Vzgojajizobraievanje

Nina Mesko, Javni sklad za kulturne dejavnosti

I can not teach anyone to dance.

One learns to dance oneself.

But perhaps I can give a desire. And experience.
I can create a space for challenges.

(PARTS, 2006: 5)

Sprasujem se, kako predstaviti sodobni ples v obliki
¢lanka, da bi v bralcu prebudila ob¢utke ali vsaj kancek za-
nimanja zanj. Da predam svojo ljubezen do plesa, izkusnjo,
da izzovem Zeljo po vec. Prispevek bo tako kombinacija
poskusa opredelitve sodobnega plesa, predstavitev dveh
klju¢nih in neizmerno zanimivih avtorjev ter idej sodob-
nega plesa, kratek vpogled v ustvarjalni proces ter razmi-
slek o pomenu plesa v vzgoji in izobrazevanju. Na koncu
sem dodala $e pripravo za delavnico, ki ponuja vstop v
sodobni ples skozi prakti¢no izkusnjo in ki je bila izvedena
za ucitelje razli¢nih predmetov v okviru izobrazevanja o
kulturno-umetnostni vzgoji s poudarkom na treh defici-
tarnih podro¢jih — sodobnem plesu, filmu in intermedij-
ski umetnosti.

Kaj je ples, je najbolj preprosto ze leta 1975 v reviji
Pionir razlozila Marija Vogelnik:

»V plesu je nekaj posebnega. Vprasujes kaj in ti pripo-
vedujem. Takale je ta zadeva.

Sklenes, da bos zabrenkal na kitaro, pa jo snames s
stene, brenkas in si prepevas. Razgrnes risalni blok, poisces
svincnik in narises pogled skozi okno ali pa kar svoj portret
v ogledalu danes. V poseben zvezlek zapises pesem, ki je
nihce ne bo smel prebrati brez tvojega dovoljenja. Sedes
za tipkalni stroj, da si natipkas zgodbo v nadaljevanjih ali
dramsko igro v prizorih za Solski nastop.

Za ples pa ne snames nicesar s stene, ne razgrnes nicesar
prek mize, niesar ne isCes po predalih, ne potrebujes ne
bloka, ne notesa, ne tipkalnega stroja. Samo dvignes se in
se otreses zadnjega kancka lenobe in — zapleses. Nicesar ne
potrebujes, samo sebe. Svoje roke in noge, gibcno hrbtenico
in sproséeno glavo nad proznim vratom. Samo sebe, kajti
ples, ki ga pleses, si ti sam. Ples je clovek, ki plese.«

In kaj je bolj zivo in iskreno, mo¢no ter ranljivo, pre-
pricljivo in intimno kot plesoce telo.

In ko se to plesoce telo poveze z umom in koncepti
sodobnega ¢asa, predstavlja sodobno plesno umetnost, ki
jo v nadaljevanju poimenujem kar sodobni ples.

Sodobni ples je dokaj nova samostojna umetnostna
zvrst, ki se je kljub dolgi tradiciji plesa razvila $ele z nekate-
rimi bistvenimi premiki v umetnosti 20. stoletja. Je odrska
umetnost, ki podaja svoje sporocilo skozi energetski naboj
teles in naboj celotne predstave. Operira z gestami in gibi,
ki pa ne delujejo pantomimicno, temvec vsaki¢ drugace
sugestivno in emocionalno.

Poleg izraza sodobni ples se v vzgoji prav tako uve-
ljavlja izraz ustvarjalni gib. Pri ustvarjalnem gibu si gibe
izmisljujemo sami, jih ustvarjamo, povezujemo in tako
oblikujemo plesno gibanje. Ne zanimata nas samo zuna-
njost in oblika giba, pa¢ pa njegova kakovost, izraznost
in povezovalna dejavnost med ljudmi. Temeljno nacelo
ustvarjalnega gibanja je povezanost med gibanjem in no-
tranjim dozivljanjem ter ¢ustvovanjem.

Sodobni ples se je vzpostavil kot odprto polje razi-
skovanja telesnosti in giba. Plesno telo oz. telo sodobne-
ga plesa, ki mu Bojana Kunst pravi »avtonomno telog,
»nenehno igra spremenljivo igro med pomenom in spo-
znanjem, med realnostjo in pojavnostjo, med prisotnostjo
in izginotjem, med subjektom in objektom ter ne dopusca,
da bi ga zaobjeli z enim dejanjem, sistemom, stilom, formo
ali besedo« (Teorije sodobnega plesa, 2001: 10).

V nekaterih sodobnih plesnih predstav je v ospredju
koreografija, se pravi organizacija gibanja in teles v prostoru
z namenom, da se izrazi koreografova ideja.

V nekaterih plesalci z gibom pripovedujejo zgodbo in
so tako reko¢ dramski liki, ki govorijo s telesom, in temu
lahko re¢emo plesno gledalisce.

Kadar v plesnih predstavah o plesu pretezno govorijo
ali ples obravnavajo z nepri¢akovanih pogledov, je to po
navadi konceptualni ples.

Lahko je predstava pod vplivom trenutnih odlo¢itev
plesalca, v katero smer bo krenil s svojim plesom in kako
bo oblikoval gib; temu pravimo plesna improvizacija.

Ponekod plesalci samo druzbo razumejo kot do po-
polnosti izvedeno koreografijo, zato v predstavah upri-
zarjajo njeno zrcalno podobo in se tako kriticno oprede-
ljujejo do nje.

Sodobne plesne predstave se zato lahko izrazito razli-
kujejo med seboj. Skupno pa jim je dejstvo, da njihovo bistvo
ni, »da zabavajo, ugajajo, da so lepe ali povod za druzenje.
V ospredju je izrazanje kriti¢nega mnenja, misli, Custva,
obcutenja, dozivetja o vsem mogoc¢em, kar nas obdaja.«
(Kamnikar, 2012: 5) Tako si vsak ples ustvari lastno obliko,
ki podpira idejo avtorja predstave.
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Pojav sodobnega plesa se interpretira kot upor baletu in
tradicionalnim nac¢inom uporabe giba na odru in nedvomno
lahko za sodobni ples trdimo, da s svojo neukrotljivostjo
aktivno raziskuje in premisljuje o druga¢nih oblikah giba
ter se povezuje s pojmom upora ter druzbenih dogajanj
in sprememb.

Za sodobni ples je znacilno, da nenehno preizprasuje
in se upira raznim pravilom in nac¢elom umetniske kom-
pozicije, ki jim pravimo akademizem - podrejanje doloce-
nim nacéelom, ki naj bi bila ve¢na. Vemo pa, da se pravila
skozi zgodovino spreminjajo. Ce pravil ne bi krsili, ne bi
bilo napredka in tako iz starega raste novo.

V umetnosti pa tudi drugod, ¢e se preve¢ drzimo
dolocenih pravil, tezko odkrijemo kaj novega. Seveda pa
moramo ta pravila poznati, da jih lahko preizprasujemo
in spreminjamo. Gre za to, da z ruSenjem starih pravil
ustvarimo nova, katerih veljavnost pa je spet relativna in
zacasna. Tako se skozi zgodovino pravila spreminjajo in
tako se umetnost razvija in je zato Ziva, aktualna in sodobna.

Obstaja lepa legenda, ki pripoveduje, da sta se nekoc,
tam na zacetku 20. stoletja na visokem morju srecali dve
ladji; ena je bila namenjena iz Evrope v Ameriko in druga
je plula v nasprotno smer. Na prvi je velika plesalka kla-
si¢nega ruskega baleta Ana Pavlova hitela in nosila mladi
celini dar stare Evrope, tradicijo najlepse evropske ume-
tnosti, baleta, v njegovi najbolj subtilno prefinjeni v pre-
teklost zagledani romantiki. Na drugi je genij sodobnega
plesa Isadora Duncan z zarom revolucionarja in odprtimi
rokami brezdomnega boema ponujala svojega novorojenc-
ka — osvobojeni ples stari Evropi, da se ob njem pomladi.
(Vogelnik, 1975: 43)

Pojem sodobni ples se sicer pojavi ele v petdesetih
letih prej$njega stoletja, pred tem pa govorimo o modernem
plesu, ki se je zacel z revolucionarnimi idejami Isadore
Duncan, ki je ples osvobodila baletnih copatk in zaple-
sala bosa. Lahko bi rekli, da je balet prednik modernega
plesa. Balet ustvarja splo$ni okvir in strokovno znanje, ki
ga moderni ples uporablja ali pa zavrne. Moderni ples pa
je »anti-referenca« sodobnega plesa.

Sodobni ples vse od petdesetih let 20. stoletja pa do
danes predstavlja polje zelo razli¢nih koreografskih praks, ki
so lahko v¢asih nasprotujoce si v svojih estetskih predlogah.

O sodobnem plesu najlaze govorimo s predstavitvi-
jo plesnih umetnikov in umetniskih gibanj. Klju¢na refe-
renca za zgodovino sodobnega plesa je Ameri¢can Merce
Cunningham (1919-2009). Zgodovina sodobnega plesa
Mercea Cunninghama ocenjuje kot prvega koreografa, ki
se je uprl konceptom modernega plesa in razvil neodvisen
odnos do umetniskega dela. Njegovo delo je zaznamova-
lo povsem novo obdobje plesa in takrat je ples v Ameriki

vstopil v zgodbo o sodobni umetnosti z enakim statusom
kot druge umetnosti.

Za plesno in koreografsko delo Mercea Cunninghama
bilahko rekli, da je nekak$no znanstveno preucevanje meja
telesa. V svojih predstavah je reduciral vse, kar se v ples
vna$a od zunaj. Zato njegova dela niso sporocala nobene
zgodbe, niso se podrejala glasbi, telesa plesalcev pa so brez
kakrsne koli ekspresije izvajala nemogoc¢e motori¢ne kom-
binacije (izolacija telesnih delov).

Nekatere njegove koreografije lahko spominjajo na
klasi¢ni balet (predvsem gibi nog), vendar je med njima
predvsem veliko razlik. V gibalnem smislu je najoci-
tnejse razlika v uporabi hrbtenice z njenimi krivuljami.
Cunninghamovi plesalci so morali imeti mo¢no plesno
tehniko ter neverjetno sposobnost, da plesejo z veliko hi-
trostjo in spreminjajo ritem in smeri na nepredvidljiv nadin.
Kakr$nemu koli gibu lahko sledi kar koli. V pomo¢ jim je
bila plesna tehnika, ki jo je razvil sam Cunningham in se
tudi imenuje po njem — Cunninghamova plesna tehnika.

V Cunnighamovih koreografijah so spolne razlike
med plesalci zabrisane - gre za plesno telo, kjer tako v
kostumih kot v nac¢inu gibanja ni razlik med moskim
in Zensko - kot je to v baletu. Tudi uporaba prostora je
izrazito drugac¢na. V klasi¢cnem baletu imamo sredi$¢no
organizacijo prostora (solisti so v centru, okrog je zbor
plesalcev), v Cunnighamovih koreografijah pa so plesalci
po prostoru organizirani in orientirani tako, da bi lahko
koreografijo gledali iz katere koli smeri. Njegove koreo-
grafije so odraz zivljenja, kjer se stvari ne dogajajo samo
v zaporedju, ampak hkrati, zato lahko delujejo komi¢no,
divje, sanjsko, ¢udno ...

Zanj je tudi znacilna metoda nakljuéja, ki jo je razvil
v sodelovanju s skladateljem Johnom Cageom. Z metanjem
kovanca je na primer dolocal gib, ki bo sledil predhodne-
mu. Cunnigham je naklju¢ju prepustil tudi sre¢anje plesa
in glasbe. Tako je s plesalci ustvaril koreografijo na tiSino
ter Sele na koncu, na predstavi, pred ob¢instvom, zdruzil
glasbo in ples.

Za Cunnighama je znacilna tudi uporaba mirova-
nja, ki pri njem ni pavza, ampak aktivni del koreografije
in mocno estetsko dozivetje. Prav to kot je za njegovega
tesnega sodelavca Johna Cagea ti$ina v odnosu do glasbe.

Cunnigham za predstavitvene prostore svojih ko-
reografij ni uporabljal izklju¢no odra. Ples je premaknil
v zanj nekonvencionalne prostore, npr. galerije, na ulice
itd. Je tudi »izumitelj« dogodka - zaporedja plesnih akcij,
katerih struktura ali vsebina ni nikoli stabilna (predho-
dnik happeninga).

Za Cunninghamova dela je Se znacilno inovativno
oblikovanje lu¢i, scene in kostumov zahvaljujo¢ sodelova-
nju z vizualnimi umetniki, kot so Andy Warhol, Robert
Rauschenberg in Jasper Johns. Cunnigham je o svojem
delu zapisal:

»Raje imam svobodo sprotnega odkrivanja kot pa ome-
jenost utrjenega giba.«
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Oc¢itno Cunnighama ni toliko zanimal popolno
izveden ples, kot ga je zanimalo nakljucje, ki je tudi veliko
blize realnemu Zivljenju, ki ni nikoli popolno. Napake,
ljudje, ki jim je v Zivljenju spodletelo, pa so tudi glavna
inspiracija nemske koreografinje Pine Bausch, zacetnice
Tanztheatra - plesnega gledali§¢a. Od Cunnighama se
bistveno razlikuje predvsem po tem, da so njene koreo-
grafije zelo ekspresionisti¢ne.

Delo Nemke Pine Bausch (1940-2009) se najpogo-
steje najavlja kot postmoderni ali sodobni balet, predvsem
zato, ker so njeni plesalci velikokrat klasi¢ni, virtuozni
baletni plesalci. Kljub temu pa plesalci na odru ne izvajajo
klasi¢nih baletnih konvencij, ampak uporabljajo gledaliske
gibe in glas ter razli¢ne plesne tehnike. Tako njenega dela
ni mogoce povezati s plesnimi tehnikami, stili ali izrazi
(te je veliko uporabljala: od baleta do druzabnih plesov in
sodobnih plesnih tehnik), saj je sama te vselej razumevala
kot nacine, kako se ¢loveka poskusa druzbeno disciplini-
rati, ukalupiti ali terorizirati (Vevar, 2011: 249).

Pine Bausch ne zanima, kako se ljudje gibljejo, ampak
kaj jih spravi v gibanje, kaj jih gane. Zato svoj koreografski
material ustvarja s strategijo postavljanja vprasanj plesal-
cem (o otroskih spominih, zakopanih zgodbah, razli¢nih
zivljenjskih situacijah ipd.). S tem plesalci iz sebe iztisnejo
osebne zgodbe in podajo resni¢nost, ki so jo izkusili. Telo
pripoveduje svojo zgodbo.

Pina Bausch je znana tudi po tem, da je razvila svojo
kompozicijsko metodo na nacelih montaze. V svojih delih
nelinearno prepleta poeti¢ne in vsakdanje prizore, na odru
se hkrati dogajajo razlicne zgodbe, ki so »brez smisla«
povezane v celoto. Plesalci v njenih predstavah govorijo,
pojejo, komunicirajo z ob¢instvom, veliko uporablja scenske
elemente, veliko je tragike in humorja.

Ce pa v njenih delih Ze obstaja nekaksna logika, to ni
logika zavesti, marvec logika telesa, logika, ki se ne podreja
zakonom vzro¢nosti, ampak prej nacelom analogije. Logika
Custev in strasti, ki se ne podreja razumu (Teorije sodob-
nega plesa, 2001: 136).

Za primer navajam prizor iz njene predstave Nelken
- Nageljni iz leta 1982:

Oder je prekrit s preprogo iz nekaj tisoc belih in roznatih
cvetlic. Nadzoruje ga skupina uniformiranih éuvajev z al-
zaskimi ovéarji. Ti niso igrali, marvec so bili z mesa in krvi,
zavoljo svoje solidne profesionalne navzocnosti pa so bili
videti prav bolece nevarni. V enem od prizorov je nekaj ple-
salcev zacelo prismojeno, po Zabje skakati drug cez drugega
in njihovo pocetje je pri psih, ki so vse bolj nategovali svoje
povodce, sprozilo besno lajanje. Ranljivost plesalcev je Se
bolj naredilo dejstvo, da so bili odeti v slabo prilegajoce se
zenske halje ... (Mackrell, 2005: 110)

Pina Bausch in Merce Cunnigham sta izjemno
razli¢na, vendar klju¢na in izrazito pomembna predstav-
nika sodobnega plesa.

V zgodovini sodobnega plesa pa ne moremo spre-
gledati Se enega pomembnega mejnika, tj. postmoder-
nega plesa, ki se je razvil v ZDA v Sestdesetih letih 20.
stoletja in na katerega so mocno vplivale ideja Mercea
Cunninghama.

Da bi razumeli postmoderni ples, je pomembno orisati
druzbeni kontekst, v katerem se je razvil. Sestdeseta leta
v ZDA so leta izprasevanja zgodovinskih resnic in ideolo-
$kih nacel, ki so vladala v socialnem, politi¢nem in ume-
tniskem okolju. Druzba je v tistem ¢asu zacela proces od-
piranja in priznavanja pluralnosti, relativizma znanja in
subjektivizma zaznavanja.

Tako je, glede na zgodovino sodobnega plesa, v tem
socialno in kulturno spreminjajocem se ¢asu v umetnosti
opaziti teznje po eksperimentiranju in radikalizmu. Od
tega trenutka naprej koreografi ustavijo ustvarjanje »$ol«
ali »stilov«, kot so to poceli njihovi predhodniki. Vplivi
med njimi so bolj neposredni in razdrobljeni.

Med umetniki, ki za¢nejo delovati v tem duhu casa,
so Anna Halprin, Simone Forti, Yvonne Rainer, Judith
Dunn, David Gordon, Brown Trisha, Steve Paxton, Lucinda
Childs in Meredith Monk. Prvi nastop so imeli v Judson
Memorial Church (New York) leta 1962. Po dolo¢enem
¢asu stabilnosti kot »Judson Church Dance Theater« so
leta 1970 ustanovili improvizacijsko skupino, imenovano
»Grand Union.

Nekatere bistvene znacilnosti postmodernega plesa so
preizprasevanje nac¢el modernega plesa in vrednosti izraza
»avtor« umetniskega dela, raziskovanje vsakdanjega gibanja
kot dovolj estetske izkus$nje in zanikanje pomena tehni¢ne
virtuoznosti, razvoj improvizacije kot odrske forme, zame-
njava estetske sodbe z opazovanjem in analizo (pojma dobro
in slabo izgubita pomen), zavracanje ustvarjanja plesnega
besedisca, repertoarja ali stila itd. V tem casu se razvije
t.i. performance, v katerem je pomembneje »delati nekaj«
kot »predstavljati nekaj«. Umetniki in plesalci se aktivno
opredelijo in nasprotujejo potro$niski druzbi, vojnam,
umetniskemu trgu.

V sodobno plesno zgodovino so se kot pomembni
predstavniki postmodernega plesa vpisali: Lucinda Childs
(znana po postopkih ponavljanja in ¢istega minimalizma),
Twyla Tharp (postala je znana in popularna, ker je spojila
svoje delo s pop kulturo), Trisha Brown (znana po svojem
raziskovanju teze gibanja, »akumulaciji« in »nestabilnih
strukturah«) in Steve Paxton (znan kot zacetnik kontak-
tne improvizacije).

Smer postmodernega plesa se je s poudarjanjem indi-
vidualnosti, inovacije in improvizacije razrasla in zasidrala
v bistvo sodobnega plesa. Danes se na plesnem prizori$cu
dogaja neprestano spreminjanje, iskanje, preizprasevanje
tako plesnega izraza kot aktualnih druzbenih dogajanj.

Tisti, ki jim je nova estetika tuja, se sprasujejo, kaj
sploh $e je ples, kaj je sodobna plesna umetnost danes.
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Pravim - nekaj, za kar potrebujemo radovednost, nekaj,
Cesar ne poznamo, pa se ga zaradi nepoznavanja ne smemo
ustragiti ... raje Se malo pokukajmo v proces nastajanja
sodobnih plesnih predstav.

Ustvarjalni proces v sodobnem plesu se za¢ne z idejo
v glavi koreografa, nadaljuje z delom v plesnem studiu
in realizira s premiero pred gledalci. Po navadi je proces
javnosti skrita komponenta, ki pa se je v bliznji preteklosti
zacela odpirati javnosti in gledalcilahko v razli¢nih fazah
nastajanja projekta vstopajo v proces dela in tako delno so-
oblikujejo kon¢ni rezultat.

Ustvarjalni proces v plesu ni samo fizi¢ni, je tudi
mentalni in psiholoski, je prostor za napake in mnostvo
nerealiziranega materiala.

Odnosi med plesalci in koreografom ali raje avtorjem
predstave so v sodobnem plesu pogosto zelo demokratic-
ni. Plesalci niso vec tisti, ki jim koreograf pove in pokaze,
kaksne gibe/koreografijo naj izvajajo, ampak so soustvar-
jalci predstave. V procesu nastajanja predstave so prina-
$alci plesnega materiala, pa tudi prizorov, ki nadgrajujejo
koreografovo izhodi$¢no idejo. Koreograf — avtor predsta-
ve odloca, kateri plesni material bo ostal v predstavi, in na
svoj avtorski nacin poveze prizore v celoto.

V sodobnem plesu pa nemalokrat plesalci delujejo
$e bolj demokrati¢no, brez koreografa in v teh primerih
govorimo o umetniskih kolektivih, ki pa se lahko razliku-
jejo po funkciji, organizaciji in metodah dela.

Postopek ustvarjalnega procesa lahko predstavimo
po dolo¢enih fazah (primer postopka je naveden v priroc-
niku Kulturno-umetnostna vzgoja, str. 223 oz. splet: 257),
za katere pa ni nujno, da zmeraj potekajo po navedenem
vrstnem redu in da so vedno vse.

Gledalci postanejo del ustvarjalnega procesa v fazi
uprizoritve. To je faza, ko predstava kon¢no zazivi pred
obc¢instvom, ko za¢ne komunicirati z zunanjim svetom.
Predstava je rojena in v tej fazi se z odzivom gledalcev
zacne njena nova zgodba. Velikokrat si gledalci predsta-
vo interpretirajo drugace, vsak glede na svoje izkusnje,
znanje, trenutne obcutke ..., in s tem ni ni¢ narobe. Sodobne
plesne predstave so redko enoznac¢ne. Po navadi nicesar
jasno ne sporocajo, ampak preizprasujejo ter raziskujejo.
Zato je lahko gledalec veckrat frustriran, ker poskusa iz
dogajanja na odru razbrati zgodbo, pa predstava v resnici
noce pripovedovati zgodbe, kot smo je vajeni v gledalis¢u
ali pri filmu. Plesne predstave naj bi skozi telo in gibanje
v gledalcu vzbujale ¢utne, ¢ustvene pa tudi intelektualne
obcutke. Ali kot v svoji knjigi Razumevanje plesa pravi
Judith Mackrell: »Edina in osnovna vescina, ki jo potrebu-
jemo za razumevanje plesa, je radovednost o dogodku, pri-
pravijenost, da dovolimo gibu, da se poigra z nasimi cutili,
da njegovi ritmi napolnijo nas utrip in da se njegove podobe
razprostrejo po nasi domisljiji.« (Mackrell, 2005: 3)

Vsakdo lahko uziva v ritmu, v svobodnem, impro-
viziranem, pa tudi v nau¢enem gibanju. Za sodobni ples
ne potrebujemo nobenih telesnih preddispozicij. Tudi ni
pomembno, kako zgodaj se za¢nemo s sodobnim plesom
ukvarjati. Izku$nje in ¢as pokazejo, ali bo nase navdusenje
nad sodobnim plesom in ukvarjanje z njim preraslo v vsezi-
vljenjsko poslanstvo ali pa bo to nasa ljubiteljska dejavnost.

Zaradi tesne povezave med gibanjem in osebno
izku$njo, temperamentom, mentalno in ¢ustveno opre-
mljenostjo je povsem ocitno, da izvajanja enakega tipa
gibanja ni mogoce nauciti vsakogar ... Idealno plesno izo-
brazevanje je torej taksno, ki usposobi u¢enca, da bo nasel
svoj tip gibanja (Teorije sodobnega plesa, 2001: 89).

Zakaj sploh vplesti ve¢ plesa v vzgojno-izobrazeval-
ne ustanove?

Plesna dejavnost ima mnogo pozitivnih u¢inkov. Po
navadi poteka v skupini in prispeva k socializaciji. Z ne-
verbalno komunikacijo sporo¢amo obcutja in odnose do
drugih, s sodelovanjem i§¢emo nove resitve, razgibamo telo
in misli. Gib¢no in ustvarjalno telo pomeni tudi gibéno in
ustvarjalno misel. In sodobna plesna umetnost kot tudi
druge oblike umetnosti predstavljajo vir inventivnosti,
domitljije, sodelovalnega ustvarjanja in ob¢utka drug za
drugega, kar danasnja druzba nujno potrebuje.

Namen delavnice je spoznati in ozavestiti temeljne
elemente plesa ter predstaviti potencialno kombiniranje
elementov plesa za kreiranje gibalnega materiala.

Potrebujemo:

prazen, dovolj velik prostor

cas

radovednost, potrpezljivost, delavnost
strokovno usposobljenega vodjo

udelezence, pripravljene za skupno ustvarjalno delo

Potek dela:

Na zacetku delavnice si vzamemo ¢as, da se vsak pred-
stavi s svojim imenom in gibom, ki mu v tistem trenutku
pride na misel oz. ¢im bolj spontano v telo. Ko udelezenec
pove ime in pokaze gib, slednjega vsi udelezenci skupaj se
enkrat ponovijo.

Po tem uvodnem delu vodja daje verbalna navodila:
npr. stojimo na mestu, zapremo oci. Ozavestimo svoje
dihanje ... vdihnemo in izdihnemo ... kako dolgo traja
vdih, kako dolgo izdih ... kaj se ob dihanju dogaja v nasem
telesu ... Dih potuje skozi nos v vse celice nasega telesa ...
kako je teza telesa razporejena na nasih stopalih ... Tako z
razli¢nimi navodili udeleZenci ozavestijo celo telo. Potem
odprejo odi in sledi »umivanje telesa«. Pri tej vaji si najprej
z rokami masiramo - »namilimo« celo telo od las do pod-
platov in potem vse to $e speremo s telesa. Po »umivanju«
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telo $e pretegnemo v razli¢ne smeri in se naredimo ¢im
vedje in potem $e ¢im manj$e. Vajo veckrat ponovimo in
uskladimo z dihanjem. Ko gremo iz velike v malo pozo
izdihnemo in obratno. Tako ozavestimo obcutek teze in
dihanja ter povezemo gibanje z dihanjem.

V naslednjem koraku zdaj Ze ozaveséen prvi element
plesa TELO odpeljemo v drugi element plesa - PROSTOR.
Vodja daje navodila: hodimo po prostoru, med hojo delamo
ostre spremembe smeri, potem vijugamo, ustvarjamo
razli¢ne talne vzorce - pravokotnik, krog, spirala, cikcak
...). Potem raziskujemo premikanje skozi prostor $e v raz-
li¢nih nivojih - od plazenja do hoje po prstih.

Tako smo zacutili telo v odnosu do prostora in razi-
skali nacine gibanja v razli¢nih smereh, oblikah in nivojih.

Naslednje navodilo vodje je, da hodimo po prostoru
in se na znak (npr. plosk) zaustavimo. Na naslednji znak
ponovno za¢nemo hoditi. Naslednje navodilo je, da med
mirovanjem vodja da navodilo za razli¢ne hitrosti premi-
kanja (npr. hitra hoja, tek, ¢im pocasneje, tekoce, pulzira-
joce itd.). Tako smo vpeljali tretji element plesa - CAS - in
v gibanje vpeljali mirovanje ter razli¢ne ritme.

.....

spodbude za gibanje skozi prostor (npr. hodimo po ledu,

LITERATURA

smo utrujeni, jezni, veseli, hodim po vrocih tleh, razli¢ne
zivali itd.). Tako smo vpeljali $e Cetrti element plesa —
KAKOVOST GIBA, IZRAZNO MOC.

Pomembna elementa pri skupinskem delu sta $e oza-
veS$¢anje in razvijanje odnosa med udelezenci plesalci.

V plesu se vsi elementi prepletajo, lahko pa za¢nemo
delo s poudarkom na enem elementu, ki ga potem
»opremimo« e z drugimi elementi. Kot primer navajam
tole nalogo:

Najprej se nau¢imo neko gibalno zaporedje.

Opremimo ga z elementom ¢asa (hitro, impulzivno,
pocasi, pavze itd.) in elementom prostora (talni vzorci,
nivoji, spremembami v prostoru itd.). Potem se lahko se
vprasamo, kaj po¢nemo. Tako Custva vpeljemo nazadnje,
zato da jih raje utelesimo, kot da se opremo na pantomi-
mo ali igranje. Zanima nas, kaj naredi telo. Velikokrat ze
elementa ¢asa in prostora dasta koreografiji dovolj kako-
vosti in izrazne moci.

Tako nastanejo kratke koreografije, ki jih udelezenci
v manj$ih skupinah pokazejo drug drugemu in za zabavo
lahko poskusijo nastale koreografije z razlicnimi glasbe-
nimi podlagami. Rezultati so izjemno zanimivi.

Preverite!
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