovni predmet. Balet izvajajo vsak delovni dan. Od 3. razreda naprej do konca izobra-
Zevanja imajo balet tudi ob sobotah. Fantje in dekleta so pri baletu loCeni. Skozi vsa leta pripravljalne
stopnje imajo fizicno pripravo. 0d 2. raz. naprej imajo posebej uro za Spice in dodatno fizi¢no pripravo
zafante.V5.in 6. raz. delajo Ze repertoar oz. fantje ob repertoarju delajo tudi na tehniki zahtevnejsih
pirouettov in skokov. Pri njih so karakterni plesi del ljudskih plesov, ki jih imajo na predmetniku prvih
5 let. Stilne plese imajo 3 leta, v 2., 3. in 6. raz. Imajo tudi moderne standardne in latinskoameriske
plesev 1., 4.in 5. raz. ter prvo leto otroski sodobni ples. Sodobne plesne tehnike so v 4., 5.in 6. raz.V
6.r1az.se jim doda Se improvizacija. Nimajo nauka o glasbi in klavirja, imajo pa anatomijo gibanja v 5.
raz.in neke vrste pogovorno uro o izvajanju korakov z uciteljem baleta prve tri leta Solanja. Medtem
ko imajo madzarski otroci Ze v prvih dveh letih baletnega Solanja po dobrih 19 ur na teden plesnega
pouka, jih slovenski in hrvaski otroci vnobenem letu Solanja na osnovni stopnji ne doseZejo toliko.

Iz Tabele 3 razberemo, da imajo slovenski dijaki na srednjeSolski stopnji baletnega izobrazevanja
med vsemi tremi drZzavami prva tri leta Solanja najmanjse Stevilo ur pouka na teden iz strokovnih
predmetov.V 4. letniku je tedensko Stevilo uriz strokovnih predmetov enako kot pri hrvaskem pred-
metniku in znasa 19 ur. V 1. letniku imajo slovenski dijaki 3 ure na teden manj pouka kot njihovi
hrvaski vrstniki, v 2. letniku 5 ur manj in v 3. letniku 4 ure manj.

Po tedenskem Stevilu ur se slovenski predmetnik tudi na srednjesolski stopnji ne more primerjati z
MadZarsko, saj je njihova koli¢ina tedenske obremenitve pri strokovnih predmetih vec kot dvakrat
visja od slovenske.

Izpostavili bi tedensko u¢no obvezo iz baleta kot glavnega predmeta v Sloveniji, ki je v primerjavi
z obema drZavama najniZja. Slovenski predmetnik je po Stevilu predmetov primerljiv s Hrvasko, le
da nima ljudskih plesov. Karakterni plesi se v Sloveniji izvajajo v manjSem obsegu kot na Hrvaskem.
Stilni plesi in sodobne plesne tehnike so izvedene v enakem Stevilu, le da se sodobne plesne tehni-
ke v Sloveniji izvajajo 2 leti (3 ure na teden), na Hrvaskem pa 3 leta (2 uri na teden). Klasi¢ni podrzki
in repertoarju je v Sloveniji namenjenih vec ur kot na Hrvaskem, s pricetkom v 2. letniku, na Hrva-
Skem pa v 3. letniku. Zgodovini plesa je v hrvaskem predmetniku namenjena ena ura vec. Klavir se
izvaja v 1.in 2. letniku tako pri nas kot na Hrvaskem v enakem obsegu.

MadZarski Studentje v enaki starosti kot slovenski dijaki (pri 19 letih) zakljucijo Studij po 1. bolonjski
stopnji izobraZevanja, slovenski dijaki pa v tej starosti zakljucijo srednje izobrazevanje. Hrvaski dija-
ki so leto dni mlajsi, ko zakljucijo srednje Solanje v primerjavi s slovenskimi dijaki.

Madzarski predmetnik je tudi na tej stopnji Solanja obseZnejsi. Baletu je namenjenih najvec ur. Pred-
meta repertoar in klasi¢na podrzka se izvajata loceno, skozi vsa tri leta Solanja. Sodobne plesne
tehnike in zgodovina plesa se izvajajo v ve¢jem obsegu ur. Na predmetniku so Se improvizacija, igra,
anatomija gibanja, zgodovina kulture in analiza plesa po eno uro tedensko.

MadZzarski Studentje imajo v 3. letniku na predmetniku Se zaklju¢no delo ter priprave na diplomski
nastop (povzeto iz lastne diplomske naloge v nastajanju).
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5 ZAKLIUCEK

0b analizi podatkov ugotavljamo, da slovenski ucenci, ki se Solajo na osnovni stopnji baletnega iz-
obraZevanja, nimajo enakih pogojev Solanja glede na predmetnik in glede na tedensko Stevilo ur.
V primerjavi s Hrvasko in MadZarsko imajo namrec¢ manj predmetov in tudi manjse Stevilo ur ples-
nega pouka na teden, s ¢imer imajo slabSe mozZnosti za razvoj spretnosti, vescin in znanj, ki jih pri
baletu potrebujejo. Ne samo, da se balet poucuje v manjSem obsegu ur na teden, predmetnik tudi
ne vsebuje pomembnih predmetov, kot so karakterni, stilni plesi in fizi¢na priprava, ki bi omogodili
slovenskim otrokom skladnejsi razvoj v primerjavi s hrvaskimi in madZarskimi vrstniki.

Na srednjesolski stopnji Solanja imajo slovenski dijaki s Hrvasko primerljiv predmetnik, leta Solanja
in zakljucek izobraZevanja z maturo. Glede na tedensko Stevilo ur po strokovnih predmetih se s Hr-
vasko lahko primerja le 4. letnik. V ostalih letnikih imajo slovenski dijaki manj ur plesnega pouka
na teden.

0b primerjavi s Solanjem na MadZarskem ugotavljamo, da slovenski dijaki nimajo primerljivega pred-
metnika, saj je madZarski obseZnejsi. Po Stevilu ur plesnega pouka na teden imajo madZarski gojenci
plesne akademije vsaj dvakrat vec Solskih ur plesnega pouka kot njihovi slovenski vrstniki. Tudi po
stopnji pridobljene izobrazbe ni podobnosti med slovenskim in madZarskim sistemom Solanja.

V Sloveniji bi morali razmisliti o spremembah v baletnem Solanju in kako le-te uvesti, da bi Solanje
pribliZzali sosednjim drzavam in s tem omogocili bolj enakovredno baletno izobraZevanje. MadZar-
ska plesna akademija se lahko primerja z najvecjimi baletnimi Solami sveta, kot je ruska Vaganova
akademija. Menimo, da je slovenski prostor premajhen in nepripravljen na tovrstno Solanje, saj se
ob taksnih obremenitvah postavlja vprasanje, ali bi ob taksnih koli¢inah baletnega treninga izo-
braZevanje plesalcev sploh bilo zanimivo za slovenske otroke in ali bi pritegnilo dovolj u¢encev in
dijakov, da bise izobraZevanje sploh lahko izvajalo. Izhajajoc iz tradicije baletnega Solanja, ki je bila
skozi zgodovino zmeraj vpeta v glasbeno Solstvo, lahko najdemo reSitve v preteklih predmetnikih,
ki so obsegali vec predmetov ter vecje Stevilo ur plesnega pouka na teden. S pogledom v preteklost
in razumevanjem potreb baletnega izobrazevanja v sedanjosti lahko najdemo resitve in izboljSamo
pogoje Solanja v prihodnosti, s tem pa omogocdimo prihajajo¢im u¢encem in dijakom obeh Kon-
servatorijev ustreznejSe pogoje Solanja, ki so primerljivi z evropskim prostorom (povzeto iz lastne
diplomske naloge v nastajanju).
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PROBLEMATIKA PREDSOLSKE VZGOJE IN_ BALETNE SOLE

NA KONSERVATORIJIH IN V GLASBENIH SOLAH

PROBLEMS RELATING TO PRESCHOOL EDUCATION AND
BALLET SCHOOLS AT CONSERVATORIES AND MUSIC SCHOOLS

1 uvoD

V vzgoji in izobraZzevanju pomeni ples sredstvo socializacije, telesne vzgoje, nacin reSevanja pro-
blemov in nacin ustvarjanja (Lowden, 1995, str. 3). Ustrezen plesni razvoj otrok je moZen le ob pri-
mernih vzgojno-izobraZevalnih metodah, s katerimi je potrebno uravnoteZeno razvijati in spodbu-
jati otrokovo tehni¢no obvladovanje telesa in njegovo umetnisko ustvarjalnost, kar uresnicujemo v
okviru kurikuluma v vrtcih in z u¢nimi programi v baletnih Solah.

Predpostavljamo, daSirSe védenje o umescenosti plesa/baleta znotraj umetnosti, ustrezna uporaba
metod in pristopov pri poucevanju plesa ter predmetnik in ucni nacrti, ki sledijo zahtevam stroke,
zahtevajo tudi specific(na znanja vzgojiteljev v vrtcih in uciteljev v baletnih Solah, zato je Se toli-
ko bolj pomembno, da se uditelji izobraZujejo in strokovno spopolnjujejo v ¢asu svojega aktivnega
delovanja. Sistem lahko uspesno deluje, ¢e so vzgojno-izobraZevalni programi dobro zastavljeni
in organizirani in ¢e so vzgojitelji in ucitelji sposobni kvalitetno in strokovno izvajati te programe.

V prvem delu se Zelimo osredotociti na razli¢ne pristope oziroma smernice za uspesno poucevanje, ki jih
ponujajo nekateri avtorji. David Best (1992) opredeljuje umetnost kot podrocje izobraZevanja, ki vpliva
na naso splosno izobrazbo, ter priporoca tudi princip poucevanja tega predmeta. Jacqueline Smith-Au-
tard (2002) ponuja integrirani model kot optimalen pristop k poucevanju plesa. Graham McFee (2004),
ki eksplicitno zavraca subjektivizem v plesnem izobraZevanju, poudarja, da relativnost, kot posledica
subjektivisticnega pristopa k poucevanju, ne more biti osnova za metodo poucevanja. V nadaljevanju
bomo govorili o umescenosti plesa v nacionalnem kurikulumu za vrtce. Tretji del prispevka je namenjen
glasbenemu Solstvu, programu plesne pripravnice in plesa, ki se izvajata v glasbenih Solah in na dveh
konservatorijih za glasbo in balet. Menimo, da bi ju bilo treba spremeniti, tako predmetnik kot u¢ne na-
Crte. Predstavili bomo predmetnik za ples (balet in sodobni ples), ki se trenutno izvaja, predmetnik, ki se
je izvajal pred Solskim letom 2003/04 v okviru baletne Sole pri srednji glasbeni in baletni Soli, ter pred-
metnik ples/balet, ki se jeizvajal v glasbenih Solah. Predstavilibomo predloge sprememb predmetnikov
in u¢nih nacrtov, ki so bili oblikovani po srecanju na Studijski skupini, 21. oktobra 2017, v Kamniku, in
bi predvidoma izboljsali kvaliteto izvajanja programa ples v glasbeni Soli. Po predstavitvi predmetni-
kov, v skladu s katerimi so delovale baletne Sole v razli¢nih ¢asovnih obdobjih, in predlogov sprememb
predlagam konstruktivno diskusijo, v kateri bi poenotili naSa mnenja ter poskusali oblikovati skupno vi-
zijo plesnega izobraZevanja na osnovnosolski stopnji v Republiki Sloveniji.

2 RAZLICNIPRISTOPI IN MODELI K POUCEVANJU UMETNOSTI IN PLESA

Umetnost otroku omogoca udejanjanje ustvarjalnih potencialov, ki se kaZejo Ze v otrokovem igri-
vem raziskovanju in spoznavanju sveta, ki je zanj neiz¢rpen vir inspiracije, motivacije in vsebin vseh
podrocij dejavnosti. Skozi umetnisko ustvarjalnost odkriva jezikovne strukture, artikulira vsebine,
komunicira tudi na neverbalni ravni, razvija estetsko doZivljanje in obcutek za umetniski red, ki ga
oblikujeta socialno in kulturno okolje. Umetnost ga udi eti¢ne presoje o osebi, dogodku ali pa ek-
sperimentira z umetniskim jezikom. Pri tem postopno izkuSa kompleksna podrocja realnega sveta
skozi majhne obvladljive delcke in spoznava sebe kot samostojnega oblikovalca simbolovin ustvar-
jalca, svoja dela pa kot pomembne in trajnejSe produkte. Z njimi prispeva k oblikovanju okolja, za-
radi Cesar doZivlja svojo vlogo v skupnosti kot smiselno in gradi samozavest (Glusic, v Vrbovsek, idr.
2006, str. 188-189). Kljub navedenim pozitivnim vidikom ukvarjanja z umetnostjo v otrostvu pa v
danasnji druzbi obstajajo nesoglasja v zvezi s pomembnostjo védenja o umetnosti in njeno ume-
$Cenostjo v vzgojno-izobraZevalni sistem. Pomembno vprasanje pa je, na kakSen nacin poucevati
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umetnost in kako ter v kolik$ni meri jo uokviriti, da bo ustrezala kriterijem umestitve v vzgojno-
-izobraZevalni sistem. David Best (1992, str. 1) opredeljuje dve smernici, ki kaZeta pomembnost
poucevanja umetnosti. V prvi vrsti trdi, da kar se nau¢imo v umetnosti, je zelo pomembno za naso
splosno izobrazbo in dojemanje druzbe, posebej pa poudarja, da je umetniska izkusnja kognitivna
in racionalna in vkljucuje razumevanje kot vsak drugi predmet v kurikulumu. To izkljucuje trditve,
da je umetnost popolnoma subjektivna, misteriozna in podvrZena intuitivnim procesom. Umetnost
v vzgoji in izobraZevanju vkljucuje fundamentalna filozofska vprasanja. Argumenti »ZA« izhajajo
iz skrbnega presprasevanja o znacilnostih umetnosti same. Best sklene razmisljanje, da mora biti
umetnisko vrednotenje racionalno in objektivno, drugace ga ni moZno umestiti vvzgojno-izobraze-
valni sistem. Ce je vrednotenje subjektivno in individualno, je na takéni osnovi nemogo¢e dolocati
in opredeljevati vidike vzgoje in izobraZzevanja. Tej trditvi se pridruZujejo tudi drugi teoretiki. McFee
(2004, str. 3-5) izrecno zavraca subjektivizem v plesni vzgoji in izobraZzevanju. Kot primer navaja,
da ¢e umetnisko delo temelji zgolj na estetskem vrednotenju, je pri tem prisotna velika mera re-
lativnosti. V tem primeru govorimo o subjektivnem ocenjevanju, ki pa ne more biti osnova oziro-
ma metoda ali pristop k poucevanju plesa. Relativizem neizogibno vodi v konflikt, kjer imata obe
vpleteni strani prav. Poudarja, da mora biti uenje v umetnosti vodeno in usmerjeno skozi doloceno
strukturirano participacijo, vrednotenje snovi ter trening in tehniko.

Tudi Kurikulum za vrtce (1999, str. 31-32) z vlogo odraslih v procesu umetniske vzgoje opredelju-
je moznost oblikovanja otrokovega estetskega in umetniskega okolja, ki sooblikuje otrokov razvoj
estetskega vrednotenja in osebnega okusa. Intenzivna in smiselno ter jasno strukturirana doZivetja
otroku omogocijo, da jih oblikuje v razumljivo sporocilo. Otrok naj spozna znacilnosti in moZnosti
sredstev tako, da je v stiku s kakovostnimi umetniskimi deli in konkretnimi vsebinami in sredstvi, ki
mu omogocijo primerne izkusnje.

Smith-Autardova v knjigi The Art of Dance in Education (2002) na osnovi dvajsetletnih raziskovanj
s podrocja izobraZevanja v plesu ponuja integrirani model, ki zdruZuje prakso dveh razli¢nih mo-
delov. Pri edukativnem modelu je poudarek na procesu in ne na produktu. Izpostavlja se razvijanje
Pozornost je usmerjena v subjektne izkusnje, ustvarjanje plesa samegain doZivljanje slednjega bolj
kot ustvarjanje kon¢nega produkta. Cilj je dozivljanje zadovoljstva med plesanjem, sprosc¢anje cu-
stev, veselje. Ta opredelitev ustreza Labanovemu pristopu k poucevanju plesa, ki je razumel ucenje
kot izkusnjo, do katere se posameznik dokoplje skozi aktivno plesanje, ter s tem razvija kreativnost,
ekspresivnost in socialne vescine. Problem tovrstnega pristopa je subjektivno vrednotenje in oce-
njevanje, kar pomeni, da ga ne moremo vkljuciti v sklop izobraZevanja. Kot nasprotje edukativnemu
modelu postavlja profesionalni model poucevanja, kjer je poudarek na produktu in ne na procesu.V
nasprotju z edukativnim modelom, kjer imajo otroci prevec svobode in premalo napotkov, obstaja
se profesionalni model, ki poudarja tehniko. Ucitelj se posluzuje direktnega (ekspertnega) nacina
poucevanja, kar je otrokom precej dolgocasno, saj vkljucuje zelo fokusiran nacin plesne izobrazbe.
Avtorica ponuja integrirani model, ki vklju€uje oba stila poucevanja: edukativnega in profesional-
nega in temelji na procesu nastajanja umetniskega dela skozi ustvarjanje, izvedbo in na informira-
nju/analizi ter produktu, kot so plesna kompoazicija, predstava in apreciacija nastalega dela. Slednja
ima v plesu kompleksnejsi pomen, saj je povezana s procesom informiranja, analize, interpretacije
in evalvacije. Proces ustvarjanja in izvedbe oblikuje koncept objektivnega plesnega izobraZzevanja,
kar omogoca otroku, da razvija svoje vescine, pridobiva znanje in razumevanje plesa ter se fizi¢-
no usposablja skozi plesanje (predstavo, ples). Koreografske vescine si otrok pridobiva z lastnim
koreografiranjem, plesanjem v predstavah drugih koreografov oziroma spoznavanjem in u¢enjem
koreografij drugih. Vescine apreciacije se otrok uci z informiranjem in analizo plesov, interpretacijo
in evalvacijo. Vescine, znanje in razumevanje se pri otroku ne morejo razvijati loceno. Potrebno jih
je uravnovesiti in hkrati razvijati v procesu izobrazevanja (Smith-Autard, 2002).

Betty Redfern je v svojih znanstvenih prispevkih veckrat izjavila: »Vsak otrok zna plesati« (Redfern, v
McFee, 2004, str. 164-166) in s tem definirala, da je otrosko gibanje ples, kar McFee ostro zavraca in
primerja tovrstni pristop k plesu z glasbo, kar podkrepi s primerom, da otrosko ustvarjanje zvoka Se
ni glasba. Redfern zakljucuje, da plesati pomeni vec kot samo izvajati dolocene gibe.
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Best (v McFee, 2004, str. 164) se prav tako ukvarja z vprasanjem, ali uciti plesno tehniko ali pa vzpod-
bujati ekspresijo. Navaja, da je pri ekspresiji nujno izhajati iz doloenega predhodnega znanja tehnike
ter se izraZati na nacin, ki je razumljiv za gledalca. Best primerja plesanje s pisanjem poezije, ki zah-
teva znanje o strukturi in nacinu pisanja pesmi. Meni, da je mozno vsak otrokov izdelek ovrednotiti,
oceniti in da je objektivno primerljiv. Ce izku3nje iz poezije prenesemo v ples, ugotovimo, da morajo
otroci usvojiti doloCene elemente plesa, ki jih bodo v ustvarjalnem procesu vkljucili v strukture, iz ka-
terih izhaja njihova umetniska kompozicija, ki tudi dopusca moZnost vrednotenja umetniskega dela.

Peter Brinson (1991, str. 161) utemeljuje potrebnost umescenosti plesa v kurikulum s tem, da je gib
osnovna oblika cloveske ekspresije ter da je telo kot inStrument ekspresije edinstveno po svojih zmo-
Znostih. Komunikacija v plesu je neverbalna in omogoca otrokom, da sodelujejo pri u¢enju na drug
nacin, zato v uravnotezenem kurikulumu to podrocje cloveskega delovanja ne sme biti prezrto.

Ce povzamemo, je umetnost in znotraj nje ples, kot predmet v vzgojno-izobraZevalnem sistemu
nacin vzgajanja, u€enja in poucevanja, ki pri otroku na ustvarjalen nacin motivira in vzpodbudi moz-
nost usvajanja znanja, reSevanja in razumevanja problemov, sposobnost dojemanja sebe in okolice
ter vpliva na posameznikovo samozavest. Ustvarjalnost v procesu ucenja ne sme biti podvrZena sti-
hiji, temvec umetniskemu vrednotenju, ki temelji na racionalnosti in objektivnosti. Pedagosko delo
zajema tako proces nastajanja umetniskega dela kot produkt, tako tehniko kot interpretacijo.

Mnenja smo, da je potrebno otrokom nuditi varno in prijetno okolje, v katerem bodo nemoteno
ustvarjali, in jih pri tem usmerjati in vzpodbujati ter nauciti ves¢in, sposobnosti razumevanja in
vrednotenja lastnih in tujih umetniskih del. Izjemno pomembno za vzgojitelja/ucitelja je, da zna
presoditi, za katero starostno obdobje ter v okviru katerega vzgojno-izobrazevalnega programa bo
splosne in operativne cilje ter vsebine in dejavnosti uresniceval z uporabo edukativnega, profesio-
nalnega ali integriranega modela poucevanja.

3 PLESNA DEJAVNOSTV NACIONALNEM KURIKULUMU ZA VRTCE

Plesna dejavnost ali bolje receno plesna vzgoja je sestavni del vzgoje in izobraZzevanja in zajema
kompleksnost otrokovega psihofizicnega razvoja ter je integrirana z drugimi podrocdji dejavnosti.
Na predsolski stopnji so naloge plesnih dejavnosti veliko obseZnejSe, kot je videti na prvi pogled.
Gibanje v plesni vzgoji je osnovna aktivnost, vendar ni sama sebi namen. V plesu je torej clovekovo
izrazno sredstvo gib. Z njim otrok izraZa svoje pocutje, doZivetje, Custvovanje, misli, odnos do sveta.
Vizgoja z izraznim gibanjem ali s plesom je vzgoja ustvarjalnosti kot osebnostne lastnosti, ki vstopa
na vsa podrocja Zivljenja in delovanja posameznika v druzbi. Trditev je v skladu z misljenjem Alyso-
un Tomkins (v Secak, 2017), ki ugotavlja, da otroci skozi ples razvijajo osnovne gibalne spretnosti,
ravnotezje, gib¢nost in koordinacijo, verbalno in neverbalno komunikacijo idej in Custev, naucijo se
timskega dela in reSevanja problemov ter razvijajo sposobnost opazovanja in vrednotenja.

Ples torej vpliva na posameznikovo umetnisko in estetsko edukacijo, vpliva na fizicni in osebnostni
razvoj otrok ter omogoca razvoj in krepitev socialnih vrlin. SirSe gledano nudi ples otrokom fizi¢no,
intelektualno in emocionalno edukacijo, ki je kljunega pomena za celostni razvoj zdrave osebnosti.
Program plesne vzgoje inizobraZevanja mora vkljucevati nedvoumno definirane vsebine in cilje plesnih
dejavnosti ter definirati relacije z drugimi zvrstmi fizicne izobrazbe. McFee (2004, str. 11) predlaga, da bi
morala biti plesna vzgoja del umetniske vzgoje in izobrazevanja in ne del fizicne aktivnosti. Svojo trditev
utemeljuje s poudarjanjem edinstvenosti umetniSkega interesa in razumevanja ter uvaja idejo, da je
glavni vzgojni prispevek plesa kot forme zakoreninjen v njegovi naravi. Plesni kurikulum naj vkljucuje
model procesa raziskovanja, razumevanja, teorije in prakse. Model naj v osnovi opredeljuje odnos med
razumevanjem plesa in plesom samim, upostevajoc ucenje plesa vizobraZzevalnem kontekstu.

Kurikulum za vrtce v Sloveniji vkljucuje temeljne dejavnosti, ki so razvrs¢ene na naslednja podroc-
ja dejavnosti (Bahovec idr., 1999, str. 10): gibanje, jezik, umetnost, druZba, narava in matematika.
Temelji na prepoznavanju skupnih zakonitosti otrokovega razvoja, upostevajo¢ nacela predsolske
vzgoje. Plesna dejavnost je umescena znotraj podrocja umetnosti, ki jo poleg plesa opredeljujejo Se
tri umetniske zvrsti: likovna dejavnost, glasbena in dramska dejavnost. Kurikulum skozi estetsko in
umetnisko edukacijo omogoca razvoj posameznikove vesc¢ine Cutnega zaznavanja, zagotavlja us-
vajanje dolocenih form znanja in razumevanja, daje dostop k ekspresiji, pomenu in razumevanju
ter omogoca posamezniku sposobnost vrednotenja. Te parametre poudarja Brinson (1991, str. 161)
tudi kot temeljne znacilnosti plesa, ki lahko prispevajo k splosni izobrazbi.
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V Sloveniji na podrocju predSolske vzgoje Breda Kroflic Ze od leta 1992 raziskuje ucinke ustvarjal-
nega gibanja in plesa kot celostne metode poucevanja. Tudi Vesna Gersak je raziskovala uporabo
metode ustvarjalnega giba v Solah, na Pedagoski fakulteti v Ljubljani pa Ze zadnji dve desetletji po-
tekajo organizirane delavnice celostne metode poucevanja za vzgojitelje v vricih in uCitelje v Solah
(Borotaidr., 2006, str. 63-65). Avtorji navajajo, da rezultati raziskav potrjujejo ustreznost in pozitivni
ucinek gibanja na ucenje otrok, saj gibanje in ples spodbujata stik s konkretnimi pojavi, kar omo-
goca kasnejso abstrakcijo. Zaradi potrebe po gibanju se otroci ucijo o okolju in zaradi potrebe po
ucenju se gibljejo v okolju. Z gibanjem pridobijo izkusnje, ki predstavljajo temelj njihovega znanja.
Krofli¢in Gobec (1995, str. 31) poudarjata pomembnost razvojnega ucenja, pod katerim razumemo
medsebojno ucinkovanje zorenja in pridobivanja izkuSenj, kar omogoca prav ucenje z gibanjem,
kjer se povezujejo miselne aktivnosti s celim telesom. Z Emilom Kamenovim (Kamenov v Krofli¢
in Gobec, 1995, str. 31) se strinjata, da je verbalno-analiti¢na inteligentnost le majhen del spektra
inteligentnosti. Obstaja tudi vizualno-estetsko-plasti¢na inteligenca, ki se kaze v prakticnih dejav-
nostih in jo vizobraZevalnem sistemu pogosto zapostavljamo.

Ceizhajamo iz dejstva, da se pred3olski otrok z veseljem giblje in ple3e in skozi ustrezno vodeno gibal-
no-plesno aktivnostv sebi prebuja estetsko tenkocutnost, izraZanje custev, umetnisko ustvarjalnost ter
moznost izraZzanja lastnega notranjega sveta, je vloga vzgojitelja v procesu vzgoje in ufenja izjemno
pomembna. Ugodno pocutje, zadovoljstvo ob gibalno-plesnem ustvarjanju in samopotrjevanje skozi
celovito psiho-fizicno dejavnost v socialni interakciji ucitelja in otroka se kaZejo kot veddimenzional-
ni in integrativni pozitivni ucinek pri obeh (Sachs, 1997, str. 17). Uciteljeva— motiviranost in ustrezna
strokovna usposobljenost v smislu oblikovanja ustvarjalnih staliS¢ zizhodis¢nim metodi¢nim znanjem
omogocata uporabo moznosti medsebojnega ucinkovanja gibanja in umske vzgoje in izobraZevanja
v procesu ucenja (Krofli¢, 1999, str. 200). Ucitelj mora tradicionalni pristop k poucevanju posameznega
podrocja dejavnosti zamenjati z ustvarjalnim pristopom poucevanja, v katerega se aktivno vkljucuje
tudisam.

Judith Lynne Hanno (2001) je v lastni raziskovalni praksi zanimalo, ali plesna izobrazba izbolj3a re-
zultate pridrugih splosnoizobrazevalnih predmetih. Rezultati njenih raziskav so pokazali, da plesna
izobrazba vpliva na delovne navade, posameznikova stalisca, kreativno tveganje, sposobnost za-
znavanja dolo¢ene forme in strukture, uspesno iskanje sopomenk dolofenega pojma in je izto¢nica
za druge oblike ucenja.

Tudi Mary Lowden (1995, str. 37) se je v svojih raziskavah lotila analize plesa kot predmeta vzgoj-

no-izobraZevalnega programa in ugotovila, da se otroci skozi ples veliko naucijo o plesu v smislu

plesne tehnike in da jim ples ponuja moZnosti razvoja tudi na drugih podrodjih dejavnosti:

¢ Jezik: zmoznosti oblikovati zamisli in doZivetja ter komunicirati z njimi - skozi ples.

e Naravoslovje: o zavedanju okolja, razvijanju odgovornosti za okolje, o raziskovanju, interpretira-
nju in beleZenju - uporabljajoc ples.

¢ Matematika: o menjavi, spreminjanju oblike in zmoZnosti razumevanja narave spreminjanja in
strukture - uporabljajoc ples.

e Glasba: o ritmu in frazi - s plesom.

¢ Likovnavzgoja: o linijah in oblikah - plesa.

e Gibalnain Sportnavzgoja: telo kot sredstvo izraZzanja - kot ples.

e Socialnainterakcija: v plesu.

Priiskanju nacinov, kako vkljucevati ples in ustvarjalni gib na posamezna podrocja dejavnosti, sta po
mnenju Bogdane Borota in sodelavcev (Borota idr., 2006, str. 80) potrebna poleg znanja tudi iznaj-
dljivost in ustvarjalnost. Prvi korak na tej poti je zagotovo iskanje moZnosti in poti integracije posa-
meznih u¢nih podrocij s plesom, preko katerih lahko uspesno uresnicujemo cilje plesne dejavnosti
znotraj umetnosti in drugih temeljnih dejavnosti posameznega u¢nega podrocja v slovenskem na-
cionalnem Kurikulumu za vrtce (1999, str. 16-54).

Prepletenost ucnih vsebin in ciljev skozi vsa podro¢ja dejavnosti vrtcu omogoca, da se ples kot ucna
metoda lahko integrira v proces poucevanja. Opredeljeni cilji posameznih podrocij dejavnosti, ki jih
lahko uresnicujemo skozi ples, omogocajo ucitelju osnovo za nacrtovanje u¢nih temin izbiro ustrez-
nih metodicnih postopkov poucevanja posameznega podrocja dejavnosti v vricu. UCiteljevo zave-
danje o tem, v koliksni meri je lahko ples vkljucen v u¢ni proces pri poucevanju razlicnih podrocij
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dejavnosti v vrtcu, in tudi njegova strokovna usposobljenost pomenita temelje za ustrezni pristop k
vzgoji in ucenju, pri Cemer ne sme biti prezrto dejstvo, da je gib osnovna oblika ¢lovekovega izraza-
nja. Stalno strokovno spopolnjevanje, ki je namenjeno zaposlenim v vzgoji in izobraZevanju, omo-
goca vzgojiteljem pridobivanje novih znanj s podrocja razlicnih sodobnih pristopov in modelov k
poucevanju umetnosti in plesa ter moZnosti vkljuCevanja plesa v druga podroc¢ja dejavnosti v vrtcih.
Aktivno sodelovanje vzgojiteljev na seminarjih terizmenjava idej in izkusenj ter znanj v praksi lahko
pojasnita marsikatero neznanko in spodbudita vzgojitelje k bolj suvereni in ucinkovitejsi uporabi
tovrstnih znanj v praksi. Kontinuiran proces stalnega strokovnega spopolnjevanja vsekakor lahko
vpliva na kvaliteto nacrtovanja, izvajanja in vrednotenja plesnih dejavnostiin s tem tudi na ustrezno
umescenost plesa v ucni proces tako na predsolski kot na osnovnoSolski stopnji izobraZevanja.

Zakljuc¢imo lahko, da univerzalnost izobraZevanja in vzgajanja opravicuje umescenost plesa znotraj
podrocja dejavnosti umetnost v nacionalnem Kurikulumu za vrtce ter njegovo integracijo z drugimi
podrodji ucenja v okviru celostnega pristopa k uc¢enju in poucevanju.

4 PROGRAM PLES: BALET IN SODOBNI PLES V GLASBENIH SOLAH

0 tej temi Zelimo spregovoriti, da bi osvetlili problem glasbenega Solstva na podroc¢ju programov
plesne pripravnice in plesa: baleta in sodobnega plesa v zvezi z izvajanjem programa v skladu s
predmetnikom in u¢nimi nacrti.

Za zatetek omenimo mariborsko baletno 3olo, ki je bila ustanovljena leta 1977 v okviru Sole za
glasbeno in baletno izobraZevanje, z namenom pribliZati baletno umetnost SirSemu krogu otrok
in mladine ter izobraziti bodoce baletne plesalce. Pouk se je izvajal skupinsko. Baletna Sola je bila
sestavljena iz naslednjih oddelkov:

e baletnivrtec (za predSolske otroke),

e baletna pripravnica (2 letnika) in

¢ baletna Sola (4 letniki).

Ucni predmeti v baletni Soli so bili:

¢ glavni (klasicni balet, karakterni plesi) in

o dopolnilni (ritmika, stilni plesi, nauk o glasbi, instrument).

Po potrebi je pedagoska enota lahko uvajala tudi tecaje za ritmicno-plesno vzgojo in izobraZevanje
odraslih (Flisar, 2006, str. 75-77).

V Solskem letu 1981/82 je v Mariboru zacela v okviru usmerjenega izobraZevanja delovati srednja
baletna Sola in v tem letu so se lahko v pripravnico in v 1. letnik vpisali u¢enci. Leta 1981 so skupaj
z ucenci baletne Sole v Mariboru nastopili tudi uc¢enci baletne Sole iz Slovenske Bistrice. Leta 1983
se je Sola za glasbeno in baletno izobraZevanje preimenovala v Srednjo glasbeno in baletno Solo
Maribor. VSolskem letu 1996/97 je bila uvedena umetniska gimnazija, v Solskem letu 2002/03 pa je
prislo do prenove izobraZevalnega programa ples. Istega leta je v prostorih dislociranega oddelka v
Lenartu Sola zacela izvajati tudi program sodobni ples (Flisar, 2006, str. 109-115).

Prenovljen izobraZevalni program ples, ki se izvaja Se danes, je v baletno Solo prinesel nekaj spre-
memb. Prenovljeni so bili predmetniki in u¢ni nacrti. PrejSnji predmetnik je obsegal dve izobraze-
valni stopnji. Na prvi stopnji so otroci obiskovali baletni vrtec (predSolski otroci) in plesno pripravni-
co (7-8 let), baletno pripravnico (9-10 let), na drugi stopnji pa stiri razrede baletne Sole (11-14 let),
kjer so se izobrazevali pri predmetih klasi¢ni balet, ritmika, stilni plesi, nauk o glasbi in instrument.
Naj omenimo, da je enak program izvajala ljubljanska Srednja glasbena in baletna Sola. Baletno iz-
obraZevanje pa je v tem ¢asu potekalo tudi v nekaterih glasbenih Solah, kjer so pouk baleta izvajali
v manjSem obsegu (dvakrat tedensko, zadnji dve leti baletnega Solanja pa trikrat tedensko).

Po prenovi izobraZevalnega programa se je program razdelil na program plesne pripravnice (6-8
let) in na program ples (9-14 let). Predmetnik v programu ples pa na balet in sodobni ples, ki se iz-
vajata v dveh stopnjah: niZja stopnja (9-12 let) in viSja stopnja (13-14 let). Po predmetniku se balet
lahko izvaja po osnovnem programu kot osnovni program z dodatnim poukom ali po obseznejsem
in zahtevnejSem programu, ki omogoca najvec ur pouka. V primerjavi s prejSnjim predmetnikom je
v novem predmetniku ostal predmet nauk o glasbi, ritmika, stilni plesi kot samostojni predmet in
instrument pa so v novem programu izvzeti.



260

ZBORNIK PRISPEVKOV ZDOGODKOV V ORGANIZACIJIAMEU AKADEMIJEZA PLES V LETIH 2018 IN 2019
Zbornik prispevkov z recenzijo

Danes, ko se program ples izvaja Ze Sestnajsto leto, ugotavljamo, da vsebuje nekatere pomanjklji-
vosti in da bi ga bilo treba prenoviti. Preden se lotimo prenove, se moramo vprasati, v katero smer
Zelimo v duhu 21. stol. peljati baletno izobraZevanje v Sloveniji. V ta namen smo se ucitelji baleta
in sodobnega plesa iz obeh konservatorijev in nekaterih glasbenih 3ol, v katerih se izvaja program
ples, sestali 21. oktobra 2017 na Studijski skupini v Kamniku, kjer smo zavzeli razli¢na stalid¢a, ki jih
bom tukaj na kratko predstavila.

PREDLOG ZA PRENOVO PROGRAMA PLES - BALET
(Darja Sebastjan, Ana Trojnar, Vesna Cesnik Tehovnik)

Prenovo baletnih programov si predstavljamo na dveh nivojih:
e sistemsko oz. formalno in
e dejansko vsebino ucnih nacrtov.

Vletih od zadnje spremembe baletnega sistema so se nabrala vprasanja, pobude in Zelje, zato v izo-
gib nejasnostim, ki jih povzrocata osnovni in obseZnejsSi program baletnega izobraZevanja, predla-
gamo enovit baletni program z opcijamaA in B.

V solah in ustanovah, kjer je mogoce izvajati pouk 5-krat tedensko, bi bil obseg A, kjer je mogoce
pouk izvajati od 2- do 3-krat tedensko, pa obseg B.

Program bi v bistvu nudil fleksibilnost, saj se ucitelju v dolo¢enem Solskem letu izpostavijo bolj ali
zelo talentirani otroci, vdrugem pa manj, kar pomeni, da bi enkrat izpeljal ve¢ programa, drugikrat
manj. Program, kot je dolocen sedaj, je mnogokrat precej omejujoc, saj so ucitelji prisiljeni forsirati
korake, ki jih ucenci ne zmorejo, kar lahko pripelje do poskodb, in seveda obratno: Cemu zadrZevati
talentirane otroke na niZjem nivoju? Primerljivost razredov v sedanjem osnovnem in razSirjenem
programu je seveda nemogoca. A osnov se morajo nauciti vsi, tisti, ki obiskujejo pouk 5-krat, in tisti,
ki ga obiskujejo od 2- do 3-krat tedensko, le da slednji potrebujejo vec ¢asa.

Predvsem predlagamo dopolnitev vsebine, kar pomeni, da bi poleg klasi¢nega baleta ucenci spoz-
navali tudi zametke karakternih plesov, stilnih plesov, sodobnega giba, improvizacije, imeli vodeno
vadenje in prepoznavanje telesa z raztegovanjem - pilatesom, kakor tudi terminologijo - francosko
izrazoslovje, ki ga u¢enci morajo ne le slisati, temvec korake tudi znati zapisati.

Priprava koreografij za nastope in tekmovanja, ki se zdaj drenjajo na urah klasicnega baleta, bi se sprosti-
le ob terminu, ki bi bil namenjen le temu. S tem se lahko bistveno dvigne motiviranost in ustvarjalnost,
izognemo pa se napetosti in pritiskom, ki so jim podvrZeni ucenci, predvsem pa ucitelji, ki za nastope in
predstave sami pripravljajo izbiro glasbe, koreografije, kostume, izbiro in pripravo dvorane ter obvescanje.
Nekatere od teh vsebin ucitelji sicer glede na svoje znanje in iznajdljivost izvajajo Ze sedaj, a v obsegu ur, ki
gaimajo narazpolago. Vsi ti spleti pa pripomorejo k laZjemu pristopu v klasicni balet, boljSemu napredova-
nju in motivaciji ucencev. Nujno je, da so te vsebine tedensko definirane in niso le nakljucno delo uciteljev.
Za boljSo prepoznavnost navzven in konkurencnost s Solami v nasi bliznji okolici (Dunaj, Budimpe-
Sta, kjer se pouk Ze na nivoju baletne Sole izvaja celo 6-krat tedensko!), s Cemer se uCencem odprejo
ne le primerljivost z vrstniki, pa¢ pa tudi dobre moZnosti Sirsega izobraZevanja, je zato treba reorga-
nizirati zaCetno stopnjo spoznavanja z baletom. V upanju na ustanovitev akademije za balet 0z. smi-
selne nadgradnje v vertikali do profesionalnih plesalcev menimo, da bi ¢vrsta osnova pripomogla k
boljsi motivaciji, znanju mladih plesalcev in suverenejsim nastopom na odru.

Pomembna novost bi bila prerazporejanje ur, da se ob predolgih urah ne utrudijo ali dolgocasijo. Z
dopolnitvijo vsebin pa bi jih nedvomno dodatno pritegniliin vzpodbudili. Ob vedjem vpisu fantov bi
bilo potrebno formirati fantovske razrede.

Glede na izkusnje se nasa razmisljanja gibljejo v naslednjih smernicah:

e PP biostale vtrenutnem obsegu 2 x 45 min

e 1.BS bipreimenovalivBP 1, obseg ur bi ostal 2 x 60 min

e 2.BS bi preimenovaliv BP 2, obseg bi bil 3 x 60 min

e 3.BSbipreimenovaliv 1. BS v obsegu 4 x 90 min, dodali bi vsebine KAP in raztezanje

4, BS 5 x 90, dodatek vsebin KAP in raztezanje oz. druge vsebine

Ta predlog bi zajemal moZnost pouka 5-krat tedensko, znotraj razlicice B pa bi konkretno vsebino in razdeli-
tev prilagodili in definirali posebej, predvsem za laZje razumevanje uciteljevih obveznostiin vodenje pouka.
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PREDLOG ZA PRENOVO PROGRAMOV STUDIJSKE SKUPINE ZA SODOBNI PLES

Lucija Boruta (Radece), Rosana Hrovat (KrSko), Sandra Jazbec (Celje), Kim Kern (Trbovlje), Jana Kovac
Valdes (Ljubljana), Aja Zupanec (Ljubljana) in Spela Medved (Lasko)

Predlogi za razsiritev pouka in vzpostavitev programa predsolske plesne ustvarjalnice

Uciteljice predlagamo razsiritev obsega pouka, ki se stopnjuje skladno z razvojem otrok v zaporedju
2 let. Se posebej se izpostavlja potreba po poucevanja plesa na predsolskem nivoju, tako kot imamo
to urejeno na glasbenem podrodju. Hkrati pa predlagamo, da se na visjem nivoju program razsiri
tudi na dodajanje baletne ure.

Celotna shema dosedanjega izobraZevanja ostane v osnovi enaka, dopolnili bi jo na predSolski nivo

in razsirili obseg ur izobraZevanja:

e PREDSOLSKA PLESNA USTVARJALNICA (5 let, 1-krat tedensko po 45 min)

e PLESNA PRIPRAVNICA 1 (6 let, 2-krat tedensko po 45 min)

e PLESNA PRIPRAVNICA 2 (7 let, 2-krat tedensko po 60 min)

e PLESNA PRIPRAVNICA 3 (8 let, 2-krat tedensko po 60 min)

e SODOBNIPLES 1.IN 2. RAZRED (9in 10 let, 2-krat tedensko po 75 min)

e SODOBNI PLES 3. IN 4. RAZRED (11 in 12 let, 3-krat tedensko po 90 min - od tega je 1-krat 90 min
namenjenih projektnemu delu)

e SODOBNI PLES 5. IN 6. RAZRED (13 in 14 let, 3-krat tedensko po 90 min - od tega je 1-krat 90 min
namenjenih projektnemu delu, dodatno se 1-krat tedensko po 90 min pouk baleta)

Spremembe ucnega nacrta

Ucni nacrt za sodobni ples je treba spremeniti, saj nam trenutni ne koristi kot bi moral. Zastavljen
je prevec¢ v smeri baletne plesne tehnike. Uciteljice smo ga pregledale in se dogovorile, da bomo
pripravile predlog sprememb. V ta namen bo potrebno izpeljati kar nekaj usklajevanja okoli termi-
nologije plesno-tehnicnih elementov, ki niso vezani na klasi¢no baletno tehniko.

5 PREDLOGIZA PRENOVO PROGRAMOV PLES (KONSERVATORIJ ZA GLASBO IN
BALET MARIBOR)

Na Konservatoriju za glasbo in balet v Mariboru izvajamo program glasbene Sole, ki je dolocen z
izobraZevalnimi programi - predmetniki - u¢nimi nacrti Ministrstva za Solstvo, znanost in Sport ter
Zavoda za Solstvo v Republiki Sloveniji. Omenjeni programi, ki so se zaceli izvajati leta 2003, na Kon-
servatoriju Maribor obsegajo plesne pripravnice in program ples - balet z obseZnejSim in zahtevnej-
sim programom, na dislociranem oddelku v Lenartu pa balet z osnovnim programom.

Predmetnik in ucni nacrti, ki so predpisani zomenjenim programom po nasih izkuSnjah niso primerno
zastavljeniin jih je treba spremeniti. Poleg premajhnega obsega ur baleta v predmetniku pogresamo
tudidruge vsebine. Predvsem fizicno pripravo plesalca, stilne plese v ve¢jem obsegu ter ure, namenje-
ne izklju¢no vajam na prstih, pripravi nastopov in tekmovalcev. Najugodnejsa oblika Solanja bi seveda
bila v obliki Akademije, vendar menimo, da v Sloveniji Se ni €as za to. Starsi in otroci niso pripravljeni
na specializirani Studij baleta. Po nasih izkusnjah se otroci vecinoma vpisujejo v baletno Solo, ker radi
plesejo, ker jim balet predstavlja hobi, ne pa zato, da bi se pri 11 letih ali prej odlodili za baletni poklic.
Odlocitev o tem vecina otrok sprejme Sele pri starosti 14 ali 15 let oziroma v srednji Soli.

Ker ucitelji na Konservatoriju menimo, da je osnova za vse nadaljnje uspesno delo dobra klasicna
baletna tehnika, smo se poenotili, da je v danih pogojih najbolj smotrno predlagati spremembe v
predmetniku v prid baleta. Zato predlagamo, da se v predlogu spremembe predmetnika ne doda-
jajo druge vsebine, ampak se povecajo ure baleta, znotraj katerih bi se predelalo vec¢ programa kla-
sicne baletne tehnike. Predlagamo povecanje ur od plesnih pripravnic pa vse do 6. razreda baletne
Sole v osnovnem programu in zahtevnejSem in obseznejSem. Izdelali smo tudi predlog spremembe
predmetnika za sodobni ples s povecanjem ur sodobnega plesa. Predlog povecanja obsega ur bale-
ta smo oblikovali na osnovi predmetnikov, ki so se izvajali od leta 1977, in z zavedanjem o tem, ko-
liko ur so ucenci pripravljeni nameniti baletnemu izobraZevanju v njihovem prostem ¢asu oziroma
koliksna je tedenska Se sprejemljiva obremenitev ucencev.
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V tabelah so predstavljeni podatki, na osnovi katerih lahko primerjamo predmetnik iz leta 1973/74,
ki smo ga pridobili iz arhiva ljubljanskega Konservatorija za glasbo, in sluzi zgolj kot informacija, in
balet s predmetniki, ki so veljali do leta 2003 in po tem, ter predlogi za spremembo predmetnika,
katerega osnutek smo zaceli oblikovati leta 2017 na Konservatoriju za glasbo in balet Maribor.

Predmetnik pred prenovo izobrazevalnega programa 2003/04
Tabela 1: Predmetnik srednje baletne Zole Ljubljana, nifja stopnja: S0L LETD 1973/74

1 |Klasiéni balet & [ 10 10
2 |Stilni plesi 2 2
3 |Mauk o glasbi 2 2 2
4 Terminalogija 1 1 1
5 |Instrument 1 1 1
Skupaj ure & 10 16 16
Tabela 2: Predmetnik BS pri S6B3 Ljubljana in Maribor DO S0L LETA 2003/04
1 |Balet 2,66 2,66 8 & 10 10
2 [Stilni plesi 2
3 |Mauk o glasbi 2 2 2
4 |Instrument 1 1
Skupaj ure 2,66 2,66 8 10 13 15

Tabela 3: PREDMETMIK PLES-BALET (v okviru glashene Sole) PROGRAMJE BIL IZVAIAN DO 2003 (BREZ PP}

1 |PLES/BALET 2 2 2 2 3 3

Predmetnik po prenoviizobraZzevalnega programa 2003/04 in predlogi za njegovo prenovo
PLESNE PRIPRAVNICE
Tabela 4 SEDANIE STAMIE

1 Plesna pripravnica-balet  [Ure pouka tedensko 2,66 2,66 266 ::x:m"ﬁ;::;;
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Tabela 7: PREDLOG

266 starost ufencev: 6.7, 8 let
oxiroma 1.2, 3 razred O3

BALETNA SOLA
Tabela®:  SEDAMNJESTAMIE

2,65 2,656 4 osnovii program
2,66 2,66 4 3 3 & asnovni program
2 dodatnim poukom

1{Sadobni 2,65 2,65 4 4 4 4 osnovii program
ples
asnovni program
2,66 2,66 4 3 3 3 z dodatnim poukom
2|Nauk o glashi 1,33 1,33

Tabela 5 PREDLOG

1|Balet 4 4 4 6 6 6 asnovni program
& & & 3 8 8 asnovni program
z dodatnim poukom
1{Sodobni osnovni program
ples 3 3 4 3 3 3
osnovni program
3 3 & & 8 8 z dodatnim poukom
2|Nauk o glashi 1,33 1,33

Vprasanja za diskusijo na okrogli mizi, 26. oktobra 2019:

1. Kaksno izobraZevalno vertikalo v osnovnoSolski vzgoji in izobraZevaniju si v prihodnosti Zelimo:
»ples/balet za vse«ali se Zelimo pribliZati profesionalnemu pristopu k poucevanju plesa/baletain s
tem zagotoviti kader bodocih poklicnih plesalcev?

2. Ali bi s predlaganim povecanjem ur pouka plesa/baleta v glasbenih Solah, kjer izvajamo osnovni
program, dvignili nivo prakti¢nega (tehni¢nega) znanja do te mere, da bi se znanje u¢encev odraza-
lo z vedjim odstotkom uspesno opravljenih sprejemnih izpitov na umetniskih gimnazijah, uposte-
vajoc dejstvo, da ucitelji na konservatorijih v svoji pedagoski praksi (kjer se pouk Ze izvaja v vejem
obsegu kot na osnovnem programu) ugotavljajo, da ne dosegajo primerljivih standardov znanja
glede na evropske standarde?
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6 ZAKLIUCEK

V prvem delu prispevka so bili obravnavani strokovni pristopi in smernice za uspesno poucevanje
v delu s predsolskimi otroki in pomen plesne vzgoje za celostni otrokov razvoj ter njena umesce-
nostv nacionalnem kurikulumu za vrice. Nesporno lahko trdimo, da je ustrezna strokovnaizobrazba
vzgojitelja nujno potrebna, da se otrokom plesna vzgoja pribliZa na nacin, ki ga zahteva to podrocje
dejavnosti, ter da je plesna vzgoja pomembna za otrokov psihomotoricni ter spoznavni razvoj in jo
lahko vklju¢ujemo v druga podrocja dejavnosti pri vzgoji in izobraZevanju predsolskih otrok.

Drugi del prispevka se je nanasal na glasbeno Solstvo, in sicer na programa plesna pripravnica in
ples, ki se izvajata v glasbenih Solah in na dveh konservatorijih za glasbo in balet. Primerjali smo
predmetnike izobraZevalnega programa ples od ustanovitve baletne Sole v Mariboru, leta 1977, pa
do zadnje prenove, ki je bila leta 2003. Ugotovili smo, da je nabor stranskih predmetov (instrument,
karakterni plesi, stilni plesi, ritmika) ter obseg ur glavnega predmeta balet v predmetniku, ki se
trenutnoizvaja, zelo okrnjen v primerjavi s preteklim obdobjem. Praksa je pokazala, da obseg ur po-
uka in pogoji, v katerih se dela, oteZujejo doseganje ciljev, ki jih zahteva baletna stroka. Nadalje se
je obravnaval program, ki se izvaja na obeh slovenskih konservatorijih za glasbo in balet, in osnovni
program, ki se izvaja na baletnih Solah v okviru glasbenih Sol. Stroka bi morala oblikovati predloge
za spremembe predmetnikov in u¢nih nacrtov, ki bodo podprli profesionalni pristop k poucevanju
baleta, hkrati pa omogodili primerno obliko izobraZevanja za vse otroke, ki se Zelijo na tem podro-
¢ju Solati v manjSem obsegu.
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PRAVNA PODLAGA IN POSTOPEK SPREJEMANJA
VZGOINO-IZOBRAZEVALNIH PROGRAMOV NA JAVNIH
GLASBENIH SOLAH IN PRIMERJAVA PREDMETNIKOV
ZA POUK PLESA - BALETA PRED LETOM 2003 IN PO

SPREMEMBI LETA 2003

LEGAL BASIS AND THE ADOPTION PROCESS OF EDUCATIONAL
PROGRAMMES AT PUBLIC MUSIC SCHOOLS AND THE COMPARISON
OF CURRICULA FOR TEACHING BALLET BEFORE 2003 AND AFTER
THE MODIFICATIONS CONDUCTED IN 2003

1 uvoD

V prispevku je obravnavana pravna podlaga, ki velja na podrocju javnega glasbenega in plesnega
izobraZzevanja, opredelitev vzgojno-izobraZevalnih programov ter nacin oziroma postopek njiho-
vega sprejemanja. Zajeta je tudi primerjava predmetnikov, pridobljenih iz arhiva Srednje glasbene
in baletne Sole Ljubljana, za pouk baleta v Solskem letu 1973/74, in predmetnika za pouk plesa
- baleta od leta 2003 dalje. Analiza, ki sledi, kaZe bistvene razlike v Stevilu pedagoskih urin s tem
kaZe na dejstvo, da je bil baletni izobraZevalni sistem pred spremembo v letu 2003 glede Stevila ur
v bistveno boljSem poloZaju, kot je sedaj. V skladu s predmetnikom, ki je v veljavi, namrec ucenci
baleta v Sloveniji pridobijo bistveno manj znanj ter izkusenj kot u¢enci drugih evropskih drZav.

2 PRAVNA PODLAGA NA PODROCIU JAVNEGA GLASBENEGA IN PLESNEGA
IZOBRAZEVANIJA

Zakonska podlaga glasbenemu izobraZevanju v Republiki Sloveniji (v nadaljevanju: RS) sta dva
temeljna zakona. Prvi je Zakon o glasbenih Solah (v nadaljevanju: ZGla) (Uradni list RS, St. 81/06
- uradno precis¢eno besedilo) z dne 17. 2. 2000, ki je v veljavi od 18. 3. 2000, in novela ZGla-A, ki
je bila sprejeta leta 2006. Drugi temeljni pravni vir je Zakon o organizaciji in financiranju vzgoje in
izobraZzevanja (v nadaljevanju: ZOFVI) (Uradni list RS, $t. 16/07 - uradno preci$¢eno besedilo, 36/08,
58/09, 64/09 - popr., 65/09 - popr., 20/11, 40/12 - ZUJF, 57/12 - ZPCP-2D, 47/15, 46/16, 49/16 -
popr.in 25/17 - ZVaj) zdne 6. 2. 1996, in je v veljavi od 15. 3. 1996. ZOFVI je bil noveliran 10-krat,
prvi¢ leta 2001 in nazadnje leta 2016. Za podrocje glasbenega izobraZevanja pa velja Se vrsta pra-
vilnikov: Pravilnik o normativih in standardih za izvajanje programa glasbene Sole (Uradni list RS, st.
76/08,31/10,5/11in47/17)zdne 21.7.2008, Pravilnik o izvajanju pouka v glasbenih Solah (Uradni
list RS, $t. 82/03) zdne 15. 7. 2003, Pravilnik o preverjanju in ocenjevanju znanja ter napredovanju
ucencev v glasbenih Solah (Uradni list RS, $t. 83/03, 67/06 in 39/16) z dne 15. 7. 2003, Pravilnik o
dokumentaciji v glasbenih Solah (Uradni list RS, $t. 61/12) zdne 1. 8. 2012, Pravilnik o Solskem redu
za glasbene Sole (Uradni list RS, St. 44/01) z dne 17. 5. 2001, Pravilnik o izobrazbi uciteljev in dru-
gih strokovnih delavcev v izobrazevalnih programih glasbene Sole (Uradni list RS, $t. 104/15) zdne
11.12. 2015, Pravilnik o zbiranju in varstvu osebnih podatkov v glasbenih Solah (Uradni list RS, t.
117/04) zdne 14.10. 2004, Pravilnik o obrazcih javnih listin v glasbeni Soli (Uradni list RS, $t. 43/13)
zdne 27.3.2013 ter Pravilnik o publikaciji o glasbeni Soli (Uradni list RS, $t. 44/01) zdne 17. 5. 2001.
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3 VZGOJNO-IZOBRAZEVALNI PROGRAMI IN POSTOPEK SPREJEMANJA

Da sploh lahko razmisljamo o morebitni spremembi vzgojno-izobraZevalnega programa (v nada-
ljevanju: izobrazZevalni program) ples, se je treba zavedati, da je postopek priprav, sprememb in
sprejemanja dolgotrajen in potreben korenitega premisleka. Ne samo, da je treba pripraviti pred-
metnike in u¢ne nacrte, ampak je treba narediti tudi analizo in primerjavo z drugimi evropskimi
drZzavami, financni plan tovrstnih sprememb in kaj bi le-te pomenile za drzavno oziroma obcinske
blagajne. Upostevati je treba zavedanje o pomanjkanju kadra, predvsem usposobljenega kadra, ter
pripraviti druge plane in nacrte, kako se spopadati z zadevnimi vprasanji. Postopek sprejemanja
izobraZevalnih programov ureja Navodilo o vodenju postopkov priprave, posredovanja v sprejem
in objave javno veljavnih izobraZevalnih in vzgojnih programov (v nadaljevanju: Navodilo) (Uradni
listRS, $§t.5/11in10/19) zdne 22.10. 2010, ki je v veljavi od 8. 2. 2011.

Baletno izobraZevanje se v RS odvija v okviru javnega glasbenega in plesnega izobrazevanja, ki ga

izvajajo javni zavodi, glasbene in baletne Sole. Javni zavodi, Sole, izvajajo v RS veljavne izobraZeval-

ne programe.

Javno veljavni programiv RS so:

e jzobrazevalni programi,

o prilagojeniizobrazevalni programi za otroke in mladostnike s posebnimi potrebami in

¢ izobraZevalni programi za odrasle (v nadaljnjem besedilu: izobraZevalni programi),

e programi za predSolske otroke,

¢ vzgojni program domov za ucence,

¢ vzgojni program dijaskih domov,

¢ prilagojeni programi za predsolske otroke s posebnimi potrebami,

e vzgojni programi za otroke in mladostnike s posebnimi potrebami in

¢ posebni programivzgoje in izobraZevanja za otroke in mladostnike s posebnimi potrebami, ki so
sprejeti na nacinin po postopku, dolo¢enem z zakonom (ZOFVI, ¢l. 9).

ZOFVIv 2. poglavju opredeljuje programe vzgoje in izobraZevanja. IzobraZevalni program je sesta-

vljen iz sploSnega in posebnega dela. Splosni del vsebuje:

e ime programa,

¢ ciljevzgojeinizobraZzevanja,

¢ trajanje izobraZevanja,

¢ obvezne nacine preverjanja in ocenjevanja znanja,

¢ pogoje za vkljucitev,

¢ pogoje za napredovanje in dokonc¢anje izobraZevanja.

Posebni del izobrazevalnega programa pa vsebuje:

¢ predmetnik,

¢ ucne nacrte, predmetne kataloge znanj in izpitne kataloge, v katerih se navedejo vsebina pred-
metov oziroma predmetnih podrocij in izbirnih vsebin, standardi znanj oziroma cilji pouka in
znanja, ki se preverjajo ob koncu obdobij v osnovni Soli ter pri maturi oziroma zakljunem izpitu,

e znanja, ki jih morajo imeti izvajalci posameznega predmeta/.../.

Sestavine izobraZevalnega programa za odrasle ter postopek sprejemanja in dolocanja izvajalcev
ureja zakon. Izobrazevalni program se pripravi v skladu z izhodis¢i za pripravo izobraZevalnih pro-
gramov, ki jih dolo¢i pristojni strokovni svet po predhodnem soglasju ministra (ZOFVI, 12. ¢l.).
Vskladu z 4. clenom ZGla so v osnovnem in plesnem izobraZevanju izobraZevalni programi:

e program predsolske glasbene vzgoje,

e program glasbene pripravnice,

e program plesne pripravnice,

¢ glasbeniprogramin

¢ plesni program (ZGla, 4. cl.)
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Za potrebe tega prispevka je pomembna tudi opredelitev trajanja izobrazevalnih programov, kar
opredeljuje dikcija 5. ¢lena ZGla, pri cemer program plesne pripravnice traja 3 leta. Plesni program
pa 4 oziroma 6 let (ZGla, 5. €l.). ZGla opredeljuje obvezne dele glasbenega in plesnega programa.
Glasbeni in plesni izobraZevalni program vsebujeta obvezne predmete, dolocila o korepeticijah in
nastopih ucencev, za zelo nadarjene ucence pa Se dodatni pouk za seznanjanje z obseZnejsim in
zahtevnejsim programom oziroma dodatne priprave na drZzavna in mednarodna tekmovanja (ZGla,
6. Cl.). ZGla opredeljuje predmetnik in u¢ni nacrt ter doloca, da se s predmetnikom dolocijo obvezni
predmeti za niZjo in visSjo stopnjo glasbene Sole, tedensko oziroma letno Stevilo ur pouka oz. do-
datnega pouka ter nacini izvajanja pouka. Dikcija zakona dalje opredeljuje, da se z u¢nim nacrtom
dolodijo vsebina predmetov, cilji in standardi znanja (ZGla, 11. cL.).

Za potrebe analize naslednjega poglavja je pomembno poznavanje 13. ¢lena ZGla, ki opredeljuje
tedensko u¢no obveznost ucencev, ki je na pripravljalni stopnji, torej v plesni pripravnici, najvec 2
Solski uri oziroma 3 Solske ure pri plesu. Na nizji stopnji glasbene 3ole je tedenska obveznost ucen-
cev najvec 8 ur v plesnem programu. Na visji stopnji pa najvec 13 Solskih ur pri plesu (ZGla, 13. cL.).

V skladu z Navodilom o vodenju postopkov priprave, posredovanja v sprejem in objave javno ve-
ljavnih izobraZevalnih in vzgojnih programov so navedeni postopki vodeni elektronsko (Navodilo,
2. ¢l.). Ce zelo preprosto povzamemo postopek sprejemanja izobraZevalnih programov, je ta nas-
lednji: predloge za spremembe izobraZevalnih programov pripravlja Zavod Republike Slovenije
za Solstvo (v nadaljevanju: Zavod za Solstvo), ki je na podrocju osnovnega in srednjega splosnega
izobraZevanja ter osnovnega glasbenega izobraZevanja edini pristojni za predlaganje programov
za obravnavo na strokovnih svetih (Navodilo, 4. cl.). 1zobraZevalni program se pripravi v skladu z
izhodisdi za pripravo izobraZevalnih programov, ki jih dolodi pristojni strokovni svet po predhodnem
soglasju ministra.

Predlog spremembe programa na podroc¢ju glasbenega in plesnega izobrazevanja mora v skladu z
dikcijo 5. ¢lena Navodila vsebovati: vse elemente, doloc¢ene v 12. ¢lenu ZOFVI, elemente doloCene
v ZGla v ¢lenih od 4 do 11 ter 5-mestno klasifikacijsko kodo KLASIUS-SRV in 4-mestno klasifikacijsko
kodo KLASIUS-P po Uredbi o uvedbi in uporabi klasifikacijskega sistema izobraZevanja in usposa-
bljanja (Uradni list RS, $t. 46/06) in Metodoloskih pojasnilih klasifikacijskega sistema izobraZevanja
in usposabljanja (Uradni list RS, St. 89/06).

Dalje je potrebnovskladu s 6. clenom Navodila predloZiti mnenja pristojnih sektorjev oziroma sluzb
ministrstva, pristojnega za izobrazevanje, o:

¢ usklajenosti predloga z zakonsko ureditvijo,

o usklajenosti ali odstopanju od veljavnih standardov in normativov,

¢ organizacijskih in financ¢nih moZnostih ter morebitnih posebnih zahtevah za izvedbo,

e primernosti zahtevanih znanj ter drugih pogojev za izvajalce programa.

Zavod za Solstvo za dolocCena podrodja vzgoje in izobraZevanja ustanovi predmetne skupine stro-
kovnjakov, ki sodelujejo pri pripravi predloga spremembe izobraZevalnega programa. Po potrebi se
imenujejo za pripravo izobraZevalnih programov tudi drugi strokovnjaki s podrocja stroke.

Odlocanje o glasbenem izobraZevanju spada v podrocje Strokovnega sveta Republike Slovenije za
splosno izobraZevanje.Vlada Republike Slovenije (v nadaljevanju: vlada) za odlo¢anje o strokovnih
zadevah na posameznih podrodjih vzgoje in izobraZevanja ter za strokovno pomoc pri sprejemanju
odlocitevin pri pripravi predpisov ustanovi strokovne svete. Clane ter predsednika strokovnega sve-
ta imenuje vlada za obdobje Sestih let, v strokovni svet pa so lahko ponovno imenovani (ZOFVI, 22.
¢L.). Predlog programa predlagatelj skupaj z mneniji poslje na sedeZ pristojnega strokovnega sveta
(Navodilo, 8. ¢l.). Predlog, ki ga pripravijo na Zavodu za Solstvo, tako evalvira pristojna komisija,
imenovana s strani podro¢nega strokovnega sveta, torej Komisija za glasbeno 3olstvo. Za posame-
zna podrodja svojega delovanja lahko strokovni sveti oblikujejo komisije, ekspertne skupine in dru-
ga delovna telesa. Clani komisij imajo triletni mandat (ZOFVI, 23. ¢l.). Komisijo za glasbeno Solstvo
tako sestavljajo: Andrej Grafenauer, predsednik, ter ¢lani Boris Stih, dr. Roman Globokar, Helena Me-
$ko in mag. Ivan Florjanc. Za evalvacijo predloga spremembe izobraZevalnega programa je potreb-
no soglasje Ministrstva za izobraZevanje, znanost in $port (v nadaljevanju: MIzS).
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IzobraZevalni program nato v skladu z 9. ¢lenom Navodila sprejme Strokovni svet Republike Slove-
nije za splosno izobraZevanje s pristojnim ministrom v skladu z dolo¢bami 25.,26.in 27. ¢lena ZOFVI.
Javna veljavnost programov se zagotovi z javno objavo v skladu z 18. clenom ZOFVI.

Sprejemanjeizobrazevalnih programov opredeljuje ZOFVI; javno veljavne izobrazevalne programe,
razen izobrazevalnih programov zasebnih Sol, sprejme minister, pristojen za Solstvo, oziroma mini-
ster, pristojen za izobraZevanje odraslih (v nadaljnjem besedilu: minister), v sodelovanju s pristoj-
nim strokovnim svetom. Strokovni svet predlaga splosni del ter doloci posebni delizobrazevalnega
programa (ZOFVI, 15. ¢l.). Po sprejemu izobraZevalnega programa se dolocijo izvajalci programa, ki
jih doloca lokalna skupnost oziroma vec lokalnih skupnosti, e se tako dogovorijo (ZOFVI, 16. cL.).

3.1 Primerjava predmetnikov

Na okrogli mizi smo predstavili primerjavo predmetnikov za pouk plesa - baleta, ki so se izvajali v letu
1973/74, in predmetnikov, ki veljajo od uveljavitve novega izobraZevalnega programa, ter s tem tudi
predmetnika, ki velja od leta 2003, in so objavljeni na spletni strani MIZS. Predmetnik za niZjo stopnjo
izobrazevanjaizleta 1973/74 smo pridobili iz arhiva Srednje glasbene in baletne Sole Ljubljana.

0d leta 2003 vecina glasbenih Sol na podrodju plesnega izobraZevanja izvaja program plesne pri-
pravnice in plesa. V programu plesa se izvajata predmeta sodobni ples in klasi¢ni balet, prispevek
obravnava slednjega. Pouk plesne pripravnice obiskujejo ucenci, ki so vpisani v 1., 2. ali 3. razred
osnovne Sole, oziroma ucenci stari 6, 7 oziroma 8 let. V skladu s predmetnikom pouk plesne pri-
pravnice traja tri leta, v obsequ dveh pedagoskih ur (v nadaljevanju: PU) tedensko (Predmetnik za
program Plesna pripravnica, MIZ3). Pouk plesa pri¢nejo obiskovati u€enci, ki so vpisani v 4. razred
osnovne Sole, vpiSejo pa se v 1. razred pouka plesa. V skladu s predmetnikom, ki je v veljavi od leta
2003, je program plesa razdeljen na 6 razredov. 0d 1. do 4. razreda ucenci obiskujejo pouk na nizji
stopnji izobraZevanja, v 5. in 6. razredu pa na visji stopnji izobraZevanja (Predmetnik za program
Ples, MIZS). VRS se izobraZevalni programi glasbe in plesa izvajajo na javnih zavodih, javnih glasbe-
nih Solah. Plesni izobrazevalni program pri predmetu klasicnega baleta se izvaja po dveh veljavnih
programih. Osnovni program se izvaja na glasbenih Solah, kjer se izvaja pouk plesa, obseZnejsi in
zahtevnejsi program pa izvajata Konservatorija za glasbo in balet Ljubljana in Maribor.

V 1.in 2. razredu sta tako predmetnik kot u¢ni nacrt za oba programa enaka. Ucenci na obeh progra-
mih imajo tedensko u¢no obvezo v obsegu 2,66 PU tedensko. Od tretjega razreda naprej pa se pro-
grama razlikujeta tako v obsegu ur kot v zahtevnosti in obsegu predelanih znanj, ki jih predvidi ucni
nacrt. Uenci od 3. do 6. razreda osnovnega programa imajo tedensko obvezo ur v obsequ stirih PU
tedensko. UCenci 3. in 4. razreda obseznejsega in zahtevnejSega programa imajo tedensko obvezo v
obsegu osmih PU tedensko, ucenci 5. razreda v obsegu desetih PU in u¢enci 6. razreda v obsegu enaj-
stih ur tedensko. Na visji stopnji izobraZzevanja predmetnik za balet predvidi tudi pouk Nauka o glasbi
(Predmetnik za program Ples, MIZS), tako za utence osnovnega kot obseZnejSega in zahtevnejSega
programa, in sicerv obsegu dveh PU tedensko, ¢e skupina ucencev Steje vec kot 12 u€encev, in 1,33 PU
tedensko, Ce skupina Steje manj kot 12 u¢encev (Pravilnik o izvajanju pouka v glasbenih Solah, 22. cL.).

Tabela 1: PredmetnikizobraZevalnega programa Ples - balet, osnovni program od leta 2003

PREDMET STOPNJA IN TEDENSKA UCNA OBVEZA

1. 2. 3. 4. 5. 6.
Klasi¢ni balet 2,66 2,66 4 4 4 4
Nauk o glasbi 2(1,33) 2(1,33)
Skupno t. PU 2,66 2,66 4 4 6(5,33) 6(5,33)

Tabela 2: Predmetnik izobraZevalnega programa Ples - balet, obseZnejsi in zahtevnejsi

program od leta 2003
PREDMET STOPNJA IN TEDENSKA UCNA OBVEZA
1. 2. 3. 4. 5. 6.
Klasicni balet 2,66 2,66 8 8 10 11
Nauk o glasbi 2(1,33) 2(1,33)
Skupno §t. PU 2,66 2,66 8 8 12 (11,33) 13(12,33)
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V Solskem letu 1973/74 so na Srednji glasbeni in baletni Soli Ljubljana na niZji stopnji izobraZevanja
izvajali pouk plesa v stirih razredih. Pouk 1. razreda so obiskovali u¢enci stari 10 let, pouk 2. razreda
ucencistari 11 let, pouk 3. razreda ucencistari 12 let in pouk 4. razreda ucenci stari 13 let. Po zaklju-
Ceni niZji baletni Soli so se ucenci bodisi vpisali v prvi letnik srednjeSolskega programa za ples bodisi
opravljali pripravljalno leto na srednjo Solo.

Tabela 3: Predmetnik Srednje glasbene in baletne Sole Ljubljana za Solsko leto 1973/74

PREDMET STOPNJA IN TEDENSKA UCNA OBVEZA

1. 2. 3. 4.
Klasicni balet 6 6 10 10
Stilni plesi 2 2
Nauk o glasbi 2 2 2
Terminologija 1 1 1
Instrument 1 1 1
Skupno st. PU 6 10 16 16

Za boljSo primerjavo razlik v obsegu PU iz leta 1973/74 in po letu 2003 sem pripravila analizo Stevila
ur v skladu s predmetnikoma, ki ustreza starosti u¢encev in ne razredu. V letu 2003 se je namrec v
osnovnih Solah pricelizvajati program devetletne osnovne Sole, ki jo u¢enci pricnejo obiskovatis 6 leti
starosti. Pred uvedbo devetletne osnovne Sole so otroci zaceli obiskovati osnovno Solo s sedmimi leti.
3.1.1. UCenci stari 9 let

Prvi razred baletne Sole ima po trenutno veljavnem programu 2,66 PU tedensko. Obseg ur je enak
tako za osnovni kot obseZnejsi in zahtevnejsi nivo izobraZevanja. Obiskujejo ga ucenci stari 9 let in
ne ustreza razredom baletne Sole, ki so veljali po starem sistemu oziroma predmetniku iz Solskega
leta 1973/74. Se je pa za otroke, preden so se vpisali v 1. razred baletne Sole, izvajal baletni vrtec,
plesna pripravnica in mala baletna Sola. Te programe so izvajali na mariborski baletni Soli.

Tabela 4: Primerjava PU za ucence stare 9 let

PREDMETNIK 1973/74 PREDMETNIK OD 2003
Razred Predmet St.PU Razred Predmet St.PU
1. razred Klasi¢ni balet 2,66

3.1.2 Ucenci stari 10 let

Po starem sistemu so se v 1. razred vpisali ucenci stari 10 let, kar je enaka starost kot pri u¢encih, ki po
trenutno veljavnem programu obiskujejo 2. razred baletne Sole. Tedenska obveza ur je enaka tako
za ufence osnovnega kot obseZnejSega in zahtevnejSega programa.V prvem razredu so takrat imeli
6 PU tedenske obveze klasi¢nega baleta. V primerjavi z novim programom je torej razlika v urah kar
3,34 PU tedensko.

Tabela 5: Primerjava PU za ucence stare 10 let

PREDMETNIK 1973/74 PREDMETNIK OD 2003
Razred Predmet St.PU Razred Predmet St.PU
1. razred Klasi¢ni balet 6 2.razred Klasi¢ni balet 2,66

3.1.3 UCencistari 11 let

2. razred so obiskovali ucenci stari 11 let, kar je enaka starost kot pri u€encih, ki sedaj obiskujejo 3.
razred baletne Sole. Imeli so 6 ur klasinega baleta, eno uro terminologije, dve uri teorije glasbe in
uro klavirja. Skupno 10 PU tedensko. V skladu z novim programom imajo ufenci osnovnega progra-
ma v tretjem razredu 4 PU tedensko, ufenci obseZnejSega in zahtevnejSega programa pa 8 PU te-
densko. UCenci osnovnega programa imajo kar 6 PU tedensko manj kot po starem programu, ucenci
obseZnejSega in zahtevnejSega programa pa 2 PU tedensko manj. 0pozarjamo, da ucenci v trenutno
veljavnem vzgojno-izobraZevalnem sistemu razen ur klasi¢nega baleta nimajo drugih obveznostiv
skladu s predmetnikom.
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Tabela 6: Primerjava PU za ucence stare 11 let

PREDMETNIK 1973/74 PREDMETNIK OD 2003
Razred Predmet St.PU Razred Predmet St.PU
2. razred klasi¢ni balet 6 3. razred - klasicni balet 4
terminologija 1 osnovni program
teorija glasbe 2
klavir 1
Skupno &t. PU: 3. razvred_v—_ ) klasi¢ni balet 8
obseZnejsiin
zahtevnejsi
10 program

3.1.4  Ucencistaril2 let

3. razred so obiskovali ucenci stari 12 let, kar je enaka starost kot pri ucencih, ki sedaj obiskujejo 4.
razred baletne Sole. Imeli so 10 ur klasicnega baleta, 2 uri stilnih plesov, uro terminologije, dve uri
teorije glasbe in eno uro klavirja, kar je skupaj kar 16 PU. Uenci osnovnega programa imajo sedaj 4
PU tedensko, ufenci obseznejSega in zahtevnejSega programa pa 8 PU tedensko. Ucenci osnovnega
programa imajo 6 PU tedensko manj, u¢enci obseznejSega in zahtevnejsega programa pa 2 PU manj.

Tabela 7: Primerjava PU za ucence stare 12 let

PREDMETNIK 1973/74 PREDMETNIK OD 2003
Razred Predmet St.PU Razred Predmet St.PU
3.razred klasi¢ni balet 10 4. 1azred - klasicni balet 4
stilni plesi 2 osnovni program
terminologija 1
teorija glasbe 2
klavir 1
Skupno &t. PU: 4, razvred_v—_ ) klasicni balet 8
obseZnejsiin
zahtevnejsi
16 program

3.1.5 Ucenci stari 13 let

4. razred so obiskovali ucenci stari 13 let, kar je enaka starost kot pri ucencih, ki sedaj obiskujejo
5. razred baletne Sole. Imeli so enako Stevilo ur tedenske obveze kot ucenci 3. razreda po starem
programu. U¢enci osnovnega programa imajo po sedanjem programu 4 ure tedensko, ufenci ob-
seZnejSeqga in zahtevnejsega programa pa 10 ur tedensko. Ce zraven pristejemo 3e dve uri nauka o
glasbi, je to 12 ur tedensko (oziroma 11, 33 PU tedensko, Ce je v skupini u¢encev pri nauku o glasbi
manj kot 12 otrok) oziroma 6 ur tedensko (oziroma 5,33 PU, Ce je v skupini ufencev pri nauku o
glasbi manj kot 12 otrok) na osnovnem programu. U¢enci osnovnega programa imajo tako kar 10
oziroma 10,67 ur tedensko manj, ufenci obseZnejSega in zahtevnejSega programa pa 4 oziroma
4,67 ure na teden manj.
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Tabela 8: Primerjava PU za ucence stare 13 let

PREDMETNIK 1973/74 PREDMETNIK OD 2003
Razred Predmet St.PU Razred Predmet St.PU
4. razred klasi¢ni balet 10 5.razred - klasicni balet 44

osnovni program 2(1,33)

stilni plesi 2 nauk o glasbi
terminologija 1 Skupno §t. PU:
teorija glasbe 2
klavir 1 6(5,33)
Skupno it. PU: 5. razvred_v—_ _ klasicni balet 10
obseznejsiin nauk o glasbi 2(1,33)
zahtevnejsi
program Skupno st. PU:
16
12 (11,33)

3.1.6  UcCencistari 14 let

Sedanjemu 6. razredu baletne Sole po starosti otrok ne ustreza nobeden od razredov starega pro-
grama. Ucenci so se bodisi vpisali v prvi letnik srednje Sole ali pa opravljali leto priprav na srednjo
baletno Solo. Ucenci, ki sedaj obiskujejo 6. razred baletne Sole imajo skupno 6 oziroma 5,33 PU te-
denske u¢ne obveze na osnovnem programu in 13 oziroma 12,33 PU tedenske u¢ne obveze na ob-
seznejSem in zahtevnejSem programu.

Tabela 9: primerjava PU za uCence stare 14 let

PREDMETNIK 1973/74 PREDMETNIK OD 2003
Razred Predmet St.PU Razred Predmet $t.PU
6.razred - klasicni balet 4

osnovni program nauk o glasbi 2(1,33)

Skupno §t. PU:

6(5,33)
6.razred - klasicni balet 11
obseznejsiin nauk o glasbi 2(1,33)
zahtevnejsi }
program Skupno §t. PU:

13(12,33)

4 ZAKLIUCEK

Zbrani na okrogli mizi smo bili skoraj enotnega mnenja, da je izobraZevalni program, ki se od leta
2003 izvaja na slovenskih glasbenih in baletnih Solah, nezadosten z vidika Solanja profesionalnih
baletnih plesalcev. Martina Svetina nam je predstavila primerjavo tedenske u¢ne obveze ur u¢encev
baleta na osnovni stopnji izobraZevanja. Primerjala je slovenski sistem s hrvaskim in madzarskim.
Analiza je pokazala ne samo izjemno velike razlike v Stevilu PU na teden, ki jih ucenci pouka plesa
- baleta obiskujejo v teh treh drzavah, temvec tudi pomanjkanje v izobraZevalnih vsebinah. Med-
tem ko slovenski otroci na osnovnem nivoju izobraZevanja obiskujejo le pouk klasicnega baleta, v
Sestem razredu pa ucni nacrt predvidi tudi vsebine stilnih plesov ter na visji stopnji izobrazevanja
Se pouk nauka o glasbi, imajo u€enci madzarskih in hrvaskih Sol dodane tudi druge vsebine. Nas
izobraZevalni sistem otroke tako 'prikrajsa’ za znanje in ure fizi¢ne priprave plesalca, karakternih
plesov, stilnih plesov, terminologije, modernih plesov itd. Njena analiza je toliko bolj poudarila po-
membnost problematike slovenskega baletnega izobrazZevanja in njegove prihodnosti.
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Zbrani na okrogli mizi smo mnenja, da je pomembno, da se v Sloveniji vzpostavi nova izobraZevalna
vertikala baletnih plesalcev. Spremembe so potrebne na vseh ravneh baletne umetnosti in ne zgolj
na podro¢ju samega Solanja. Zdi se, da se trenutno vrtimo v nekakSnem zacaranem krogu, katerega
Stiri tocke predstavljam v nadaljevanju, oziroma opravljamo sizifovo delo.

Prva tocka zacaranega kroga bi bila, da se nasi ucenci Solajo z bistveno manj urami kot ucenci dru-
gih evropskih drzav. Posledi¢no spoznavajo bistveno manj korakov klasicnega baleta ter drugih
pomembnih vsebin. Temu sledi, da so manj izobraZeni, manj telesno in misicno razviti, tudi manj
fizi¢no pripravljeni na profesionalno Zivljenje baletnih plesalcev, ki jih morebiti ¢aka po zakljuce-
nem Solanju. Po zakljutenem osnovnem izobraZzevanju imamo v Sloveniji tudi srednjeSolsko izo-
braZevanje, ki ga izvajata Konservatorija za glasbo in balet v Mariboru in Ljubljani, v katerem se
kaZejo enake pomanijkljivosti kot na osnovni stopnji izobrazevanja. Po srednji Soli se v tujini ucenci
odpravljajo Studirat na baletne akademije, kjer pridobijo visokoSolsko izobrazbo, ki je v Sloveniji za
sedaj Se nimamo urejene na drzavni ravni.

Kot drugo tocko je pomembno izpostaviti, da po zakljuceni srednji Soli lahko ucenec v Sloveniji na-
daljuje Solanje zgolj na visji stopnji izobraZzevanja ali pa Studij nadaljuje na visokoSolskem nivoju
v okviru Alma Mater Europaea Akademije za ples. Ta je mnogim nedosegljiv, saj spada v privatni
izobraZevalni sektor, kar pomeni izjemno visoke stroske Studija. Dalje to pomeni, da slovenski ba-
letni plesalci nimajo ustrezne izobrazbe in ne ustreznih znanj, da bi se lahko postavili ob bok svojim
vrstnikom iz drugih drzav.

Problematika neobstoja mozZnosti visokoSolske izobrazbe na javnem nivoju pomeni tudi neizobra-
Zenost oziroma nezadostno izobraZzenost baletnih pedagogov, ki poucujejo otroke na vseh stopnjah
baletnegaizobraZevanja, kar je tretja tocka zacaranega kroga. Za izpolnjevanje pogojev, ki so zahte-
vani za zaposlitev v javnih glasbenih Solah na mestu ucitelja baleta, je potrebno imeti visokoSolsko
izobrazbo VII. stopnje. Vecina baletnih uciteljev v Sloveniji je to dosegla z vpisom na druge fakultete
in opravljenim pedagosko-andragoskim izpitom. Kar pa v praksi ne pomeni, da so pridobili znanja,
ki bi jih ucitelj baleta moral imeti. Neobstoj visokoSolskega izobraZevalnega sistema na podrodju
baleta se tako kaze na dveh nivojih; prvi¢, mladi lahko svoje znanje izpopolnjujejo zgolj do visjesol-
skega programa in s tem pridobijo VI/1. stopnjo izobrazbe; drugic, uCitelji baleta nimajo zadostnih
znanj za poucevanje otrok, kar je po mojem mnenju zaskrbljujoce.

Cetrta tocka zacaranega kroga, v katerem se nahajamo, je, da se problem 3iri na problematiko zaposlitev
mladih baletnih plesalcev. Z ukinitvijo benificirane delovne dobe za baletne plesalce se ti upokojuje-
jo pozneje, mnogi zadnja leta zaposlitve tudi ne zmorejo vec plesati. Do tega pride najveckrat zaradi
poskodb in obrabljenosti telesa, ki ga delo baletnega plesalca zajema. Tako so delovna mesta v obeh
slovenskih ansamblih zapolnjena, za ucence, ki koncajo baletno Solanje, pa tako ni prostora. Zaradi po-
manijkljivega sistema Solanja, iz katerega prihajajo, pa se le redkim uspe zaposliti ali nadalje izobraziti
v tujini. Tukaj se ponovno vracam na prej omenjeno drugo tocko kroga. Zaradi velikega Stevila bolniskih
staleZev v baletnih ansamblih se za ta ¢as bodisi zaposlijo drugi, mladi baletni plesalci, bodisi se zara-
di pomanjkanja plesalcev sklenejo druge vrste pogodb. To posledi¢no za gledalis¢a pomeni dodatne
stroske, saj zraven redno zaposlenih plesalcev, ki zaradi razli¢nih razlogov ne morejo opravljati nalog
iz svojih delovnih obveznosti, placujejo Se druge baletne plesalce. Za te plesalce pa velja, da v veliko
primerih ni nujno, da so izSolani v Sloveniji. Pri tem se ponovno vrnemo nazaj na problematiko slabega
izobraZevalnega sistema, v katerem se nasi plesalci Solajo, na prvo tocko. Po kon¢anem Solanju plesalci
namrec pridejo na trg dela, kjer zanje mnogokrat ni prostora, tudi v primerih, ko gledaliS¢a potrebujejo
nove plesalce. Krog je tako na koncu sklenjen od prve do Cetrte tocke, pri kateri se spet vraca k prvi.

Zato smo mnenja, da je treba za izobraZevanje baletnih plesalcev v Sloveniji postaviti nov sistem,
na obstojecih temeljih. Potrebno je, da obdrzimo javno glasbeno in plesno izobraZevanje, saj le-to
pozitivno vpliva na celoten narod drZave. 0d tod pa je treba izobrazevalni sistem zgraditi na novo.
0d pripravljalnih stopenj do osnovnosolskega izobraZevanja, dalje na stopnjo srednje Sole in vse
do visokoSolskega izobraZevanja. Potrebno je narediti prostor in zagotoviti delovna mesta mladim
plesalcem in starejsSim plesalcem omogociti upokojitev.

Ker pa vsaka tako pomembna sprememba terja veliko premisleka, smo mnenja, da se moramo ba-
letni pedagogi poenotiti najprej v viziji: ali Zelimo v Sloveniji vzpostaviti izobrazevalno vertikalo,
ki bo sledila profesionalnemu izobraZevaniju, ali pa Zelimo vzpostaviti sistem, ki bo vecji populaciji
ucencem omogocdal zgolj osnovno baletno izobraZevanje?
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Dejstvo je, da bo za vsakr$ne spremembe vzgojno-izobrazevalnih programov sprva potrebno spre-
meniti tudi zakonsko podlago, predvsem 13. ¢len ZGla, ki opredeljuje tedensko u¢no obvezo ucen-
cev. Znotraj u¢ne obveze, ki jo zakon doloca sedaj, namrec nimamo manevrskega prostora, da bi
doseglispremembe, ki so naizobrazevalnem podrocju v baletu potrebne oziroma celo nujne. Na tej
tocki pa je treba paziti, da bo za te spremembe tudi pravi ¢as. Ker zakone v Sloveniji sprejema Drzav-
ni zbor Republike Slovenije (v nadaljevanju DrZavni zbor), je glasbeno Solstvo, kot ga imamo sedaj,
v veliki meri odvisno prav od javhega mnenja in mnenja poslancev. Predlog spremembe zakona
pa je vse prej kot enostaven, saj mora zajemati: oceno stanja in razloge za sprejem, cilje, nacela in
resitve predloga, oceno financ¢nih posledic, prikaz ureditve v drugih drZavah itd. Tako imenovano
'odpiranje zakona' je lahko kocljiva situacija, saj sprememba zgolj enega clena ne pomeni, da bodo
pogovori tekli le o tem ¢lenu, ampak morebiti o celotni vsebini zakona. '0Odpiranje zakona' tako
predstavlja kompliciran kompleks opravil in postopkov, ki mu sledijo. Zato se bo vsakrSne spremem-
be izobraZevalnega programa treba lotiti celostno, od pravnih temeljev do primerjav, predmetni-
kov in ucnih nacrtov.

Zbrani smo mnenja, da je sprememba ne samo nujna, ampak bi bila tudi dobra za prihodnost ba-
letnega izobraZevanja v RS, saj bi pripomogla k izhodu iz omenjenega zacaranega kroga. Prvic, iz-
boljsalo bise izobraZevanje nasih plesalcev, kar vodi dalje do druge tocke, da biimeli boljizobrazen
kader zvecjim interesom po nadaljnjem, visokoSolskem izobraZevanju, tako pa bi se izobrazil kader
aktivnih baletnih plesalcev, primerljivih s plesalci iz drugih drZav, kot tudi kader plesnih pedagogov.
Dalje bi to vodilo do resitve tako tretje kot cetrte tocke kroga - izboljSanja mozZnosti zaposlitev tako
v baletnih ansamblih kot baletnih Solah. S spremembo vzgojno-izobraZevalnih programov bi v prvi
vrsti morali dose(i ve(je Stevilo tedenske ucne obveze otrok, vec zahtevanih znanj u¢nega nacrta
ter vel drugih nujno potrebnih vsebin. Sprememba bi tako tudi pomenila mozZnosti za zaposlitev
novega in predvsem usposobljenega kadra plesnih pedagogov.
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