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Uvodna crtica

Ova knjiga zasigurno nije stigla kamo je smjerala. Unato¢ po-
stavljenim temama i ciljevima koje je trebala obuhvatiti, njezin
je smjer krenuo nepredvidivim tokom. Brojne su teme izostale,
pokazale se nesavladivima ili su ih zasjenile druge. Nisam na-
mjeravala zalaziti u domenu povijesti baleta ni otkrivati izvoriSta
pojedinih pojava, no zahvac¢anje povijesnog konteksta nametnu-
lo se neophodnim analitickim okvirom suvremenim pojavama i
idejama o pojedinim segmentima u baletu.

Knjiga pritom nikako ne donosi povijest baleta, cak StovisSe,
krece se kronoloski nedosljedno te, iako izdvaja neke, izostavlja
brojne znamenite pojedince, skupine i organizacije te njihove
znacajne utjecaje, a osim fragmentarnih isjecaka pojedinih na-
cionalnih ili lokalnih povijesti koji se u knjizi nalaze iskljucivo
u sluzbi analogije ili pribliZavanja konteksta, ispusta iz analize
znamenite, ali i manje vidljive produkcije baletnih djela. Anali-
za odredenih ili pojedinih baletnih djela ostala bi ograni¢ena na
publike koje su djelo vidjele te je fokus usmjeren na generalne
predodzbe o baletu i otkrivanje odakle one proizlaze.

Takoder, scenska masSinerija neophodna za uprizorenje ba-
letnog djela, osim plesaca koreografa i plesnih majstora, uposlja-
va brojne umjetnike i umjetnicke aktivnosti. Scenografija, kosti-
mografija, glazba i knjiZevnost, s obzirom na to da su brojni baleti
nastali na predloScima dramskih djela, sjedinjene su djelatnosti
u produkcijama baletnih ostvarenja. Ujedno su, poput baleta,
aktivnosti bogatih povijesti i kompleksne pojave te su ovom pri-
likom, iako znacajne u baletnim produkcijama, neminovno ispu-
Stene iz analize.
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Jedno od odstupanja od prvotne namjere nalazi se u nemo-
gucnosti geografskog i kulturnog lokaliziranja baleta i njegovih
pojava, o cemu, uz ostale prakse u baletu koje su globalnom po-
javom baleta zahvacene, piSem u drugom poglavlju. U tre¢cem
poglavlju analiziram razli¢ite znanstvene interpretacije baleta
te poloZaj Zena i muSkaraca u baletu da bih se u posljednjem
poglavlju u vec¢oj mjeri pribliZila insajderskim procesima, uglav-
ljenim strukturama i normiranim praksama zajednice plesaca i
drugih uklju¢enih u procese stvaranja baletnih djela i njihovih
predstavnika. Uklju¢ivanjem glasova plesaca tek u drugom dijelu
knjige, u izrazito sazetoj formi i neeksplicirano, otkrivam slojevi-
tost i ambivalentnu prirodu plesnih praksi u baletu.
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Mjesto plesa u disciplinama
i metode istrazivanja plesa

Znacajke plesa

Ples je specifi¢cno podrudje istraZivanja. Kao objekt istraZivanja,
nije opipljiv i nije postojan. Raznolike pojavnosti plesa te njegova
nestalnost ¢ine ga znanstveno prilicno enigmati¢nim i djelomice
apstraktnim podrucjem znanstvenoga istrazivanja. Dana Davida
smatra da postoji svojevrstan konsenzus da je “jezik plesa” meta-
forican jer postoji meduigra rijeci i pokreta koji stvaraju znacenja
(2011a: 8), a John Martin da balet ima “apstraktnu ucinkovitost”
(2011 [1939]: 48). Pritom, “apstrakcija’ nema status ‘kategorije”,
a “plesna je apstrakcija proces, a ne element fiksirane estetske
tipologije” (Louppe 2009: 284). Svojstvena apstraktnost proizlazi
dijelom iz plesu imanentnih obiljeZja nepostojanosti, nemateri-
jalnosti i efemernosti iz kojih objekt istrazivanja ostaje nejasno
definiran ili podloZan razli¢itim definiranjima. Za razliku od pi-
sanoga teksta ili likovnog djela poput slike ili skulpture koji su
materijalni i kojima se moZe vracati kako bi se ponovno vidje-
li, promotrili i analizirali, plesna izvedba osim S$to je prolazna i
nestalna, ona je i nematerijalna. Bez izdvojivog materijalnog re-
zultata, analiza plesa usmjerena je na vrijednosti i estetiku koje
proizlaze iz (varljivih) dojmova i tragova sjecanja. Iako nikada u
identicnome obliku, ostvareni plesni tragovi dijelom su upori-
$ta njegova trajanja. S obzirom na to da plesna izvedba odnosno
plesni “tekst” egzistira primarno u trenutku izvedbe odnosno
gledanja, Jane C. Desmond (1997: 51, bilj. 3) ples prepoznaje
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najefemernijim medu umjetnostima. Medutim, iako su plesu
svojstvena obiljeZja nestalnosti i nematerijalnosti, ples pred-
stavljaju materijalna, prisutna i Ziva tijela. U plesnoj izvedbi koju
izvodi tjelesno i materijalno, Zivo bice, rezultat je upravo obr-
nut - proizvod je nematerijalnost. U ¢inu materijaliziranja, ples
nestaje. Prisutnost plesa Cak za trajanja izvedbe nije materijalna;
materijalan odnosno tjelesan je njegov medij, dakle, plesno tijelo.
Stoga je tijelo kao najizravniji posrednik i predstavnik plesa ne-
zaobilazan organizam u istraZivanju plesa.

Izostankom navedene plesne materijalnosti, dolazi do nepo-
stojanosti plesnog rezultata, cemu pridonosi plesu svojstvena
prolaznost. Stoga je jednom od osnovnih pretpostavki u analiza-
ma plesa, definiranje plesa kao neprestano poniru¢eg u proslost
iz Cega proizlaze polemike o njegovoj prisutnosti/odsutnosti
i prolaznosti koju su prepoznali mnogi autori. Ve¢ u kasnom
16. stoljecu slavni teoreticar i povjesnicar plesa Thoinot Arbe-
au (1967 [1588-1589]) raspravlja o zakinutosti za znanja o plesu
zbog njegove prolaznosti i kratkotrajnosti te strukture zaborava
pripisane plesu. Dok Elizabeth Dempster spominje “neizrecivu
prisutnost” plesaca (1995: 22), za Peggy Phelan (1993 prema Boyd
2014: 494) izvedba ukazuje na moguénost ponovnog evaluiranja
“praznine” istraZivanjem necega ¢ega nema, $to je nestalo i koje
se dogada u sadasnjosti samo da bi egzistiralo u proslosti. Mark
Franko i Annette Richards tvrde da je ples zbog svoje kratko-
trajnosti i neuhvatljivosti esencijalno prolazan (Lepecki 2004b:
4), uvijek proslost pa dakle i uvijek odsutan. MoZe se iS¢itavati
uvijek uvodnim, kao ono Sto uvijek prednjac¢i otvorenom polju
odsutnosti, izostanka, neprisutnosti (isto: 3). Zanimljiv je utoli-
ko odnos tjelesnoga i simboli¢nog u brojnim baletima u kojima
se tjelesnoS¢u predstavlja bestjelesnost. Prisutno$¢u odsutnost.
Odnos prisutnog i neprisutnog te zivog i mrtvog moze se iS¢ita-
vati u ve¢em broju kanonskih baletnih djela. U nekim klasi¢nim
baletnim djelima gdje se prisutnos$¢u nastoji docarati odsutnost
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ili, simboli¢no, smrt, prisutnost i odsutnost se gotovo istovre-
meno manifestiraju.

Zbog plesu pripisane neuhvatljive prisutnosti, njegov po-
mican trag djeluje nepovratno, a njegove kretnje nikada u pot-
punosti prevodive jer se Cesto Cine “iznad granica jezika” (Moss
2011: 74). Plesanjem je subjekt “izravno u svojem kretanju. On ne
raspolaze sredstvom supstitucije samoprisutnosti, kao u jeziku”
(Louppe 2009: 18). Sredstvom supstitucije moglo bi se razumi-
jevati plesno pismo kao jedan od temeljnih alata za analizu ple-
sova i struktura koraka. Plesovi i koreografije mogu se zapisivati
nizom osmisljenih plesnih pisama, odnosno, plesnom notacijom
koja omogucava svojevrsno zamrzavanje plesova nizom zabi-
liezenih pokreta. Objedinjeni zabiljeZzeni pokreti predstavljaju
plesnu cjelinu i najneposrednije govore o plesnoj strukturi iako
plesnu izvedbu ne zahvacaju kontekstualno. Znacéenja plesa i nje-
govi konteksti ostaju nerazvidni i neprevodivi u sustavu plesnog
zapisivanja. Analiza plesa koja se ne oslanja na plesne notacije
niti je na njima temeljena, dodatna je dimenzija plesnog opisi-
vanja. Zadaca interpretacije jest razumijevanje karaktera plesa,
njegove teme, tretmana, zatim teme i kvalitete koje mu se mogu
pripisati, te plesna analiza ne ostaje samo na razini opisa pokreta
(Adshead 1998: 167) i nije konac¢na svrha spoznaje, nego je pone-
kad samo neophodna stepenica za sistematizaciju i komparativ-
no istrazivanje (Zebec 1993: 22). Kad se ples razmatra kao sustav
strukturiranih pokreta koji se mogu transkribirati i analizirati,
rije¢ je o njegovoj formalnoj dimenziji. Plesno pismo u rukama
istrazivaca svakako je jedan od funkcionalnih alata analiziranja
pojedinih plesnih izvedbi stvaraju¢i ujedno materijaliziran i pri-
sutan trag viecno odsutnog plesa. Medutim, studije plesa naj-
¢e8ce nisu ispisane alatima analize pokreta poput plesne nota-
cije jer, navodi Judith Lynne Hanna (2010: 214), istrazivac¢ima ili
nedostaje obrazovanje o njima ili je njihov interes usmjeren na
sudionike plesa i drustveni kontekst.
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Prijevodi plesnih izvedbi

Ples i glazba prvenstveno se izvode, a s obzirom na to da je u istra-
ZivaCkom procesu potrebno verbalizirati opservacije, rezultat
svakog smislenog istrazivanja oCituje se rije¢ima (Ronstrém 1999:
135-136). U povijesti znanstvenih disciplina i hermeneutika ista-
knuta je dominacija rijeci gdje je u praksi hermeneutika kao svoj
privilegirani zadatak uzimala zapis te su “zapisivacki postupci [...]
oblikovali privilegiranu pri¢u, a inkorporirani postupci zanemare-
nu pri¢u” (Connerton 2004: 149). S obzirom na navedene znacajke
plesa te naslijedene okvire i pravila znanstvene produkcije, s pro-
blemima tekstualizacije tjelesnog iskustva odnosno dvojbom oko
nacina verbalizacije neverbalnoga i osjetilnoga susrecu se gotovo
svi istrazivaci plesa (Sweet 2005: 138-139) te ucestalo propituju
kako koristiti verbalni linearni jezik da bi se objasnilo nelinear-
no i neverbalno, odnosno, nevokalno iskustvo.' “Pokret ne zna za
dimenzionalne kategorije vremena i linearne predodzbe koje o
njemu stvaramo” (Louppe 2009: 159), a dvodimenzionalne repre-
zentacije plesanja, bilo upisane na papiru ili gledane na ekranu,
ne mogu zadrZati “trodimenzionalnu estetiku ili kinestetiku plesa”
(Marion 2006: 147). Pisanjima o plesu stoga preostaje ¢in prevode-
nja odnosno interpretacije plesa iz plesnog vremenskog iskustva
u zapisanu postojanost koja predstavlja posebne metodoloske iza-
zove te prijevod fiziCke i senzorne aktivnosti u pisani medij ostaje
jednim od glavnih izazova istrazivaca plesa.

Osim $to predstavlja izazov istraZiva¢ima plesa, oteZana ple-
sna prevodivost odraz je specificne vrijednosti sadrzane u plesu,

! Nekoliko je zbornika tekstova u kojima se promislja prevodenje tjelesnog
iskustva plesanja u rijeci. Primjerice, knjiga Fields in Motion sadrzi pristupe su-
bjektima u kojima su nacini pretvaranja tjelesnog iskustva u rije¢i mobilizirani s
ciliem prinosa fenomenoloskim, etnografskim i pedagoSkim teorijama (Davida
2011), dok su tekstovi u zborniku Of the Presence of the Body: Essays on dance
and Performance Theory fokusirani na oteZavajuc¢e okolnosti izmedu plesa i
pisanja, na pitanja subjektivnosti i inkorporacije te na materijalnost plesu¢ih
tijela (Lepecki 2004b: 1).
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vrijednosti koja je drugacija od rijeci, kao i od drugih umjetnosti.
Susan Leigh Foster (1995: 234) smatra da se “rije¢i mogu izravno
prevesti u pokrete, kao §to pokazuju scenariji za baletne price,
ali poruka pokreta privlaci srce i dusu na nacin na koji rije¢i ne
mogu”. Neki autori neverbalnoj prirodi plesa kao komunikacij-
skom sustavu pripisuju ostvarenje uvida o drustvu na drugaciji,
a ponekad i bolji nac¢in nego verbalni mediji (Wieschiolek 2003:
116). Kao aktivnost koja budi razli¢ite podrazaje, a svojim struk-
turama pokreta posebno “impresionira mastu” (Fraleigh 1998:
141), “percepcija tijela u pokretu otvara vrata imaginarnoga, iza-
ziva unutarnje pomake svojstvene pojedincu, a njih je, smatra se,
poprili¢cno neumjesno kontrolirati ili pak usmjeravati” (Louppe
2009: 10). Betty Redfern (1998: 132) takoder napominje da $to se
moze “re¢i” plesom ne moze biti izreCeno/ispisano u knjizev-
nosti, Sto je izrazajno u glazbi, nije u skulpturi i sli¢cno. Razu-
mijevanje svijeta pospjeSuje se diskurzivnim putevima razli¢itih
komunikacija, ali i osjetilnim kanalima u istoj, ako ne i ve¢oj mjeri
(Louppe 2009: 27) jer bez obzira na jednokratnost doZivljaja i
kratkotrajnost pojave, druge umjetnosti ne mogu gledatelju pru-
zZiti osjetilne podraZzaje kao ples (isto: 9). Ipak, izmedu plesnih
oblika i ostalih umjetnickih praksi postoji bliska srodnost, a

historijsko prou¢avanje neprestano potvrduje vaznost [...] evo-
lucije plesa i humanistickih znanosti koje se bave poloZajem
subjekta u iskustvu, ukljucujuc¢i uostalom i njegovo propitiva-
nje. Svi ti esteticki i antropoloski pristupi mogu oploditi plesnu
misao. Nijedan je ne moZze zamijeniti. Oni je mogu prosvijetliti,
obogatiti, omoguciti njezino Sirenje, bas kao Sto plesna misao
zauzvrat prosvjetljuje njih i otkriva cijele oblasti znanja o tijelu
(isto: 24).

Plesna se estetika tesko dokazuje i analizira jer se nalazi u doj-
mu, sje¢anju i osjetilnim kanalima pa se stoga analiza plesa kao
“estetickim spoznajama nedovoljno istraZzene zone izraZajnosti,
tice [...] svih humanistickih znanosti” (isto: 19). Laurence Louppe
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¢ak smatra da su “kineziologija i razli¢ite metode analize pokre-
ta potrebnije [...] proucavanju plesne umjetnosti nego $to je lin-
gvistika potrebna istrazivanju knjizevnosti” (isto). Naime, Andreé
Levinson (2011 [1925]: 43) je davno upozorio da smo krajnje “loSe
opremljeni za proucavanje svega Sto je u mijeni - ¢ak i za razma-
tranje samog kretanja”. Svako odredivanje i razumijevanje plesa
mora uzimati u obzir performativne karakteristike plesa poput
neponovljivosti i nemoguénosti umnoZavanja (Turner 2005: 2),
kao i performativnu varijabilnost sje¢anja, vida i iskustva proma-
traca plesne izvedbe (Boyd 2014: 494). Takoder, “upravo stoga
Sto je umjetnost plesa tako osebujno nerazgovijetna nikada nije
imala odgovarajucu estetsku filozofiju” (Levinson 2011 [1925]: 43),
a njezinim izostankom oteZavajuca je primjena estetskih konce-
pata na plesna djela (Carter 1998: 8).

Da bi se mogle pratiti mikrorazine (fizicke) i makrorazine
(povijesne, geografske, ideoloske, estetske) istraZivanja pokreta
(Desmond 1997: 50) te njihove promjene u kompleksnom kine-
stetickom sistemu i komparativno istraZivati simboli¢ni sistemi
temeljeni na jeziku, vizualnoj reprezentaciji i pokretu (isto: 29-
30), koriste se metode, teorije i dosezi razli¢itih disciplina kojima
se nadopunjuju istrazivanja plesa. Oni u analizi plesne izvedbe
doprinose kompleksnom preplitanju ritmova i obrazaca te per-
cepciji nacina na koji plesanje doprinosi imaginarnom znacenju
cijele plesne konstrukcije (Adshead 1998: 165). U studijama koje
doprinose viSestrukom c¢itanju plesa istrazivaci koriste metodo-
logije razli¢itih disciplina (Hanna 2010: 219) te su studije o plesu
na razli¢ite nacine locirane unutar nekoliko disciplina: antropo-
logije, sociologije, folkloristike, etnologije, etnokoreologije, kul-
turalnih studija i povijesti, a pregled studija iz razli¢itih povijesnih
razdoblja i kultura otkriva viSestruk interes raznih disciplina koje
ispostavljaju razli¢ita videnja i zakljucke. Siri spektar uklju¢enih
disciplina moZe pribliZiti estetsku dimenziju koju ples generira u
plesaca i promatraca.

16
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Mnogo se pisalo o plesu i jeziku kao analognim sustavima
(Davida 201la: 7; Kaeppler 2006: 26, 1999: 20). Judith Lynne
Hanna (2010: 214) primjerice analogijom analize pokreta i jezika,
ples promatra kao sustav malih elemenata (pokreta) koje kom-
binira kako bi nastale rijeci (vokabular), ¢ijom se kombinacijom
stvaraju iskazi (fraze) koje se na kraju kombiniraju da bi stvorile
diskurs (ples) formiran drustvenim kontekstom; drugim rijec¢ima
tekstualna (plesna) intertekstualnost formira se znac¢enjima dru-
gih tekstova. Takoder, balet ima kompleksan odnos s tekstom
koji se razumijeva i kao koreografija ili pisanje plesa. Koreografija
se moZe smatrati ekstenzijom pisanja pokreta kroz trodimenzi-
onalni prostor, a provodi se kodeksom koji je podloga discipli-
ni klasi¢nog pokreta (Franko 2011: 99). Produktivnost bilo koje
analogije ili analitickog okvira u njihovoj je sposobnosti za bo-
ljiim razumijevanjem kompleksnosti Zivu¢ih odnosa i zahvacanja
odredenih posebnosti. Analogije mogu pribliZiti apstraktnu po-
javnost plesa, no valja imati na umu znacajke plesa poput njego-
ve prolaznosti, neponovljivosti i nematerijalnosti. Naime, postoji
zamka vrednovanja plesa neodgovaraju¢im i drugim podrudjima
pripadajuc¢ih kriterija te istodobno nekritickih transfera konce-
pata iz jedne umjetnosti u drugu. Levinson navodi da je nepouz-
dana pomo¢ analogije, kojom se morala zadovoljiti koreografska
misao, prema Nietzscheu najizvjesniji put u pogresku, jer kada se
plesu pristupa uz pomo¢ analogijskih hipoteza i misaonih navika
koje se koriste pri razmatranju drugih umjetnosti, “neminovni
rezultat je da neuhvatljivu dinamiku plesa zamjenjujemo shvatlji-
vim ¢injenicama nepokretnih umjetnosti” (Levinson 2011 [1925]:
43). Pretpostavka je da je svaki analiticki pristup uvijek nedovo-
ljan s obzirom na zivu¢u kompleksnost koju nastojimo razumjeti
te uciniti dostupnijom i vidljivijom (Desmond 2017: 33). Unato¢
tome, pisanja i promiSljanja o plesu, potrebno je nastaviti razvi-
jati, obnavljati i stvarati jer “prekid teorijske produkcije o plesu
[...] mogao bi dovesti do toga da se zalihe resursa iscrpe ili da se

17



ESTETIKA | ETIKA BALETA

instrumentarij koji se ne obnavlja, nego samo iskoristava, ustali”
(Louppe 2009: 23).

Karakteristi¢ne znacajke plesa, a potom i istrazivanja plesa,
osim §to govore o specificnosti predmeta istrazivanja, istovre-
meno se mogu interpretirati otezavaju¢ima u samome istraziva-
nju. Cesto se izdvajaju i kad se navode poteskoce u istraZivanjima
plesa kao nedovoljno zastupljenog ili nedovoljno priznatog pred-
meta znanstvenih istrazivanja. Pojedini su znanstvenici ukazivali
na pisanja o plesu kao rijetko u potpunosti prihva¢enoj akadem-
skoj disciplini te i nadalje postojecoj borbi za prihvacanjem ne
samo u vanjskom svijetu nego i u zajednici istrazivaca plesa (Co-
oper Albright 1997: xiv; Carter 1998: 8; Farnell 1999: 145; Garafola
2005: viii-ix; Marion 2006: 85). Unato¢ intenzivnim znanstvenim
istrazivanjima, zbog neverbalne prirode, nedostatka adekvatno
prevodivog jezika ili iz navedene prezentacijske nestalnosti i
prolaznosti, moZe se i nadalje ¢initi zapostavljanim kao priznat
predmet i podrucje znanstvenog interesa.

Na marginalnost plesne prakse i nesklonost materijalnome
tijelu u humanisti¢kim znanstvenim krugovima nadovezana je i
fiktivna separacija mentalne i fizicke produkcije (Desmond 1997:
29-30). Ples koji prvenstveno podrazumijeva i prezentira aktiv-
nost tijela, godinama je u drustvenim i humanisti¢ckim znanosti-
ma marginaliziran na temelju nasljeda kartezijanskog dualizma,
odnosno podjele uma i tijela koja privilegira kognitivho pred
tjelesnim, bez obzira na, osim vizualnih, nikad dokazane omjere
upoSljavanja uma i tijela u plesu. Koncepcija uma kao internog,
nematerijalnog prostora racionalnosti, misli, jezika i znanja, a
tijela kao mehanickog, osjetilnog, materijalnog lokusa iracional-
nosti i osjecaja, u zapadnoj je znanosti dovela do valoriziranja iz-
govorenih i pisanih znakova kao “stvarnog” znanja i do hijerarhije
intelektualnih aktivnosti $to je zauzvrat stvorilo radikalnu razje-
dinjenost izmedu verbalnih i neverbalnih aspekata komunikacije
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kakvoj pripada ples (Wiliams 2000: 346; Farnell 1999). Zbog do-
minacije vizualnog i tjelesnog u percepcijama o plesu, Randy
Martin isti¢e da ples (pre)Cesto egzistira i kao ugledan oblik an-
tiintelektualizma (2004: 59). Uobicajeno se od plesa ocekuje da
bude svojevrsna poezija u pokretu, a emocionalno, romanti¢no
i ¢ulno dugo je u humanistickim znanostima bilo degradirano
i zapostavljeno kao iracionalno te stoga i neznanstveno. Zbog
dominacije kognitivnog pristupa jo$§ uvijek su rijetki poeticki i
esteticki pristupi u pisanju o plesu (Louppe 2009: 2). Vrednova-
njem prvenstveno racionalnog (i) znanstvenog znanja, dugo se u
tradicionalnoj znanosti u pravilu izostavljalo ili se nije uvaZavalo
¢ulno znanje (engl. sensitive knowledge) (Almeida 2015: 45; Grau
1999) koje proizlazi iz plesne prakse. Ono je ¢ak i u umjetnickim
disciplinama manje zastupljeno od racionalnog. Ako umjetnicko
djelo ne potice diskusiju o vrsti znanja koju umjetnost promovira i
propagira u znanstvenom podrudju, nastaje problem s prihvaca-
njem ¢ulnoga znanja iz kojega operira znanje o plesu. Zalaganjem
za bezhijerarhi¢nost znanstvenih disciplina, Marcia Almeida
predlaze da se ples vrednuje ne samo kao disciplina umjetnosti
nego i kao proizvodac znanja u umjetnosti, posebno kao gene-
rator ¢ulnoga znanja (2015: 53). U takvom je nastojanju ponekad
vazno da i plesaci, izvodaci, umjetnici, poucavatelji i svi ostali
koji su dijelom plesnih procesa budu uklju¢eni u uvide istraZiva-
¢a, da ne budu otudeni od svijeta znanosti kako bi se odrzavao
i nadalje stvarao dijaloSki proces izmedu teorije i prakse (Moss
2011: 80). Razvoj i uspon znanstveno utemeljene interpretativne
usmjerenosti na ples i pokret opéenito, na medunarodnoj razini,
obiljezava tek drugu polovicu 20. stolje¢a. S obzirom na relativno
kasno prihvacanje plesa u znanosti i inicijalni naglasak na praksi
prije negoli na teoriji, plesna istrazivanja uvelike bastine od onih
koji su pisali izvan formalnog institucionalnog konteksta (Carter
1998: 2). U baletu se to prije svega odnosi na biografije plesaca
ili koreografa kao prve literature o baletu. No, tek je znanstveni
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fokus na tijelo i izvedbu pomogao uzdignuti profil plesa na zna-
¢ajan akademski poloZaj za kulturna istraZivanja te otvorio kana-
le za dijaloge s drugim disciplinama u humanistickim i druStve-
nim znanostima (Buckland 2001).

Medutim, zbog isticanja specificnosti plesa kao predmeta
istrazivanja i svodenjem tih specifi¢nosti dijelom i na otezavajuce
okolnostiistrazivanja, osim§to se ples dugo nalazio namarginama
znanstvena interesa, dogodio se u nekom trenutku i svojevrstan
prelazak pojedinih specificnosti s predmeta (plesa) na discipline
(koje ples istraZzuju). Odnosno, ¢ini se da nisu jasno razgrani¢ena
svojstva, karakteristike i vrijednosti samog predmeta istrazivanja
u odnosu na discipline koje ga istrazuju pa se pojedina svojstva
predmeta (objekta analize, plesa) u nekim slucajevima pripisuju
disciplini iako se odnose (isklju¢ivo) na predmet. Naime, samo
istrazivanje (bilo kojeg predmeta) nije (specifi¢no niti nuzno) efe-
merno, neuhvatljivo, nepostojano. IstraZivanje moze biti oteZano
jer je predmet neuhvatljiv, nepostojan, gubi trag i sli¢no. Slican
je problem s bilo kojim kretanjem ili istraZivanjima primjerice
osjecaja i iskustva koje zahvac¢a fenomenologija. Ples kao objekt
i predmet istraZivanja nije znanstvena disciplina, niti znanstve-
na disciplina kao usmjerenost istrazivanja na pokret ima oznake
svoga predmeta istraZivanja. Specifi¢nosti plesa (kao predmeta
istrazivanja) vazno je svesti iskljucivo na predmet bez nepotreb-
nog mijeSanja metoda ili disciplina koje ga imaju u svome fokusu.
Predmet kao takav postaje izazovan i vrijedan te se gubi prostor
umanjivanja ili neuvaZzavanja vrijednosti disciplina koje u fokus
stavljaju ples (Katarind¢i¢ 2017).

Ples je “zasigurno jedna od najtjelesnijih kulturnih produkcija”
(Dempster 1995: 23) i stoga ga valja razumijevati kao utjelovljenu
i kulturnu praksu (Boyd 2014: 491), ali i mnogo Sire. Ples se mozZe
konceptualizirati kao praksa kretanja i kao poseban pristup isku-
stva odnosa s vlastitim razliCitim svojstvima i to oblikuje nacin
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pristupa istrazivanju (Gore i Grau 2014: 130) ali i nacin njegova per-
cipiranja. Manje istaknuta u plesnim istrazivanjima upravo je Sirina
plesnih istraZivanja u kojoj je ples okosnica kroz koju se progovara
o mnogim drugim sadrzajima. Cesto percipiran kao “umjetnost
pokreta” ili na¢in komunikacije analogne jeziku, previda se poten-
cijal plesnih istrazivanja kojima se u fokusu doduse nalazi ples, ali
ne nuzno kao jedini ili neodjeljiv objekt istraZivanja. Nezanemariva
je vrijednost tekstova orijentiranih isklju¢ivo na pokret i strukture
pokreta. Takvi tekstovi mogu biti korisni podjednako plesac¢ima
ili koreografima i istraZivac¢ima. No, istraZivaci plesa danas nisu
zaokupljeni samo tehnickim dijelom plesa poput struktura ple-
snih koraka i plesne cjeline, nego nastoje interpretirati i analizi-
rati plesnu estetiku, simboliku ili plesni kontekst odnosno plesni
tekst. Ples zaista nije (pisana) rijec ili materija, ali njegove se ma-
nifestacije tekstom mogu zahvacati. Okolnosti egzistiranja plesa i
njegova odigravanja, plesnih ideologija i filozofija, plesnog utjecaja
(na gledatelje, plesace, publike i drustvo op¢enito), iako je rije¢ o
neverbalnoj umjetnosti, praksi i aktivnosti, ipak ga ¢ine verbalno i
tekstualno iskazivim. Ples moZe biti posredovan drustvenim, kul-
turnim, povijesnim i politi¢ckim okolnostima iz kojih moZe proizla-
ziti i koje se kroz plesne izvedbe mogu iS¢itavati. Iz njih proizlaze
primjerice i rodni, rasni, klasni i drugi diskurzivni formati inter-
pretacije plesne izvedbe ili plesne zajednice jer ples nije samo ono
$to je u vezi s njim najuocljivije, specificna praksa kretanja. Na ples
se nadovezuje njegova tradicija, povijest, kontekst, sustavi vrijed-
nosti, filozofije, utjecaji i znacenja.

Orijentiri i oslonci etnokoreoloskih istrazivanja

IstraZivanja plesa provode se uz dijalog nacionalnih discipli-
narnih tradicija i internacionalnih podrucja istrazivanja razlici-
tih, ali ujedno i vrlo srodnih disciplina poput etnokoreologije,
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antropologije plesa, plesne etnologije i etnografije, antropologije
ljudskog pokreta,® plesnih studija (unutar kulturalnih studija) ili
izvedbenih studija (engl. performance studies). Niz viSe ili manje
srodnih znanstvenih disciplina koje u fokusu kao predmet istra-
Zivanja imaju ples, osim Sto su obiljezZene razli¢itim terminima,
dijelom se razlikuju u pristupima, rjede metodama istrazivanja ili
tradiciji i povijesnom razvoju unutar pojedine discipline.?® Istra-
Zivaci plesa stoga razli¢ito nazivaju svoja podrudja istrazivanja
plesnom etnologijom (Dunin 1991), plesnom etnografijom (Buc-
kland 2006), antropologijom plesa (Lange 1975; Grau 1999; Gore
i Grau 2014) i etnokoreologijom (Sremac 1983; Zebec 1996, 2009;
Rakocevi¢ 2013, 2014; Katarin¢i¢ 2015). Razli¢ita disciplinarna
svrstavanja pojedinih istrazivaca plesa uvjetovana su povije-
snim razvojem discipline, geografski i kulturno determiniranim
nasljedem, Sirenjem i preplitanjem metoda istrazivanja izmedu
pojedinih srodnih ili manje srodnih disciplina, metodoloskim ka-
rakteristikama te dijelom i tematskim odredenjima, tradicional-
no vezanima za pojedine discipline.

IstraZivanja plesa i njegovih oblika na hrvatskom podrucju
mogu se uvjetno podijeliti na dva segmenta: istrazivanja u in-
stitucionalnim okvirima i ona izvan njih. Godine 2009. u dvije je
edicije, Plesni studiji i Mala dvorana, pokrenuta Biblioteka Kre-
tanja kao prva struc¢na biblioteka s podrudja plesnih studija u
Hrvatskoj, s namjerom objavljivanja temeljnih djela svjetske i do-
mace plesne literature, plesne teorije, analize i kritike, povijesti

2 Istrazivanje plesa moZe se smatrati dijelom Sireg podrucja istraZivanja
pokreta i ponasanja s obzirom na to da je ples pokret i kretanje, iako pokret i
kretanje nisu ples.

3 Sibila Petlevski znanstvenu disciplinu definira kao “sustavni skup znanja,
metoda, procedura (algoritama) i tehnika koje, u nekom vremenu i s dovoljnom
pouzdano$c¢u, smatramo istinitima. Po svom zna¢enju odgovara pojmu poje-
dina¢ne znanosti, jedne zaokruZene cjeline dijela znanosti i dio je sveukupne
znanosti” (Petlevski 2015: 19).
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plesa kao i teorije koreografije, plesnih i somatskih tehnika te
anatomije za plesace.* Biblioteka Kretanja projekt je uredniStva
Casopisa za plesnu umjetnost Kretanja koji sustavno prati suvre-
menu hrvatsku plesnu scenu donoseci analize plesnih predstava,
strucne eseje, prijevode teorijskih plesnih tekstova, intervjue s
plesnim umjetnicima te autorske temate. Iako se nalazi izvan
znanstvene strukture i institucijskog okvira, vazno je istaknuti
da tekstovi u Kretanjima donose brojne relevantne i znanstveno
utemeljene plesne sadrZaje.

Znanstvena istrazivanja plesa u institucionalnim okvirima
obuhvacaju doprinose pojedinih znanstvenika sa sveuciliSta ve-
¢ih hrvatskih gradova te etnokoreoloska istraZivanja znanstve-
nika iz Instituta za etnologiju i folkloristiku u Zagrebu. Na Sirem
europskom podrudju, etnokoreologija kao znanost o ljudskom
plesu i pokretu, nastaje kao proSirenje etnologije i folkloristike
te etnomuzikologije, potaknuta idejom iz 19. stolje¢a o o¢uvanju
(izvorne) tradicije glazbe i plesa.® Njezin se razvoj kao samostal-
ne discipline biljeZi od 1940-ih godina 20. stolje¢a (Dunin 2014).
Sirenjem granica disciplina iz kojih se postupno razvija zajedno s
metodama istrazivanja, usvaja teorijske paradigme i istrazivacke
doprinose srodnih disciplina takoder orijentiranih na istraZivanje
plesa. Osim s etnologijom i folkloristikom te etnomuzikologijom
od svojih je pocCetaka povezivana sa srodnim podrucjima. Tako
0d 1960-ih s plesnom etnologijom, a od kasnih 1970-ih pod znat-
nijim je utjecajem antropologije plesa (Giurchescu 2014: 299; Ra-
kocevic¢ 2015: 36) i strukturiranog pokreta. Svaka od tih disciplina
obiljeZena je povijesnim razvojem i geografski determiniranim

4 Izdavac Biblioteke Kretanja je Hrvatski centar ITI (International Theatre
Institut). Osim izdavanja publikacija i knjiga s podrucja drame, kazaliSta i plesa,
organizator je mnogih kazaliSnih akcija, manifestacija i radionica.

> O etnokoreoloskim istrazivanjima u Srbiji, Madarskoj, Norveskoj, Irskoj,
Hrvatskoj te drugim podrucjima detaljnije piSe Selena Rakocevi¢ (2015: 28), a
o tradiciji etnokoreoloskih istrazivanja hrvatskog prostora usp. Dunin 1981;
Sremac 1983; Zebec 1996, 2009.
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nasljedem pa se primjerice antropoloska istrazivanja viSe vezuju
za zapadnoeuropsko i sjevernoameri¢ko podrudje, dok etnoko-
reoloska svoje oslonce pronalaze na podrucju istocne i sredi$nje
Europe. S vremenom su se iskristalizirale metodoloske karak-
teristike i razlike izmedu plesne etnologije i antropologije plesa
(Kaeppler 1978, 1991, 2000; Grau 1993) te osnovne razlike izmedu
dvaju najucestalijih pristupa istraZivanju plesa, antropoloskih
(americkih) i etnokoreoloskih (europskih) (Giurchescu i Torp
1991). EtnokoreoloSka su istrazivanja uglavnom bila orijentirana
na plesove vlastite kulture, dok se u antropologiji ples promatrao
tek jednim dijelom kulture i sloZenih druStvenih procesa dale-
kih naroda. Antropolozi su Cesto i po nekoliko godina boravili u
zajednicama koje su u cijelosti istrazivali, dok su etnokoreolozi
tek povremeno odlazili na teren, najéeSce prilikom zbivanja koja
uklju¢uju plesne izvedbe. Iz ovih je razli¢itih pristupa proistekla
temeljna razlika. Naime, antropolozi koji odlaze na teren dalekih
i nepoznatih im kultura, zapravo se i ne mogu fokusirati samo
na ples, nego zahvacaju kompletan kontekst “terena” (od jezi-
ka sporazumijevanja, obicaja, vjerovanja, drustvenog poretka do
plesa). Stoga je antropoloski pristup od samog pocetka nametao
istrazivanje plesa u kontekstu izvedbi, kao procesa u kulturi.t

Biljezenje narodnih tradicija, ukljucuju¢i plesnu, ima svoju
povijest u folkloristickoj tradiciji. Etnokoreologija je kao pri-
hvaceno podrucje folkloristike, dijelila njezin razvojni put, Ciji je
glavni zadatak dugo bilo ¢uvanje bastine naroda. Istrazivala se
glazba i plesovi “u nestajanju’, a predmeti istraZivanja birali su se
prema autenti¢nosti. Do ozivljavanja i rekonstruiranja plesova iz
proslosti dovode od 19. stolje¢a i drugi nacionalni pokreti u ze-
mljama isto¢ne Europe. U traganju za “izvornim” i “autenti¢nim”

6 Kako bi se ukljucili forma i kontekst u plesnoj analizi, znacajna za razvoj
antropologije plesa metodologija je inspirirana lingvistickom i strukturalisti¢-
kom paradigmom (Gore i Grau 2014).
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folklorom iskljucivali su se “novi stilovi” i sve Sto nije nacionalno.’
Empirijskim pristupom istrazivanje je bilo usmjereno prven-
stveno na biljeZenje strukture plesa i prikupljanje plesne grade.
Plesovi su se sistematizirali prema povijesti, tipu i funkciji te ge-
ografski klasificirali. Metoda istraZivanja bila je direktno proma-
tranje plesnih dogadaja. Pregledno prikupljanje grade o plesu di-
ljem Hrvatske rezultiralo je tekstovima uglavnom deskriptivnog
sadrZzaja i izostavilo cjelovitiju analizu plesa kao sloZene kulturne
pojave. Stoga se hrvatskim, kao i europskim etnokoreolozima,
posebice u usporedbi s americkim plesnim antropolozima, za-
mjeralo zapostavljanje Sirega konteksta. Medutim, Siri kontekst
vlastite kulture mogao se doimati poznatim te utoliko ne nuzno
i neophodnim okvirom za opisivanje prilikom istraZivanja plesa.
Pocetna su istrazivanja stoga Cesto bila usmjerena k plesu kao
produktu, istrgnutom iz njegova uobicajena konteksta zbivanja.
Ples se prvenstveno promatrao kao sustav strukturiranih po-
kreta koji se mogu transkribirati i analizirati. Selena Rakocevi¢
(2015: 36-37) u Siroj perspektivi “europske” analiticko deskrip-
tivne koreologije, kao klju¢nu razliku izdvaja nekada prevlada-
vajuci analiticki fokus na ples i plesno kretanje (plesne pokrete)
u kojem se etnokoreologija razlikuje od plesne antropologije. U
tom smislu, mnogi su se etnokoreolozi u biv§oj Jugoslaviji bavili
biljeZenjem pokreta te je shodno tome razvijeno nekoliko neovi-
snih sustava plesnih notacija ve¢inom temeljenih na verbalnim
deskripcijama plesnih obrazaca (Dunin 1981: 2).2 Etnokoreolozi
iz svih dijelova bivSe Jugoslavije bili su ¢lanovi Saveza udruzenja
folklorista Jugoslavije (SUFJ) te sudjelovali na godi$njim sastanci-
ma koji su se svake godine organizirali u jednoj od Republika (Ra-

7 Naila Ceriba$i¢ (2003: 261) smatra da je izvornost “suvremena estetska
koncepcija i suvremena praksa koja se upire na zamisljenu negdasnju praksu.
Zbiljska srodnost sa zbiljskom negdasnjom praksom (ako je ova uopc¢e dohvat-
ljiva), prili¢no je nebitna, iako ¢ini samu srZ koncepcije izvornosti”.

8 U Hrvatskoj je, nazvano po autoru Vinku Zgancu, nastalo Zgancevo pismo
(Kostelac 1987: 199).
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kocevi¢ 2015: 33-34). Na sastanku na Bjelasnici 1955. godine, ko-
reograf iz Slovenije Henrik Neubauer, predstavio je labanotaciju
ili sistem plesne notacije Rudolfa von Labana. Labanotacija se od
tada smatra formalno opc¢e prihvac¢enim pismom za zapisivanje
plesa na drZavnoj razini, ali se nije podjednako ukorijenila u svim
podrucjima nekadasnje drZave. Koristi se jo§ u Makedoniji, Srbiji
i Sloveniji (isto: 34, bilj. 12).° Jedna od temeljnih preokupacija Stu-
dijske skupine za etnokoreologiju (Study Group on Ethnochoreo-
logy), koja je od osnutka 1962. godine okupljala istrazivace plesa,
takoder je u pocetku bilo uspostavljanje metoda proucavanja i
analiziranja plesa te nacina njihova biljeZenja (IFMC 1974).1

Od 1970-ih godina 20. stoljec¢a istraZiva¢ promatra¢ postaje
u etnokoreoloskom istrazivanju i sudionikom, a njegovo vlastito
iskustvo glavnim principom u istrazivanju plesa. Takoder, 80-ih
godina 20. stolje¢a posebno se intenziviraju tendencije hrvatske
etnokoreologije istraZivanjima Sireg konteksta plesa. Time su se
etnokoreoloska istrazivanja plesa priblizila metodama antro-
poloskih istraZivanja uz znacajno proSiren raspon tema i uklju-
¢enost novih perspektiva.? Zahvacanju Sireg konteksta plesne

9 Pedesetih godina su se hrvatski etnokoreolozi i koreografi suglasili s ko-
legama iz susjednih, tadasnjih jugoslavenskih republika da ples treba biljeziti
Knust-Labanovom notacijom (Zebec 1996: 98).

10 Studijska skupina za etnokoreologiju jedna je od brojnih uZe orijentiranih
skupina znanstvene organizacije International Council for Traditional Music
(ICTM), ranije International Folk Music Council (IFMC).

 Prema Silabusu iz 1974. “plesne se forme mogu analizirati samo ako su
snimljene primjerice, notacijom ili filmom” (Torp 2008: 136). Od 1960-ih su se u
istrazivanjima plesa razvijale razli¢ite metode od kojih su neke zahtijevale de-
taljnu strukturnu analizu (Giurchescu i Kroschlova 2007; Kaeppler 1967, 2007;
Martin i Pesovar 1961 prema Rakocevi¢ 2015: 32), a druge su, poput antropolo-
gije plesa razvijale semanticki orijentiran pristup.

2 Istrazivanje konteksta plesa, otvorilo je vrata mnogim novouvedenim i
plesom povezivim tematikama. Tvrtko Zebec primjerice otkriva ritualni ele-
ment u istrazivanjima kr¢koga tanca te etnokoreoloSka istraZivanja Siri na
druStvene, politicke i kulturne kontekste (2005), plesna zbivanja promatra “od
opc¢eg, globalnog konteksta prema mikro-kontekstu” (Zebec 1996: 103) te na-

26



MJESTO PLESA U DISCIPLINAMA

izvedbe u velikoj je mjeri pridonio skup spomenute Studijske
skupine za etnokoreologiju odrzan u Kopenhagenu 1988. godi-
ne. Tematski orijentiran na plesno zbivanje kao najbolji nacin
kontekstualnog istrazivanja, smatra se vaznom prekretnicom za
daljnja istraZivanja plesa. Buduci da su glazba i ples prvenstveno
odredeni prostorom i trenutkom izvedbe (eng. situated perfor-
mance), Owe Ronstrom (1999: 136) smatra da je istrazivanju (ple-
sa) dobro pristupiti kao istrazivanju dogadaja s obzirom na to da
izvedba spaja izvodace i publike tako da se stvara “zajednicki fo-
kus ne samo na to Sto se komunicira nego i kako”, a dogadaj “nije
samo kontekst nego i sam tekst, primarna jedinica opservacije
i analize” (isto: 136-137). Pritom razlikuje tri razine opservacije
i analize dogadaja: mikrorazinu koraka i tonova; razinu ljudskih
odnosa i interakcijskih obrazaca; makrorazinu tradicije, povijesti
kulture i drustva (isto: 140).1®

Osim preusmjeravanja fokusa na plesnu izvedbu u Sirem
kontekstu kao plesnog zbivanja ili plesnog dogadaja, podrudje
istrazivanja etnokoreologije Sirilo se od isklju¢ivo narodnih, tra-
dicijskih plesova k plesovima gradskih sredina.”* Medutim, iako

stoji “ostvariti jedinstvo sinkronijskog i dijakronijskog istraZivanja plesa” (isto:
104). Elsie Dunin Ivancich plesna istraZivanja provodi na trima kontinentima,
doprinose¢i metodoloskom razvoju komparativnih istrazivanja (Zebec 2009:
138-140), a Iva Niemcic¢ u istrazivanjima lastovskog poklada uvodi rodnu per-
spektivu (2001; 2002; 2004; 2006; 2007).

¥ U izvedbenim studijama dogodio se takoder svojevrstan “otklon od fiksi-
ranih reprezentacija dokumenata kao ‘skladiSta znanja’ prema istraZivanju do-
gadaja i vremenski utemeljenih struktura kao ‘protoka znanja” (Petlevski 2015:
20-21).

“ Tradicija etnokoreolos$kih istraZivanja hrvatskog prostora te predstavlja-
nja tradicijskih plesova na smotrama folklora obuhvacala su najve¢im dijelom
seosku plesnu bastinu. Zastupljenost povijesnih i gradskih plesova ostala je do
vremena kada se krajem 20. stolje¢a pocinju organizirati smotre gradskih pa i
dvorskih plesova, prilicno zanemarena. Trogirska kvadrilja i splitska ¢etvor-
ka su od 19. stolje¢a prihvac¢ene kao tradicijski plesovi i u tim su se sredina-
ma izvodile u tradicijskom kontekstu i na pozornici. Godine 1993. iz Dakova
krece inicijativa o revitalizaciji gradskih plesova u kontinentalnoj Hrvatskoj.
Istodobno se starogradski plesovi rekonstruiraju u Varazdinu i Zapresi¢u. Od
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su hrvatski etnokoreolozi nastojali zahvacati oblike plesanja i u
urbanim sredinama, istraZivanja su najve¢im dijelom obuhvacala
zapravo folklorne plesove izmjeStene, adaptirane i/ili transfor-
mirane u gradske sredine, a manje i oblike koji se prakticiraju i
svoja uporista nalaze isklju¢ivo u gradskim sredinama.”® Pojedina
istrazivanja suvremenijih plesnih oblika gradskih sredina,’® s fo-
kusom prvenstveno na znacenjima i Sirenju konteksta proma-
tranja, nisu se nastavljala u mjeri da bi bila prepoznatljiva kao
podrudje istrazivanja etnokoreologa ili etnokoreologije, te je
dijelom i dalje prisutna, u proslosti njegovana, percepcija o istra-
Zivac¢ima plesa kao istraZivacima isklju¢ivo narodnih plesova. Je-
dan od razloga nalazi se u tradiciji fokusa istrazivanja narodnih
plesova, odnosno, nepostojanju kontinuiteta istrazivanja plesnih
zajednica netradicionalna oblika. Naime, slijedom kontinuirana
(viSedesetljetna) promatranja zajednica tradicijskih seoskih ple-
sova, gdje su promatrani bili svjesni postup(a)ka promatranja te
u tome c¢ak i sami sudjelovali (primjerice, demonstracijama ple-
sova samo radi istrazivanja), te “dugo uvrijezenog stava struke
da se traga samo za najstarijim slojevima tradicije” (Zebec 2006:
171), postupno su i kazivac¢i naudili koji su to plesni oblici pogodni
za etnografska znanstvena istrazivanja (isto: 172). Istrazivaci su
kontinuiranim i postoje¢im istrazivanjima istrazivane ostavljali

1998. u bakovu se odrzava Smotra dvorskih i starogradskih plesova i pjesa-
ma Hrvatske u organizaciji Saveza KUD-ova Slavonije i Baranje i predsjednika
Saveza Josipa VinkeSevica, koji time poti¢u njegovanje urbane plesne tradicije
u Hrvatskoj. Osim devetnaestostoljetnih plesova na smotri se predstavljaju i
srednjovjekovni, renesansni i barokni plesovi (usp. VinkeSevi¢ 2007).

5 Franjo Kuhac (1893) razlikuje nacionalne i pucke plesove, a Ivan Ivanc¢an
biljezi narodne plesove ve¢ine mediteranskih (1973; 1981; 1982) te nekih gradova
kontinentalne Hrvatske (1989; 1988).

16 Stjepan Sremac sponu izmedu gradskih i ruralnih plesova te “folklornu
razinu” pronalazi i u gradskim sredinama, proSiruju¢i interese hrvatske et-
nokoreologije i na ples u suvremenome Zivotu te samostalne gradske oblike, ne
viSe nuzno povezive s ruralnim odnosno narodnim plesovima. Takoder, pisalo
se o disco-plesanju (Sremac 1988) i hip-hopu (Zebec 2004).
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upucenijima u, osim u njihove vlastite obicaje,” i u rad, fokuse i
interese znanstvenih krugova. S druge strane, pojedinim zajed-
nicama netradicijskih plesnih oblika ¢esto je nepoznato i nejasno
za$to bi se one promatrale, kakve to ima veze s etnokoreolos-
kim istraZzivanjima te one u odnosu na zajednice koje izvode
tradicijske plesove u manjoj mjeri posjeduju svijest o postoje¢im
istrazivanjima.'®

Daljnji razvoj disciplina etnologije i folkloristike uz koje se
razvija etnokoreologija i sve §iri interes istraZzivaca pomaknuo
je granice narodne kulture s isklju¢ivo seljacke i na gradsku te
ukljucio elitnu i popularnu kulturu ¢ine¢i granice ovih disciplina
fleksibilnijima.”® Suvremena folkloristika, a time i etnokoreolo-
gija, svojim predmetom ne smatra viSe samo jedan staleZ, jedan
drustveni sloj ili skupinu. EtnokoreolosSka su istraZivanja usmje-
rena na sva drus$tva i razlicite kulture iz povijesnih i suvremenih
vremenskih razdoblja. Takoder, iako su razliCite terminoloSke

7 Uslijed interesa i pitanja koja su postavljali istrazivaci, pretpostavka je da
su istrazivani i sami intenzivnije promisljali vlastitu kulturu.

'8 Po uzoru na anglosaksonsku terminolosku oznaku “dance forms”, plesni
oblik koristim kao oznaku za vrste plesnog izricaja. S obzirom na njihovu ra-
znolikost, nemoguce ih je sve zahvatiti terminom plesa. Tako je balet jedan, a
sportski ples, primjerice, drugi plesni oblik. Svaki posjeduje specifi¢nosti koje
ga odreduju i po kojima se razlikuje od drugih oblika. Neki su oznaceni vlasti-
tom terminologijom, pravilima djelovanja zajednice koja plesni oblik praktici-
ra, a ponekad ih razlikuju odredeni plesovi i koraci. Ples je primjerice valcer,
oznacen i prepoznatljiv po odredenim koracima i pratecoj glazbi. Balet takoder
posjeduje prepoznatljive strukture koraka i obi¢no je vezan za klasi¢nu glazbu,
ali se ne sastoji od jednog plesa nego od niza osmiSljenih koraka na temelju
kojih je moguce producirati mnostvo plesnih djela. Plesni oblik zahvaca cjelinu
plesne zajednice, njezinih zakonitosti i karakteristike plesnog izri¢aja.

" Ivan Lozica govori o granici koja izmedu etnologije i folkloristike viSe ne
postoji ostvarivanjem jedinstvene metode i novim podrucjima rada, “jer niti se
etnografija i etnologija zadovoljavaju materijalnom kulturom niti se folkloristi-
ka moZe zadovoljiti samo duhovnom kulturom kao predmetom. [...] Onda kad
folkloristi napustaju za trenutak svoju uzu specijalnost (znanost o knjizevnosti,
muzikologiju, koreologiju, teatrologiju itd.) kako bi sagledali svoj predmet kao
vrstu komunikacije unutar grupe, gotovo da vie i nema razlike izmedu etnolo$-
kog, folkloristickog, antropoloskog ili socioloskog istrazivanja” (Lozica 1990: 34).
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oznake u nazivima disciplina ostale vezane za geografski polo-
Zaj, tradiciju i povijesni razvoj, razvojem disciplina posveceni-
ma istrazivanjima plesa, razlike su umanjene. Kendra Stepputat
i Elina Seye (2020) u svom recentnom radu o koreoglazbenim
perspektivama koriste termin etnokoreologije s napomenom da
pristupom niti isklju¢uju niti razlikuju etnokoreologiju od antro-
pologije plesa, plesne etnografije i drugih slicnih podrucja istra-
Zivanja plesa.

Meduutjecaji disciplina

Osim etnokoreoloskog, Sirilo se i podrucje antropoloskog istra-
Zivanja plesa u anglosaksonskim podrucjima. Budu¢i da zapadna
klasifikacija strukturiranih sustava kretanja tijela ne korespondira
na odgovaraju¢i nacin prilikom prelaska kulturnih i lingvistic-
kih granica, Drid Williams 70-ih godina uvodi holisti¢ki pristup
antropologiji ljudskog pokreta (engl. anthropology of human
movement) koji ukljucuje sve vrste kretanja u sociokulturnim i lin-
gvistickim kontekstima pa je antropoloSko istraZivanje prosireno
i na, primjerice, svete i sekularne rituale, ceremonije, sportove,
vojne akcije, znakovne jezike i druge performativne Zanrove (Wi-
lliams 2004; Farnell 2004: 9), koje takoder zahvacaju i plesni stu-
diji (unutar kulturalnih studija) te izvedbeni studiji. Zbog takvog
Sirenja fokusa, raspravljalo se o terminima koji bi optimalno od-
govarali svekolikom istraZivanju plesa. Budu¢i da ples izvodi bio-
losko tijelo unutar nekog konteksta i kulture te na nacin ovisan o
mnogobrojnim ¢imbenicima, za ples mogu biti znacajni rezultati
istrazivanja ne samo drusStvenih i humanistickih nego i prirod-
nih znanosti. Stoga Suzanne Youngerman (1975: 116) smatra da se
krovnim moZe smatrati antropoloski pristup istrazivanjima plesa.
Antropologija plesa je postupno izdvojena kao krovni termin ko-
jim se moze zahvacati istrazivanje plesa iz razlicitih perspektiva
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antropologije prehrane ili antropologije turizma.?

Sire¢i podrudja interesa, discipline posveéene istraZivanji-
ma plesa doprinosile su i utjecale jedna na drugu ispreplitanjem
svojih metoda i pristupa. Tako primjerice, u raspravi o doprino-
sima plesnih studija antropologiji plesa Jill D. Sweet (2005: 136)
izdvaja vaznost definicije kulture zasnovane na znanju, posebice
ideju kulture kao utjelovljenog znanja gdje je ono sustav nauce-
nih i zajednickih ideja koje su utemeljene na zajedni¢kim i nau-
¢enim sustavima znanja. Kao primjere navodi operu, nogometnu
utakmicu i etnicke festivale koji svi ukljuc¢uju zajednicka i naucena
pravila, znaCenja i obrasce koji su kulturne konstrukcije. Jedan od
glavnih ciljeva plesnih studija je i analiza odnosa mo¢i koja utjece
na medurodne i meduetni¢ke odnose (Louppe 2006: 94), primje-
reno u istrazivanjima poput etnokoreoloskih i antropoloskih koja
neminovno promatraju tijelo i na njega oslonjene odnose moci
i nadzora. Istovremeno, znanstvenici iz podrudja plesnih studi-
ja posuduju klasi¢ne etnografske metode istraZivanja. Tako Jane
C. Desmond (2000: 43) iz perspektive kulturalnih studija ukazi-
vanjem na neistraZzena ili nedovoljno istraZena podrucja plesnog
istrazivanja, metode koje bi nadopunile propuste istrazivanja i
otvorila nova podrudja istraZivanja pronalazi u potencijalu tere-
na i ukljuivanju etnografije. Primjerice, kao jedno od nedovoljno
istraZzenih podrucja plesnih studija Desmond izdvaja izvedbe za
turiste (engl. tourist performance) s obzirom na to da nude boga-
to podrudje transformacije i premjestanja od zajednice do scene
(Desmond 2017: 38). Slicnim temama i analizama obiluju upravo

20 Neki su istrazivaci plesa cak predlagali izbjegavanje termina ples s obzi-
rom na to da ono Sto se smatra plesom u jednoj kulturi ili kontekstu, plesom nije
nuzno shvac¢eno u nekoj drugoj kulturi ili kontekstu (Sweet 2005: 146-147, bilj. 2;
usp. i Marion 2006: 86). U pokusaju priblizavanja disciplina, Anca Giurchescu je
predlagala primjerice termin “kulturni tekst” kao onaj koji bi “mogao integrirati
sve dimenzije koje definiraju ples kao koherentan i dinamican faktor kulture te
pribliZiti antropoloske i etnokoreoloske perspektive plesa” (2001: 110, bilj. 5).
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etnoloska, antropoloSka i etnokoreoloSka istrazivanja. Plesni stu-
diji (engl. dance studies) sastavni su dio kulturalnih studija (engl.
cultural studies). Brojna su znaCenja termina kulturalnih studija
iako se uglavnom odnose na zajednicu znanstvenika koji nado-
vezujuci se na poststrukturalisticke uvide i pristupe, istraZuju re-
prezentacijske prakse i nastoje otkrivati kompleksnost odredenog
reprezentacijskog sistema, a posebno su zaokupljeni simbolikom
i interpretacijom simboli¢noga $to je zahvac¢anjem Sirine kontek-
sta plesne izvedbe postalo takoder preokupacijom antropolo§-
kih i etnokoreoloskih plesnih istrazivanja.?* Uklju¢ivanje pristupa
“kulturalnih studija” u plesne studije (bilo feministickog, marksi-
stickog, psihoanalitickog, dekonstrukcijskog i nadalje) rezultiralo
je ucestalim fokusom na ples kao “tekst”, a manje na prakse koje
rezultiraju takvim tekstom (Desmond 2000: 43-44). S obzirom na
to da plesovi nemaju egzistenciju, osim kroz tijelo koje ih stvara
i reproducira, mogu se smatrati tekstovima upisanima posred-
stvom tijela (Dempster 1995: 23). Istrazivanjem tjelesnoga “teksta”
ples je uklju¢en u svim svojim znacenjima koja potpomazu razu-
mijevanja o nacinu formiranja i pregovaranja drustvenih identiteta
kroz tjelesni pokret. Tjelesni tekst omogucuje analizu identifi-
kacija druStvenih identiteta u izvedbenim stilovima i povezanih
koriStenja tijela u plesu. Njegovom se analizom premasuju norme
neplesne tjelesne ekspresije unutar specificnog povijesnog kon-
teksta. Mogu se pratiti povijesne i geografske promjene u kom-
pleksnom kinetickom sustavu i komparativno istraZivati simbo-
liéni sustavi temeljeni na jeziku, vizualnoj reprezentaciji i pokretu
(Desmond 1997: 29-30). Medutim, promatranjem plesa kao teksta,
“konstruiraju¢i” svijet plesa, plesni su studiji ostali razvedeni od
plesaceva Zivota i njegova svakodnevna iskustva (Grau 2007: 203).

s Istovremeno, Hanna smatra da kriticka kulturalna teorija, usmjeravanjem
paZznje na ono $to su antropolozi radili od 1920-ih i ono na ¢emu su antropolozi
s plesnim zaledem radili od 1970-ih godina 20. stolje¢a, uglavhom ignorira stu-
dije iz antropologije plesa (2010: 217).
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S obzirom na tradicijski etnokoreoloski pristup istraZivanjima
plesa s fokusom na strukture pokreta, suvremenija su istrazivanja
usmjerena iz (re)prezentacije Sirega konteksta k akciji i strukturi
pokreta kao teksta, njegovoj simbolici i znacenjima koja stvara.
Dakle, natrag u strukturu, ali viSe ne samo (struktura) koraka nego
i znacenja, kako samoga plesa tako i tijela koje ga donosi. Za takav
je pristup klju¢an utjecaj upravo plesnih studija, s pristupom “kul-
turalnih studija” unutar kojih se nastoji otkriti kompleksnost odre-
denog reprezentacijskog sustava (Desmond 2000: 43), a dijelom i
izvedbenih studija kao novog nacdina promatranja ve¢ postojecih
izvedbenosti i fenomena izvedbe.?

Razli¢itih metodoloskih polaziSta, povijesti i razvoja, discipli-
ne usmjerene na istrazivanje plesa, posredstvom znanstvenika
koji oblikuju i prilagodavaju metode istraZzivanja sadrzajima svojih
objekata i ciljeva, nadopunjuju se, te kako je Peter Burke dobro
primijetio,

susreti znanstvenih grana, slicno kao susreti kultura cesto
slijede principe kongruencije i konvergencije. Ono $to ljude
jedne kulture privlaci drugoj su ideje ili obicaji slicni njihovima,
istodobno i bliski i neuobi¢ajeni. Slijedeci tu privla¢nost, ideje
ili obicaji dviju kultura pocinju jo$ viSe nalikovati jedni drugima
(Burke 2006: 50).

Andree Grau (2005: 145) smatra da je istrazivanje i analizu istra-
zenog koje se ti¢e plesa potrebno provuci kroz nekoliko znan-
stvenih disciplina kako bi bilo moguce istraziti razli¢ita shva¢anja
tijela i suprotstaviti “razli¢ite emske konceptualizacije”. Takva

2 Tzv. “performativni obrat” ili zaokret koji je zahvatio antropologiju, etno-
logiju, lingvistiku, povijest (Petlevski 2015: 19) znacio je “paradigmati¢ni pomak
u humanistickim i dru$tvenim znanostima u ¢ijem je srediStu bio pojam izved-
be”. Usvojene su izvedbeno nadahnute metode i situacije, kojima se usredoto-
¢enjem na “otjelovljene prakse kao na izvor razumijevanja drustva” pristupilo
istodobno i kao objektu istrazivanja i kao pristupnoj metodologiji (isto: 20).
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nastojanja, koja teze kompleksnom, interdisciplinarnom pristu-
pu istovremeno mogu “kvalitetno pospjesiti oblikovanje samo-
stalnih specijalistickih disciplina” (Zebec 1993: 27).

Vrijednost svake discipline nalazi se u njezinim moguc¢nosti-
ma dostizanja visoke razine uvida u istrazivani predmet. Etnoko-
reologija je od fokusa na biljeZenje koraka, Sirenjem disciplinar-
nih okvira i konzultacijama s drugim disciplinama i metodama te
posudivanjem i prilagodavanjem disciplinarnih postupaka tema-
ma istrazivanja, postupno usvajala i uvodila teoriju prilagodenu
istrazivanjima plesa. Timothy Rice (2010: 100-101) naglaSava da
bi teorija trebala biti okosnicom (etnomuzikoloskih/etnokore-
oloskih) istraZivanja i disciplinski valjano tretirana u odnosu na
povijesno zapostavljen status. Iz muzikoloske perspektive izdvaja
drustvenu, glazbenu/plesnu i disciplinski specifi¢nu etnomuzi-
kolosku/etnokoreolosku teoriju ¢ija je svrha ukazivanje na nedo-
sljednosti, nepravilnosti i/ili nepravednosti pojedinih kulturnih
djelatnosti. Lynn Garafola (2005: viii) ne podrzava tendencije
posudivanja teorija iz drugih disciplina, a Hanna (2010: 214) upo-
zorava da, ako se to i €ini, valja biti oprezan da se s metodama
i teorijama drugih disciplina ne bi pogresno postupalo ili ih se
neodgovarajuc¢e primjenjivalo. Unato¢ preplitanju, posudivanju i
utjecajima koji dovode do Sirenja disciplinarnih okvira, plesna se
teorija moze stvarati isklju¢ivo na temeljima plesa, a ne (samo)
posudivanja metoda drugih disciplina (Davida 2011a: 3).

Da bi se stvarala plesu prilagodena teorija i promoviralo istra-
Zivanje plesa, osnovan je niz casopisa kao $to su Dance Magazine
koji izlazi od 1927. godine (Carter 1998: 2), American Congress
on Research in Dance od 1967. ili Society of Dance History Sc-
holars od 1978. godine.?® Brojne navedene organizacije redovito

% Osim navedenih, Congress on Research in Dance (CORD), Society of
Dance History Scholars (SDHS), Dance Critics of America, World Dance
Alliance, The National Dance Education Organization, Contact Quarterly ili
Movement Research Journal (Chazin-Bennahum 2005: xi; usp. i Cooper Albright
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odrzavaju sastanke i konferencije, publiciraju zbornike konfe-
rencija, monografije i/ili ¢asopise (isto) te su redoviti forum za
diskusije medu znanstvenicima, publiciranje novih uvida, nado-
gradnju podrucja istrazivanja i promisljanje disciplinskih okvira.
Disciplina se, izmedu ostalog, navodi Rice konstituira i razgovo-
rima unutar zajednice znanstvenika (2010: 100, bilj.1) te razvo-
ju discipline posebno doprinose interakcije sa znanstvenicima
istih ili srodnih disciplina, a one se najéeS¢e ostvaruju susretima
znanstvenika na medunarodnim skupovima. Znanstvenici et-
nokoreolozi s Instituta za etnologiju i folkloristiku sporadi¢no
su uklju¢eni u medunarodna prakti¢na i teorijska znanstvena
usavrSavanja® te su vec¢ cijeli niz godina aktivni ¢lanovi spome-
nute medunarodne Studijske skupine za etnokoreologiju (Study
Group on Ethnochoreology) pri ICTM-u (International Council
for Traditional Music).”® U djelovanje Studijske skupine ukljuce-
ni su sudjelovanjem na medunarodnim skupovima, organizaci-
jom skupova te objavljivanjem zbornika radova nakon simpozi-
ja. Ovakve organizacije i njihovo ¢lanstvo omogucuju ne samo
ukljuCenost i pracenje starijih i aktualnih stremljenja i doprinosa
istrazivanjima plesa nego i predstavljanja vlastitih. Ti su skupovi
po mnogocemu jedinstveni, a za izdvojiti je, unato¢ sve ve¢em

2017: 225) svojim djelovanjem pridonose plesnim istrazivanjima i razvijanju pri-
lagodenih teorija.

1 sama sam 2008. godine bila polaznicom Intenzivnog programa plesnih
znanja (Intensive Program on Dance Knowledge (IPEDAK)) kao dijelom stru¢no-
ga usavrSavanja (usp. Zebec 2009: 144).

% Vet je Cetvrta svjetska konferencija International Folk Music Council
(od 1981. ICTM), odrzana 1951. godine u Opatiji (Rakocevi¢ 2015: 33). Danas je
Studijska grupa za etnokoreologiju najveca studijska grupa unutar ICTM-a s
multidisciplinarnim ¢lanstvom. Trenutno Studijska grupa ima aktivno i pri-
druZeno ¢lanstvo od oko 250 ljudi iz viSe od 58 zemalja svijeta. Znanstvenici
angaZzirani u specifi¢nim poljima istrazivanja plesa dijele svoje uvide s dru-
gim ¢lanovima na medunarodnim bijenalnim simpozijima. Studijska grupa
za etnokoreologiju predstavlja vazan forum i mreZu za sve znanstvenike
koji (interdisciplinarno) istraZzuju ples (usp. http://ictmusic.org/group/
ethnochoreology).
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interesu i broju sudionika, njihovo odolijevanje paralelnim sesi-
jama tako da svaki sudionik moZe sluSati svakog izlagaca. Takva
praksa uvelike doprinosi interakciji svih sudionika i njihovih ideja
te skupovi Studijske grupe za etnokoreologiju pridonose forma-
lizaciji etnokoreologije kao discipline i njezinoj medunarodnoj
prepoznatljivosti.

Znacajni su i angazZmani pojedinaca u medunarodnim inte-
rakcijama poput sudjelovanja primjerice hrvatskog etnokoreolo-
ga Tvrtka Zebeca u medunarodnome master studiju Choreomu-
ndus - International Master in Dance Knowledge, Practice, and
Heritage, studiju plesa i drugih sustava kretanja.?s Za istrazivace
plesa i razvoj etnokoreologije kao discipline, suradnja je vazna
jer objedinjuje dva povijesno razli¢ita pristupa plesu te nastoji
discipline povezati i na razini obrazovanja.

Naime, integralno razvoju znanja o plesu je i poducavanje
plesu (Chazin-Bennahum 2005: ix) u visokoobrazovnim insti-
tucijama te afirmaciji pojedine discipline (ili poddiscipline) do-
prinosi njezina uklju¢enost u nastavne procese, a temeljitije se
“prepoznavanje i potvrdivanje odredene znanstvene discipline
ocituje u njezinom sveuciliSnom etabliranju” (Zebec 2009: 143).
Primjerice, Rakocevi¢ navodi da je uvodenjem etnokoreologije
1990. godine u Srbiji u visokoobrazovnu nastavu, ona time pri-
znata kao znanstvena disciplina unutar fakultetskog okruzenja
(Rakocevi¢ 2015: 34). Etnokoreologija je u nastavne procese na
SveudiliStu u Zagrebu ukljuc¢ena od 1998. godine. Otada je dio

% Program International Masters in Dance Knowledge, Practice nad
Heritage (Erasmus Mundus) provodi se od 2012. godine, a rezultat je surad-
nje i konzorcij Cetiriju europskih sveuciliSta (Norwegian University of Science
and Technology (NTNU), Trondheim kao koordiniraju¢e institucije; Blaise
Pascal University (UBP), Clermont-Ferrand, Francuska; Scientific University of
Szeged, Madarska (SZTE) i University of Roehampton (UR), London, Ujedinjeno
Kraljevstvo) u kojem je Institut za etnologiju i folkloristiku pridruZeni partner
od 2017. godine. Detaljnije o programu dostupno je na mreznoj stranici http: //
www.ntnu.edu/studies/choreomundus (usp. i Gore i Grau 2014: 119, bilj. 8).
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redovitih ciklusa poslijediplomskih doktorskih studija, a uz et-
nomuzikologiju i usmenu knjiZevnost s etnoteatrologijom dio
je obveznoga kolegija Osnove folkoristike dodiplomskoga stu-
dija etnologije i kulturne antropologije na Filozofskom fakulte-
tu od akademske godine 2007./2008. (Zebec 2009). Medutim,
vjeStine i znanja etnokoreologa u Hrvatskoj ne stjecu se unutar
obrazovnog sustava jer ne postoji sustav dovoljno odredenih i
specijaliziranih usmjerenja na plesna istraZivanja niti usmjereno
specijalizirano obrazovanje plesnih stru¢njaka na bilo kojoj razini
znanstvenoga sustava.” Plesni stru¢njaci razlicitih su dodiplom-
skih i poslijediplomskih usmjerenja, koji su tek formalni uvjeti
daljnjih znanstvenih usmjerenja istraZivaca plesa. S obzirom na
to da se znanstvena istrazivanja o plesu najve¢im dijelom provo-
de unutar Instituta za etnologiju i folkloristiku, od istraZivaca se
plesa najceSce ocekuje da su etnolozi ili folkloristi s odredenim
plesnim iskustvom. Obrazovne institucije najces$¢e razdvajaju fi-
zicka i intelektualna ostvarenja (provedbe), premda su “teorijska
i doslovna, fizi¢ka tijela zapravo jedno tijelo” (Goldberg 1997: 311).
lako antropologija plesa u Americi preferira istraZivanje plesnog
dogadaja, a ne same strukture plesa, na americ¢kim se sveucilisti-
ma u znatnoj mjeri pojavljuju prakti¢ni kolegiji na kojima se stjecu
prakti¢ne plesne vjeStine. Time se pridaje vaznost kinestetickoj

# U podru¢jima humanistickih znanosti kao Sto su povijest umjetnosti (s
granama povijesti i teorije likovnih umjetnosti, arhitekture, urbanizma i vizual-
nih komunikacija te zaStite umjetnicke bastine) ili znanosti o umjetnosti (s gra-
nama muzikologije i etnomuzikologije, teorije likovnih umjetnosti, teatrologije
pa cak i filmologije) te u umjetnickom podrucju s poljima dramskih (grane dra-
maturgije, glume i reZije), glazbenih (grane kompozicije i reprodukcije glazbe u
koje potpadaju dirigiranje, pjevanje i sviranje), likovnih (s granama arhitekture
i dizajna, grafike, kiparstva, restauracije i slikarstva) te filmske i elektronicke
umjetnosti (grane animirani film, montaZza, reZija, scenarij i snimanje), ples nije
zastupljen. Norman Bryson (1997: 55) primjerice predlaze potpadanje plesa
kao vizualne kulture u podrucje povijesti umjetnosti. Naime, kad bi se povi-
jest umjetnosti dovoljno odmaknula od vlastita kanona te prosSirila djelokrug
od “remek-djela” k “vizualnoj kulturi’, ples bi kao klju¢na komponenta vizualne
kulture dobio viSe prostora za ulazak u odjele promatranja povijesti umjetnosti.

37



ESTETIKA | ETIKA BALETA

osvijeStenosti te se smanjuje razlika izmedu linearnog intelek-
tualnog stjecanja znanja i multidimenzionalnog saznavanja po-
sredstvom tijela u pokretu (Sweet 2005: 138). Foster (1997: 235)
smatra da nisu dobri pristupi plesu koji preskacu tijelo i posve-
¢uju se iskljucivo teoriji (ili teorijskom programu) jer zahtijevaju
nesto nepoznato (ili apstraktno) kao inicijalnu pretpostavku. Ti-
jelo takvim pristupom ostaje efemerno i misteriozno, ali i odgo-
varajuce spremiste za nove teorijske pozicije. Almeida istice da
se ¢ulno i plesno znanje stjeCu plesnim iskustvom te smatra da
se ta znanja ne mogu stjecati teorijskim studijima (2015: 47). Zato
je na brojnim institucijama uklju¢enima u sustave Skolovanja ple-
saca posebna pozornost usmjerena na prakti¢ne predmete koji
se nadograduju predmetima teorijskih uvida. Slican pristup ima
preddiplomski (BA) sveucili$ni studij Plesa pri Akademiji dramske
umjetnosti u Zagrebu gdje je 2013. godine prvi put omoguceno
visoko obrazovanje za plesne umjetnike i stru¢njake.?® Jedan od
uvjeta za upis na oba smjera, prethodno je plesno iskustvo koje
se na studiju nastavlja proSirivati.

Tematski okviri disciplinarnih istrazivanja
plesa i balet kao tema

lako je ples okosnicom i klju¢nom tematskom odrednicom svih
plesnih istrazivanja bez obzira na polazi$ne disciplinarne okvire,
upravo su tematska odredenja pojedinih disciplina ¢inila razliku
u pristupu, uvjetovala poglede na plesno istrazivanje i dijelom
definirala disciplinu. Tradicionalno su se teme vezivale za po-
jedine discipline ili podrucja istrazivanja specifi¢cnog konteksta
tako da je uvrijeZeno postalo da neke teme i podrucja plesnog
djelovanja pripadaju i odredenim disciplinama i pridonose

28 Sastoji se od trogodi$njih preddiplomskih studijskih programa Suvremeni
ples (izvedbeni i nastavnicki smjer) i Baletna pedagogija.
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njihovu razlikovanju po tematskim odabirima. Marta Savigliano
(2009: 170) smatra da postoje dva “arhiva” plesova. Jedan je arhiv
“Plesa” odnosno umjetnickog plesa, a drugi je “arhiv plesanja” u
antropologiji. Naime, povijest plesne literature reflektira diho-
tomiju gdje se oni koji piSu o “folklornim” plesovima razdvajaju
od onih koji piSu o “umjetnickom” plesu (Peterson Royce 1977:
5) pa je i plesni oblik kao fokus istraZivanja odredivao polazi§ta
odnosno metode i disciplinu iz ¢ijih se okvira plesno istrazivanje
provodilo. Za razliku od etnokoreologa Ciji je uvrijeZeni fokus u
proslosti zahvacao folklorne plesove ili znanstvenike antropo-
logije plesa ciji je interes takoder bio usmjeren na tradicijske
plesove udaljenih zajednica, znanstvenici s podrucja plesnih ili
izvedbenih studija svoja istraZivanja su u ve¢oj mjeri usmjeravali
na teme elitni(ji)h plesnih oblika poput baleta, suvremenog plesa
ili opcenitije, teatarskog plesa obiljeZenog cCesto elitnim plesom
te u interpretacijama izdvojenog iz Sire druStvene zajednice.?
U tom smislu Grau (2008) razlikuje plesove bogate i siromas-
ne kontekstom. Americki antropolog Edward T. Hall predloZio
je koncepcije o bogatstvu i siromastvu konteksta u svojoj knjizi
Beyond Culture iz 1976. (prema Grau 2005: 159, bilj. 11). Oslanja-
ju¢i se na Hallove koncepte, Andree Grau (2008, 2005) istice
primjerice, bogatstvo konteksta narodnih ili tradicijskih plesova
te siromastvo konteksta umjetnickih pretpostavljaju¢i u drugih
gubitak “izvornog” konteksta njihovim postavljanjem na scenu.

Uslijed tematskog privilegiranja teatarskog i scenskog plesa
(engl. concert dance) u podrucju plesnih studija te antropoloskog
i etnokoreoloskog privilegiranja folklornih plesova, tematski su
okviri unutar pojedinih disciplina zadrZavali pripuStanje netra-
dicionalnih tematika za pojedina disciplinarna podrucja. Medu-
tim, devedesetih godina 20. stolje¢a objavljene su dvije znacajne

2 Primjerice, Sherril Dodds (2011: 19) iz pozicije istraZivacice plesnih studi-
ja, izdvaja balet privilegiranim unutar plesnih istraZivanja jer posjeduje “umjet-
nicku legitimnost i prate¢u kulturnu vrijednost”.
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etnografske studije zapadnog umjetnickog i teatarskog plesa:
Sharing the Dance (1990) Cynthije Novack i Ballet Across Borders
(1998) Helene Wulff, a godine 2003. Jennifer Fisher objavljuje
Nutcracker Nation, studiju o znac¢aju baleta Orasar. Spomenute
etnografije kao i urednicka knjiga Dane Davida Fields in Motion,*
svjedoce pojavi “etnografije svjetskog umjetnickog plesa” (engl.
art world dance ethnography) (Davida 2011a: 1, 10)* te eksplicitno
predocuju da, unutar plesne znanosti, plesni oblici poput suvre-
menoga plesa ili baleta niti su viSe privilegirani oblici visoke um-
jetnosti niti se viSe promatraju isklju¢ivo kao oblici iskljuceni iz
podrucja antropoloskog i etnokoreoloskog istraZivanja odnosno
iz podrudja plesnog istraZivanja u kojemu su istraZivaci aktivni
sudionici i sviedoci djelovanja zatvorenih zajednica.

Iako su etnografska istrazivanja o baletu i nadalje rijetka, cak
i na americkom podrudju (Desmond 2000: 44) gdje se najve¢im
dijelom provode, u navedenim izdanjima, i drugima koja su usli-
jedila, smanjuje se ustrajna percepcija elitizma u umjetnickom
plesu te je sve znacajnije nastojanje “demokratizacije” njegove
prakse (Davida 2011a: 14).32 Spomenute se studije javljaju dvade-
set i viSe godina nakon zanimljive koncepcije proizasle iz ¢lanka
Joann Kealiinohomoku “An Anthropologist Looks at Ballet as a

%0 Knjiga Fields in Motion urednice Dane Davida eklekticka je kolekcija
tekstova koji potvrduju potencijal “nove etnografije” kako bi objelodanili svjeza
podrucja i metode istrazivanja uklju¢ujuci fokus na tijelo kao instinktivno pod-
rucje znanja (Davida 2011a: 11).

3 Dana Davida istice i vaznost iznalazenja metoda koje ¢e voditi suradnji
plesnih disciplina i znanstvenika. Anya Peterson Royce (2004), takoder zalaga-
njem za Sirenjem plesnih disciplina uvodi sintagmu antropologije izvedbenih
umjetnosti (engl. anthropology of the performing arts) (Davida 2011a: 11).

3 Prvotna su istraZivanja teatarskoga plesa, plesnih oblika visoke umjet-
nosti i plesova iz proslosti uglavnom bila u formi biografija, kronologija, po-
vijesnog pregleda pojedinih plesnih skupina ili koreografske analize, a kasnije
promatrana iz modernisti¢kog estetickog modela plesnih studija (Tomko 2005:
94) koji je isklju¢ivao upoznavanje plesne zajednice s metodama etnografije,
antropologije i etnokoreologije.
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Form of Ethnic Dance” (1969,/1970) o kulturnim korijenima baleta
i mogu¢nostima promatranja (i smatranja) baleta etnickim ple-
som. Ukazivanjem na opravdanost pripustanja klasi¢nog baleta u
okvir etnickih plesova i etnoloskih istrazivanja, sugerirala je da bi
se zapravo svaki ples mogao promatrati kao etnicki s obzirom na
to da opceprihvac¢eno antropolosko stajaliSte etnickim plesom
drzi “plesni oblik odredene grupe ljudi koju povezuju zajednicke
geneticke, lingvisticke i kulturne veze, s posebnim naglaskom na
kulturnu tradiciju” (Kealiinohomoku 1969 /1970: 31). Adrienne L.
Kaeppler (2008: 80-81) pak smatra da ono $to Kealiinohomoku
drzi etnickim u baletu, odgovara “zapadnom” poimanju plesa.
Naime, svojevrsnu etnicnost u scenskim izvedbama baleta Ke-
aliinohomoku (1969/1970: 30-31) prepoznaje u simbolicnom
predstavljanju tradicionalnih zapadnih obicaja i vrijednosti, po-
put primjerice kr§¢anskog blagdana BoZi¢a u Orasaru. Kaeppler
navodi da je balet bio lokalna i “etnicka” tradicija vrlo kratko
vrijeme (u 16. st. u Italiji), a s obzirom na to da “se svaka prica
moze smjestiti unutar baletnih pokreta” (2008: 81), otklanja balet
iz njegovih lokalnih talijanskih izvoriSta.

Kealiinohomoku je jedna od prvih opravdala i “legitimizira-
la” klasi¢ni balet (1976) - a Gertrude Kurath (1965) moderni ples
- kao tematsko podrucje interesa antropologa i istrazivaca koji
do rezultata istrazivanja dolaze sudjelovanjem u promatranoj za-
jednici (prema Davida 2011a: 9).3 Nakon vremenske distance te
razvoja i dopunjavanja disciplina istrazivanja plesa, moZe se Ciniti
da je Kealiinohomoku nastojala baletu nadjenuti etnicku oznaku,

3 Pritom su se neke znanstvenice eksplicitno zalagale protiv uvrStava-
nja umjetnic¢kih plesova u antropolosko i etnografsko podrudje istrazivanja.
Primjerice, Franziska Boas posebno protiv modernog plesa, dok Theresa
Buckland (1999) u svom zakasnjelom odgovoru Kealiinohomokuinu eseju o
baletu kao etnickom plesu (1969,/1970) smatra da je, zbog snaznog kulturnog
kapitala i elitnog statusa koji balet odrzava u zapadnim druStvima, vaznije da
antropolozi istrazivanja posveéuju nezapadnim i neumjetnickim plesnim obli-
cima svijeta (prema Davida 2011a: 10).
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izmedu ostalog, i da bi “razbila” stroge granice tematskih okvira
pojedinih disciplina i pripustila ga kao temu u druga disciplinar-
na podrudje s bolje odgovaraju¢im metodama istrazivanja. Slican
problem u izostavljanju baleta kao plesnog oblika iz antropolos-
kih i drugih srodnijih plesnih istrazivanja primijetila je recentnije
i Jennifer Fisher, pozivaju¢i kulturne antropologe na prilagodbu
metoda istrazivanja kako bi uspjele zahvatiti i balet. Smatra da
su, s obzirom na povijesni razvoj discipline, upravo antropolozi i
etnografi, a tim slijedom i etnokoreolozi, znanstvenici koji opti-
malno mogu pristupati plesnim istraZivanjima jer

ako je etnografija, utemeljena u kulturnoj antropologiji, pre-
vladala svoje kolonijalne pocetke te pronasla metode koje vode
boljoj suradnji, nisu li upravo znanstvenici kojima je poznato
da je elitni oblik baleta proizaSao iz etnic¢kih plesova, oni koji
ih mogu najbolje dalje razvijati?; i tko je pozvaniji pozivati na
suradnju nego ljudi koji pleSu i promatraju balet s obzirom na
to da su upravo oni taj etnos, ukljuceni u njega i danas? (Fisher
2011: 60).

lako iznesena davne 1969. godine, navedena koncepcija nije u
potpunosti zaZivjela ostaju¢i na onodobno senzacionalnoj ideji.
Ipak, iako u neekvivalentnoj mjeri samoj ideji, ¢estim je citira-
njima brojnih znanstvenika s podrudja istrazivanja plesa ostva-
rila znacajan odjek koji je u kona¢nici dao svoj doprinos Sirenju
okvira tematskih istraZivanja plesa unutar pojedinih disciplina
usmjerenih na istrazivanja plesa.

Pretpostavke istrazivanju i odabir metoda

Prije nego istraZivanje po¢ne, svakom potencijalno istrazivanom
subjektu/objektu mogu ve¢ biti nadjenute predrasudne, idej-
ne i druge karakteristike poput ve¢ spomenutih kada se plesu
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pristupa kao apstraktnom objektu s nizom istraZivackih prepre-
ka. Poput tradicionalnih pretpostavki i tematskih okvira vezanih
za pojedine discipline, polaziSta usmjerena na objekt /e istraziva-
nja mogu i prije istraZivanja djelomi¢no vec biti odredena.* Ipak,
istrazivanje u najvec¢oj mjeri usmjeravaju zadatosti i postulati
discipline ili disciplina unutar kojih se istraZuje odnosno ¢ijim se
istrazivackim metodama sluzimo. Svaka disciplina vezuje se, iz-
medu ostalog, za specifi¢ne i njoj svojstvene metode istrazivanja.
Metode za istraZivanje plesa inicijalno su posudivane i iz drugih
disciplina te se i danas nadograduju ne samo adaptacijama i po-
sudivanjima iz drugih (manje ili viSe srodnih) disciplina nego se
Cesto prilagodavaju i korigiraju, ponekad i individualiziraju s ob-
zirom na fokus istraZivaca i predmet istraZivanja te specifi¢nost
istrazivanog predmeta. Uz Sirenje i preplitanje pojedinih srodnih
disciplinarnih okvira, prisutno je korigiranje i dopunjavanje me-
toda istraZivanja s obzirom na objekt i ciljeve istraZivanja te po-
ziciju istrazivaca. “Usmjerenje istrazivanja u plesu ovisi ne samo
o zadanim ciljevima nego i o mjestu iz kojeg razmisljanje proistje-
Ce. Stoga nije moguce zamisliti jedinstvenu i cjelovitu definiciju
istrazivanja” (Louppe 2006: 94) niti se istrazivanje moze svesti na
jedno isklju¢ivo usmjerenje. IstraZivanju plesa moZe se pristupati
s raznih analitickih perspektiva etnokoreoloskih, antropoloskih
i drugih disciplinarnih okvira. MoZe se istrazivati zbog potenci-
je kulturnog znacenja, obuhvacati razli¢itost oblika i funkcija i
uposljavati sofisticirane izvore (Carter 1998: 2). U cilju doprinosa
viSestrukom ¢itanju plesa istrazivaci koriste metodologije razli-
¢itih disciplina (Hanna 2010: 219). Primjerice, povjesnicar Peter

3 Primjerice, narodni, folklorni plesovi mogu se istrazivati prvenstveno kao
etnicki, bez propitivanja njihove etni¢nosti, jer su nastali u “narodu”. Takvima
su znanstveno i tradicionalno zadani, te je etnicitet zadano polaziSte u dalj-
njem istrazivanju. Malo je vjerojatno da ¢e polaziste njihova istrazivanja biti pri-
mjerice umjetnost. Identitet koji im se udjeljuje, ¢esto je dominantan do mjere
da postaje nezaobilazan. Baletu ¢e se, s druge strane, najceS¢e pristupati kao
umjetnosti.
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Burke godinama je provodio brojne razli¢ite pristupe, od soci-
jalne povijesti elitne i popularne kulture i historijske antropolo-
gije do povijesti izvedbi, a sve ih vidi kao “plodna produbljivanja”
(2006: 14).

Osim preplitanja pristupa i dosega disciplina orijentiranih na
istrazivanja plesa, u istrazivanju ponekad mogu biti korisni uvidi i
drugih disciplina. S obzirom na to da su danasnje verzije klasi¢nih
baleta prerade starih baleta ili su rezultati nekoliko rekonstruk-
cija, neophodno je u ovom istrazivanju bilo ukljuciti povijesna
razmatranja. Povijesni sam aspekt koristila kao ispomo¢ u nasto-
janju rekonstruiranja i interpretiranja povijesnog okvira plesnih
zbivanja te obuhvacanja povijesnih tragova, fluktuacija i njihovih
odjeka. Interpretacijama specificnih trenutaka u povijesti dolazi
se do “povijesti u sadasnjosti” (Kaeppler 2006: 29). Proslost nije
samo povijesna nego i memorijalna. Doziva se kao pomo¢ u obli-
kovanju suvremenih akcija (Gore i Grau 2014: 124, bilj. 19).% Ka-
eppler (2006: 25-51) je preispitala pouzdanost ikonografije, ali i
drugih povijesnih dokumenata koji su se donedavno smatrali “ja-
¢ima” odnosno vjerodostojnijima od usmene tradicije. Istaknula
je nuznost prihvacanja viSestrukih perspektiva kako bi se shvatili
povijesni dokumenti i odnos izmedu povijesti i etnografije s ob-
zirom na to da plesna povijest ne moze ovisiti samo o povijesnim
izvorima koji uklju¢uju (za)pisanu povijest (Cesto pismom autsaj-
dera). Smatra da bi povijesni izvori, osim pisane povijesti, trebali
ukljuci(va)ti usmenu povijest, kulturnu memoriju, etnopovijest i
etnografska istraZivanja (isto: 29). Osim razli¢itih metodoloskih
polaziSta povijesti i antropologije, te se dvije discipline posred-
stvom znanstvenika koji oblikuju i prilagodavaju metode istrazi-
vanja sadrzajima svojih objekata i ciljeva korisno nadopunjuju, a
njihovom je uporabom moguce otkrivati i interpretirati prakse

% Sliéno se i budu¢nost, koja je dijelom ljudskih preokupacija, ocekivanja i
Zelja, moZe promatrati kao da postoji i u sadasnjosti.
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koje nadilaze razlike u pristupima.*® Naime, metode povijesnih te
etnoloskih, antropoloskih i etnokoreoloskih istraZivanja donekle
su suprotstavljene, s obzirom na to da jedne koriste ve¢ stvo-
rene, uglavnom materijalne naslijedene tragove proslosti odno-
sno povijesne izvore, a druge ih stvaraju same, intervjuiranjem i
promatranjem sa sudjelovanjem. Povjesnicari takoder Cesto, za
razliku od etnologa i antropologa, traze vremenski odmak, kako
bi objektivnije mogli sagledati neku povijesnu situaciju. Etnolozi
pak, izmedu ostalog, Cesto piSu o aktualnostima, suvremenim
fenomenima pojedinih pojava. U slu¢aju ovog istraZivanja naj-
spornijom se ukazala razlika poimanja vlastitog iskustva i subjek-
tivnog doZivljaja u disciplinama povijesti s jedne strane i etnolo-
gije i kulturne antropologije s druge. Discipline etnokoreologija,
etnologija i antropologija kao osnovne alate vlastitih istraZivanja
(uz od autora prikupljen i stvoren materijal - gradu) zasnivaju se
(Sirenjem podrucja istraZivanja i uvodenjem novih paradigmi po-
imanja terena) na autorefleksivnosti autora te njegovoj individu-
alnoj involviranosti u same procese istraZivanja (promatranjem i
sudjelovanjem). Iako se i povijesna istrazivanja u krajnjoj instanci
reflektiraju kao individualne interpretacije, povijesna znanost
u pravilu zazire od subjektivnih udjela istraZivaca u procesima
istraZivanja daju¢i prednost svim materijalnim izvorima, kao
najadekvatnijim dokazima na temelju kojih se interpretira po-
vijesna sekvenca.’” Gotovo opre¢na metodoloska polaziSta ovih
disciplina dijelom su utjecala na modifikacije i odabir optimalnih

" ou

3 O “susretu historije i antropologije”, “s gledista antropoloske komponen-
te historije”, v. viSe u Gross (1996). Skupina tekstova u zborniku Dancing from
Past to Present: Nation, Culture, Identites (2006) takoder dobro predstavlja “su-
sretanja” dviju disciplina.

¥ Ivan Luci¢ Lucius (1604. - 1679.) koji danas slovi utemeljiteljem hrvatske
znanstvene historiografije, u istrazivanja povijesnih dogadaja u 17. stolje¢u u cilju
provjerljivosti i transparentnosti istrazivanja, uvodi objektivnost, kritiku i preci-
zno navodenje izvora te izostavlja predrasude, emocije i vlastite dojmove (Luci¢
1979a; 1979b; 1986). Metode njegovih istrazivanja i koriStenja podacima utrle su
put razvoju hrvatske povijesne znanosti i do danas ostale vode¢im kriterijem.
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metoda. Steven J. Chatfield (1999: 125) smatra da ne postoji “jedna
jedina i najbolja znanstvena metoda”, a ponekad ¢ak i kombina-
cije metoda iz podrudja nekoliko disciplina nisu dostatne jer se
plesne analize temelje tek na tragovima, dojmovima i sje¢anjima
te su Cesto nedokazive. Vazno je zato, osim samoga istraZivanja
i njegova interpretiranja promisljati i metode istraZivanja te im
dopustati, unutar zadanih okvira disciplina koje se njima koriste,
varijacije, prilagodbe i inovacije. Brenda Dixon Gottschild sma-
tra kako bi bilo dobro da istrazivaci posluSaju svoje materijale i
dozvole da kontekst predlaze i sugerira metodu (1997: 172). Judy
Van Zile (1985) takoder, budu¢i da se ples iskazuje na mnogo
nacina, uocava ovisnost pristupa i metoda o predmetu kojemu
se istraZivaC okrece. Dozvolila sam stoga u ovom istrazivanju da
odabir metoda istraZivanja odreduje sadrZaj istraZzivanja, a tek
potom disciplina (usp. Katarinci¢ 2015).

Proucavanje plesa ovisi o vjeStinama koje posjeduje proma-
tra¢, a potom i sudionik procesa koji se istrazuje ili ¢lan istra-
zivane zajednice. Ako Zelimo saznati viSe o tomu zaSto ljudi
plesu u svojim zajednicama, kako stvaraju ples, koje su osnovne
pojedinosti plesnog ponaSanja, kako ljudi koriste ples za svoje
osobne i druStvene potrebe, potrebno je gledati “iznad vizual-
ne povrSine”, nastojati proniknuti Sto ima “u glavama plesaca” te
stoga koristiti i nove metode (Felfoldi 2002: 18). Potrebno je za-
pravo nastojati proniknuti u svojstvene teorije i filozofije plesaca
i plesnih zajednica. “Ako je ples medij u procesu komunikacije,
tada bismo izvodaca/e trebali smjestiti u srediSte istraZivanja i
otkriti insajderski ‘skriveni’ diskurs o plesu” (Giurchescu 2008:
64). Prenositi istraZivanje iskustvima onih koji pleSu moZze podli-
jegati primjerice, pretjeranom romantiziranju tih iskustava, no te
su price vaZne jer su najbliZe izvoru i ideji pojedinaca o plesanju.
Metodologija usmene povijesti sadrzi glasove sugovornika, nji-
hova sje¢anja, iskustva i subjektivnosti bez obzira na to poklapaju
li se s utemeljenim ¢injenicama (Hanna 2010: 215; Layson 1998:
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149). Pripovijedanja o Zivotu pojedinca interpretiraju se u antro-
pologiji i folkloristici uglavnom funkcionalisti¢ki - kao “prozor
u drustveni Zivot” (Vel¢i¢ 1991: 68). Prica osobnog iskustva su-
govornika u njegovoj autenti¢noj izvedbi sluzi kao materijal (tzv.
grada) na Cijim se temeljima obavlja rekonstrukcija (drustvenog)
zivota odredene kulture i analizira povijest videna o¢ima onih
koji kazuju. Pripovjedac ili sugovornik je u takvom slucaju sim-
bol plesne zajednice “izdvojen da svoju pric¢u plasira kao verziju
kolektivne (pri)povijesti” (isto: 19). Price sugovornika u kontek-
stu etnografske prakse i njezina profesionalnog pisanja nisu tek
“zacin teoriji’, kao njezina “slu¢ajna i neobvezatna pratnja” i “nisu
samo konvencija nego konvencija koja ima autoritet”. Te su price
pretvorene “u normativan diskurs znanja”, posjeduju autoritet i
legitimne su unutar discipline ¢iji su dio (isto: 166).

Istovremeno, pisanje etnografija vazan je interpretativni za-
datak (Van Maanen 1988 prema Wainwright, Williams i Turner
2007: 321), a uloga je autora u prikupljanju dijaloskih i drugih
podataka koji ¢e polifoniji glasova omoguciti govor kroz tekst
(Wainwright, Williams i Turner 2007: 321). Promatranje sa su-
djelovanjem kao temeljna metoda etnoloskih i antropoloskih
istrazivanja ukljucuje vlastito iskustvo i vlastite interpretacije
svojih i tudih iskustava. Subjektivnosti doZivljavanja, promatra-
nih i onih koji promatraju, ali i sudjeluju, te subjektivni odabiri
nacina interpretiranja onoga koji interpretira, dijelom su konac-
nih interpretacija istrazivanja. Insajderstvo i promatranje svode
se na opazanja sudionika i promatraca i njihovu interpretaciju
necijih interpretacija. Rezultat istraZivanja ¢e se konstruirati od
sloZenica informacija koje istraZiva¢ uspije prikupiti, analizirati
i povezati, no “fokus analize nije samo prikupljanje ili urediva-
nje mase podataka nego organiziranje mnogih ideja proizaslih iz
analiza podataka” (Strauss 1987 prema Wellard, Pickard i Bailey
2007: 81). Sve Sto izostane individualnoj recepciji promatraca,
sudionika i istrazivaca ostat ¢e nezabiljeZeno ili neanalizirano.
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Svaki tekst pritom odaje dio osobnosti svoga autora razvidan u
nacinu pisanja poput izlaganja idejnih procesa ili zaklju¢ivanja.
Stoga je svaka studija, iako to ne smjera biti, dio autobiografije
jer predstavlja svoga interpreta odnosno njegove /njezine nacine
promisljanja, odabiranja, analiziranja. Ovdje bi se moglo govoriti
i o metodi pisanja, ¢esto nerazvidnoj u mrezi disciplinarnih ili
aspektnih procesa i specifi¢nosti. Ne postoji jedinstven nacin
pisanja. Pisanja je koliko i autora. Metoda se prepuSta improvi-
zacijama osobnih domiSljanja. Metoda razmiSljanja, povezivanja i
usustavljivanja misli, ideja i kona¢no zaklju¢aka, neosloniva je na
reference, nerazvidna je iz kona¢nog rezultata pisanja. Ona se
moze oslanjati na iskustvo pisanja, iskustvo obrade zabiljeZenih
podataka, ali je ovisna o dnevno variraju¢im trenucima inspiraci-
je, koncentracije i o nizu drugih okolnosti koje zajedno zapravo i
¢ine metodoloSki proces pisanja.

U teZnji za (ipak nedostiZznom) objektivnosc¢u, tradicionalna je
antropologija nastojala zahvacati iskustva objekata istrazivanja,
odnosno, tuda iskustva. Medutim, pristupati fenomenu plesa
kao da ga vidimo prvi put gotovo je nemoguce jer posjedujemo
stavove, koncepcije i pretpostavke koje boje naSe razumijevanje.
Vlastite perspektive, shvacanja i pozicioniranja utje¢u na isku-
stvo, percepcije i analize ljudi i izvedbi na koje se nailazi, s kojima
se djeluje u interakciji i koje se promatra. Perspektive istrazivaca
neminovno su uokvirene pretpostavkama i pristupima jedin-
stvenima ne samo njihovoj op¢oj kulturi nego i kulturi znanosti, a
s obzirom na to da su istraZivacka iskustva uvjetovana jedinstve-
nim terenom, drustvenim, politickim kao i vrijednosnim kontek-
stom, uvijek su i individualna i ovisna prvenstveno o pojedincu
koji ih provodi (Fraleigh 1998: 138; Marion 2006: 7; Rowe 2008: 41;
Gottschild 1997: 168). Uvidom u nemoguc¢nost zahvac¢anja objek-
tivhog i znanstveno se pisanje prepoznaje autorskim (Povrzano-
vi¢ 1992: 62).
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Pric¢e autobiografskog karaktera u diskursu etnografske prakse
pothranjuju uvjerenje kako pusta deskripcija ili pak isklju¢ivo
teorijski argumenti nisu dovoljni elementi znanja u disciplina-
ma poput folkloristike, etnologije, antropologije, nego je po-
trebno viSe od toga. Potrebno je i osobno iskustvo struc¢njaka,
sudjelovanje autora u drustvenoj zbilji kojom se bavi i koja je
predmet disciplina u ime kojih govori (Vel¢i¢ 1991: 165).

SudioniStvo s promatranjem plesnih procesa, od 70-ih godina 20.
stoljec¢a, vlastito iskustvo smjeSta na vrh metodoloskih postupa-
ka u antropoloskim istraZivanjima plesa (usp. Giurchescu i Torp
1991: 4) gdje istrazivanja temeljena na vlastitim iskustvima posta-
ju jednom od proklamiranih metoda antropoloskih istrazivanja.®

Vlastita poimanja stvaraju osnovni, polazni kontekst. Odno-
sno, u istraZivanju, “ja sam prvi uzrok /prvi kontekst” (Gottschild
1997: 167). Naime, “znamo, bez obzira na to $to radili, svijet ¢emo
vidjeti kroz lece svoje specificne, individualne povijesti i vlastitih
rodnih, druStvenokulturalnih, ekonomskih i politickih pozadina”
(isto: 169). Stoga je vazno “koriStenje zamjena/inverzija” i svijest
o tome da su “estetika i povijest izvedbi, teorija i kritika kao i
sve konstrukcije, funkcije mo¢i” (isto: 172). Za razumijevanje po-
zicije drugoga u promatranoj zajednici neophodni su, posebno
u umjetnickim zajednicama, razumijevanje prihvacenih estetskih
okvira promatrane zajednice, odmak od procjenjivanja prema
vlastitim estetskim vrijednostima te uzimanje u obzir pojava
i standarda od klju¢ne vazZnosti istraZivanima jer jedan od na-
¢ina obespravljivanja drugih jest mjeriti ih po standardima koji

* Primjerice, da bi znanstveno argumentirala pojedine aspekte i segmente
podrucja plesne umjetnosti koju proucava i analizira, Cynthia Novack koristi
vlastito plesno iskustvo kao studiju slucaja (engl. case study) te znanstvenom
tekstu pristupa s dijelovima i odlomcima vlastite autobiografije (Novack 1993:
34-35), a Williams (1976 /1977) analizom vlastita istrazivackog odnosa primje-
njuje “metodu personalne antropologije” te, uz nastojanje da se razumiju plesna
komunikacija i simbolizacija, vaznom izdvaja brigu istrazivaca o sebi samima i
vlastitim iskustvima.
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ignoriraju njihov izabrani estetski okvir referencije i njihove oso-
bite potrebe i zahtjeve (isto: 169-171).

Usto pisanje o zajednici, a ne za nju, “strah od ‘prisutnosti’
u istrazivanju” ili briga o “vlastitom smjeStanju u istrazivanje”
(Powell 1997: 35), neka su od vaznih pitanja s kojima se suoca-
vaju istrazivaci. Istraziva¢ Cesto nailazi na vrlo intimne podatke
u razgovoru sa sugovornicima, a Cesto se dogada i da vlastita
opazanja istraZivaca nisu u suglasju s onim $to su sugovornici
rekli ili vjeruju o grupi, ili su ¢ak u suprotnosti s vjerovanjima i
osjecajima istrazivaca vezanima za istraZivano (grupu, zajedni-
cu, pojavu, fenomen) (isto: 36-37). Refleksivnost stvara osjecaj
odgovornosti i prema struci i prema istrazivanima. Kakve od-
nose stvarati i na koji nac¢in pristupati zajednicama istrazivanih
Ceste su teme metodoloskih promiSljanja znanstvenika.*® Pristup
insajderskog istrazivanja, ali i vlastitog ogledanja, vodi samopro-
pitivanjima u okviru istraZivanog, odnosno samorefleksivnosti u
istrazivanju gdje vlastite perspektive, shvacanja i pozicioniranja
utjecu na vlastito iskustvo, percepcije i analize ljudi i izvedbi na
koje se nailazi, s kojima se djeluje u interakciji i koje se promatra
(Marion 2006: 7; Powell 1997: 41).

U nastojanju prikupljanja $to bogatije polifonije razlicitih gla-
sova i iskustava, osim znanstvene literature, materijali koje sam
koristila ukljucuju novinske kritike plesnih izvedbi i protezu se
na promatranje i analizu baletnih predstava, opservacije razlici-
tih tjelesnih praksi, metoda treniranja, nacina kretanja plesaca na
sceni i izvan profesionalnog okruZenja te analizu profesionalnih

% S nedoumicama kako kao znanstvenik, plesni stru¢njak i procjenjivac
smotri folklora djelovati istovremeno kriti¢ki i poticajno te kakve pozicije za-
uzimati primjenom znanstvenih i stru¢nih znanja, susreo se i Tvrtko Zebec
(2006). Jasna Capo Zmega¢ raspravlja “o odgovornostima koje etnolog bliske
suvremenosti ima prema istrazivanima (tijekom i poslije istrazivanja i objavlji-
vanja radova), prema profesiji kao i prema drustvu op¢enito” (2006: 214). ViSe o
etici u etnoloskim istrazivanjima v. Zebec 2009a.
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prica plesaca. IstraZivanje se oslanja na niz (uglavnom nestruk-
turiranih) razgovora koji su se vodili na razli¢itim lokacijama u
duljem vremenskom razdoblju. Vremenska i prostorna nekon-
zistentnost proizlazi iz oslonca na vlastito iskustvo u zajednici
u nekoliko uloga (uenice, plesacice, uciteljice klasi¢énog baleta)
smjeStenih u razli¢ita razdoblja (od Skolovanja do radnog, ple-
snog i poducavateljskog iskustva) te povezanih s djelovanjem
u Hrvatskoj i u inozemstvu, ali i na iskustvo istraZivacice koja
zajednicu promatra izvana i s odmakom. Diskursi, procesualni
postupci i uvjeti stvaranja plesnog tijela u klasicnom baletu smje-
Steni su unutar insajderskog okruZenja plesne zajednice klasic-
noga baleta, a u ovoj su knjizi registrirani kroz vizuru proizaslu
iz insajderskog i autsajderskog plesnog i istrazivackog iskustva.

“Svako etnolosko pisanje implicira izvjestan izbor i polazi od
izvjesne pozicije koja korespondira s osobnim interesima i stavo-
vima istraZivaca kao i s prostorom i trenutkom u kojem etnolozi
djeluju” (Capo Zmega¢, Gulin Zrni¢ i Santek 2006: 18). Teme istra-
zivanja i na¢ini provodenja istraZivanja, uvjetovani su kulturnim,
drustvenim i predakademskim navikama, ali i vlastitim osobitim
sklonostima i prethodnim izborima onoga koji istrazuje (Gottsc-
hild 1997: 168). Vlastita pozadina u plesu odredila je izbor teme, a
dijelom i interpretaciju istraZivanoga. Prije samog pocetka pro-
cesa istrazivanja bila sam uklju¢ena u insajderska zbivanja ple-
snog oblika koji sam, izmedu ostalog, zato i nastavila istrazivati.
Insajderske, autsajderske i ostale uloge u procesu istrazivanja i
interpretiranja plesnih pojava kroz taj su se proces osvijestile,
a potom precizirale i odredile iz nove perspektive. U razli¢i-
tim stadijima svaka uloga (u¢enice, plesacice, uciteljice plesa ili
istrazivacice), ali i vremenski okviri manifestacije svake pojedine
uloge kao i njihovih kombinacija, donijeli su drugacije poimanje
i razumijevanje. Primjerice, iskustvo prelazaka iz jedne uloge u
drugu te novog nacina kretanja, “promijenilo je moju percepciju
i promijenilo je mene” (Novack 1993: 38). Pitanja i dvojbe s kojima
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sam se susretala u svijetu baleta pocele su kao tjelesne, posta-
le pedagoske i prerasle u filozofske i istrazivacke, a suo¢avanje
s njima javljalo se fizicki, emocionalno i spiritualno (Ritenburg
2014: 7). Da “praksa ima vlastitu dinamiku’, mogu potvrditi oni
koji su aktivno sudjelovali (Van Eikels 2017: 117). Vlastita iskustva
nisam opisivala, ali su ona u velikoj mjeri uvjetovala i utjecala na
promisljanja te omogucila komparaciju s iskustvima drugih ¢la-
nova plesne zajednice.*’ Vazno je pritom istaknuti da samore-
fleksivnost, koja proizlazi iz koriStenja dijelova vlastita iskustva,
nema smisla i nije korisna citatelju i akademskoj zajednici, ako
informacije koje iz nje proistjecu, ne idu “povrh” osobnog i su-
bjektivnog (Williams 1976 /1977).

Insajdersko i autsajdersko istrazivanje

Profesionalna konstrukcija terena dijelom je izgradena u pro-
storu i vremenu neprofesionalnoga svakodnevna zivota, a moje
nekadasnje osobno sudjelovanje i Zivot u istraZivanoj zajednici
zadobili su novu, analiticku dimenziju. Tim sam slijedom zaobi§-
la klasi¢an formalan “ulazak” u zajednicu kao istraZivacica. Po-
kazalo se da je bilo potrebno “ulaziti” u ulogu autsajdera, a ne,
uobicajeno za etnoloska i antropoloska istraZivanja, insajdera.*

40 Jzabrati vlastito iskustvo kao jednu od metoda analize i propitivanja po-
stavki (Sto ¢ini svaki insajder etnoloSkog ili antropolo$kog istraZivanja priku-
pljanjem tudih i vlastitih iskustava), znaci istovremeno propitivanje vlastitog
sje¢anja i sebstva. Sjecanja, kao i iskustva sastavljena od sje¢anja, prije svega su
subjektivna i ¢esto jednoobrazna. Mogu imati vi§e perspektiva, ali samo jed-
nog interpreta. Sjecanje se moze Ciniti vrlo zahvalnim jer se probrani podaci
ve¢ posjeduju, nije potrebno kretati u potragu za njima. Medutim, sje¢anja su
nepredvidiva i nepouzdana. Nadiru bez reda i ¢esto ih je potrebno priz(i)vati
ili osvijestiti.

“t Mohn Anis Nor (2002) je opisao analognu i paradoksalnu situaciju zamje-
na uloga istrazivaca i istrazivanih gdje su, suprotno uobi¢ajenoj praksi odnosa
istrazitelja i istrazivanih u kojoj istrazivaci sami biraju situacije, zajednice i ljude
koji ¢e biti u fokusu njihova proucavanja, istrazivaci postali promatrani.
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Uobicajen postupak gdje istrazivac, kao predodredeni autsajder,
ulazi u zajednicu da bi postao i insajder, odnosno ostvario pri-
stup insajderskim informacijama i poimanjima, pokazao se u slu-
¢aju ovoga istraZivanja nepotrebnim. Izostavljen je tako i tocan
datum ili godina ulaska u zajednicu kao promatracice s ciljem
istrazivanja, analiziranja i interpretiranja plesnih pojava i procesa.
Vremenski odmak i raznovremena perspektiva donose drukcije
zbilje. Karakteristikom autsajderice oznacili su me osvjeStavanje
namjere i odluka da pojave pomnije promatram, ciljano uo¢avam
te da one posjeduju ili (do)nose potencijalna znacenja. Medutim,
u procesu istraZivanja smatrala sam nuZnim uciniti i odmak kako
bih ostvarila i “pogled izvana” u plesne procese koje odredene
plesne zajednice stvaraju i njeguju te kako bih osigurala, iako
nedostizno objektivnu, no ipak drugaciju poziciju, svjesna dugo-
godiSnjeg vlastitog insajderstva pa cak i vlastitih (pred)uvjere-
nja koje sam zahvaljuju¢i upravo ulozi autsajderice (s odmakom)
preispitala i redefinirala. Dominantniji osje¢aj insajderstva nad
autsajderstvom, svijest o brojnim dimenzijama plesne zajednice o
kojoj sam odlucila i pisati, sviesna da zapravo ogroman dio ne¢u
uspjeti prenijeti te svjesna da ako ne prisvojim i autsajdersku ulo-
gu, necu znati niti mo¢i adekvatno “upotrebljavati jezik struke,
interpretirati emsko znanje znanstvenim diskursom, odnosno
pojmovima discipline” (Capo Zmega¢, Gulin Zrni¢ i Santek 2006:
24), ucvrstilo je odluku o odmaku od insajderske ukljuc¢enosti. Ta-
koder, istraziva¢ moze biti sklon naturalizaciji poznatog okruZe-
nja i zbog toga propustanju podataka koji bi bili uocljiviji “manje
indoktriniranom promatracu” (Potter 2008: 447). Pritom, uloge
insajdera i autsajdera prozimaju se i ponekad su tesko odredi-
ve. U istraZivanjima plesa i njegovih mnogostrukih pojavnosti,
obje perspektive mogu biti korisne “ako refleksija i iskustvo nisu
tretirani kao odvojene radnje, nego kao dva medupovezana tre-
nutka iste aktivnosti” (Martin 1998: 5) jer, kako je Zebec (2006:
171) istaknuo, “do pravih rezultata mogu do¢i samo medusobnim
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dopunjavanjem emskog i etskog diskursa istrazivanja” Dakle, ci-
ljanim odmakom, nastojala sam posti¢i autsajderstvo i objektiv-
nost. Uocila sam pritom nekoliko mogu¢ih nijansi kategorizacije
autsajderstva: laickog, plesnog i znanstvenog autsajdera, kakvima
sam ih prepoznala u svome istrazivanju. Laicki autsajderi mogu
biti publike bez spoznaja i dubljeg znanja o plesu ili plesnim pro-
cesima promatrane plesne zajednice. Plesni autsajder je plesac,
koreograf, plesni pedagog ili neki drugi plesni stru¢njak upoznat
s generalnim plesnim procesima i kretanjima, ali s nedovoljno
ukljuc¢enosti u plesnu zajednicu koju promatra. Naj¢eSce je rijec
o promatracima insajderima jednoga plesnog oblika koji proma-
traju drugi. Znanstvenik autsajder je osoba sa stru¢nim znanjem
odnosno plesnim iskustvom ili bez njega, Cija je istaknuta namje-
ra upoznavanja same zajednice i njezinih pojavnosti te stjecanje
vlastitih iskustava unutar promatrane zajednice. Insajder je pak
osoba s pristupom insajderskim poimanjima, pravilima i infor-
macijama vezanima za neku, u ovom slucaju, baletnu zajednicu.
U istraZivanju se nametnula i podjela insajdera istrazivaca koji je
insajderom bio prije pocetka procesa istrazivanja te onog koji se
u insajderstvo ukljucuje isklju¢ivo radi istraZivanja. OsvijeSteno,
namjerno postajanje insajderom - s razlikama na europskom i
americkom kontinentu - koje planirano smjera u insajderstvo, a
oCituje se tek sudjelovanjem, ne nuzno i pripadanjem, razlikuje
se u pristupu i dostupnosti informacija od onog nenamjerava-
nog, barem u nekim stadijima istraZivanja.** Insajderstvo isklju-
¢ivo u cilju istrazivanja i prikupljanja informacija o istraZivanoj
zajednici omogucuje kompleksniju perspektivu od autsajderske.
Medutim, dugogodis$nje, nenajavljeno insajderstvo, insajderstvo

# Etsko/emsku (ili insajdersko-autsajdersku) distinkciju i perspektivu
istrazivanja terena, uveo je Kenneth Pike 1954. godine (Kaeppler 1999: 17-18).

4§ grupom ili (plesnom) zajednicom neki se mogu poistovjecivati i identi-
ficirati se, a neki ne (Powell 1997: 139). Participiranje ne jamci osjecaj pripadanja
zajednici.
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prije, i ne iskljuc¢ivo u cilju znanstvenoga istraZivanja, nudi alter-
nativne spoznaje. Donosi sposobnost uocavanja i prepoznavanja
situacija i odnosa koji se, samo promatranjem sa sudjelovanjem
na odredeno vrijeme, ne doimaju vaznima ili ¢ak presudnima za
razumijevanje strukture i pojedinih odnosa unutar zajednice.
Prednosti takvog insajderstva nalaze se u vec¢oj dostupnosti po-
dataka i informacija, prethodnom poznavanju okolnosti, “povije-
sti” i ljudi, brojnijem izvoru kontakata ili (pre)poznavanju internih
terminologija i pojedinosti (Cesto nerazumljivih bez dugogodis-
njeg razumijevanja situacija i “internih povijesti” zajednica) te
formalnog jezika plesa, ali i onog neformalnog, prilagodenog,
specifi¢nog i svojstvenog pojedinoj zajednici (Katarinc¢i¢ 2015).
Naime, ljudska je percepcija svedena u okvire poznatoga i tesko
zamjecuje nesto novo, nesto $to jo§ nije nauceno ili pohranjeno
u tjelesnoj ili umnoj memoriji ili kako se Burke (2006: 32) izra-
zio: “Opce je poznato da ono §to zamje¢ujemo ili ¢ega se sjeca-
mo jest ono Sto nas osobno zanima ili se uklapa u ono u §to ve¢
vjerujemo”.

Istrazivac s kinestetickom empatijom

IstraZivanja plesa provodila su se, kako je spomenuto, unutar
nekoliko disciplina i ovisila 0 metodama istraZivanja pojedinih
disciplina, a temeljnom odrednicom u pristupu mozZe se smatrati
i razina ukljuenosti istrazivaca u promatrane zajednice. Insaj-
derstvo i autsajderstvo kao razlikovni pojmovi razine ukljuc¢eno-
sti u zajednicu i/ili njezina poznavanja, odredivala su polazi§ta
istrazivaca i njihove perspektive promatranja. Victor Turner
(1982 prema Gottschild 1997: 168) je pozvao na “performativnu i
refleksivnu antropologiju” gdje bi etnografije trebalo osim citati
i komentirati, takoder i “izvoditi” odnosno integrativno im pri-
stupati s obzirom na to da “koreografija i plesno tijelo sudjeluju u
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oblikovanju pristupa istraZivanju” (Gottschild 1997: 167).* Unato¢
pojacanom antropoloSkom interesu za tijelo, ukljucujuci rastuci
fokus na tijelo u pokretu (Farnell 1999), istrazivaci plesa i nadalje
tesko opisuju kulturno smjestene nacine kretanja koji se odnose
na “osjete tijela” poput energije, znojenja, topline, boli i druge
(Potter 2008: 449). U procesu nastojanja razumijevanja drugog
somatskog znanja “subjektivni” je tjelesni angazman najceSce
preSutan. Deidre Sklar (2000: 71) je primijetila tradicionalnu
praksu brisanja tijela istrazivaca iz etnografskog teksta, iako se
dimenzijama osjeta pokreta pristupa kroz tijelo istrazivaca (Po-
tter 2008: 447). Kao Sto mnogi koreografi ne posjeduju vjeStine
ili volju teorijski promisljati pokret, podjednako mnogi teoreti-
Cari ne posvecuju dovoljno vremena upoznavanju svoga tijela
(Goldberg 1997: 310-311), iako promatraju i donose zakljucke o
tijelima. Desmond predlaze da bi istraZivaci - kako bi uspjeli is-
hoditi adekvatne analize tijela u pokretu, otkrivati novi smisao
tekstualnosti tijela u pokretu od kojega tijelo predstavlja jednu
od najraSirenijih dimenzija te kako bi se osposobili za analiziranje
vizualnih ritmic¢nih ili gestovnih oblika - trebali biti ili postati
pokretno pismeni (1997: 50-51). Pokretna pismenost ukljucuje
plesno iskustvo, dakle, vlastiti tjelesni doZivljaj, a ne samo vizu-
alni, te plesno znanje, a ne samo posrednu plesnu informaciju.
Polazila sam stoga u ovom istrazivanju i od vlastite tjelesnosti
i plesne iskustvenosti svoga tijela. Naime, zamjetna je razlika
izmedu linearnog stjecanja znanja intelektom i multidimenzi-
onalnog saznavanja posredstvom tijela u pokretu (Sweet 2005:
138). S obzirom na to da se ples mozZe smatrati kinestetiCkom
tradicijom koja se prenosi s tijela na tijelo (Davida 2011a: 13), neki

4 Teatrolog Marco de Marinis formulira dvojbu o tome je li moguce razu-
mjeti (umjetnicko) umijece, pisati o njemu, proucavati ga iz povijesnog i teo-
rijskog motrista, a da ne sudjelujemo i sami u njegovoj proizvodnji (de Marinis
2011 prema Petlevski 2015: 13). Sibila Petlevski (2015: 14) smatra da su izvedba
teorije i posjedovanje iskustva umijeca, o kojima piSe de Marinis, zapravo isti
fenomen odnosno dvojna hibridna kompetencija.
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znanstvenici smatraju da se “realnost” plesa nalazi u njegovoj
izvedbi (Williams 2004: xvi).

Tjelesno iskustvo plesanja nije nuZzno da bi se pristupilo istra-
zivackoj temi u plesu, ali je klju¢no ako se istrazivanjem Zeli za-
hvatiti i kinesteticka dimenzija i sve §to iz nje proizlazi. Termin
kinestezije predstavlja opcenite karakteristike fizikalnosti koje
ukazuju na iskustva tijela i pokreta. Rezultati kretanja mogu se
vidjeti i Cuti, a “osoba koja se krece o kretanju ima iskustvo kine-
stezije”, osje¢aja pokreta (Sklar 2000: 72). U Hrvatskoj enciklope-
diji (2020) kinestezija je definirana kao

svjesno zamje¢ivanje polozaja i pokreta pojedinih dijelova tijela.
Posebni receptori u zglobovima i tetivama primaju podraza-
je Sto nastaju pri kretnjama u zglobu, prenose ih u sredi$nji
ziv¢ani sustav obavjeStavajuc¢i ga o trenutacnom odnosu izme-
du pojedinih dijelova tijela te o veliCini i brzini promjena tog
odnosa.

Caroline Potter (2008) u opisivanju osjecaja kretanja utemelje-
nog u svakodnevnim iskustvima zivog tijela, termin “kinestezija’
(engl. kRinaesthesia) definira dinami¢nim osje¢ajem neprestanog
pomicanja necijeg tijela u prostoru i vremenu da bi se posti-
gao Zeljeni cilj. Iako se termin ponekad koristi naizmjeni¢no s
propriocepcijom, kinestezija je manje usmjerena na specifi¢no
biomedicinsko razumijevanje pokreta i umjesto toga prenosi spo-
sobnost opcenitijeg osjecaja pokreta necijega tijela i sposobnost
prilagodbe tijela kulturno preferiranim nacinima. Intenzivnija
istrazivanja zasnovana na postojanju nervnih senzora u misi¢ima
i zglobovima koja osiguravaju osvijeStenost tjelesnih pozicija i
pokreta, ponukala su neologizaciju kinestezije 1880 godine. Im-
plementiranost termina od kraja 19. stolje¢a uglavnom zahvaca
anglosaksonsko govorno podrucje, a internacionalnije tek kra-
jem 20.1u 21. stoljecu (Foster 2011). Psiholog Charles Sherrington
skovao je 1906. biomedicinski utemeljen termin “propriocepcija”
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za osjecaj kretanja (Potter 2008: 448). Taj se “unutarnji osjet” na-
ziva jo§ i “Sesto ¢ulo” i vrlo je blizak terminu kinestezije. Deidre
Sklar implicitno ¢ini sli¢nu distinkciju gdje se kinestezija odnosi
na “iskustvo koje se osje¢a” (engl. felt experience), a propriocep-
cija na “recepciju podrazaja stvorenih u vlastitom tijelu, poseb-
no kao pokret” (2000: 72). Percepcija putem kinestezije zapravo
uvecava sudjelovanje pleSuceg tijela (u svijetu) kroz vid, zvuk,
miris, okus i dodir (Potter 2008: 456). Takav fokus ukljucuje ak-
tivno istraZivanje tijela kao mikrokozmosa stanica organiziranih
u organe, tekucine, kosti i miSi¢e (Ravn 2017: 66). Kinesteticka
osvijeStenost ili pojacano razvijen osjecaj za kinesteziju jedan je
od nacina zahvacanja osjetilnih tjelesnih iskustava plesaca. Ta-
kav nacin percipiranja istrazivaca moguc je jedino ako i istraZivac
posjeduje iskustvo plesnog kinestetickog percipiranja osjeta po-
kreta (Potter 2008: 461), iako se sposobnost opaZanja osje¢ajnog
iskustva kretanja unutar necijeg tijela ¢ini univerzalnom ljud-
skom sposobnoscu (isto: 452). Naime, svatko tko promatra ples
moZe u vecoj ili manjoj mjeri osjetiti kinesteti¢ku identifikaciju,
jednostavno zato Sto svi ljudi pokrecu svoje tijelo (Novack 1993:
36), no godine plesanja intenziviraju i specifiéno usmjeravaju taj
kinesteticki otisak.

Ples se moze smatrati kulturnom praksom, ali je on i utjelov-
liena praksa (Boyd 2014: 491). Istovremeno je druStven i moze se
dozivljavati eksterno, ali je i interna aktivnost (isto: 500). Plesac je
kreator i utjelovitelj znanja (Barbour 2011: 105). Medutim, plesaci,
iako posjeduju znanja o plesu, Cesto tesko artikuliraju implicitnu
vrstu znanja koju posjeduju, a kinestezija kao interno percipiran
osjecaj oteZano se opisuje na meduljudskoj i druStvenoj razini.
Ples je Cesto jednostavnije demonstrirati i pokazati nego objasni-
tiidocarati rije¢ima. Vjerniji uvidi se zato lakSe postiZu ako istra-
Ziva¢ moZe prepoznati i locirati u tijelu osjete o kojima govore (ili
ne govore) plesaci promatrane zajednice. Prepoznavanjem osjeta
tijela koja diktiraju plesanje i poznavanjem terminoloskih oznaka,
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kinesteticki se procesi u organizmu lakSe detektiraju, opisuju i
analiziraju.

Budu¢i da vizualna percepcija implicira “objekt” koji se vidom
percipira s distance, empaticka kinesteticka percepcija implicira
premoScenje izmedu subjektiviteta objekta promatranja i pro-
matraca (Cooper Albright 2017: 235). Ples je moguce analizirati
i promatrati “na temelju same grade i tjelesnih stanja koja ga in-
strumentiraju” (Louppe 2009: 28), ali i osjecanjem tijela kako ga
osjecaju plesaci. Da bi se priblizila percepcijama plesaca, Williams
(2004: xv) u istraZivanju nastoji zadrzati “plesacku viziju” (engl.
dancerly point of view) o temama, paradoksima i problemima na
koje nailazi kad pristupa plesu, ne samo kao aktivnosti nego i
subjektu znanstvenog interesa. Kako bi pratila utjelovljene infra-
strukture razli¢itih plesnih praksi, istrazila na¢ine na koje plesaci
barataju senzornom svijesti u pokretu ili konstruktivno pratila
plesaceve opise u prostorima njihovih ideja i plesnog okruZenja,
Susanne Ravn u istrazivanju plesa (metaforicki) koristi vlastito
“tijelo kao laboratorij’, koje je u izvedbu etnografskog terena
uklju¢eno kroz vlastitu “utjelovljenu kompetenciju” (2017: 62-63).
Budud¢i da utjelovljeno znanje ne moZe biti univerzalno, nego je
kontekstualno i iskustveno, Karen Barbour u njegovu otkrivanju
koristi i nastoji stimulirati kinesteticku empatiju (2011: 102; v. i
Foster 2011). Janet Goodridge (2011) pak koriStenjem kinesteticke
memorije procesa plesne inskripcije u tijelo, vlastito tijelo pro-
matra poput “Zivog muzeja plesa”, “unutarnjeg arhiva” ili “repo-
zitorija plesa/pokreta”. Pojavom “kinesteticke putanje” u etno-
grafskim plesnim studijama od pocetka 1990-ih nekonzistentna
terminologija prozima “somatske dimenzije znanja kretanja’, a
osim kinestezije, kinesteticke empatije, propriocepcije, odnosno,
utjelovljenog znanja, uklju¢uje pojmove poput “somatostezije,
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kinestetickog ambijenta ili sinestezije” (Sklar 2000: 70).# Tijelo
istrazivaca kao mjesto analogije i znanstvenih uvida “predstavlja
jednu od bitnih figura epistemoloskog reza” koji “zahtijeva da ti-
jelo, prije svega tijelo u pokretu, istodobno bude subjekt, objekt
i instrument vlastite spoznaje” (Louppe 2009: 11). AngazZiranje
tijela istraZivaca u istraZivackom procesu moze osigurati nove
i drugacije teorijske spoznaje (Sklar 2000: 72; Potter 2008: 461).
Kljucan izvor u proucavanju plesa nije uvijek tradicionalni pisani
i vizualni, nego “ples sam” (Carter 2004: 15) i iskustvo plesanja
koje donosi tjelesno sjecanje kinesteti¢kog iskustva. Ako je ple-
sni pokret dijelom iskustva istraZivaca ne samo vizualno nego
se osjeca kao fizicka senzacija u tijelu istrazivaca, oni do ideja
dolaze “afektivno i kinesteticki kao i kognitivno” (Gottschild 1997:
167). Plesna etnografija ili etnokoreologija mozZe se svojim meto-
dama pribliZiti i osigurati na¢ine razumijevanja kulturnog znanja
utjelovljenog u pokretu aktivacijom osjetilnih cuvstava i tjelesnog
osvjeStavanja pokreta istrazivaca. Prednost internalizirajuce pri-
rode kinestezije povezanost je s ostalim osjetilnim modusima
(Potter 2008: 459) i razumijevanje onoga o cemu prica plesac i
toga kako osje¢a ono o ¢emu prica da osjeca. Istovremeno, tje-
lesno iskustvo plesanja osim prednosti moZe ukljucivati i odre-
dene nedostatke. Istraziva¢ ponekad mozZe generalizirati vlastito
iskustvo i tjelesno znanje s onima drugih (Hanna 2010: 214), te
je potreban oprez poput onog prilikom koriStenja subjektivhog
iskustva u istraZivanju. Istrazivaci plesa koji uvazavaju i uklju¢uju

4 Znanstvenici u literaturi razli¢ito nazivaju osjet pokreta koji je (Cesto ne-
svjesno) generiran unutar tijela, ali je i subjekt refleksije samog tijela, a ucestalo
odraZzava njegovu ambivalentnost: Zivo tijelo (njem. Leib) i fizicko tijelo (njem.
Korper) (Husserl 1960), “utiSano” i “Zari$no” tjelesno znanje (Parviainen 2002),
“razumno” i “shvatljivo” (C. Bull 1997), “prisutno s tijelom” i “pohadajuci tijelo”
(Csordas 1993), “strukturirane strukture predisponirane da funkcioniraju kao
strukturne strukture” (Bourdieu 1977), “tijelo ideja” i tijelo kao predmet analize
(Foster 1997), promatranje i promatrane dimenzije “prisutnog-odsutnog tijela”
(Leder 1990), te “tijelo-subjekt” i “tijelo-objekt” (Potter 2007, Merleau-Ponty
1962 [1945] prema Potter 2008: 461).
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plesno iskustvo, Cesto polaze od ideje da je “ljudsko znanje isto-
vremeno somatsko, intelektualno i emocionalno” (Gore i Grau
2014: 129) te su ukljuceni u proces viSesenzornog promatranja
plesnih praksi koje sam u ovom istraZivanju nastojala zahvatiti.
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Medunarodni karakter
baleta i transnacionalna
kretanja plesaca

Globalni i nelokalizirani fenomen baleta

Status svojevrsnog globalnog plesa baletu odrice nedvosmislenu
vezanost uz jedan konkretan i ograni¢en prostor. Plesnu zajed-
nicu baleta stoga ne¢u nuzno lokalizirati u traganju za njezinim
lokalnim specifi¢nostima, nego ¢u joj prije svega pristupiti kao
globalnoj. Pored toga Sto lokalni subjekti doprinose i sudjeluju
u stvaranju globalnih fenomena, oni te iste fenomene neminov-
no usvajaju, transformiraju i konzumiraju (Doolittle i Flynn 2011
448), odnosno u vecoj ili manjoj mjeri kontekstualiziraju na lo-
kalnoj razini (Marion 2006: 30). U nastojanju obuhvacanja cjeline
fenomena balet stoga ne moZemo promatrati kao “jednu povijest
jednog plesa’, ve¢ mu prema Grau (1998: 200) trebamo pristupa-
ti uzimajuci u obzir “mnoge povijesti mnogih plesova”, odnosno
brojne teritorijalno rasprostranjene povijesti koje - buduci da su
sve na odredeni nacin utjecale na njegov razvoj i danasnji oblik -
¢ine povijest baleta kao transnacionalnog i globalnog fenomena.
Pritom vrijedi imati na umu kako je, dakako, nemoguc¢e obuhva-
titi sve lokalne povijesti, ali ih je bez obzira na to potrebno uvaziti
i biti svjestan njihova udjela u cjelini globalne povijesti baleta.

Redefiniranjem i Sirenjem koncepcije “terena” sedamdese-
tih je godina 20. stolje¢a i u hrvatskoj etnoloskoj zajednici doslo
do napustanja koncepcije isklju¢ivo lokaliziranog terena (Capo
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Zmega¢, Gulin Zrni¢ i Santek 2006: 16-17). “Mjesto (lokalitet) i
nadalje ostaje konstitutivnim dijelom istraZivanja, ali viSe ne po-
drazumijeva omedenost drustvenih i kulturnih prostora jednim
fizickim prostorom niti homogenost kulturnih znaéenja unutar
tog prostora” jer “ljudi, subjekti etnografskih istraZivanja, uvi-
jek se nalaze na nekim konkretnim zemljopisnim lokacijama (ili
na viSe njih), koje doprinose oblikovanju njihovih praksi” (isto:
27-28).%6 Kod samih plesaca, primjerice, nerijetko izostaje osje-
¢aj pripadanja nekom omedenom lokalitetu, dijelom vjerojatno i
stoga §to u praksi Cesto djeluju izmedu razli¢itih lokaliteta, $to
je u odredenoj mjeri suprotno dominaciji geografske (prostorne)
paradigme u kojoj postavljanje pitanja “gdje?” nerijetko prethodi
pitanjima “§to?” i “zasto?” (Marion 2006: 132). Zajednica moZe biti
definirana onime $to radi podjednako kao i prostorom unutar
kojeg djeluje. MozZe biti “izvodena” umjesto “locirana” (isto: 133).
Neovisno o plesnoj kompaniji u kojoj djeluju i/ili lokaciji na kojoj
se nalazi kazaliSte na Cijim scenama pleSu, plesaci baleta se, na-
ime, uvijek osjec¢aju i dijelom (globalne/transnacionalne) baletne
zajednice.”’

Pojedini su plesni oblici, poput baleta, globalno§¢u izvedbi
tako dosegli status “internacionalnih jezika” (Kaeppler 2008:
80). Martin je balet jo§ u prvoj polovici 20. stoljeca definirao kao
bezvremenu i besprostornu idealizaciju plesaca (2011 [1939]: 50).
U etnografskoj studiji Cetiriju globalno renomiranih baletnih

% Iva PleSe primjerice uz zemljopisni, prepoznaje i druStveni lokalitet
(2006). Takoder, u posljednje dvije godine u uvjetima globalne pandemije ko-
ronavirusa, odnosno epidemioloskih mjera ogranic¢enja kretanja i izbjegavanja
kontakata prakticiralo se primjerice virtualno istraZivanje pracenjem prven-
stveno medijskog sadrzaja i komuniciranje sa sugovornicima virtualno bez ob-
zira na to gdje se oni (ili zajednica) fizicki nalazili.

4 Koristim medu plesac¢ima ustaljen termin baletnih kompanija (po uzo-
ru na engl. ballet companies). Odnosi se na skupine plesaca koji ¢ine cjeloku-
pni ansambl nekog kazalista ili plesnu skupinu/trupu koja djeluje neovisno o
instituciji teatra pod vodstvom pojedinca, najceS¢e koreografa ili istaknutog
plesaca.
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kompanija - Royal Swedish Balleta, engleskog Royal Balleta,
American Ballet Theatrea i Ballet Frankfurta - Helena Wulff
(1998) “medunarodnu prirodu baletnih svjetova” otkriva kroz
putanje karijera plesaca, od $kolovanja do umirovljenja, i proces
proizvodnje izvedbi. Slojevitost se baleta u suvremenoj praksi,
medu ostalim, ogleda i u njegovu egzistiranju unutar “neutral-
nog, transnacionalnog prostora” (Grau 2008: 205). Transnacio-
nalni prostor egzistencije odrice baletu fiksiranu lokaciju, a nje-
gove se izvedbe potvrduju prije svega globalnim, a tek potom i
lokalnim obiljeZjima. Prostori baletne izvedbe vezani su uz scenu
i teatar neovisno o geografskoj lokaciji. Donekle zapostavljena
vaznost lokaliziranog terena te promatranje zajednice baletnih
plesaca kroz okular jedinstvenoga plesnog oblika, dodatno se
moZe objasniti uz pomo¢ prosirena Bourdieuova (1977) koncepta
habitusa na tri plesna habitusa o kojima raspravljaju Steven Wa-
inwright, Clare Williams i Bryan Turner (2006). Naime, plesacevo
Skolovanje i viezbanje u mati¢nom kazaliStu mogu tvoriti njegov
“institucionalni habitus”, sposobnosti i predispozicije njegova ti-
jela “individualni”, a utjecaji koreografija na plesacev stil plesanja i
razvoj njegova tijela “koreografski habitus” Navedeni su habitusi
neki od uvjeta i utjecaja u formiranju pojedinih habitusa plesaca,
bez obzira na to gdje oni obitavali. Takvoj prirodi baleta dopri-
nijela je izrazita transnacionalna mobilnost plesaca u proslosti i
suvremenosti.

Kulturne prakse kruze unutar zajednica i prelaze njihove gra-
nice s posljedi¢nim efektima prevodenja, izmjeStanja i transfor-
macija koje se u tom procesu neminovno zbivaju (Desmond 2017:
44). Klasicni balet kakvoga danas poznajemo rezultat je brojnih
medunacionalnih, medukontinentalnih i drugih preplitanja kul-
tura, a na njegovu su globalnu pojavu od gotovo samih pocetaka
utjecale trajne ili privremene migracije i gostovanja pojedinaca
i cijelih kompanija. Marion Kant napominje da je balet od svojih
pocetaka bio “internacionalni posao i zanimanje” (2007a: 4) kako
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za plesace tako i za koreografe, baletne ucitelje i ostale ukljucene
u njegovo stvaranje i Zivot. Baletna je povijest tako ve¢ od 18. sto-
lje¢a obiljeZena intenzivnom mobilno§¢u plesaca koji su putovali
od kazaliSta do kazaliSta, od drZave do drzave (Noll Hammond
2007: 75). Plesaci i plesni majstori svoje su znanje Sirili putujuci,
a nerijetko bi se i trajno nastanjivali u zemljama do kojih bi tako
putujudi stigli. Na taj su nacin sudjelovali u stvaranju, oblikovanju
i Sirenju tradicije i evolucije baleta. Ideje i djelovanje iznimnih po-
jedinaca utjecali su na brojne klasi¢ne plesace i ucitelje (Paskev-
ska 1992: 2) i oblikovale balet u danas prepoznatljiv plesni oblik.

Razdoblje koje je u velikoj mjeri odredilo razvoj baleta i utje-
calo na njegovu danasnju globalnu pojavnost i prepoznatljivost,
razdoblje je romantizma u baletu, u prvoj polovici 19. stoljeca.
Kao prvi uistinu medunarodni plesni pokret, romanti¢ni balet je,
prema Garafoli (2011: 18), bio odrazom umjetnickih i drustvenih
praksi i ideologija ¢iji se tragovi provlace sve do danas.* U vrije-
me romantizma balet je prije svega dominirao plesnom scenom
Pariza, a potom i drugih europskih gradova poput Londona, Mi-
lana, Beca, St. Petersburga i Kopenhagena otkud se intenzivno
Sirio i u americka kulturna srediSta od New Yorka do Buenos
Airesa (isto; Banes i Caroll 1997: 91). Duge, Cesto viSegodiSnje
turneje plesackih zvijezda i angaZmani baletnih majstora u pe-
riferijskim kazaliStima, gdje su postavljali produkcije nastale u
baletnim prijestolnicama poput Pariza i Londona, pridonijele su
Sirenju baleta u mnoge dijelove svijeta.*

4 U hrvatskom bi jeziku bilo ispravno koristiti pridjev romanticki balet kao
oznaku pripadnosti umjetni¢kom razdoblju romantizma (op. ur. Andreje Jeli¢i¢
u Garafola 2011: 11, bilj. 1), no koristit ¢u u upotrebi ustaljenu sintagmu roman-
tiéni balet.

% Jedan od manje poznatih izvora medunarodnog prometa i internacio-
nalizma romanti¢nog baleta pronalazi se u usluzi koju je nudila Pari§ka opera
(popularni naziv za Académie royale de musique). KazaliSta i operne ku¢e mo-
gli su od Pariske opere nabavljati partiture s biljeSkama za balete koje su zZeljeli
preslikati na svojim pozornicama, a u vrijeme romantizma posebno je bila ci-
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Povodi migracijama pojedinaca bili su brojni, a uz one umjet-
nicke, podjednako su vazni u nekim slucajevima bili i oni egzi-
stencijalni i/ili politi¢ki.** MobilnoS¢u pojedinaca balet se iz
vecih sredista Sirio u podrucja u kojima do tog trenutka baletna
tradicija nije postojala. Tako je iz Rusije proSiren u Skandinaviju,
Sjevernu i Juznu Ameriku, Kubu, Kinu, Izrael i Japan, a iz En-
gleske u britanske kolonije, a kasnije u zemlje Commonwealtha
(Wulff 2008: 521). Osim pojedinaca na §irenje su baleta nerijetko
utjecale i baletne kompanije i druge vece putujuce skupine ple-
saca. Jedna od znacajnijih putujuc¢ih baletnih kompanija, koja je
u prvoj polovici 20. stoljeca nastupala diliem Europe, Sjeverne
i Juzne Amerike, bila je kompanija Ruski baleti (Ballets Russes),
osnovana pocetkom stolje¢a u Parizu (Kant 2007b: 282). Prem-
da postoji niz podataka o brojnim putovanjima i gostovanjima
u onodobnim urbanim kulturnim srediStima Europe i Amerika,
kompanija Ruski baleti - prije svega zbog politickih prilika - ni-
kada nije nastupila u Rusiji (Garafola 1998: vii). Djelovanje te, po
mnogima najutjecajnije baletne kompanije 20. stoljeca, vodeno je
idejom njezina voditelja i osnivaca Sergeja Pavlovica Djagiljeva o
Sirenju ruskoga baletnog stila u Europu. Pored toga, Djagiljev je
promicao i intenzivnu umjetni¢ku suradnju medu koreografima,
skladateljima, dizajnerima i plesacima.” Vec¢ina plesaca Ruskih
baleta bila je klasi¢no Skolovana u velikim carskim Skolama vi-
sokog tehnic¢kog standarda u Moskvi i St. Petersburgu. Mnogi su

jenjena francuska grafika razli¢itih tema, najéeS¢e povezana s likom balerine
(Garafola 2011: 11-12).

0 Primjerice, nakon Oktobarske revolucije 1917. godine mnogi su se plesaci
i koreografi i iz politickih razloga okrenuli zapadu i tako posljedi¢no intenziv-
nije sudjelovali u Sirenju baleta (Kant 2007b: 280).

! Djagiljev je tijekom svoje karijere blisko suradivao s tada najistaknutijim
skladateljima (Igor Stravinski, Claude Debussy, Sergej Prokofjev, Erik Satie,
Maurice Ravel); likovnim umjetnicima (Vasilij Kandinski, Alexandre Benois,
Pablo Picasso, Henri Matisse); kostimografima (Léon Bakst, Coco Chanel)
i koreografima (Mihail Fokin, Vaclav Nizinski, Léonide Massine, Bronislava
Nizinska, George Balanchine).
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stekli medunarodnu slavu i znacajno utjecali na razvoj baleta.*
Nakon Djagiljevljeve smrti, skupina se razisla, a nekoliko godina
poslije kao nasljednice Ruskih baleta osnovane su trupe Ruski
balet Monte Karla (Ballet Russe de Monte-Carlo) i Originalni ru-
ski balet (Original Ballet Russe).*®

Uslijed spomenute mobilnosti kojom je balet svoj put u svijet
izborio obilascima i gostovanjima pojedinaca i baletnih kompani-
ja, izvozile su se i razmjenjivale koreografije koje su stvorili slavni
koreografi. Globalnim izvozom koreografija Sirili su se utjecaji
velikih koreografa i predstavljale njihove kompanije. Londonski
Royal Ballet je, primjerice, gostovao u New Yorku izvode¢i ko-
reografije Fredericka Ashtona, a ameri¢ki New York City Ballet
(NYCB) u Engleskoj je predstavljao koreografije Georgea Balan-
chinea.>* Globalni protok uspjesnih baleta rezultirao je njihovim
uvrS§tavanjem u repertoare mnogih baletnih kompanija u Europi,
Sjevernoj Americi i drugdje (Wainwright, Williams i Turner 2007:
316). Tako su Ashtonove koreografije, nekada na repertoaru
Royal Balleta koji ih je gostovanjima predstavljao i drugdje, po-
stale dijelom repertoara vec¢ih i uglednijih baletnih kompanija.

%2 U Ruskim baletima su plesale zvijezde poput Anne Pavlove, Tamare
Karsavine, Olge Spessivtseve, Mathilde Kschessinske, Ide Rubinstein,
Bronislave NiZinske, Lydije Lopokove, Diane Gould, Sophie Pflanz ili Alicije
Markove te Mihaila Fokina, Sergea Lifara, Léonidea Massinea, Antona Dolina,
George Balanchinea, Valentina Zeglovskyja, Theodorea Kosloffa, Adolpha
Bolma i Vaclava Nizinskog (kojeg se smatra najpopularnijim i najtalentiranijim
plesacem u povijesti trupe).

% ViSe o Ruskim baletima v. u Garafola (1998).

% Gruzijskoga podrijetla, George Balanchine (1904. - 1983.) je djelovao u
ameri¢kom Metropolitanu, gdje je 1948. osnovao New York City Ballet (NYCB),
kojemu je bio umjetni¢kim ravnateljem. Svojim je koreografijama obiljezio djelo-
vanje cijele kompanije za koju je stvorio ve¢inu svojih djela te znatno utjecao na
njezin repertoar. NYCB je u njegovo vrijeme posebno bio orijentiran na koreo-
grafa (Croft 2014: 209). Frederick Ashton je znacajan britanski plesac i koreograf
(1904. - 1988.). Od 1935. do 1963. djelovao je kao glavni koreograf u engleskom
Royal Balletu (prethodno Vic-Wells Ballet i Sadler’s Wells Ballet) u vrijeme Dame
Ninette de Valois, koju je naslijedio na ravnateljskoj poziciji (do 1970. godine).
Smatra se zasluznim za stvaranje specificno engleskog stila baleta.
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Odraz takve prakse suvremena su nacionalna kazaliSta koja su
usvojila poznate koreografije, ugostila priznate koreografe i ple-
saCe te obogatila vlastite repertoare djelima suvremenih kore-
ografa. Publike (viSe) ne moraju putovati u London da bi vidjele
Ashtonove koreografije, niti u New York da bi vidjele Balanchine-
ove.” Globalnim protokom uspje$nih baleta smanjene su razlike i
povecana sli¢nost u repertoarima medu baletnim kompanijama,
dok je intenziviranjem mobilnosti, modificiran nacin prijenosa
koreografija. Vie gotovo i ne postoji praksa nastanjenih koreo-
grafa, uposlenih u jednom, mati¢nom kazaliStu pri kojem djeluju
i za njega stvaraju. Suvremena se razmjena pojedinih djela klasi¢-
nog baletnog repertoara dogada izmedu kompanija. Koreografi
koreografiraju “za sve’, za razli¢ite kompanije ¢ije ih vodstvo po-
zove postaviti koreografiju. Nakon gostovanja u pojedinim tea-
trima i postavljanja dogovorenog baleta, odlaze u drugo kazaliste
(isto: 316-319). Takva praksa umanjuje mogucnost eksperimen-
tiranja jer koreografi ¢esto dolaze postaviti ve¢ gotovu, osmi-
Sljenu koreografiju. Premda praksa stvaranja pojedine uloge za
odredenog plesaca joS uvijek postoji, sve je manje prilagodavanja
koreografije plesacima. Istovremeno, plesaci koji mijenjaju kaza-
liste u kojem ¢e djelovati, lakSe se prilagodavaju.*® Helena Wulff
(2008: 522) navodi primjer kada u nemogu¢nosti izvedbe doma-
¢ih solista ili ansambla zbog bolesti, gosti (ve¢ upoznati s koreo-
grafijom) bez problema mijenjaju plesace mati¢nog kazaliSta. Do
potrebe mijenjanja pojedinih plesa¢a moZe do¢i nakon povrede

% Kada raspravlja o terminoloskim problemima, Darko Luki¢ (2009: 27) isti-
Ce suglasnost vodecih i relevantnih stru¢njaka o Cinjenici da je “o gledateljima
nemoguce govoriti kao o skupini koja se moze imenovati jedninom rijeci pu-
blika i zbog toga je svagda nuzno ustrajavati na mnozini te rijeci, na govorenju
o publikama”.

% Prilagodavanje djelovanja u novim okolnostima i na novom mjestu omo-
guceno je prvenstveno zbog jedinstvenih koraka u baletu ujednac¢enog francu-
skog nazivlja koje ¢e plesaci baleta unato¢ produkcijama razli¢itih interpreta-
cija i varijacija, podjednako usvajati bez obzira na lokaciju.
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plesaca. Ozljede ujedno mogu biti razlogom onemogucenog ili
zaustavljenog kretanja plesaca koji gostuju izvan mati¢nog ka-
zali$ta (Wulff 2005: 57-59). Buduéi da su brojne koreografije - a
posebno kanonske - dostupne i dijelom su mnogih repertoara,
svojevrstan je paradoks da je u vrijeme vece globalne proto¢no-
sti, mobilnosti i razmjene koreografija, plesaca i koreografa, sve
manje potrebe za mobilno$¢u i gostovanjima baletnih kompanija.
Navedena praksa jedan je od primjera globalizacije koja “razjedi-
njuje jednako koliko i ujedinjuje” (Bauman 1998 prema Wainwri-
ght, Williams i Turner 2007: 317). Takoder, zbog takvog trenda,
publike su postale kriti¢nije jer im je omoguceno vidjeti “sve” i
sve ih je teZe oduSeviti, a za gostovanja cijelih kompanija mjerilo
Cesto postaje ekonomska dimenzija, odnosno trziSna isplativost
angaziranja odredenog ansambla, a manje kvaliteta ili reperto-
ar (isto: 316-320; usp. i Gvozdenovi¢ 2021). Pored toga, plesna
natjecanja, festivali te medijsko podrucje od fotografije do inter-
neta, dodaju novu globalnu dimenziju baletu i plesu (Wulff 1998,
2005, 2008). Kaeppler piSe o baletu kao jednom od primjera
“performativne manifestacije izvoza i uvoza” koji se mogu sma-
trati diskursima o globalizaciji jer su, kako je spomenuto, dosegli
status “internacionalnih jezika” (2008: 80-85) i vaZni su za teo-
rije o globalizaciji jer proucavanje izvedbi kao dijelova aktivnosti
i dogadanja doprinosi razumijevanju svih drustvenih dimenzija i
konstrukciji odgovarajucih slika i reprezentacija kulturnih izved-
bi u globaliziranome svijetu.

Kulturna razmjena s mobilnosti plesaca (Ravelhofer 2007: 34)
dovela je do medunarodnog optjecaja i “ugradenosti” baleta u
medunarodnu kulturu (Smith 2007: 502). Balet se “nije uvukao u
svaki kutak svijeta”, ali je svakako izronio na dovoljno mjesta da
potvrdi svoj znacaj - ne, doduSe, univerzalnog, ali nedvojbeno
globalnog medukulturnog fenomena (Meglin i Matluck Brooks
2008: 321).
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(Nacionalni) stilovi i Skole u baletu

Utjecajem iznimnih pojedinaca koji su doseljavali u velike gra-
dove, formirali su se i razvijali veliki centri “nacionalnih stilova
baleta”, posebno u Parizu, Milanu, St. Petersburgu, Londonu,
Kopenhagenu i New Yorku (Wulff 2008: 521) $to je posljedi¢no
pridonijelo formiranju karakteristi¢nih baletnih stilova poput
francuskog, talijanskog, ruskog, engleskog, danskog i americ-
kog.>” Na oblikovanje baletnih stilova i/ili Skola, presudan su
utjecaj imali pojedini umjetnici (Kisselgoff 1983) koji nisu nuzno
bili porijeklom iz zemlje ¢iji predznak stil u baletu nosi. Razlike
medu stilovima uglavnom se odnose na tehnicke i estetske ele-
mente izvedbe pojedinih kretnji ili poloZaje dijelova tijela, poput,
primjerice, kuta polozaja ruku, glave i nogu.*® Stilovi se pritom
uglavnom raspoznaju unutar zajednice baletnih stvaratelja, a tek
rijetko i izvan nje. Mogu se stoga smatrati insajderskom dome-
nom zapazanja.

Pored toga §to pojedini stilovi nose nacionalne oznake, neke
od lokalno osmisljenih repertoara i specifi¢nih stilova moZe-
mo promatrati i kao svojevrsne odraze lokalnih/regionalnih/
nacionalnih /politi¢kih zbivanja i promjena. Desmond (1997: 44)
primjerice, interpretira migracije pojedinih plesnih stilova preko

5 Mnoge su velike svjetske baletne kompanije obiljezZene stilom plesa ko-
reografa koji su u njima djelovali. Primjerice, ruski Kirov Ballet pod utjecajem
je nasljeda koreografa Mariusa Petipaa, danski Royal Danish Ballet nasljeda
Augusta Bournonvillea, engleski Royal Ballet Fredericka Ashtona i Kennetha
Macmillana, americki NYCB Georgea Balanchinea (Wainwright, Williams
i Turner 2006: 545). Pored globalno usvojenih, niz je manje istaknutih stilo-
va s evidentiranim i u baletnoj zajednici prepoznatljivim specifi¢nostima.
Primjerice, plesaci s azijskog podrucja u posljednjim su desetlje¢ima osvojili
etikete iznimno brzih, okretnih i u kazaliStima traZenih i cijenjenih plesaca.

% Bez obzira na to $to su plesnim obrazovanjem i radom u jednoj instituciji
usvojili odredeni institucionalni i koreografski habitus, pleSu¢i i gostujuci
svugdje u svijetu, plesaci s vremenom mogu usvojiti specifican stil nekog dru-
gog baletnog ansambla (usp. Wainwright, Williams i Turner 2006: 549).
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nacionalnih granica, apostrofiraju¢i odabrane aspekte baleta u
Kini koji predstavlja specifi¢cnu kombinaciju pokreta sovjetske
baletne tradicije i teatarskoga plesa, narodnog plesa i pokreta
svojstvenih kineskim opernim tradicijama. Kineski je primjer
zanimljiv jer predstavlja sluc¢aj u kojem se promjena u obliku
kulturne produkcije dogodila odozgo, odnosno kao instrukcija i
odluka vlade na drzavnoj razini.*® Kad su politi¢ke prilike izmedu
Kine i Sovjetskog Saveza postale napete, Kina je oformila vlastiti
baletni stil prezentacijom nacionalnih i revolucionarnih tema u
baletu (Wulff 2008: 520) i stvorila novi, hibridni stil. Od europ-
skog i americkog baleta razlikuje se ne samo na razini vokabulara
pokreta (koji pokreti i koliko sloZeni) nego koreografske metode
(nisu neuobicajeni kolektivni projekti koreografija) i publika (ba-
let se u Kini smatra popularnom zabavom). Aspekt narativnosti,
odnosno predstavljanje fabule u baletu, snaznom je komponen-
tom kineskog repertoara (Desmond 1997: 44).

Rusija je primjer drzave koja je posebno njegovala tradiciju
baleta te ga nastojala vezati uz nacionalni identitet. Domina-
ciju u baletu nakon Francuske, sredinom 19. stolje¢a preuzima
Rusija s kazaliStima Marijinskij (Sankt Peterburg) i BoljSoj teatar
(Moskva). Balet je u Rusiji postao reprezentativnom plesnom kul-
turom socijalisticke drZave i posebnim oblikom drzavne umjet-
nosti koja predstavlja Sovjetsku Rusiju. “Socijalisti¢ki realizam” u
Rusiji je proglaSen standardom za sve umjetnosti koje su trebale
glorificirati politi¢ka i druStvena dostignu¢a komunizma.®° Bale-
rine sovjetskog razdoblja poput Galine Ulanove, Maje Pliseckaje,

5 Sliénu putanju utjecaja zapazila je i Arzu Oztiirkmen (2001: 139-142)
razmatranjem cetiriju plesnih oblika u Turskoj. Pored folklornog, trbusnog
i modernog plesnog oblika, smatra da je i balet povijesno “nacionalan” jer je
proizvod drzavno graditeljskog procesa. Istovremeno su navedeni oblici “izmi-
$ljeni oblici moderniteta” koriSteni u sluzbi drzave koja je nastojala sintetizirati
zapadno s isto¢nim i tradicionalno s modernim.

0 Socijalisticki realizam je doktrina formirana 1930-ih koja se prvotno od-
nosila na sovjetsku knjizevnost, a kasnije je usvojena i u drugim socijalistickim
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Marine Semjonove, Natalije Dudinskaje, Olge LepeSinske postale
su nacionalni idoli. Na ruski stil u baletu i $§kolovanje plesaca, ne
samo s ruskog podrucja nego u globalnim razmjerima, poseban
je utjecaj ostvarila Agripina Vaganova.® Modernizirala je i ujedno
kanonizirala “ruski” sustav i metode poducavanja (Kant 2007b:
279-289). Njezin je cilj bio “iskristalizirati kanon isticanjem kla-
si¢cne tehnike” koju je osmislila i kodificirala u “ustanovljenom
ruskom sustavu baletnog treninga” (Pawlick 2011: 34). Usmjerila
je i nacionalizirala klasi¢ni kanon baleta (Katz Rizzo 2012: 409).
Njezin je utjecaj postao globalan i Vaganova tehnika, poistovje-
¢ena s ruskom tehnikom i ruskim stilom, i danas medu mnogim
plesac¢ima slavi kao “jedina prava” i “najbolja”% Ruski se stil uspio
nametnuti kao klasic¢ni te se uvukao medu publike od Londona
do Pariza, New Yorka i Buenos Airesa kao fuzija starog - fran-
cuskog i novog - ruskog (Kant 2007b: 282). Ruska $kola i danas
ima posebnu tezinu i vrijednost, a ¢esto i prednost pred dru-
gim Skolama i stilovima u baletu. Takvoj reputaciji “ruske Skole”
svjedodi i primjer iz istraZivanja Geraldine Morris (2008) u kojem
analizira stilske i koreografske oznake na primjeru dvaju prestiz-
nih natjecanja u baletu.® Izjava jedne od sutkinja intervjuiranih

drzavama. U osnovnoj ideji je stvaranje nacionalne umjetnosti u sluzbi drzave
i politi¢kih interesa.

& Agripina Jakovljevna Vaganova (1879. - 1951.) pocela je 1921. godine, na-
kon plesne karijere, poducavati u Lenjingradskoj drzavnoj koreografskoj sko-
li (Imperial Ballet School do sovjetskog razdoblja). Osmislila je i razvila tzv.
Vaganova metodu - tehniku koja je proizasla iz metoda poducavanja stare
Carske baletne Skole (danas Akademija Vaganova ruskog baleta) pod vodstvom
ucitelja baleta Mariusa Petipaa tijekom 1880-ih i 1890-ih. Usavrsila je i kultivira-
la oblik poducavanja klasi¢nog baleta u djelotvoran nastavni program. Njezina
tehnika jedna je od najpopularnijih tehnika danasnjice.

62 Jako bi ispravno bilo govoriti Vaganovina tehnika, ustaljeno se medu ple-
sacima koristi sintagma Vaganove tehnike.

8 Za svoju je analizu Morris (2008) izabrala prestizno bugarsko natjecanje
Varna, jer je bilo popriStem prvog baletnog natjecanja i Prix de Lausanne jer je
prvo medunarodno natjecanje (1972) koje je osigura(va)lo stipendiju za Skolova-
nje (Morris 2008: 40).
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u istrazivanju govori o tome da na natjecanjima nema kandidata
iz Vaganove Skole jer je nagrada Skolovanje u drugoj Skoli, a s
obzirom na to da Vaganova akademija pruZa najbolje treninge
na svijetu, njezini u¢enici nemaju potrebu natjecati se da bi kao
nagradu osvojili moguc¢nost Skolovanja na nekoj drugoj skoli.% 1z
takvih stavova proizlazi posebna odanost tzv. ruskoj Skoli i nje-
zinoj tradiciji. Ruske Skole smatraju da je nasljede njihovo i da bi
izvedbe trebale biti usmjerene na vrijednosti Vaganove Skole kao
Sto su preciznost i jasno definirane pozicije s izrazitom otvore-
noScu (Morris 2008: 43-44).

Baletne kompanije sa snaznim nacionalnim identitetima ni-
cale su 1930-ih i 1940-ih u Velikoj Britaniji, Francuskoj i SAD-u.
Medutim, sve su ipak u pozadini imale rusku tradiciju. Mnogi
umjetnici koji su odigrali klju¢nu ulogu u Sirenju i razvoju baleta
potekli su iz ruske Skole ili su djelovali u Ruskim baletima i potom
se nastanjivali u velikim gradovima, osnivali svoje §kole i baletne
kompanije ili polagali temelje brojnim nacionalno vaznim balet-
nim trupama.®

Jedno od vaznijih razdoblja u razvoju baleta, Sezdesete su go-
dine 20. stoljeca, obiljeZene politickim napetostima dvaju konti-
nenata razli¢itog druStvenog uredenja, a u baletu pregovaranji-
ma o tradicionalnom i suvremenijem prezentiranju. To je vrijeme

64 Slicnog je uvjerenja i jedan od intervjuiranih sudaca koji se Skolovao u
Pariskoj operi. Takoder smatra da je stekao najbolje i strogo obrazovanje koje
omogucava plesanje u bilo kojem stilu, a s obzirom na to da je u dva analizirana
natjecanja doista malo natjecatelja iz PariSke opere, pretpostavka je da ni oni
nisu zainteresirani $kolovati se u drugoj skoli (Morris 2008: 43). Dodatno se iz
ovog primjera moze uociti ve¢a reputacija pojedinih stilova ¢iji stupanj varira
s obzirom na porijeklo (Skolovanja i djelovanja) te subjektivne stavove ljudi u
baletu.

% Primjerice, Marie Rambert i Ninette de Valois, utemeljiteljice dviju velikih
i za engleski balet klju¢nih kompanija, bile su bivse ¢lanice Ruskih baleta (Au
2002: 134). Takoder, u Ruskim baletima je, prije dolaska u Zagreb 1921. godine,
plesala Margareta Froman koja je prva na hrvatsku scenu postavila brojna ka-
nonska baletna djela.
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djelovanja mnogih tada utjecajnih, a danas legendarnih imena iz
svijeta baleta koja su na svjetskoj razini utjecala na pravce kojima
se razvijao baletni repertoar i nacini plesne izvedbe. Rusi zapad
osvajaju prvenstveno svojim plesacima te njihovim izvedbama i
interpretacijama plesnih koreografija, dok sa zapada stiZu novi-
teti u promisljanju plesnih izvedaba u formi plesanja posve¢enog
prvenstveno pokretu i oslobodenog suvi§ne kostimografije, sce-
nografije i dramaturgije (Jeli¢i¢ 2019).

Baletnu bi tradiciju mogle prisvajati Italija, Spanjolska, Engle-
ska, Francuska, Rusija, Ukrajina ili Danska. Sve se mogu smatrati
podrucjima velikoga utjecaja na danasnji balet i sve se smatraju
zapadnjackom kulturom. Budu¢i da se plesovi europskih dvorova
smatraju izvoristima klasi¢nog baleta, generalna je pretpostavka
da je balet primarno europska tradicija te kao takva bezostatno
“pripada” Europi. Iz Italije i s francuskog dvora Sirio se u druga
europska podrucja, a tek potom i na druge kontinente.

Izazov pretpostavci o “zapadnjackosti” i “europskosti” bale-
ta, koja je naoko neproblematizirana i naturalizirana u povijesti
baleta, predstavljaju iznimni pojedinci poput Alicije Alonso, ku-
banske balerine koja je, postavsi jednom od najslavnijih Gisellea
20. stoljeca, pridonijela Sirenju baleta izvan granica Europe® te
narusila (prvenstveno americke) stereotipe o Kubi i Kubanci-
ma.® Nakon $to je prvotno bila izloZena predrasudama o Latino-
amerikancima i isklju¢ena iz europskoga kanona, zalagala se za
stvaranje nacionalnog identiteta unutar baleta. S namjerom da
ukorijeni balet na Kubi i da se u klasi¢nom baletu razvije stil

% Njezine koreografske produkcije baleta Giselle uvr§tene su na repertoare
brojnih europskih i americkih teatara (Tome 2007: 267).

57 ZabiljeZeni su stereotipi koji Alonso u njezinim izvedbama identificiraju s
nekontroliranom stras§¢u pripisanoj njezinim etni¢kim korijenima. Lester Tome
(2007: 263-266) navodi niz primjera kritika koje u prvom redu komentiraju nje-
zinu nacionalnost i u kojima je vidljivo da njezin nacionalni i etnicki identitet
ostaje znacajnim faktorom u kritickom ocjenjivanju njezina rada.
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s kubanskom oznakom, osnovala je $kolu i nacionalnu baletnu
kompaniju.%® U svojim je koreografskim produkcijama koristila
elemente kubanskih folklornih plesova na kubansku glazbu i
uspjela stvoriti nacionalni tip umjetnosti. Evolucija kubanskog
baleta bila je determinirana i politi¢ckim prilikama Kube. Kad je
Fidel Castro preuzeo politicku i ekonomsku kontrolu Kube 1959.
godine, njezina je trupa prepoznata kao nacionalna institucija i
preimenovana u National Ballet of Cuba. U baletnim §kolama na
Kubi, Alonso i njezini suradnici oblikovali su kubansku metodu
poducavanja kako bi osigurali jedinstveni kubanski stil (Tome
2007: 263-271).%° Navedeni je primjer, poput kineskoga, primjer
stvaranja stila u baletu koji se nije uspio globalno prosiriti, nego
je kao hibridan oblik utemeljen na nasljedu baletnog klasicizma
(esencijalno pripisanog Europi s francuskim, danskim, ruskim i
engleskim izdancima), kao nacionalni stil ostao izoliran na Kubi.

Obranu od ideoloskih opredjeljenja, politi¢kih pokreta i na-
cionalnih obiljeZavanja umjetnost je pronasla u sloganu: umjet-
nost zbog umjetnosti (fr. Uart pour l'art). Da bi umjetnost spasio
od utilitarnih politicara, sloganom lart pour l'art posluZzio se jo§
1834. godine Théophile Gautier proglasivsi umjetnost estetskim
sredstvom koje nema drugu svrhu doli umjetnosti dostatne sebi
samoj (Kant 2007b: 283). Ideja umjetnost zbog umjetnosti uvelike
je odredila status baleta kao globalnog i internacionalnog feno-
mena koji mu u velikoj mjeri odrice postavljanje pitanja etni¢no-
sti, a u fokus stavlja scensku prezentaciju kao vrijednost koja se

% U Havani je 1946. otvorila $kolu National School of Ballet Alicia Alonso, a
potom 1948. godine i baletnu kompaniju Ballet Alicia Alonso.

% Na Kubi su kubanski koreografi stvorili brojna baletna djela koja su istra-
Zivala nacionalne legende, plesove i tradicije. Ipak, na turnejama izvan zemlje
predstavljali su se klasi¢nim baletnim djelima poput Giselle, Labudeg jezera,
Coppélije, Don Quixota (Tome 2007: 271).
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najve¢im djelom interpretira i istrazuje u uvjetima vlastite este-
tike (Grau 2008: 205).™

Migracijama i utjecajima pojedinaca, balet je postao raspro-
stranjen plesni oblik. Razlike u stilovima unutar istoga plesnoga
oblika ne umanjuju njegovu jedinstvenost i cjelinu ni jedinstvenu
primjenjivost i internacionalnu prepoznatljivost. Jedinstvenom
formom u svim svojim stilski, vremenski i prostorno zadanim
oblicjima, i nadalje se prepoznaje kao balet. Cjelokupnost balet-
nog oblika ¢ine svi specifi¢ni stilovi koji nose nacionalne oznake
(poput engleskog, talijanskog, francuskog ili ruskog), ali u ko-
nacnici ujedinjeni pod jedinstvenim konturama baletne tehnike.
Plesna tehnika moZe se smatrati sponom baletne jedinstvenos-
ti u njegovoj razlicitosti. Osnova je globalne prepoznatljivosti i
internog jezika sporazumijevanja medu svim plesac¢ima i kore-
ografima bez obzira na to odakle dolazili i u kojim se baletnim
Skolama svijeta Skolovali.

Nacionalno u baletima

Zahvaljuju¢i prepoznatljivoj plesnoj tehnici, podjednako je glo-
balno prepoznatljiv dio repertoara baleta. No, istom tehnikom
ostvaruju se i izvedbe koje nemaju globalnu prepoznatljivost ili
globalni odjek iako pripadaju baletnoj cjelini, a ukljucuju suvre-
mene produkcije ili nacionalne repertoare. Tako ¢e primjerice
u Zagrebu, spomen baletne izvedbe mnoge asocirati na Labude
jezero koje se nalazi na brojnim repertoarima kazaliSnih kuca

0 Baletni su etni¢ki elementi zakriveni simbolikom i zahtjevnom plesnom
tehnikom kojom se stvara njegova umjetnost i estetika. Upravo plesaci baleta
isticu umjetnost kao element klasi¢noga baleta koji se drzi kontrastnim ele-
mentom etnickoga u plesu. Dixie Durr (1986: 10) u baletnoj zajednici uocila je
zazor od prepoznavanja baleta etnickim oblikom u svojevrsnom gubitku njego-
ve svojstvene “Carobnosti”.
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svijeta, ali i na Pavla u selu, prepoznatljivog, osobito u starije
publike, isklju¢ivo lokalno/nacionalno.” Osim nekih izuzetaka
navedenih ukratko i u ovoj knjizi, u baletu je zbog migracija poje-
dinaca teSko odredivati granice, posebno one nacionalne. Pored
toga Sto globalne interakcije plesaca, koreografa, prenositelja
starih koreografija i drugih uklju¢enih u suvremenu baletnu pro-
dukciju baletu odricu fiksiranu geografsku lokaciju, one istovre-
meno umanjuju i moguénost stvaranja nacionalnih baleta.

lako je balete tesko nacionalno odredivati, baleti koji bi se
mogli oznacavati hrvatskim nacionalnim baletima obiljeZeni su
prije svega inspiracijom lokalnim folklorom i tradicijskim ple-
snim elementima ili tradicijskom glazbom, poput, primjerice,
baleta Licitarsko srce ili Pavo u selu. Mihaela Devald Roksandi¢
na primjeru baleta Pavo u selu raspravlja o parametrima prema
kojima ¢e se neko djelo “percipirati kao nacionalno [...] te mo-
Zemo li uopce govoriti o nacionalnoj pripadnosti umjetnickih
djela” Odredene kategorizacije djela ovise o kontekstu nastanka
i izvodenja djela, a vazne su posljedi¢no i za njegovo umjetnicko
razumijevanje. Davo u selu se u vrijeme obiju Jugoslavija smatrao
jugoslavenskim, u Hrvatskoj je danas klasificiran kao hrvatski na-
cionalni balet, ali se i u Sloveniji, s obzirom na nacionalnost jed-
nog od autora, doZivljava dijelom slovenske nacionalne bastine.”
Tome je tako jer su autori djela razli¢itih nacionalnosti djelovali
na podrudjima i za zajednice koje nisu nuZno vezane za zemlje
u kojima su rodeni ili u kojima su se Skolovali (Devald Roksandi¢
2017). Nacionalne povijesti i specifi¢nosti nisu dijelom globalne
predodzbe o baletu, iako su dijelom sveukupne povijesti baleta. S
obzirom na to da postoje¢i povijesni nacionalni baleti manjih na-
roda nisu globalno prepoznatljivi, Cesto su izostavljeni iz analiza

" Pavo u selu slovi kao najpoznatije hrvatsko baletno djelo. Praizvedeno je u
Zirichu 1935. godine, a u Zagrebu premijerno izvedeno 1937. godine.

7 Na glazbu Ceha Frana Lhotke, djelo Davo u selu koreografirali su Slovenac
Pino Mlakar i Njemica Pia Mlakar.
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koje zahvacaju ustaljene predodzbe o baletu. Vjerojatno je i stoga
malo baleta na repertoarima svjetskih kazaliSta koji nisu postali
klasicima na globalnoj razini, ali su u odredenim sredinama sve-
jedno prepoznatljivi. Oni ostaju dio lokalne ili nacionalne povije-
sti i posebnosti.

Balet kao plesno djelo u nekim slu¢ajevima, osim koraka ba-
letnog standarda, sadrzi i elemente drugih plesova. Oni se u
klasicnim baletima nazivaju karakternim plesovima, a odnose
se uglavnom na nacionalne plesove ili plesove karakteristicne
za pojedine nacije i/ili regije, no u izvedbi prilagodene balet-
nom standardu i stoga preimenovane iz folklornih i tradicijskih
u karakterne plesove.” Lisa C. Arkin i Marian Smith (1997: 42)
smatraju da ikonografija razdoblja romanti¢nog baleta svjedoci
karakteristi¢énim pozicioniranjima ruku, nogu, stopala, torza ili
glave koji su sluzili “oznacavanju nacionalnoga porijekla” Pu-
blike u PariSkoj operi, primjerice, u predromantickom su bale-
tu vidjele poljske, talijanske, madarske i Spanjolske nacionalne
plesove (isto: 20). Mnogi su plesni teoreticari kasnoga 18. i 19.
stolje¢a, primjerice John Andrew Gallini, Gennaro Magri, Carlo
Blasis, izraZavali interes za autenti¢nim, “istinitim” i “prirodnim”
etni¢kim ekspresijama razli¢itih naroda (isto: 30-32)." Jednim se
dijelom u historiografiji nacionalno u baletu potiralo izostavlja-
njem paznje posvecene folkloru, odnosno, narodnim plesovima
ili tradicijskim nacionalnim elementima u baletnim djelima. Iako
su karakterni plesovi sastavni dijelovi nekih baletnih klasika,
baletna hijerarhizacija favorizira klasi¢nu baletnu tehniku pred

 Autori 19. stoljec¢a za plesove integrirane u klasi¢ne bijele balete naiz-
mjence koriste termine “nacionalni” i “karakterni” (Arkin i Smith 1997: 13).
Medu plesac¢ima i koreografima “karakterni plesovi” ustaljena su terminoloSka
oznaka za pojedine nacionalne ili tradicijske plesove unutar klasi¢nog baletnog
repertoara.

™ Libreto Labudeg jezera, do danas najpopularnijeg klasi¢nog baleta, temelji
se na elementima njemacke narodne price (Wulff 2008: 530), a treci ¢in je pre-
gled nacionalnih plesova (madarskog, $§panjolskog, ruskog i drugih).
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postoje¢im karakternim plesovima u baletnim djelima (isto: 51-
52). Jo§ je nastojanje kralja Luja XIV. oko baleta kao dominantnog
plesa, dalo i omogucilo baletu hegemonijsku poziciju koju ima
i danas pred regionalnim/narodnim/nacionalnim plesovima u
drustvu i na pozornici.”® Godine 1667. Luj XIV. potpisuje kraljevski
edikt zabranjujuéi javnu prezentaciju folklornih /regionalnih ple-
sova (Adolphe prema Grau 2005: 145). Takoder, slavna distinkcija
dviju balerina Julesa Perrota’™ - Marie Taglioni kao krS¢anske
plesacice i Fanny Elssler kao poganske - ostavila je trag u balet-
noj historiografiji, podrzavaju¢i ideju da je bijeli balet pripadao
drugoj vrsti baleta od onih djela koja su predstavljala nacionalne
plesove, iako je zapravo vrlo malo bijelih baleta (ballet blanc) koji
su u potpunosti ostali bijeli, bez elemenata karakternih plesova
(Arkin i Smith 1997: 45-46; Genné 2000: 149).” Iako su upravo bi-
jeli baleti zadrzani na repertoarima gotovo svih vecih kazaliSnih
kuca, bijeli balet i danas klasi¢ni baleti u vrijeme svoga nastan-
ka to nisu bili. Djela poput Labudeg jezera, Trnoruzice, Giselle i
OraSara samo su dio baletnih djela produciranih ne samo u 19.
stolje¢u nego i tijekom povijesti (Genné 2000: 149). Arkin i Smith
(1997: 51) su prikupile dokumentaciju koja osporava i u kontra-
dikciji je s idejom da su nacionalni ples i bijeli balet u 19. stolje¢u
postojali u opoziciji jedan s drugim. S idejom o romanti¢nom ba-
letu, temeljenom na nadnaravnim baletima i vilama, potisnuti su
svi “nacionalni” baleti koji su se izvodili u istom razdoblju i bili
drugacije estetike (Carter 2004: 12).

* Intenzivan razvoj zacetaka baleta ostvaruje se tijekom vladavine Luja
XIV. (1685. - 1715.) u drustvenom okruZenju kojemu je zabava (uz plesanje) bila
sredis$nja.

76 Jules-Joseph Perrot (Lyon, 1810.- Paramé, 1892.), bio je plesa¢, koreograf
i baletni majstor Kraljevskog baleta u Sankt Peterburgu. Stvorio je neke od naj-
slavnijih baletnih djela romanti¢nog razdoblja baleta.

7 Bijeli balet (balet blanc) se kao novost javlja u romanti¢nom razdoblju ba-
leta s bijelim ansamblom kao mnogostrukom replikacijom balerine, zamiSljen u
internacionalnom i nadnacionalnom leksiku plesa (Garafola 2011: 14).
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Danas se nacionalno u baletu vezuje gotovo iskljucivo za
oznake stilova, a ne narodne ili nacionalne elemente koji su u
baletima nekada bili znatnije zastupljeni. Nacionalni elementi u
baletima preimenovani su u karakterne plesove iz kojih se na-
slucuje karakter i specificnost nacionalno specifi¢nih plesova, ali
su oni u izvedbama u tolikoj mjeri zahvaceni baletnom plesnom
tehnikom i koreografijom da su gotovo neusporedivi s izvedba-
ma plesaca izvan baletne zajednice. Grau (2010: 40) smatra da je
baletna estetika utjecala i joS uvijek utjeCe na gotovo sve plesne
oblike prilikom njihove transformacije iz drustvenog, ritualnog
okruZenja u teatarske izvedbe. Desmond takoder promjene koje
se dogadaju prilikom migracija ili izmjeStanja plesnog oblika pre-
ko drusStvenih ili stilskih granica povezuje s estetskim vrijedno-
stima. Premodeliran i podeSen, kroz promjene u stilu kretanja
i kroz izvedbe razlicitih plesaca u razlicitim kontekstima (De-
smond 1997: 37-38), ples zadrzava tragove svoje izvornosti, ali
usvaja nove estetske vrijednosti.

Pojedini stilovi oznaceni nacionalnim predznacima odnose se
na razlike u plesnoj tehnici i pristupu u sustavu Skolovanja poje-
dinih podrudja, ali ne i plesne tradicije tog podrucja izvan okvira
zajednice baleta. Povijesti pojedinih nacionalnih teatara ¢esc¢e ¢e
se biljeziti kroz perspektivu nacionalne povijesti baleta. One su
dijelom globalne povijesti baleta, ali ne i raSirene predodzbe o
baletu opcenito. Za sveukupnu povijest baleta vazne su jer bilje-
ze i pridonose razumijevanju tijeka, uzroka i posljedica migracija
pojedinaca, njihova utjecaja i doprinosa danasnjem obliku.

Prelaskom granica, balet postaje “europski’, a krajem 20. stolje-
¢a gotovo “univerzalan’, odnosno, Siroko prepoznatljiv. Promatra-
jucibalet od prije sto godina i danas — unato¢ promjenama i razvo-
ju zbog geografskog Sirenja i bez obzira na modifikacije uvjetovane
vremenom i kontekstom - da se uociti kako je balet jos uvijek pre-
poznatljiv. Iako se u nekim druStvenim zajednicama ne prakticira,
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one ga prepoznaju. Osoba koja nikada nije nastupala u baletu,
kognitivno mozZe razumjeti strukturu baletnog sustava pokreta
(usp. Kaeppler 2008: 80-81).” Postoje karakterne ili nacionalne
specificnosti prepoznatljive u pojedinim plesovima. Primjerice,
gotovo svaki promatrac tzv. zapadnoga svijeta znat ¢e prepoznati
tango, flamenco ili ¢ardas§, a da ne zna niSta o strukturi koraka, pa
¢ak niti o povijesnom razvoju nekog od tih plesova. Oni posjeduju
prepoznatljiv na¢in oblikovanja pokreta te se jasno identificiraju
s pojedinim nacijama ili lokalitetima, bez obzira na koji se nacin
identificiraju izvodaci koji ih izvode. Tango je lako prepoznatljiv na
prvi pogled, ¢ak i na slici ili fotografiji. Slicnu globalnu prepoznat-
ljivost, nevezanu za nacionalno ili teritorijalno, ima i balet. Posje-
duje prepoznatljivost pa i razumljivost i bez znacajne ukljuc¢enosti
njegovih promatraca. Prepoznatljivost nekih plesnih oblika dogada
se instantno bez obzira na to posjeduje li promatrac ikakvo znanje
o detaljima ili tehnici plesa ili plesnoga oblika. Kaeppler smatra
da je njihova prepoznatljivost sadrZana u svojstvenim motivima
koje definira kao kulturno strukturirane dijelove pokreta vezane
za odredenu plesnu tradiciju ili oblik. Pohranjeni su u memoriji
koreografa, obi¢no izvodaca, ¢esto i publika (2008: 81-82). Mogu
biti razliCito koreografirani, ali ¢e biti prepoznati primjerice kao
baletni ili balet. Rije¢ “balet” nosi oznaku plesnog oblika koji uklju-
Cuje prepoznatljivu jezgru elemenata poput pet osnovnih poloZaja
stopala, fizicku otvorenost, preciznost, odreden smjestaj tijela,
podignute i produZene udove, ispruZene nozne prste, vertikal-
nost te sakriveni napor (Fisher 2015: 37). Fisher (2015: 34) smatra
da je balet Siroko prepoznatljiv jer posjeduje posebno jak brend i
zaStitne znakove poput Spica, packe, balerine u bijelom, pratece
klasi¢ne glazbe, istreniranih tijela plesaca. Iako su u balet pripu-
Stane promjene te u pojedinim podruéjima egzistira modificirano

® Pritom, svakako postoje razliCite razine razumijevanja strukture ba-
letnih pokreta, ovisno o razini ukljuenosti. Ovdje Zelim naglasiti njihovu
prepoznatljivost.
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i prilagodeno Sirem drustvenom kontekstu i prilikama, jedan je od
najstabilnijih brendova koji traje (isto: 37). Neminovne promjene
ne utjeCu na prepoznatljivost standarda baleta. Standardizirana
verzija omogucuje ne samo prepoznatljivost nego ¢uva tradiciju i
osigurava opstanak i dugovjecnost.

Kanonska djela i oznake razdoblja

Predodzbe o baletu uglavnom se temelje na kanonskim djelima.
U povijesti baleta koreografirana su brojna djela, ali su samo neka
izdvojena i nose oznaku kanonskih. Iako izdvojeni kanonski ba-
leti ne mogu predstavljati cjelokupnu povijest baleta s obzirom
na mnogobrojnost drugih, oni na temeljima standardizirane ba-
letne tehnike predstavljaju cjelokupni plesni oblik i baletu osigu-
ravaju Siroku prepoznatljivost. Pojam kanona snazno je utjecao i
na kriticku i povijesnu literaturu. O kanonskim baletima danas
kriticari, znanstvenici i masovni mediji na razli¢ite nacine pisu
kao o “zastitnim djelima baleta i uzorima tradicije” (Genné 2000:
134). Sli¢nih su predodzaba podjednako Cesto plesaci, znanstve-
nici, publike i oni koji nikad nisu vidjeli baletnu izvedbu. Kanon
odreduje koje je djelo vidljivo i koje preZivljava tijekom vremena
(Franko 2007a: 14). Osim §to su predstavljena kao “bezvremena’,
djela koja ¢ine kanon obi¢no su oznacena i “klasi¢énima” (Genné
2000: 132). Osim vremenu, odolijevaju i modnim previranjima.
Tuga Tarle smatra da klasiCan baletni repertoar nosi “muzejske
vrijednosti” (2009: 17). Klasika se koristi za oznacavanje zname-
nitih djela koja predstavljaju ono $to je temeljno, primjer stila i
tehnike. To su djela koja koreograf i plesa¢ moraju savladati, a
zatim iz njih evoluirati (isto: 144). Mladi plesaci i njihove publike
zamoljeni danas da imenuju “klasike” vrlo vjerojatno ¢e nabrojati
najpopularnije balete poput Labudeg jezera, Giselle ili Orasara.
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Balet Labude jezero, gotovo sinonim za balet, nedvojbeno je
jedan od najpoznatijih klasi¢nih baleta koji je zadrZao popular-
nu ideju o baletu i postao olicenje svega baletnog. Predstavlja
vrhunac klasi¢nog kanona i vjerojatno je zbog tog statusa prera-
den viSe od vec¢ine baleta (Midgelow 2007: 4). Posvuda u svijetu
i nadalje se izvodi pred prepunom publikom, a medu plesa¢ima
se uloga Odete/Odilije ¢esto smatra krajnjom i jednom od najpo-
Zeljnije uloge svake vrhunske balerine.

Medutim, klasi¢ni baleti nisu (od)uvijek bili klasi¢ni niti su
imali dana$nju reputaciju i tretman.” Pojam “klasika” dvadesetih
godina dvadesetog stolje¢a nije se primjenjivao na danas poznate
klasike poput Trnoruzice, Labudeg jezera i Orasara. Ti su baleti
zapravo bili gotovo nepoznati Siroj javnosti i ne spominju se u
klju¢noj plesnoj literaturi tog vremena (Genné 2000: 135-145).5
Beth Genné (2000) ispituje povijesni trenutak kada su u zapadnoj
baletnoj povijesti “klasici” postali “klasici”, odnosno kad je stvoren
kanon baleta koji je sada dio nesvjesnih pretpostavki ve¢ine onih
koji prate i gledaju balet, piSu o baletu ili ga izvode. Kao najvazniji
trenutak u popularizaciji onoga Sto ¢e postati kanonom “klasike”
Genné izdvaja knjigu Ballet Arnolda Haskella. Njezinom objavom
1938. godine povoljna i prenosiva plesna povijest postaje dostup-
na javnosti. Haskellov Ballet posluZio je kao pocCetnica za genera-
ciju kriticara i povjesnicara poput Clementa Crispa, Mary Clar-
ke i Ivora Guesta, koji su se poceli baviti baletom (Genné 2000:
147-148). Odabir klasika “pokazao se rezultatom odluke grupe
pojedinaca u odredenom trenutku zbog razlicitih kulturnih i po-
vijesnih, ali i estetskih razloga” (isto: 154). Kako bi, primjerice, po-
vijesni repertoar u Engleskoj postao podjednako vaZan kao i su-
vremeni te kako bi se osigurala budu¢nost baleta, balerina Dame

" Primjerice, plesanje na $pici, danas zastitni znak baleta, u poc¢etku pove-
zano s “izgubljenim moralom’, nije bilo ugledno (usp. Genné 2000: 136).

80O plesnoj literaturi prije i poslije dodjeljivanja termina “klasike” pojedinim
(danas) klasi¢nim djelima usp. Genné (2000: 145-146).
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Ninette De Valois, koreografkinja i pedagoginja koja je utemeljila
londonski Royal Ballet, od devetnaestostoljetnog je repertoa-
ra izdvojila “klasike” Labude jezero, Uspavanu ljepoticu, Giselle,
Coppéliju i Orasara (isto: 137). Da bi javnosti predstavila opseg
baletne povijesti, njezin je cilj bio stvoriti repertoar izvan mode
i vremena, kao i kod ostalih “visokih” umjetnosti (isto: 153). Iako
De Valoisin izbor “klasika”, koje je spomenuti Haskell naknadno
“kanonizirao” u pisanoj formi, pripada prvenstveno engleskoj
plesnoj povijesti, proveden odabir djela danas se posvuda smatra
klasikom (baletnog kanona), a upravo se djela koja su postala ba-
letni klasici smatraju reprezentativnima ne samo za to razdoblje
nego i balet op¢enito.

Dame Ninette De Valois i njezin krug suradnika kad govore
o Trnoruzici, Labudem jezeru, Orasaru, Giselle i Coppéliji, s vre-
menom pocinju koristiti izraz “klasik”. Pojam koriste u najSirem
smislu - ne da bi se odnosio na odredeno povijesno razdoblje ili
stil, kao u starogrckoj umjetnosti ili samoj literaturi “klasi¢nog”
baleta (isto: 144). Premda ne pripadaju istim razdobljima baletne
povijesti, baleti iz romanti¢nog razdoblja pocCetka i sredine 19.
stoljeca (Giselle (1841), La Sylphide (1832)) i klasi¢nog razdoblja
kasnog 19. stolje¢a (Trnoruzica (1890), Labude jezero (1895)), da-
nas nose oznaku klasi¢nih baleta i s vremenom su stekli repu-
taciju kanonskih predstavnika baletne umjetnosti (Carter 1999:
97, bilj. 3). Balet Giselle, primjerice, pripada romanti¢nom, a ne
klasi¢énom razdoblju baletne povijesti i uvrSten je u baletni klasik,
odnosno, kanon.

Dakle, iako “rezonancija” razdoblja terminu zasigurno daje
tezinu, nisu svi klasi¢ni baleti iz razdoblja baletnog klasicizma
koje se obi¢no smjesta na kraj 19. stoljeca i slijedi nakon roman-
ticnog razdoblja, klasi¢ni kanonski baleti. Termini romanti¢nog,
klasi¢nog ili neoklasi¢nog stilskog i vremenskog oznacavanja
baleta nisu posve dosljedni i jasni jer razdoblja i njihove granice
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ne pocinju niti zavrSavaju jasno i jednostavno. Stilska i tehnicka
“razdoblja” koja se nazivaju “baroknim”, “romanti¢nim’, “klasic-
nim”i “neoklasi¢nim”, nisu naglo zapocinjala niti naglo zavrSavala,
nego su uvijek u postupnom prijelazu (Noll Hammond 1984: 63).
U organizaciji povijesti u razdoblja, pojedine etape ili fenomeni
“ispadaju” jer nikud ne pripadaju ili ne odgovaraju opisu i ozna-
kama razdoblja. Istovremeno, postoje plesna djela koja odgova-
raju vremenskom razdoblju, ali nisu u skladu s identificiranim
karakteristikama tog doba (Carter 2004: 11-12). Nemoguénost
jasnog ukalupljivanja i vezanja odredenoga povijesnog razdoblja
u baletu za klasi¢no diferencirana razdoblja u umjetnostima, ¢ini
dodatno nejasno odredenima njegove vremenske i stilske gra-
nice. Zamjetan je, medutim, kontinuirani “utjecaj romanticnih
baleta” (Wulff 2008: 522) na sva nastavna razdoblja u povijesti
baleta kojima ¢u se kroz viSe aspekata baviti u nastavku teksta.

Kostimografija i Spica

Osim samog pokreta, Siroj prepoznatljivosti baleta doprinosi
i Siroko definirana simbolika upakirana u libreto te svi aspek-
ti produkcije i scenske izvedbe koji uklju¢uju glazbenu pratnju,
scenografiju i kostimografiju. Materijalni aspekti plesne produk-
cije utjecu na estetiku, a “estetici i plesnom stilu prisno doprino-
si kostimiranje” (Gore 1986: 59).

Prvi profesionalni baleti bili su sputani glomaznim haljina-
ma i viSeslojnom odjecom teSkih materijala, cipelama s viso-
kim potpeticama, visokim perikama i maskama (Murray 1926:
29-30). Kostimi za postavljene dvorske scenske plesove bili su
samo ukraSenije verzije odjece koja se nosila na dvorskim ba-
lovima odnosno koja je bila u modi toga vremena (Wynne 1969:
27). D. L. Murray smatra da je utjecaj na kostimografiju u baletu
imala Francuska revolucija. Ovaj je politicki prevrat predstavljao
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svrgavanje feudalne i srednjovjekovne drzave preporodom rim-
skog republikanizma, a to je ostavilo utjecaja i na modu. Nestali
su puder za kosu, visoke potpetice i napuhane suknje. Prevra-
ti revolucije i ratovi Carstva nisu bili povoljno vrijeme za razvoj
baletne umjetnosti, ali su kona¢no oslobodili plesac¢e konvencija
odijevanja i bontona koji su u proslosti ometali slobodu njihova
kretanja (Murray 1926: 31). Nakon Francuske revolucije, odbacuju
se cipele s potpeticama i glomazne haljine da bi se zamijenile
sandalama i tunikama (Garafola 2011: 14).8! Osim politickih i drus-
tvenih utjecaja na odijevanje, a posljedi¢no i scensku kostimogra-
fiju, veliki reformator baleta (ne samo u podrucju kostimografije)
Jean-Georges Noverre (1727. - 1810.) izmedu 18. i 19. stolje¢a za-
govara reformu kostima smatrajuéi da kostim treba podrzavati,
a ne ometati pokret (Noverre 1966). Izmjena kostima omogucila
je viSestruke okrete, lagane skokove, dramati¢no visok raspon
nogu, akrobatske podrske i visoke poluprste (relevés) kojima je
omogucen postupni ulazak u baletni leksik pokreta (Garafo-
la 2011: 14). Tijekom 1790-ih intenzivno se populariziraju baleti
temeljeni na gr¢koj i rimskoj mitologiji. Iako nisu strukturalno
utjecale na balete, grcka i rimska mitologija bile su zanimljive kao
inspiracija za kostime ranih godina 19. stolje¢a (Sabee 2015: 12).
Da bi odgovarali vremenu i prostoru operne ili baletne postave, u
odjelu kostimografije izrazita se paznja poklanjala izradi kostima
(Arkin i Smith 1997: 23). U ¢lanku “Zene slabog srca i ¢eli¢nih
prstiju” Judith Chazin-Bennahum (1997) prikazuje da se obuca i
odje¢a na sceni temeljila na “suvremenim modelima” jer je tutu
(ili packa) u pocetku bila adaptacija duge svecane haljine moder-
ne kasnih 1820-ih, ba$ kao §to je prototip Spice (baletne papuci-
ce) bila (tada u modi) niska, satenska cipelica. Kant pak smatra

8 Nakon dominacije muskaraca u baletu, proces odbacivanja opreme koja je
sputavala pokrete plesaca zapoceo je i pojavom na sceni prvih plesacica u dru-
goj polovici 17. stolje¢a. Kad su Zene pocele plesati u javnosti, kostimi su postali
prirodniji i manje ogranicavajuci, a visoke su potpetice zamijenjene mekanim
papucicama bez potpetica (Rinaldi 2010: 33-34).
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da kostim balerina u svijetu izvan teatra nije imao ekvivalenciju,
da nije bio “povijesni”, nego potpuno nov budu¢i da pripadnici
nijedne druStvene klase, ceha ili profesije nisu odijevali takvu
odoru (2007c: 188). Balerina je u kostimu prosla put od “dame
mode” do “klasicne nimfe” (Murray 1926: 32). Odmakom vreme-
na i razvojem scenske kostimografije, kostim sve manje nalikuje
svakodnevnoj odjeci s kojom se mogao usporedivati od dvorskog
baleta do klju¢nog razdoblja romantizma. Do 1830-ih godina,
predstavljena je i uvedena $pica, otada trajni simbol baleta, a ba-
letni se kostim, posebno u duzini haljine, u potpunosti razlikuje
od civilne odjec¢e. U razdoblju devetnaestostoljetnog plesnog
romantizma oblikovana je standardizirana baletna kostimogra-
fija koja je baletu donijela specifican i trajno prepoznatljiv izgled
(Kant 2007c: 184~188). Zastitni vizualni simboli klasi¢nog baleta,
Spica i bijela haljina (packa ili tutu) postaju “balerinin znak pre-
poznavanja’, njezina “izvanvremenska uniforma’, bez obzira na
to je li tutu dug (kao u Giselle, Silfidi ili Serenadi) ili kratak (kao u
Labudem jezeru ili Trnoruzici) (Garafola 2011: 13). Do 20. stolje¢a
baletni kostim i Spice u javnosti su bili prihvac¢eni kao simboli
cjelokupne umjetnosti (Kant 2007c: 194).

Bijela u tom razdoblju postaje bojom baletne uniforme. Do-
minacija bijele boje u baletnoj kostimografiji dodijelila je baletu
slavan epitet bijelog baleta (ballet blanc). Pojam bijeli balet odnosi
se na skupinu balerina (ansambl) koje su (uglavhom u drugome
¢inu) odjevene u jednake bijele kostime. Kostimografija pridono-
si tome da izgledaju i kre¢u se jednako u ulogama nadnaravnih
bic¢a, ni Zive ni mrtve (isto: 185).82 VaZnu ulogu u njegovanju slike
“bijelog baleta” u devetnaestom stolje¢u ima primjerice Mihail
Mihajlovi¢ Fokin (Michel Fokine), u povijesti baleta 20. stoljeca

82 Nijanse boja ocrtavale su karakter uloge (Kant 2007c: 185). Preostale boje
su, kao i protagonisti koji su ih nosili, bile sekundarne i sporedne.
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poznat kao koreograf reformator.®® Dva njegova najpopularnija
djela - Silfida i Umiruéi labud koji je 1905. godine koreografirao
za Annu Pavlovu - bila su hommage slici “romanti¢ne balerine”
Popularna slika ili “ikonografija” Anne Pavlove takoder je ostva-
rila veliki utjecaj. Na fotografijama u Casopisima i novinama iz
onog vremena, pojava blijede, vitke, eteri¢ne balerine, zadrZza-
na je u javnoj percepciji do danas. Iako je Anna Pavlova u svojim
programima igrala najrazlicitije uloge, javnost ju je najviSe iden-
tificirala s Fokinovim izborom ideje o bijeloj balerini i umiru¢em
labudu (Genné 2000: 150).

Kant smatra da je romantizam utjelovio paradoks ne samo u
plesu nego i drugim oblicima umjetnosti, jer ono na §to se da-
nas odnosi bijeg od stvarnosti kroz romanti¢an pokret bajkovita
sadrZaja oslanjalo se na stvaran industrijski i ekonomski razvoj
svijeta. Kant ovu tvrdnju potkrepljuje dvama primjerima. Onim o
razvoju flaute i instrumenata koji postaju glasniji i razvoju scen-
ske rasvjete kojom se docarava bajkoviti svijet i koja tada postaje
bezopasnom.® Razvoj tekstilne industrije omogucio je bogatstvo
bijelih i drugih baletnih kostima, a kostimografija je prestala ovi-
siti o privatnoj garderobi izvodaca (usp. Kant 2007c: 186-187).8>

Plesne papucice ili $pice su takoder, u skladu s razvojem teh-
nologije koja je omogucila njihovu pojacanu izradu za stabilnost
balerina, od mekanih, satenskih papucica pretvorene u proizvod

83 Mihail Mihajlovi¢ Fokin je ruski baletni plesa¢, koreograf i pedagog (1880.
-1942.). Zavrsio je Carsku baletnu akademiju u Sankt Peterburgu. Za Ruske ba-
lete stvorio je brojna remek-djela koja su, zaslugom Margarite Froman, gotovo
sva izvedena u Zagrebu.

8 Prije industrijskog razvoja, plesaci su bili izloZzeni opasnosti od plina ko-
jim se stvarala svjetlost usmjerena na izvodace na sceni i potencijalno dovodila
plesace u rizik od poZara.

8 O kostimiranju u hrvatskim kazaliStima (prvenstveno glumiStima) prije
afirmacije kostimografije kao samostalne profesije i umjetni¢ke discipline v.
Petranovic¢ (2010). Kazali$ni su kostimi cesto ovisili ne samo o privatnoj garde-
robi glumaca ve¢ i o njihovoj ekonomskoj mo¢i da nabave odgovaraju¢i kostim
za pojedinu ulogu (isto: 192-193).
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¢vrste, tvrde i stabilne potpore (Kant 2007c: 190-194). Kad ba-
letni majstor Carlo Blasis pocetkom 19. stolje¢a govori o pointes
(Spicama) opisuje visoko podizanje na poluprste, a ne do kraja na
vrhove prstiju (Murray 1926: 34). Spice 1830-ih i 1840-ih nisu jo$
imale dovoljno pojacanje koje bi balerini omogucavalo stabilno
podizanje na vrhove prstiju i zadrZavanje na njima (Kant 2007c:
191-192).86 U pocetku su samo prosivene, a od druge polovice 19.
stolje¢a postaju ¢vrste sa zadebljanim vrhom (Garafola 2011: 13).
0d 1860-ih i do kasnih 1870-ih balerina je definitivho mogla odr-
Zavati se na Spici stabilno, a poslije sve stabilnije. Medutim, da bi
bile stabilne, postale su tvrde i krute te ih je prije koriStenja bilo
potrebno “(s)lomiti” (usp. Kant 2007c: 193). Kako bi ih prilago-
dile svojim stopalima, balerine $pice i danas “meksaju”, dodatno
“obraduju” i “pripremaju” da bi bile §to ucinkovitije i (relativno)
udobnije. Svaka balerina sama “pronalazi”, “meks$a” i “razraduje”
svoje Spice, priSiva vrpce i gumice.*” Te su aktivnosti za sve ba-
lerine ritualne i posljedi¢no su integralni aspekt njihova profesi-
onalnog Zivota.

Osim §to je postala simbol baleta, Spica prenosi njegovu
estetiku (Harris Walsh 2011: 88). IzduZuje Zensko stopalo, ¢ini ga
privla¢nim i zanimljivim. Spica sugerira eteri¢nost i delikatnost.
Naime, vazan dio vjeStine plesaca nalazi se u demonstraciji la-
koce izvedbe. Ta se (o¢aravajuca) vizija (prividne) lakoce dijelom
ostvaruje i upoSljavanjem ispruZenih prstiju i ostvarivanjem rav-
noteze na minimalnom dijelu tijela. Balerine izvode¢i piruete ili
bilo koji brzi pokret na vrhovima prstiju, stvaraju trenutnu “iluzi-
ju slobode od zemlje koja se ne moze stec¢i pokretima na ravnom

8 Na tiskanim ilustracijama iz toga razdoblja vidljive su anomalije anatomije
stopala plesacica, jer stopalo s takvim pomagalom jo$ nije u mogué¢nosti odrza-
vati tezinu cijeloga tijela (Kant 2007c: 192).

87 Osnovni je oblik uniformiran, ali s obzirom na to da su uglavnom izradene
rucno, svaka se blago razlikuje po detaljima u boji, kalupu, kroju i konstrukciji
(Harris Walsh 2011: 87).
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dijelu stopala” (Murray 1926: 34). Balerina na $pici funkcionira
kao demonstratorica tehnickih i umjetni¢kih sposobnosti jer je
na Spici evidentno je li rije¢ o vrsnoj plesacici ili plesacici slabe
plesne tehnike (Harris Walsh 2011: 85-88).

Balerina pritom $picu iskustveno dozivljava vrlo razli¢ito od
publika. Publike promatraju njezinu lakocu, a ona osjeca njezinu
neudobnost. Zbog ucestalog koriStenja $pica, stopala balerine
su Cesto sklona povredama, krvarenju, uraslim noktima i raznim
kostanim deformacijama. Spica stopalo moze “raniti i poruzniti”
dok ga istovremeno odaje lijepim i “privlaci paznju usmjerenu na
stopala” (isto: 94-95). U $pici je sadrzan dio estetike, ali i patetike
baleta.

Uz to, Spica predstavlja jednu od osnovnih rodnih razlika u
baletu s obzirom na to da na Spici plesu isklju¢ivo balerine, dok
muskarci nose mekane i daleko udobnije papucice. Razvojem ple-
sa na Spici Zenska plesna tehnika odmaknuta je od muske. Plesna
tehnika 18. stolje¢a “nije pravila zamjetnu razliku medu spolovi-
ma” (Garafola 2011: 15). S tehnickim napretkom i transformacijom
baleta u 19. stoljecu koja se dogodila pojavom romanti¢nih baleta
i uskladene viSebrojne replike bijele eteri¢ne balerine u isklju¢ivo
zenskom ansamblu u bijelim baletima te po¢etkom koriStenja $pi-
ce na kojoj balerina demonstrira svoju vjestinu i snagu, zapocinje
dominacija balerine na sceni i feminizacija cijelog plesnog oblika
koji se pocinje opisivati “idealiziranim Zenskim svijetom” (Burt
2007: 24) i oznacavati “razdobljem balerine” (Dempster 1995: 23).
Balerine postaju glavne zvijezde baletnih izvedaba, a muskarci tek
njihova sjena i podrska. Balet je preobraZen u Zensku umjetnost,
umjetnost posvec¢enu Zeni, o Zeni, plesu u kojem dominira baleri-
na. Osim $pice, balerina je uzurpirala i adagio i posvojila njegove
spore, otmjene i izdrzljive pokrete - sve Sto je neko¢ bilo u dome-
ni plesaca plemenitog stila (danseur noble).
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Prijenosi i prerade baleta

Opstojnost baleta i njegovu prepoznatljivost odrZava i klasi¢ni
repertoar kanonskih djela, nastalih uglavnom tijekom 19. stoljeca
kojima su razli¢iti koreografi posvetili najviSe preradenih ver-
zija. Uspjeh suvremenih prerada “potvrduje prestiznu poziciju
klasi¢noga baleta ne samo u baletnoj kulturi nego i u svjetskom
druStvu” (Wulff 2008: 533). Danas, kad postoji bogat repertoar
u kojem ili u potpunosti izostaju ili viSe ne dominiraju isklju¢ivo
klasicna djela, dio plesaca i publika zagovara brojniji udio klasic-
nih baleta jer “klasika je ipak klasika” i “nema baleta bez klasike”
Pored sve brojnijih suvremenih koreografija na repertoarima ka-
zali$nih kuca, Sira publika pod pojmom “baleta” i danas podrazu-
mijeva prije svega kanonske balete poput Labudeg jezera, Giselle,
Trnoruzice i Orasara.

Vida L. Midgelow (2007: 1) preradene klasicne i romantic¢-
ne balete promatra kao djela uokvirena i zadrzana kanonskim
statusom quo. Kanonska djela perpetuiraju ustaljene ideologije
te predstavljaju vrijednosti, teme i ideje koje prenose povijesne
i kulturne veze. Cinovi prerada smjeSteni su u dugi povijesni
niz dogadaja i uvijek se odnose na neka prethodna djela ili ideje
o njima te su uvijek u vezi s predodzbom o nekim prethodnim
interpretacijama. Njihovom kontinuiranom izvedbom i ponov-
nim c¢itanjem i analiziranjem prenosi se tradicija, ali i prekida
njezina snaga koja “nasu percepciju i o proslosti i o sadasnjosti”
odrzava “relativno stati¢nom” (isto: 9). Balet svoju tradiciju ¢uva
trajanjem. Poput drugih tradicija i oblika nematerijalne basti-
ne, zivi u izvedbi. On mora biti izveden kako bi bio prenesen,
te tako upravo izvedba postaje izvorom njegova opstanka (Kirs-
henblatt-Gimblett 1995: 378).

Prerade klasicnih djela donose suvremene verzije dav-
no osmisljenih izvedbi koje se tako neminovno modificiraju i
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prenose iz proslosti u sadasnjost i budu¢nost.®® Znanja i percep-
cije o proSlosti uvjetuju i kontekstualiziraju znanja i percepcije
o sadaSnjosti, ali i obrnuto, percepcije o sada$njosti, uvjetuju i
znanja o pro§losti. Baleti nastali na predlo$cima i tradiciji roman-
ticnih baleta danas nisu samo najpopularniji i najzastupljeniji u
repertoarima velikih svjetskih kazaliSta ve¢ istodobno upravo oni
svojom dugotrajnoSc¢u i prepoznatljivo§¢u doprinose opstojnosti
baleta, osiguravaju njegov razvoj, Sirenje tema i uvodenje novih i
drugacijih likova. Osim §to odrZavaju tradiciju baleta, predodzbe
o baletu i plesac¢ima temeljene prvenstveno na klasi¢nom reper-
toaru privlace publike koje se na temeljima klasi¢nog repertoara
spremaju pripustanju novih izazova, tema, fabula i likova u okvi-
rima baletne plesne tehnike.

Midgelow pojmom prerade (engl. dance reworkings) obuhva-
¢a niz plesova koji izlaze iz svog izvornog teksta kako bi se stvo-
rio novi ples (2007: 14). Prerade baleta koje se primjenjuju gotovo
isklju¢ivo na “klasi¢ni” repertoar druk¢ija su plesna interpretacija
i osmisljeni pothvati izvrtanja, gdje suvremeni umjetnik rabi ve¢
koriStenu baletnu temu da bi stvorio potpuno drukéije djelo (Lo-
uppe 2009: 340; Wulf 2008: 531-532). Osim prerada, kojima se u
baletu najces¢e prenose plesovi iz proslosti, nekoliko je termina
kojima se oznacava aktivnost odvlacenja plesova od zaborava i
njihova postavljanja na scenu (Thomas 2004: 39).%° Preradama je

8 Peter Burke (2006: 37) kao paradokse tradicije izdvaja inovaciju koja moze
zatrti ustrajnost tradicije, ali i obrnuto, izvanjski “znakovi” tradicije mogu zatrti
inovaciju jer “ono §to se prenosi - mijenja se - zaista se mora promijeniti - ti-
jekom predaje novom narastaju’”.

8 Selma Jeanne Cohen (1993) razlikuje termine obnove (engl. revival), re-
konstrukcije (engl. reconstruction) i ponovne kreacije (engl. re-creation) (pre-
ma Thomas 2004: 37-39), a Smith (1992) uz pojmove obnove, rekonstrukcije i
ponovne kreacije, jo$ i resetiranje (engl. resetting). Rekonstrukcija se odnosi na
istrazivanje i eventualno stru¢no znanje o nekim detaljima i op¢enito podrazu-
mijeva datum izvedbe daleko od onoga kada je djelo prvi put izvedeno. Ponovna
kreacija podrazumijeva da je sacuvan duh plesa iako detalji mogu u potpunosti
odstupati od originalnih. Termin se primjerice Cesto koristi kada se raspravlja
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bliska aktivnost rekonstrukcije djela iz proSlosti. Namjera rekon-
struktora docarati je, sredstvima koja mu stoje na raspolaganju,
ono Sto viSe nije (Franko 1993: 135). Rekonstrukcija se sastoji,
“od upisivanja mnostva vizija [...] obnavljanja, konceptualizacija
i/ili izmiSljanja djela” (isto: 152). Rezultat tog procesa je nanovo
osmisliti, a ne rekonstruirati djelo te se u tome moZe poisto-
vjetiti s procesom prerade. U slucaju prerade ili rekonstrukcije
kao nacina koriStenja ve¢ nastalog djela, potrebna je refleksija
na postojeca znanja o plesu i uvijek parcijalnu tradiciju. Prerade
se, nasuprot rekonstrukcijama koje teZze o¢uvanju tradicije, Cesto
ukljucuju u dijalog s tradicijom. Obje se aktivnosti kao najblize
zavirivanje u proSlost nalaze na ljestvici “autenti¢nosti i inter-
pretativnosti” i ne mogu se potpuno odvojiti od procesa obnove,
s razlikom da se rekonstrukcijama isti¢e aura “autenti¢nosti’, a
prerade naglaSavaju “interpretativnost” (Midgelow 2007: 11). Za
razliku od rekonstrukcija, prerade se ne pretvaraju u autentic-
nost, nego se namjerno obiljeZavaju drugacijima od autenti¢nih
kako bi naglasile svoju razlicitost. Zaobilaze¢i nedostiZnu potra-
gu za autenticnom verzijom, prerade dekonstruiraju proslost,
bavec¢i se njome samo kako bi uSle u interpretativni diskurs -
Cesto sa smjeranom reinterpretacijom ili drugacijim tumacenjem
svojih izvora. Autori prerada stoga oznacuju alternativni estetski
teren koji se u odredenoj mjeri razlikuje od perspektive eviden-
tne u plesovima koje preraduju (isto: 11-13). Prerade, za razliku
od rekonstrukcija, eksplicitno prekidaju lanac “ponovljivosti”
Koriste¢i gledateljevo znanje i vierojatno u nekim slucajevima

o suvremenoj izvedbi srednjovjekovnih zabava u kojoj su opisi iz tog razdoblja
oskudni. Ako se postavlja ples s kostimima i scenografijom iz jedne produkcije u
drugu postavu u relativno kratkom vremenskom intervalu, ¢esto se koristi po-
jam resetiranje. Termin obnove koristi se ucestalo kad se postavlja ples u reZiji
i pod ravnanjem koreografa nakon §to nekoliko godina nije izvoden (Smith 1992
prema Midgelow 2007: 12). Ovi modeli i klasifikacije ukazuju na razlicite ciljeve
i namjere, metode i rezultate prerada i njima se otvaraju prostori za okvire
korisnih analiza (Midgelow 2007: 14).
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kanonski i komercijalni uspjeh izvora ili ideju o djelu, prerade
izdvajaju promjene i razliku od izvornoga djela. Nezanemariva je
pritom popularnost i vidljivost, ali i komercijalni uspjeh baleta
poput Labudeg jezera, Giselle ili OraSara. Prerade se na mnogo
nacina oslanjaju na prethodno znanje publika o plesu koji se pre-
raduje. Koristec¢i poznati balet, reference se mogu mobilizirati s
izvjesnim povjerenjem da ¢e publike prepoznati aluzije (isto: 4).

Ponovnim ¢itanjem baleta u preradama plesovi proslosti se
dijelom mogu spoznavati na drugaciji nacin, jer je svaki ples po-
novna invencija i svaki govori ponesto o ljudima koji su ga stvorili
(Grau 1998: 200), a iza svake rasprave o rekonstrukciji, obnovi,
preradama i ponovnoj kreaciji postoje implicitne ili eksplicitne
pretpostavke o autenti¢nosti, reprodukciji i interpretaciji. Pitanja
originalne i autenti¢ne verzije djela, iskljucivog autorstva koreo-
grafa te utjecaja interpretacije plesaca na osmisljeno djelo, Helen
Thomas (2004) je analizirala na primjeru spomenutog kratkog
baletnog sola Umiruéi labud koji je 1905. godine za Annu Pavlovu,
s kojom se balet najviSe povezuje i koja ga je medunarodno popu-
larizirala brojnim izvedbama, koreografirao Mihail Fokin. Broj-
nim izvedbama tijekom vremena, Pavlova je vierojatno mijenjala
ples kako bi ga prilagodila svome stare¢em tijelu i stilu koji je
stvarala. S obzirom na to da plesaci nisu iskljucivo tijela/objekti
koja prenose koreografove namjere i ideje, osim koreografa, djela
obiljezavaju i plesaci. Djelo nije fiksirano u izvedbi, ve¢ u procesu
prenosenja plesova od jednog do drugog plesaca dolazi do razli-
¢itih interpretacija (Thomas 2004: 39-42). Takoder, “ponavljana
izvedba istog djela od strane razlicitih izvodaca u razlicitim vre-
menima naglaSava osobitu prirodu svake izvedbe i usredotocuje
nasu paznju na razlike izmedu tih izvedaba” (Connerton 2004:
101). Pored toga $to su se transformirala slijede¢i stvaralacke
interese koreografa, djela su se mijenjala i kako bi odgovarala
ukusu publika i talentima novih plesaca. Kako su novi plesaci
nastanjivali stare uloge, djela su neprestano “aZurirana”. Svojom
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interpretacijom, svojim tijelom, stilom i osobno§¢u plesaci do-
prinose konacnoj ideji i konacnome produktu svakog djela i sva-
ke koreografove ideje pri cemu do promjena neminovno dolazi
¢ak i u izvedbama istog plesaca, osobito ako plesa¢ istu ulogu
pleSe duZe vrijeme. lako “vlasniStvo” ostaje u rukama koreografa,
u kreativhome procesu stvaranja djela suradnja izmedu koreo-
grafa i plesaca, premda ne uvijek dovoljno vidljiva i apostrofirana,
od iznimne je vaZnosti.

Dodatna razlika u rekonstrukcijskom radu i preradivanju
starih baleta vezana je uz alate i nacine prijenosa plesnih djela
iz proS§losti.”® Rekonstruktori kao primarne izvore u svom radu
koriste plesnu notaciju, dok suvremeni koreografi prerade po-
stavljaju koriste¢i se saCuvanim snimkama, fotografijama i, u naj-
vec¢oj mjeri, iskustvom i znanjima koja se prenose iz generacije u
generaciju.

Metoda koja najizravnije govori o samoj plesnoj izvedbi te
omogucuje zamrzavanje plesova i nizanje slijeda pokreta koji bi
objedinjeni predstavljali plesnu cjelinu, plesna je notacija. Ple-
sni notacijski sustav prevodi trodimenzionalni pokret u jedno-
dimenzionalni produkt koriStenjem niza simbola. Iako postoje
brojni sustavi biljeZenja pokreta i plesa, nije osmiSljen univerza-
lan sustav, primjenjiv na sve plesne oblike. Najistaknutije plesno
pismo za povijesne plesove iz razdoblja baroka u kojima se nalaze
ishodi$ta baletnih koraka i tehnike, Feuilletova je plesna notacija.

9 Jednim od alata biljezenja konteksta plesova mogu se smatrati i (novin-
ske) plesne kritike, prikazi i osvrti na plesne izvedbe u kojima njihovi autori
prosuduju o pojedinim plesnim izvedbama i o konkretnim plesac¢ima u razli¢i-
tim ulogama. To su biljeske plesnih izvedbi koje imaju dokumentarnu vrijednost
jer osim evaluacije izvedbe plesanja samih plesaca, ¢esto donose i opise poje-
dinih izvedbi, povijesnu crticu, sviedocanstvo odigravanja izvedbe, a dijelom i
poziciju interpreta. Osvrti, prikazi i kritike interpretiraju, opisuju i evaluiraju
plesnu izvedbu nakon njezina zbivanja. Time je kontroliraju i opovjesnjuju.
Kontrolirana je uvijek iz konkretno necijeg pera bez obzira na to kakvom ona
bila iz plesaceva kinesteti¢kog iskustva ili iskustva drugih publika.
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Noviji sustavi biljeZenja plesnog pokreta oblikovani su tijekom
20. stoljeca.®! Vec¢ina usvaja imena svojih autora poput Sutton
sustava autorice Valerie J. Sutton ili Benesh notacijskog sustava
autora Rudolfa i Joan Benesh.” Kako je spomenuto, od pedese-
tih godina 20. stolje¢a u Hrvatskoj je prihvacena i udomacena
labanotacija, uglavnom za biljeZenje i analizu folklornih plesova.
Autor labanotacije ili kinetografije, Rudolf von Laban, upravo je u
baroknoj Feuilletovoj notaciji pronasao temelje za novo biljeZe-
nje pokreta, proSirujuci ideju starog sustava.” Valja spomenuti i
effort-shape sustav za analizu, opis i biljeZenje kvalitativnih aspe-
kata pokreta. Kao dopuna tom sustavu koristi se labanotacija i ta
dva sustava biljeZenja kori§tena usporedno ¢ine tzv. Laban-ana-
lizu (Maleti¢ 1983: 98-132). Iako su plesni notacijski sustavi i dalje
slabo istraZena tema u podrudju znanstvene analize (Watts 2014:
182), poznat je niz drugih sustava zapisivanja struktura pokreta
na koje se ovom prilikom necu osvrtati. Ostali su unutar okvira
pojedinih plesnih oblika i gotovo neprimjenjivi na druge.

Pored toga u plesnim je i znanstvenim praksama evidentna
zapostavljenost ¢uvanja starih i usvajanja novih vjestina plesnog
biljeZzenja.** U hrvatskim institucijama i organizacijama kojima
je u fokusu interesa i djelatnosti ples, ne poducava se pisanom

' Povijesni pregled glavnih sustava notiranja u 20. stoljec¢u biljeZe detaljnije
Hutchinson Guest (1984) i Davies (1975) (prema Thomas 2004: 33).

92 Rudolf i Joan Benesh poceli su razvijati svoje zapise sredinom 1940-ih,
prije nego §to ih je sluzbeno pokrenula i istovremeno usvojila engleska nacio-
nalna baletna kompanija 1955. godine. Stovise, engleski Kraljevski balet imao je
osoblje odnosno tim notara koji koristi Benesh sustav od 1960. godine (Watts
2014: 181).

9 Primjerice, koristio se srediSnjom linijom Feuilletova sustava, koja tijelo
dijeli na lijevu i desnu polovicu (Mlakar 1979: 18). Mnogi su zagovarali Siroko
koriStenje Labanova notacijskog sustava (Guilbert 2007: 32).

% Pia i Pino Mlakar, autori koreografije Davo u selu skladatelja Frana Lhotke,
obnovili su 1978. u Slovenskom narodnom gledali§¢u u Ljubljani balet postujuci
stari kinetografski zapis. Tarle (2009: 69) biljeZi da je “kinetografska partitura
Pavla u selu jedan od vrlo rijetkih plesopisa u nas, jer je nazalost, kinetografsko
pismo u nasim plesnim Skolama mahom zapostavljeno”.
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biljeZenju stecenih znanja, od koraka do koreografija. Iako bi se
vjestine biljeZenja pokreta najkorisnijima mogle pokazati upravo
plesacima i koreografima, pojedincima direktno involviranima u
procese stvaranja ili obnavljanja plesnih izvedbi, usvajanje zna-
nja o plesnim zapisima nije vezano uz plesno-obrazovne sustave
u kojima se obrazuju plesaci, a kasnije koreografi i drugi plesni
stru¢njaci. Ta su znanja u pravilu prepustena usko specijalizira-
nim, sporadi¢nim i tematskim plesnim radionicama.® Notacijski
sustavi su u osnovi namijenjeni prvenstveno plesac¢ima i koreo-
grafima kojima bi mogli biti korisni u njihovu radu.®® Medutim,
unatoC nizu osmiSljenih sustava biljeZenja kretanja i Cinjenici
nepostojanja univerzalno prihva¢enog plesnog pisma kojim bi se
trebali sluZiti, plesaci, plesni ucitelji i plesni majstori ¢esto nisu
opismenjeni u biljeZenju plesova (Morris 2008: 42), odnosno ne
posjeduju znanja o plesnim notacijama, iako je vrlo vjerojatno da
koreografi ili baletni majstori (ponekad i samo za potrebe sastav-
ljanja vjezbi za svakodnevne vjeZbe) koriste neku vrstu vlastitih

% O jednoj od usko specijaliziranih plesnih radionica usmjerenih na rekon-
strukcijsku obnovu glazbenih i plesnih djela iz proslosti v. Katarin¢i¢ (2008).

% Osim plesacima, plesni su zapisi korisni i glazbenicima otkrivaju¢i teoriju,
ritam i ustrojstvo plesnih suita, te glumcima jer prikazuju koriStenje pozornice
i njezinih nacela (Feves 2004: 322-323). Korist biljezZenja kretnji moze biti obo-
strana, korisna glumcima i plesa¢ima. Dana$nji rekonstruktor u tehnici glume,
u kojoj se trazila umjetnost geste, moze otkriti zajednicke temelje za glumce i
plesace (Turocy 2001: 205). Gilbert Austin je razvio i osmislio notacijski sistem
za gestu odnosno gestikulaciju koju objasnjava u svojoj knjizi Chironomia: A
Treatise on Rhetorical Delivery; Comprehending Many Precepts, Both Ancient
and Modern, for the Proper Regulation of the Voice, the Countenance, and
Gesture iz 1806. godine (isto: 209, bilj. 22) Catherine Turocy je u Chironomiji
primijetila nekoliko koncepata direktno vezanih za ples. Austin, naime, ra-
spravlja o podrucju oko tijela koje je glumcev ili plesacev izrazajni prostor. Ono
sadrzi cjelokupnu izvodacevu dramatursku i psiholosku energiju. Gesta ima
kompleksan odnos prema drzanju, oni ovise jedno o drugome s obzirom na
to da se tijelo iz jednog u drugi polozaj transformira kroz seriju gesti, kretnji
ili pokreta. Konac¢no, trajanje deklamacijske kretnje, odnosno, geste mozZe biti
srodno fraziranju plesnih koraka, a izvedba solo pjevaca i plesaca ujedinjena je
u glumackoj tehnici 18. stoljeca (isto: 205-207).
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biljezaka koje olak$avaju i omogucuju memoriranje koraka, ori-
jentaciju u prostoru i slicno. Takve biljeSke, medutim, mogu biti
korisne samo onome tko ih je izradio. Clanovi baletnog ansambla
bi tako mogli osmisliti nekoliko desetaka razlicitih biljeZenja iste
koreografije i istog niza koraka. Njihove biljeske ne mogu, s obzi-
rom na to da nisu kodificirane i objavljene, koristiti drugi plesaci,
ali ni istraziva¢i.” Bududi da se plesacii koreografi tek rijetko ko-
riste plesnom notacijom, ona je danas prepustena prvenstveno
istrazivac¢ima i plesnim znanstvenicima te rekonstruktorima koji
na temeljima postoje¢ih notacija nastoje otkrivati, rekonstruirati
i analizirati plesove, iako se plesovi i plesne koreografije u pravilu
ne biljeZe za znanstvena istrazivanja.®® Plesno pismo u rukama
istrazivaca jedan je od funkcionalnih alata analiziranja pojedinih
plesnih izvedbi. Plesne notacije mogu biti temeljem istraZivanja
plesnih pokreta kao produkta kulturnih, kontekstualnih i bio-
loskih faktora. Mogu olakSati potragu za obrascima korisnima
u znanstvenim istrazivanjima koja se potom mogu analizirati
otkrivaju¢i temeljne strukturne jedinice koje sluZze kao podaci
za otkrivanje temelja klasifikacijskih sustava plesnih repertoara.
Plesne notacije mogu se stoga smatrati vrijednim istrazivackim
alatom jer donose detaljne deskripcije na jasan i saZet nacin
(Youngerman 1975: 120). Pritom, ne postoji suglasnost oko opti-
malnog nacina biljeZenja plesova (Van Zile 1999), odgovarajuceg
pisma niti pitanja valja li plesove u razdoblju visoko razvijene
suvremene tehnologije i tehni¢kih pomagala koja dvodimenzi-
onalno preslikavaju plesni dogadaj ili izvedbu, uopce biljeZiti.

9 Znanstvenici koji se bave plesnim istrazivanjima koja ukljucuju biljeZenje
pokreta, nisu nuzno (bivsi) plesaci da bi eventualno nekom “plesackom logi-
kom” uspjeli dekodirati pojedine nepoznate plesne zapise.

% Za razliku od svojih europskih kolega, americki istrazivaci pokreta i ple-
sa, nisu skloni zapisivanju struktura pokreta. Ve¢ je spomenuto da su americki
istrazivaci plesa uglavnom antropolozi koji istraZivanjem zahvacaju strukture
cijele zajednice koju istrazuju, gdje se ples tumaci tek jednim sastavnim dijelom
te zajednice.
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Koreografi i izvodaci danas mogu “posjedovati” vlastito nasljede i
vlastite plesove zahvaljuju¢i napretku tehnologije gdje svaki ple-
sac ili koreograf povoljno moze snimiti svoju izvedbu (Thomas
2004: 36). Medutim, “dvodimenzionalne reprezentacije - bilo
upisane na papiru ili gledane na ekranu - ne mogu zadrZati tro-
dimenzionalnu estetiku ili kinestetiku plesa” (Marion 2006: 147).
Unato¢ tehnoloskim prednostima u biljeZenju plesova, vecina se
plesnih dogadaja otkriva u onome §to su fenomenolozi nazvali
“zivljena prisutnost” (engl. vivid present), ovdje i sada (Thomas
2004: 33). Valjane argumente za ili protiv biljeZenja plesova uocili
su umjetnici i prije tehnoloskog razvoja koje danas predstavlja
jedan od osnovnih argumenata o izliSnosti plesnih pisama. Ve¢
je slavni plesac i koreograf, Jean-Georges Noverre (1727. - 1810.)
bio protivnik zapisivanja plesova smatrajuc¢i da ¢e zaustavljanje
pokreta zapisom prouzrokovati jednostavne, standardizirane re-
produkcije i replikacije nekad originalnih radova te da ¢e samo
profesionalni notatori mo¢i dekodirati komplicirani sustav zna-
kova. Gasparo Angiolini, njegov prethodnik u beckoj operi, sma-
trao je pak da ¢e upisani znakovi stabilizirati efemernu umjet-
nost plesa pretvarajuci je u specificnu tradiciju i ¢initi je tako
dijelom Sireg kulturnog nasljeda (Weickmann 2007: 59-60; Le-
pecki 2004a: 126-127). Obojica su bila u pravu. Temeljem plesnih
notacija danas istraZivaci imaju barem djelomi¢an uvid ne samo
u povijesni repertoar plesova i nacin rada na tijelu nego Siri drus-
tveni, kulturni i politicki kontekst. Istovremeno, u radu rekon-
struktora, koreografa ili istraZivaca koji izvedbu nastoje prenijeti
$to vjernije i u potpunosti, ponekad notacijski zapis koreografije
pa ni snimka nisu dostatni. MoZe biti jasno, primjerice, o kojem
je koraku rijec, ali nije moguc¢e dokuciti, barem ne bez nekoli-
ko pokusSaja i dublje plesne analize, kako se on izvodi da bi bio
izveden na prvotni ili odgovaraju¢i nacin. Klju¢no kako ukljucuje
svijest ili znanje o tome koje dijelove muskulature koristiti, kako
inicirati pokret, kako ga savladati i kako pritom ovladati tijelom.
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Tada moZe biti presudno posjeduje li plesac, znanstvenik ili re-
konstruktor kinesteticku osvijeStenost, odnosno ima li znanja i
sposobnost usmjeravanja tijela za odredenu izvedbu i dimenzije
koje okom, kamerom ni plesnim pismom nisu razvidne.* Olakot-
na okolnost u plesnim istrazivanjima, tjelesno je iskustvo, znanje
i sposobnost rekonstruktora da prepoznaje fizicke parametre,
nerazvidne u krajnjoj manifestaciji plesa, plesanju.!°

Za razliku od rekonstruktora ¢iji se rekonstrukcijski rad ¢e-
sto temelji na plesnim zapisima, preradene koreografije u bale-
tu prenose se uglavnom iz generacije u generaciju, s ucitelja na
ucenika, s bivSih plesa¢a na mlade potencijalne plesace, s ko-
reografa na koreografa, ili s koreografa na plesaca. S obzirom
na vrlo nepopularnu praksu zapisivanja plesova medu onima koji
plesove stvaraju i pleSu, plesaci i koreografi u dnevnoj se prak-
si oslanjaju uglavnom na verbalni i kinesteticki prijenos (Watts
2014: 182). Znanja o koracima, koreografijama i njihovim izved-
bama prenose verbalnom komunikacijom i fizickim demonstra-
cijama. UobiCajeno je da se prilikom postavljanja repertoarno
nove koreografije u mati¢no kazaliSte poziva koreograf koji po-
stavlja svoju novu koreografiju, koreograf koji postavlja jednu od

% Neke dijelove plesa ili cijele plesove koji viSe ne postoje na njihovu reper-
toaru, ¢lanovi Britannia Coconuta povremeno oZive, izvedu za sebe i medu so-
bom u svrhu ¢uvanja vlastite tradicije (Buckland 1995: 54). Tako ¢uvaju i tjelesno
pamcenje, fizicko prisje¢anje koje ¢e sacuvati ono kako, odnosno nacin na koji
se pojedini koraci pojedina plesa izvode.

100 Rekonstruiranja u nekom budué¢em vremenu, danasnjih, do tada po-
tencijalno ve¢ zaboravljenih plesova, moze se ¢initi u potpunosti ostvarivom
s obzirom na brojnost videozapisa, pohranjenih razgovora s plesa¢ima, koreo-
grafima i drugim pojedincima c¢ija bi uloga u takvoj namjeri mogla biti klju¢na.
Medutim, nije izvjesno hoce li se u brojnosti moguénosti prepoznati danasnji
kontekst, uloga i znacenje plesnih oblika. Konteksti nisu postojani, a opcije nje-
gove interpretacije, kojih je uvijek vise od samo jedne, ples ponovno vracaju
njegovoj svojstvenoj neuhvatljivosti. Tvrtko Zebec (2004a) u ideji zastite ne-
materijalnih dobara i Zelji da se i ta “neuhvatljiva” dobra u vrijednosnom smislu
izjednacCe s materijalnim kulturnim dobrima, isti¢e vaznost mnogostrukih po-
gleda te razli¢itih mogucnosti i rjeSenja u “hvatanju neuhvatljivog plesa”.
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verzija prerade stare koreografije ili tzv. prenositelj baletnog dje-
la.* Neki plesni koreografi prenositelji posjeduju ogroman auto-
ritet jer su bili svjedocima nastajanja baleta koji se prenose ili su
ih godinama plesali (Wainwright, Williams i Turner 2007: 315). To
su u pravilu koreografi koji prenose vlastite koreografije ili bivsi
plesaci koji su se specijalizirali za pojedine stare koreografije.'”
Koreografi na poziv vodstva ustanove, koja na svoj repertoar na-
mjerava uvrstiti potencijalno djelo, dolaze prenijeti koreografiju
cijelom baletnom ansamblu, od solistickih do sporednih uloga.**
Vijerojatno je da ¢e pritom koreograf koreografiju dijelom pri-
lagoditi plesacima ili uvazavati preferencije i potrebe ustanove
koja postavljanje koreografije omogucuje ili narucuje. Stoga se
¢in “premjestanja plesova u nove prostore predstavljanja’, mozZe
smatrati ¢inom “izmiSljanja novog oblika ekspresije” (Nor 2002:
39). Usmeno prenoSene tradicije, poput plesova, ne mogu biti
prenesene bez gubit(a)ka ili dodat(a)ka novih elemenata koji su
ponekad uvjetovani subjektivno$¢u osoba koje ih prenose (isto:
39-40) ili suvremenijim poimanjima estetike.

U koreografskom radu neophodna je vjeStina analiziranja po-
kreta, jer se namjere i rad rekonstruktora ili koreografa prerade-
nog djela oslanjaju na djelo koje je nastalo u drugom kontekstu
i s drugom namjerom u nekom drugom vremenu. Analiticki je
proces dijelom rada koreografa koji postavlja novu koreografiju

101 Bez obzira na to je li rije¢ o rekonstrukciji, preradi, obnovi ili drugoj vrsti
oslanjanja na proslu izvedbu, pojedinac koji vodi proces tog rada potpisuje se
kao koreograf, a ne rekonstruktor, preradivac ili obnovitelj.

102 Neki od prenositelja, primjerice, blisko su za plesackoga staza, sura-
divali s koreografom koji viSe nije Ziv ili nije u mogucnosti prenositi vlastite
koreografije. Posebnim interesom za koreografije pojedinog autora koje uklju-
¢uje dodatnu analizu i razumijevanje nacina rada i ciljeva nekog koreografa,
prenositelji postaju specijalizirani znalci podrucja rada pojedinog koreografa.
Preuzimaju ulogu nasljednika koji koreografije pri ¢ijem su stvaranju svijedocili
posredno ili neposredno odrzavaju i dalje prenose.

103 Uobicajeno je da, jednom postavljena i usvojena, koreografija nekoliko
sezona ostaje na repertoaru.
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jer iz kojeg se god razloga jedan pokret nasao pored drugoga,
pretpostavka je da za to postoje razlozi i da je “stvaranje plesnog
komada namjeran ljudski ¢in, a ne slucajnost” (Adshead 1998:
168). Uobicajena pretpostavka da koreografija dolazi kao inspira-
cija odnosno iz neobjas$njivog, unutarnjeg iskustva sugerira da je
analiza manje vazna ili nepotrebna. Ako se analiza promatra kao
pobliZe proucavanje dijelova plesa u cilju njegove interpretacije i
evaluacije, tada se taj proces ¢ini fundamentalnom vjestinom po-
trebnom bez obzira na specifi¢nost interesa u plesu. Koreograf,
izvoda¢, kriti¢ar, notator, rekonstruktor ili koreograf prerade-
nog djela koriste se istim vjeStinama i konceptima, premda na
ponesto drugacije nacine. Analiza omogucava strukturu znanja
potrebnog da se uokvire interpretacije i povecava kreativnost
(isto: 166-168). “Plesna analiza ne ostaje samo na razini opisa
pokreta poput ‘analize pokreta’ ili ‘teorije pokreta. Namjera in-
terpretacije zahtijeva da budu shvaceni karakter plesa, njegova
tema, tretman te teme i kvalitete koje se [djelu] mogu pripisati”
(isto: 167). Temelji analize su konstruiranje jasne slike plesaca,
kao pojedinca i kao zajednice, okruZenja izvedbe, kostima i zvu-
kova te pokreta i nacina na koji oni koegzistiraju.
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Balet kroz fabule i plesnu narativnost

IshodiSta ideje baleta i njegova razvoja nalaze se u europskim
dvorskim plesovima s obzirom na to da se temeljne ideje bale-
ta kao izvedbene umjetnosti, zadrZane do danas, nadovezuju na
ballet de cour (dvorski balet) koji se, usporedo s ja¢anjem francu-
ske monarhije, pojavio na francuskom dvoru u zadnjim desetlje-
¢ima 16. stolje¢a. Vrhunac je imao u vrijeme nakon 1643. kad je Luj
XIV. (1638. - 1715.) postao kraljem, a izvodio se do kraja 17. stoljeca
(Nordera 2007: 19).1° Ballet de cour je oblik scenske izvedbe koja
osim plesa sadrZi instrumentalnu i vokalnu glazbu, recitirani
tekst u stihu ili prozi, uredenu pozornicu, scensku opremu, ko-
stime i maske. Dominantna uloga pjesnika u produkciji ballet de
coura izdvaja dominaciju teksta u hijerarhiji sjedinjenih umjetno-
sti (isto: 19-23). Osim zahtjevnijih grotesknih uloga kad se trazila
asistencija i angazman profesionalnih plesaca i glumaca, najce-
S¢e Clanova commedije dell'arte, balete je obi¢no interpretiralo
dvorsko plemstvo.'®> Nastojanja u dvorskom baletu zahtijevala su

104 17 ballet de coura razvio se barokni ples koji se plesao jos u 18. stoljecu
u operama baletima dok nije zamijenjen inovacijama spomenutog reformatora
Jean-Georgesa Noverrea (Franko 2007b: 42).

195 Commedia dell'arte termin je za kazaliSte koje se razvijalo prvo u Italiji, a
potom i u drugim dijelovima Europe izmedu 1550. i 1750. godine. Improvizacija
u nastupu i koriStenje uocljivih maski najistaknutije su znacajke. Prisutnost
plesa u commediji dell’ arte potvrduju brojne ilustracije. Njezini su ¢lanovi bili
profesionalni izvodaci. Jedan od uvjeta za angazman u commedia dell'arte bio
je, pored vjeStine sviranja glazbenih instrumenata i pjevanja, i umije¢e plesa-
nja. U kasnijem su razdoblju glazbena drama i balet postali njezinim sastavnim
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od izvodaca, osim plesne vjeStine, sposobnost glume odnosno
produciranja i izraZavanja emocija mimikom. Ta je vjeStina, po-
vezana s plesom, ostala svojstvenom i kasnijem baletu. Razli¢ite
su forme koreografskih uradaka koegzistirale u ballet de couru,
oblikuju¢i njegovu heterogenu vi§eobli¢nost. Primjerice, figural-
ni plesovi, oni izvuceni s repertoara druStva, pantomimski, solo
izvedbe visoke virtuoznosti, maskirane procesije. Balet u ballet
de couru nije dominantan, iako je njegov sastavni dio (isto: 24-
31).196 Termin “balet” u dvorskome baletu koristen je kao oznaka
samostalnog entiteta, baletnog djela kao i plesanog odjeljka jed-
nog entiteta.

Balet comique de la Royne (Le Ballet Comique de la Reine) ili
Allegorie de Circé (Kralji¢in baletni spektakl), izveden u Parizu
1581. godine na dvoru francuskog kralja Henrija III., uobi¢ajeno
se smatra prvim ballet de courom u povijesti. Kada Catherine de
Medici iz Firence zbog udaje dolazi u Pariz u 16. stolje¢u, dovodi
sa sobom plesnog majstora Balthasara de Beaujoyeuxa za koga
se drzi da je postavio prvu baletnu produkciju (Wulff 2008: 520;
Nordera 2007: 29; Rinaldi 2010: 27-30). Medutim, postoje dokazi
da su prije tog djela druge sli¢ne izvedbe bile izvedene u Italiji i
Francuskoj, ali se nisu nazivale baletom. VaZnost dvorskog vjen-
¢anja koje je balet slavio, motivirao je produkciju bogate doku-
mentacije, preZivjele do danas. Dokazi o njegovu postojanju ra-
zne su vrste izvora poput libreta, notnih zapisa i mnogih tiskanih
ilustracija (Nordera 2007: 29). KoriStenjem klasi¢ne gréke simbo-
like, mnogi su se dvorski baleti temeljili na pri¢ama o bogovima,

dijelom te sa sofisticiranim maskama i parodijom predstavljali oStar scenski
kontrast visokoj formalnosti barokne opere i plesa (Richards 2004: 188-192).

196 Zbog svojih funkcionalnih i ekspresivnih vrijednosti neki su druStveni
plesovi, u obliku u kojem su se plesali na dvorovima, utjelovljeni u ballet de cour.
Primjerice, pavane kao izrazito dostojanstven i otmjen ples plesao se prilikom
nekih boZanskih intervencija ili ulaska kralja dok je branle mogao ponuditi
osnovne strukture u grupnim plesovima (Nordera 2007: 24-25).
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boZicama i klasi¢nim, uglavnom grckim mitovima.” Iako se op-
¢enito smatra prvim dvorskim baletom, Le Ballet Comique de la
Reine nije nalikovao na ono Sto danas nazivamo baletom. Izveden
je u dvorani francuske kraljevske palace, ne na sceni, a publika
je balet promatrala s dviju razina galerija. Uklju¢ivao je ne samo
plesove nego i pjevane i govorene stihove. Plesaci nisu bili pro-
fesionalci, nego plemici amateri i svi su bili muskarci, a stihovi,
pjevani ili recitirani, bili su adresirani Zenskoj publici (McGowan
2001: 121; Rinaldi 2010: 26).

Izmedu dvorskog baleta ili ballet de coura i romanti¢nog bale-
ta 19. stoljeca, nalazi se ballet d'action ili narativni balet, invencija
18. stoljeca. Narativni je balet zamijenio pompozne velike balete
(grand ballets) baroknog apsolutizma nastalih iz talijanskih re-
nesansnih intermedia koji su primarno predstavljali i slavili vla-
dara.l® Reprezentacija narativhog baleta viSe nije predstavljala
glorifikaciju vladara, nego imitaciju i ilustraciju ljudskih strasti i
osje¢aja. Jedan od osnovnih ciljeva baletnih reformi u Francuskoj
u kasnom 18. stolje¢u, kreacija je objedinjene forme u prezentaciji
koherentnog dramskog narativa. Do pojave ballet d’actiona, balet
je bio nijema drama isprekidana plesom i ¢esto odvojen od nara-
tivnog sadrZaja. Njegovom pojavom, paznja koreografa i kriti¢ara
usmjerava se na pricu baleta. Balet je dobio svoj pocetak, zaplet
i kraj te nije viSe samo dio opere u obliku plesnog divertisma-
na. Povecane su dramaturSke i ekspresionisticke moguc¢nosti
predstavljanja sadrzaja pri¢e pokretom. Baletna narativnost viSe
nije ostavljala prostora za ornamentalne i nepovezane plesove
unutar price. Plesom je trebalo iznositi price vlastite narativne

197U baletu Le Ballet Comique de la Reine odigravale su se scene iz legendar-
ne gréke price o bijegu Uliksa od ¢arobnice Kirke kako je opjevano u Homerovoj
Odiseji (Rinaldi 2010: 30).

198 Intermediji su glazbeni i/ili plesni umetci izmedu ¢inova kazaliSne pred-
stave ili spektakla na talijanskim dvorovima od 15. do 17. stoljeca.
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logike i biti iznad fantazija mo¢i (Sabee 2015: 3, 7; Chapman 1984:
36; Chazin-Bennahum 2007: 92-93; Weickmann 2007: 57).

Dorion Weickmann (2007: 53) izdvaja nekoliko faktora koji su
utjecali na pojavu ballet d'actiona. Ideje prosvjetiteljstva proSirile
su se i na plesnu teoriju gdje je postalo moguce predstavljati ples
samostalno i neovisno o ostalim umjetnostima. Potom, akadem-
ski balet 18. stoljeca stremio je tehnickim preradama i usavrSava-
nju koje aristokratski amaterski prakticari plesa viSe nisu mogli
pratiti niti ispunjavati. Najzad, teatar se kao kulturna institucija
podvrgao procesu profesionalizacije u kojem su se odijelili pro-
matrac i izvodaé. Osim toga, pocetak djelovanja spomenutog
francuskog plesaca i koreografa Jean-Georgesa Noverrea Cije
su radikalno nove ideje u drugoj polovici 18. stolje¢a utrle i novi
put plesanju, smatra se poc¢etkom razdoblja narativnog baleta i
krajem razdoblja plesnog baroka. ViSe je nego bilo koji koreograf
prije njega pretvorio balet u, o drugim umjetnostima, neovisan
umjetnicki oblik i na¢in ekspresije. Denis Diderot ga je nazvao
“genijem’, a Voltaire “Prometejem plesa” (Chazin-Bennahum
2007: 87). Njegove kritike tadasnjeg baleta i potraga za novom
baletnom estetikom izloZene su u njegovim Lettres sur la Danse
et sur les Ballets (Pisma o plesu i baletima), koja se smatraju te-
meljnom raspravom o baletu onog vremena.® Istaknuta je nje-
gova teorija o ballet d’actionu - da ples kao neovisan oblik umjet-
nosti moze odrazavati dramu, naraciju i osjecaje (Noverre 1966).
Balet je usporedivao s drugim umjetnostima i od svih je umjetno-
sti ples vidio najviSom ekspresijom zbog njegova dinami¢na por-
tretiranja serija ideja i osje¢aja u vremenu. U potpunosti je izuzeo
rijeci i pjevanje. Smatrao je da izrazi lica i pokreti tijela mogu biti
ekspresivniji i izrazajniji od rije¢i jer rije¢i moraju biti organizira-
ne u vremenskim sekvencama i ne mogu imati trenutni uc¢inak.

109 Lettres sur la Danse Noverre je poceo izdavati 1758. godine, a prva je
edicija izasla 1760. godine (Murray 1926: 30).
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U njegovoj interpretaciji, jezik pantomime dolazi iz duSe plesaca
i ogledalo je njegovih strasti (isto: 78). Da bi do izraZaja doSla ne-
ophodna mimika lica, odbacio je uporabu maski jer uniStavaju
stvarne proporcije izmedu tijela i glave te sprecavaju komuni-
kaciju izrazima lica (isto: 20-24). Osim maski izostavio je preve-
like perike popularne u tadasnjim baletima, sputavaju¢u obucu
i odjecu te sve pokrete koji su ogranicavali pokrete glave, ruku
i nogu (Chazin-Bennahum 2007: 88; Rinaldi 2010: 31). Umjesto
dvorskih baleta koji su predstavljali aristokraciju u sloZzenim i za
pokret restriktivnim kostimima, visokim petama, perikama i ma-
skama, Noverre se zalagao za novu vrstu baleta koji je trebao biti
izrazajniji i omoguciti slobodnije i nesputano kretanje plesaca.
Odbacio je i artificijelnost i statutarne formalnosti i o¢ekivao od
plesaca stvaranje “realnog dramati¢nog efekta” (Chazin-Benna-
hum 2007: 88). Ekspresivnost je zahtijevala istrenirano ljudsko
tijelo. Oslobadaju¢i plesaca maski, perika i visokih peta, otvorio
je put slobodnijem kretanju koje je u prvi plan dovelo tijelo i mo-
gucnosti tijela. Noverre, njegovi ucenici te sljedbenici narativhog
baleta nastavili su “racionalizaciju” baleta (Rowe 2008: 35) i pro-
vodenje Noverreovih ideja.' U kasnom 18. stoljecu plesna kritika
je usmjerena na prepricavanje libreta i procjenu je li pric¢a bila
uvjerljivo prezentirana (Sabee 2015: 8). Osim pojedinaca umjetni-
ka poput Noverrea, kako je spomenuto, na povijest baleta ¢esto
su utjecale politicke struje zemalja u kojima se razvijao. Odjeci
politickih zbivanja odrazavali su se i na europskim pozornica-
ma. Krajem 1700-ih uo¢i Francuske revolucije kojom je sruSeno
francusko kraljevstvo i uspostavljena demokracija, u baletu se
poceo ilustrirati slican pomak. Umjesto na drevne bogove ili sjaj
aristokracije, pri¢e u baletu viSe su orijentirane na teme i likove

110 Ballet d’action se odrzao i pored uspjeha romanti¢nih baleta u 19. sto-
lie¢u poput La Sylphide, Giselle (1841), La fille du Danube (1836) i La Peri (1843)
(Chapman 1984: 43).
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iz svakodnevnoga Zivota i prirodna okruzZenja (Sabee 2015: 5; Ri-
naldi 2010: 35)."

Nakon Francuske revolucije, dogodio se u baletu preokret u
koriStenju narativa i jezika (Sabee 2015: 5). Pomak od isklju¢ivo
diskurzivno narativne paradigme 18. stolje¢a do paradigme u ko-
joj publika iS¢itava poetska i figurativna znacenja pokreta, pred-
stavlja kljuénu promjenu u strukturi baleta koja se dogadala na
prijelazu i pocetkom 19. stolje¢a. Takvom je pomaku pridonijela
struktura bijelog baleta. U bijelom baletu corps de ballet, iskljuci-
vo Zenski ansambl, nijem je, ne koristi mimiku i izraZava se isklju-
¢ivo plesom (isto: 23). Tijela bez moéi govora odjevena u bijelo
reprezentiraju podrucje fantazije dominantne u drugom cinu,
kao kontrast prvom ¢inu u baletima ili drugim scenama “lokal-
nih boja” (isto: 5). Taj je kontrast sluZio isticanju razlika izmedu
neba i zemlje, stvarnog i nestvarnog, postoje¢eg i nepostojeceg i
zauvijek baletu pripisao i donio oznaku nadnaravnosti i bajkovi-
tosti. Predodzba o balerini kao otjelovljenju ljepote, eteri¢nosti,
onosvjetnosti i drugosti nije zavrsila krajem romantizma. Unato¢
ogromnim promjenama u ukusu, ustraje i danas (Garafola 2011:
12). Slika izmedu svijeta fantazije i stvarnosti, baletu svojstvena
bajkovitost s dozom carolije, ¢ini ga privlaCnim te odrzava ra-
sprostranjenim i prihva¢enim (Wulff 2008). Teme koje su Cinile
okvir za izvedbe baleta s vremenom su se mijenjale. Nakon prvih
baleta koji tematiziraju drevne bogove i mitove, mnogi su se ro-
manticni baleti temeljili na klasi¢nim pri¢ama poput Trnoruzice i
Romea i Julije ili na duhovnim temama kao Sto su smrt, zagrobni
Zivot i oprost. Danas repertoari razli¢itih kompanija obiluju ra-
znovrsnim temama - od iskonskih iskustava poput ljubavi, ¢eZnje
i seksualnosti do politickih i druStvenih poruka o rasizmu, nasilju

' Primjerice, godine 1789. na pozornicu je stigla La fille mal gardée
(Vragolasta djevojka) s pri¢om o Zivotu i ljubavi francuskih seljaka. Balet je po-
stao izuzetno popularan i postao je najstariji balet koji se i danas izvodi (Rinaldi
2010: 36).
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iratu (Rinaldi 2010: 23), no baletna bajkovitost i nestvarni likovi iz
doba romantizma i nadalje dominiraju u predodZzbama o baletu.

Iako je tijekom svoga nastajanja bio uvjetovan odraz drustve-
nih, politi¢kih i kulturnih okolnosti te tijekom povijesti prize-
mljen i povezan s druStvenim pitanjima svoga vremena, danas
s romanti¢nim i klasicnim baletima na repertoaru djeluje kao
umjetnicka forma prozra¢ne i nedodirljive estetike, udaljena
od svakodnevnih druStvenih zbivanja. Njegova ishodiSta vezana
za europske dvorove, velicanje mo¢i kralja, elitni klasni status i
iskazivanje statusa u druStvu, pridonijela su ambivalentnoj ve-
zanosti za druStvena pitanja i ideji koju, dodavanjem sloja ple-
sne bajkovite fabule u teatarskom okruZenju, balet predstavlja
odmakom vremena. lIako se vrti oko tematika ljubavi, izdaje i
ljubomore, koje su odreda dijelom Zivota i iskustva pojedinaca,
“njegova povezivost s bajkama, kraljevima i kraljicama i mitskim
bi¢ima, ne pridonosi njegovoj vezi sa svakodnevnim Zivotom
obi¢nih ljudi” (Grau 2005: 148-149) te kao koreografirani plesni
oblik ostaje prepoznatljiv i vezan uz klasi¢ne koreografije i price.
Teme nadnaravnog, egzoti¢nog folklora realizirane su u savezu
sa scenskim efektima i prividnom lako¢om balerinine plesne teh-
nike, posebice radom na Spici (Banes i Caroll 1997: 91), kao dije-
lom estetike kojom se docCarava bajkovitost. Podizanjem balerina
na prste, sugerirajuci eterican lik koji lebdi nad zemljom, “balet
je udovoljio ukusu za nadnaravnost u doba romantizma” (Murray
1926: 35). Narativ je u tom smislu usmjerio i plesnu tehniku koja
se razvijala na uslugu narativu koji je trebalo docarati. Pored po-
dizanja na Spicu, efekt onosvjetnosti i lakoca izvedbe postizu se u
baletu izduZenim i podignutim tijelom ravnih dijametralnih linija
kojima se stvara baletu svojstvena vertikalnost. Nastojanje prika-
zivanja onosvjetnosti u romanti¢nim i nekim klasi¢nim baletima,
velikim se dijelom ostvaruje izvedbenom vertikalno$¢u koja pri-
donosi stvaranju simboli¢noga i metafori¢noga tijela.
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Medutim, vaZnim dijelom narativhih okvira romanti¢nih
baleta, ranjivost je i podloZnost Zenskog lika muskome koje se
¢esto postiZe upravo odstupanjima od vertikalnih linija plesaca.
Na primjeru nesvijestice ili (glumljenog) plesnog posrtanja kojoj
podlijeZu neke Zenske uloge u romanti¢nim baletima, Fisher
(2004) s fokusom na Zenski lik u baletu Romeo 1 Julia™ analizi-
ra povijesnu promjenu baletne vertikalnosti koja se zadrzala, ali
podlijeZe i odstupanjima kako bi se pojacala i docarala ranjivost
zenskih likova kojima je uz dostojanstvenu i eteri¢nu vertikal-
nost dodijeljeno i iskazivanje ranjivosti, najjasnije izvedeno po-
srtanjem."® Posrtanje u baletu, u izvedbama heroina poput Julije,
moze biti sretna ili tuzna predaja, ali uvijek ukljucuje prijenos
tezine, uglavnom skladnom i kona¢nom krivinom kraljeZnice.
Zenski lik predaje vlastitu tezinu u ruke muskarca spremnog na
podrzZavanje i izbavljanje partnerice. Primjer plesnog posrtanja
zenskog lika, uobic¢ajenog u klasi¢nim baletima ocigledan je u
baletu Giselle (1841), nekada i danas (Fisher 2004: 138-139). Po-
sebno je upecatljiva vrlo popularna zadnja scena u prvome ¢inu
kada se Giselle lomi ne samo emocionalno nego i fizi¢ki te prije
smrti lomi i krivi svoje ocajno tijelo u raznim smjerovima gubeci
uobicajenu baletnu vertikalnost.

Na francuskim kraljevskim dvorovima i teatrima u kojima se
u 17. i 18. stolje¢u postupno razvijao balet, vertikalnost je bila
pravilo. Posrtanje i svaka iskrivljena, izoblicena (emocionalna i

12 Prva cjelovecernja produkcija Romea i Julije na Prokofjevljevu glazbu bila
je ona Leonida Lavrovskog iz 1940. Njegova se verzija i danas izvodi u baletima
BoljSoj i Kirov teatra (Fisher 2004: 148, bilj. 3).

3 U engleskom originalu, Fisher (2004) piSe o terminu svoon koji bi se
doslovno mogao prevesti kao nesvjestica, ali se odnosi na §ire prakse u roman-
ticnim baletima gdje se tijelo Zenskog lika od ushi¢enja, tuge, o¢aja, beznada i
drugih sli¢nih snaznih emocija previja, izvija, posrce i/ili pada. Za ovu lepezu
praksi koje bi trebale docarati oc¢aj lika, u hrvatskom prijevodu mozda najbolje
odgovara termin posrtanja jer najblize docarava izvedbene prakse na koje se
odnosi. Posrtanje nije stabilna vertikalnost koju je moguce prevesti kao uhoda-
nost i neodstupanje. Ono je nepredvidivo u izvedbi i simbolici.
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fizicka) nakrivljenost bila bi odraz nepoStovanja i nepristojnosti
pred kraljem i, zapravo, ponizavaju¢a. Smatralo se da se ljubav
i odanost vrlo dobro mogu iskazati dostojanstveno i suzdrZano
zanimljivim geometrijskim obrascima koji su se mogli pratiti na
sceni (isto: 139). Takva vrsta tradicijske vertikalne dostojanstve-
nosti zadrzana je u muskom liku. Odstupanje od vertikalnosti
namijenjeno je uglavnom Zenskom liku. U odigravanju strastve-
ne ljubavi, u tradiciji klasi¢nog baleta ne postoje muskarci koji
su doslovce pometeni sa svojih nogu, to je uvijek Zena. Romeo,
primjerice, ostaje postojano stajati i “ne riskira ranjivo posrta-
nje” (isto: 138). Dok Zene padaju, lome se u tijelu, tesko odrzavaju
ravnotezu, muskarci ih pridrZavaju i podrZavaju, odizu od zemlje.
Plesaci se spoti¢u preko pozornice tek s njihovim slomljenim, sa-
vijenim teretom. U starim izvedbama i nizu dueta suvremenog
baleta, balerina ne podupire muskarca koji pada, baca se ili posr-
¢e. Romeo se takoder uzrujava, ali ne posrée i ne pada u nesvijest
(isto: 140-142), niti se baca po podu od nemodi, tuge, jada, ocaja
ili ljubavi i veselja. Romeo i Albrecht (glavni muski lik u Labudem
jezeru) slomljeni su i tuzni, ali tuguju dostojanstveno. Takoder su
i ushi¢eni i radosni, ali se raduju vertikalno.

Teme ljubavi i s kim se tko treba vjencati neprestano se po-
navljaju u romanti¢nim baletima. Pri¢a o braku, o druStveno do-
zvoljenoj ljubavi, o onome Sto je moguce i onome §to nije, teme
su brojnih romanticnih i kasnijih baleta (Banes i Caroll 1997: 94).
U klasi¢nim baletima, ples i uvijeno izrazena romansa pocinju
nakon smrti (Fisher 2004: 139). Nesmotrena ubojstva ili nesmo-
treni prinosi nec¢ijem umiranju dio su tematske folklorne bastine
u baletu. Giselle nakon izdaje nevjernog ljubavnika, pada u ocaj,
potom u ludilo i kona¢no, u smrt. Ona postaje duh koji se diZe
iz groba da progoni i kazni nevjernog ljubavnika (Murray 1926:
34). U nekim od najpopularnijih fabula koje govore o “Zivotima”
mrtvih nakon smrti, balerine simboli¢no predstavljaju bestje-
lesne, etericne duhove. Zanimljiv je utoliko odnos tjelesnoga
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i simboli¢noga u baletima gdje se tjelesnos¢u i iznimnom tjele-
snom kontrolom, predstavlja bestjelesnost.

Balerina je ona koja umire, ali i nastavlja onosvjetski Zivot na-
kon smrti. Plesaci ne predstavljaju likove koji Zive nakon smrti,
obitavaju u drugom svijetu i javljaju se u ovom. Ona se nakon
smrti javlja kako bi mu bila podsjetnik njegovih grijeha, iako isto-
vremeno iskazuje oprost. Pritom, ona posrée, lomi se fizi¢ki i
psihicki dok je Ziva, jednom mrtva izrazita je njezina vertikalnost
te, zbog vertikalnosti, simboli¢na eteri¢nost, stabilnost i stalo-
Zenost da bi se pojacao dojam onosvjetnosti i bestjelesnosti.™
Mrtva, balerina je oslobodena ne samo posrtanja nego mimike i
pantomime, specifi¢ne za dijelove baleta prije “umiranja”.

Pored toga, s obzirom na odnos muskoga i Zenskog lika izmedu
Zivoga i mrtvog, teme ljubavi u romanti¢nim baletima u pravilu su
platonske i poStedene tjelesne seksualnosti. Brojnost strastvenih
dueta iskazivanja ljubavi u suvremenim i neoklasi¢nim baletima,
nije nasljede romanti¢nih baleta. Tradicionalan klasi¢ni balet ne
prepoznaje alternativne seksualnosti niti tjelesnu ljubav u svojim
plesnim tekstovima. Iako je u pravilu rije¢ o Zenskom zavodenju,
ono se ¢ini ljepotom duha i karaktera glavnog lika, a ne tijela koje
Cesto postaje transcendirano, zivotinjsko ili mrtvo (poput labudica
u Labudem jezeru)." Bestjelesna ljubav i onosvjetnost uskracuju i
potomstvo koje izostaje u romanti¢nim i klasi¢nim baletima.

4 Muskarci su se implicitno smatrali manje sposobnima transcendentirati
svoje prirodne pozude i Zelje te stoga i moralno inferiornijima. U takvom doziv-
ljavanju muskaraca, utemeljena je ideja o Zenskom liku u baletu koji je neviniji i
bestjelesniji od muskarca (Burt 2001: 47).

15 Glavna Zenska uloga zavodnice u bijelom baletu je dobra, moralna, blaga
(ponekad plaha, ponekad temperamentna), njezna i lijepa. Lik je pozitivan, a
nepravda je u drustvenim okolnostima. Ona je zavodnica, ali isklju¢ivo u ime
“prave” ljubavi.
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Feministicki pogled na balet

Osamdesete godine 20. stolje¢a oznacile su preokret u literaturi
i pisanju o baletu. Autobiografije i biografije baletnih umjetnika
do tada karakterizira dodvoravanje i divljenje plesac¢ima, koreo-
grafima i opcenito baletnom svijetu, a literatura o baletu uglav-
nom donosi cenzuriranu pricu o izrazeno zatvorenom svijetu
baleta (Novack 1993: 40)."¢ Nakon 1980-ih u plesnoj se literaturi
javljaju prve kritike (L. M. Vincent 1981, Joan Brady 1982, Suzanne
Gordon 1983 prema Novack 1993: 39-40; Hanna 1988) i balet kao
scenski ples i kazali§na umjetnost postaje podvrgnut kritici i kul-
turnim teorijama kasnoga 20. stolje¢a (Carter 1999: 91). Pokazao
se idealnim podrucjem za diskurse o rodu, rasi, hijerarhiji, he-
gemoniji i slicnim snaznim diskurzivnim terminima, a posebno
su analize s osloncem na feministicke uvide doprinijele novoj i
drugacijoj prezentaciji plesaca u baletu.!”

Feministicki tekstovi sustavno su demonstrirali da teme i
metode istrazivanja u drustvenim znanostima prikazuju andro-
centri¢nu pristranost, a ideju roda i razmatranje dotada nevidlji-
ve Zene pogurala su u srediSte istraZivanja dru$tvenih znanosti
(Thomas 1993: 75). Od 1970-ih do 1990-ih, promijenili su se priro-
da i fokus op¢enito u feministic¢koj teoriji. Fokus je od velike te-
orije preusmjeren prema lokalnim studijama, od medukulturnih
analiza patrijarhalnosti do kompleksnog i povijesnog preplitanja

116 Gelsey Kirkland je medu prvima svojom autobiografijom Dancing on My
Grave (1986) ozbiljno narusila pravila zatvorene zajednice, istupajuci iz pozicije
insajderice, balerine i Zene u svijetu baleta.

7 Kada se iz feministickog rakursa prvi put obratila pozornost na kon-
strukcije slike Zene u baletu, ples je bio zapostavljeno podrucje znanstvena
interesa $to je neobi¢no s obzirom na to da podrucje obiluje potentnim sim-
bolima (Daly 1991 prema Carter 1999: 91) maskulinosti, rodnih obiljezavanja i
zadanih hijerarhijskih obrazaca. Kriticko promatranje baleta prijecio je dijelom
kanonski “klasi¢ni” status baleta kao “umjetnog” plesnog oblika suviSe vezanog
za tradiciju da bi bio dostupan konzumerskim iskustvima plesaca ili publika
(Van Delinder 2000: 243).
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roda, rase i klase, od Zenskog identiteta ili interesa Zena prema
nestabilnosti Zenskog identiteta (Carter 1999: 93).

Iako je sam feminizam svojim istrazivanjima i promisljanjima
neznatno zahvacao ples, analizu baleta s osloncem na femini-
sticke uvide inicirala je krajem 80-ih godina 20. stolje¢a ame-
ricka povjesnicarka plesa Ann Daly, a potom, od kasnih 1990-ih
Susan Leigh Foster, Sally Banes, Judith Lynne Hanna i Susan
Brownmiller (Aalten 2004: 270; Harris Walsh 2011: 91; Thomas
1993: 73-75)."® Navedene su znanstvenice dodale novu dimenziju
analizi baleta.

Feministicka kritika detaljnom analizom prva donosi druk¢i-
ju perspektivu. Iako je feministicki pristup prvenstveno kritican
izdvajanjem brojnih neuralgi¢nih toc¢aka u svijetu baleta, u tim
se analizama osim kritike baleta razaznaje i potraga za novim
historiografskim pristupom baletu te zagovaranje istraZivanja
plesa kao kulturne prakse i estetskog fenomena (Croft 2014:
200). Doprinos feminizma je uvodenje nove dimenzije analize
plesne prezentacije, kao i njezin aktivisticki faktor koji djeluje
s pozicije poticanja promjene. S obzirom na znacajan doprinos
feministicke kritike na izdvajanje prezentacije balerina i njihove
izvedbe, analizu simbolike baleta te poloZaja plesaca u hijerarhij-
skim strukturama provodit ¢u s osvrtom na interpretacije, uvide
i doprinose feministickog rakursa.

Spomenute znanstvenice poput Ann Daly, Judith Lynne
Hanna, Susan Leigh Foster i Susan Brownmiller analizirale su re-
fleksije pokreta i plesa u baletu te svratile pozornost na dozivljaj
i tretman balerina. PocCetna je feministicka kritika usmjerena na
hijerarhijski poloZaj Zena u strukturama baleta i simboliku koju
balerina donosi ulogama u baletnim izvedbama. Plesna femini-
sticka kritika zahvatila je tipicne heteroseksualne odnose moc¢i

8 O kronologiji znanstvenog istraZivanja i analize baleta iz rodne (femini-
sticke) perspektive v. viSe u Aalten (2004).
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u baletu skretanjem pozornosti na ranjivost i podloZnost Zen-
skog lika muskome te njezinu ovisnost o muskarcu u izvedbama
s podrSkama u partnerskom plesanju.® “Kodiranje rodnih ste-
reotipa i estetiziranje Zene kao objekta, samo su neke od tema
koje su dovele balet pod snazan udar feministicke kritike” (Gattin
1999: 128). Uocena viktimizacija i objektivizacija Zenskoga tijela
na sceni optuzena je do razine stigmatizacije romanti¢noga ba-
leta kao “najgoreg neprijatelja Zenskoga roda” (Daly 1987). Nakon
feministickih i drugih analiza kulturne teorije, balerine se viSe
ne promatraju kao bozice, nego kao Zrtve sistema reprezentacije
koji ih je idealizirao te Zrtve dominantnih institucija pod muskim
vodstvom koje su ih iskoriStavale. Kritike su usmjerene izglad-
njelim i izrazito mrSavim balerinama koje u tradicionalnoj ba-
letnoj hijerarhiji kontroliraju i pod¢injavaju muskarci na vode¢im
pozicijama modi.

Njihovi vrlo srodni temeljni argumenti odnose se prvenstveno
na “tradicionalni’, odnosno klasi¢ni i kanonski balet te prezen-
taciju patrijarhalne hijerarhije koja je Zene stjerala u odredene
ikonografske uloge na sceni i potisnula Zenske administrativne
i kreativne talente izvan scene. Unato¢ dominaciji balerine na
sceni od razdoblja romanti¢nog baleta, one se promatraju kao
“radnice” koje izvrSavaju zadatke koje im iza scene dodjeljuju i
diktiraju muskarci na vode¢im pozicijama mod¢i. Te se pozici-
je uglavnom odnose na poloZaje koreografa i voditelja baleta u
strukturama baleta.

U baletnoj je tradiciji koreografija, dakle pisanje pokreta,
tradicionalno privilegija muskaraca i u pravilu je u njihovoj nad-
leznosti. Zenska plesac¢ica posjeduje ograni¢en stupanj autono-
mije u odnosu na uposljavanje i reprezentaciju vlastita tijela u
plesnoj izvedbi. Tranzicija na poziciju ve¢e neovisnosti, kao ona

19 Podrska je termin iz plesne terminologije koja ukljucuje pridrzavanje i/ili
podizanje plesaca od poda. U baletu je uobicajeno da plesa¢ podize balerinu.
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osigurana u koreografskom radu, u ovoj je tradiciji rijetka za
plesacicu (Dempster 1995: 27). Pretezna ideja o koreografu kao
umjetniku koji stvara i ¢ini izbore o kompoziciji pokreta i stila te
fokus na koreografa ne uvazavaju mogu¢nost obostrane razmje-
ne izmedu koreografa i plesaca ili aktivan obostrani protok infor-
macija bez obzira na to §to u tom odnosu neminovno dominira
jedna strana.’?® Percipira se da su plesaci kreativni interpretatori
ili vjesti izvrSitelji uciteljevih i koreografovih dizajna, a da je ple-
sac onaj koji ostvaruje koreografove vizije (Croft 2014: 208-209).
Dominacija muSkaraca u ulogama koreografa ukljucuje zamjetan
izostanak koreografkinja u svijetu baleta. Tijekom povijesti tek
je nekolicina Zenskih koreografkinja i umjetnickih direktorica
(Harris Walsh 2011: 91). Iako Kant (2007c: 192) sugerira da je ve-
¢ina slavnih balerina zapravo koreografirala vlastite sekvence
u pozadini proklamiranih muskih koreografa, zbog nedostatka
uzora te ustaljenih tradicionalnih i patrijarhalnih obrazaca zadr-
zanih u tradiciji svijeta baleta, znacajno je manje koreografkinja
od koreografa.”” Jedina koreografkinja u prvoj polovici 20. sto-
lje¢a, Bronislava NiZinska (1891. - 1972.), unato¢ vaZnosti njezinih
koreografija, izostavljena je iz mnogih povijesnih knjiga, a svoje
je objavljene memoare gotovo u potpunosti posvetila deskripciji
znacaja koreografija svoga brata, Vaclava NiZinskoga (Goldberg
1997: 310). Tek je razdoblje neposredno nakon romantizma svje-
docilo pojavi prve znacajne skupine Zena koreografkinja poput
Marie Taglioni, Elizabette Menzeli, Madame Mariquita, Katti

120 Ortodoksno baletno treniranje o kojemu ¢u pisati kasnije u knjizi, izo-
stavlja kvalitete neovisne procjene i samodefinicije, koje se smatraju temeljni-
ma u koreografskom razvoju i inovacijama (Dempster 1995: 27).

2t Anna Laerkesen, nekadasnja balerina Kraljevskog danskog baleta (Royal
Danish Ballet) koja je nastavila koreografirati za istu tu kompaniju, praksu
malobrojnosti Zena u koreografskom radu pripisuje odgoju djevojcica, koji na-
glasava “reproduktivnu stranu viSe od kreativne strane” te stavlja naglasak na
izgled i ucinke tijela. “Bilo je u zraku da mora$ biti dobra djevojka, a biti dobra
djevojka znacilo je izvoditi, a ne stvarati. Djevojke imaju podjednako kreativnu
stranu kao i djecaci, ali ona nije razvijena” (Meglin i Matluck Brooks 2012: 3).
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Lanner, Giuseppine Morlacchi. Iako njihov rad, osim koreografija
Marie Taglioni, nije bio originalan, “samo njihovo postojanje iza-
zov je ideji da su Zene koreografkinje izum dvadesetoga stolje¢a
i osobito, modernog plesa” (Garafola 2011: 17-18). Naime, usta-
liene rodne obrasce preokrenula je u 20. stolje¢u velikim dije-
lom pojava modernoga plesa, koji se smatra vaznim probojem
za zene. Dok su u klasi¢nom baletu dominirali muskarci (Wolff
1997: 95-96), u modernom se plesu javlja zamjetan broj Zenskih
inovatorica i koreografkinja (Isadora Duncan, Martha Graham,
Doris Humphrey, Mary Wigman). Zene su postale koreografki-
nje i producentice te tako zadobile kontrolu ne samo u plesa-
nju nego i u koreografiranju te umjetnickom upravljanju (Harris
Walsh 2011: 96; Hanna 2010: 222). Ramsay Burt (2007: 3) jedan od
razloga Zenske inicijative u razvoju novih plesnih podrucja poput
modernog plesa vidi u njihovu ograni¢enom pristupu kreativnim
pozicijama u ve¢ postoje¢im umjetni¢kim podrucjima. Medutim,
¢ini se da cak i tamo gdje su Zene bile osnivacice i inovatorice,
jednom kada mo¢ i prestiZ uspostavljenih institucija dodu do
izraZzaja, muskarci se smatraju vjerojatnijim nasljednicima. Joe-
llen A. Meglin i Lynn Matluck Brooks (2012: 1-2) ustanovile su
da $to je kompanija istaknutija i $to joj je ve¢i prora¢un, manja je
vjerojatnost da ¢e je voditi Zena. lako se moze re¢i da na pozici-
jama moc¢i voditelja baleta ili koreografa u svijetu baleta opc¢enito
dominiraju muskarci, primjer povijesti hrvatskog baleta ne pot-
krepljuje takav zakljucak.

Primjerice, povijest zagrebackog baleta zapocinje i tijekom
povijesti viSe se puta potvrduje sa Zenama na ¢elu zagrebackog
baleta ili potpisnicama utjecajnih koreografija. Utemeljenjem
Opere zagrebackog Hrvatskog narodnog kazaliSta (HNK), za-
pocinje i razvoj baleta, iako isprva samo u okviru Opere.'?? Jo§

122 Opera u povijesti HNK-a u nekoliko navrata gubi kontinuitet djelovanja.
Pocinje s radom 1870. godine s Ivanom pl. Zajcom na Celu, koji se nastavlja do
1889. kad je prvi put ukinuta. Ponovno je njezin rad uspostavio Stjepan Mileti¢

119



ESTETIKA | ETIKA BALETA

krajem 19. stolje¢a u HNK-u kao primabalerina, koreografkinja
i baletna pedagoginja te autorica baletnih umetaka u operama
i operetama djeluje Ivana Freisinger, a u koreografiji Eme Gron-
done, angazirane u kazaliStu dolaskom na ravnateljsko mjesto
Stjepana Miletica koji je Balet organizirao kao samostalnu kaza-
liSnu granu i pokrenuo djecju baletnu Skolu, postavljena je prva
domaca praizvedba baleta Na Plitvicka jezera Srecka Albinija.!*
Nakon iskustva solistice u BoljSoj teatru i trupi Ruski baleti Ser-
geja Djagiljeva te brojnih gostovanja u zapadnoj Europi i Sjedinje-
nim Americkim DrZavama, u Zagreb 1921. godine dolazi Marga-
rita Froman. Usporedo s angazmanom primabalerine, pocinje s
koreografskim, redateljskim i pedagoskim radom te svojim dje-
lovanjem u Zagrebu tijekom tridesetak godina proSiruje baletni
ansambl i znacajno utjeCe na repertoar kazaliSta.’* Zagrebackoj
publici predstavlja dotad posve nepoznat baletni repertoar.
Prenosi na zagrebacku pozornicu prvenstveno balete ruskog
majstora Mihaila Mihajlovi¢a Fokina, autora mnogih baletnih re-
mek-djela koja su upravo zahvaljuju¢i njoj gotovo sva izvedena u
Zagrebu. U njezinoj koreografiji i reziji izvedena je 1940. godine
prva integralna verzija Labudeg jezera. Zagrebacka publika tako
je od 20-ih godina 20. stolje¢a postupno upoznavala aktualni
svjetski repertoar znacajnih baletnih djela i umjetnicke dosege
ruskog baleta s pocetka 20. stolje¢a (Hrbud 1989). Posebno je
znacajno za povijest hrvatskog baleta da Froman, osim Fokinovih
koreografija, na zagrebacku scenu postavlja mnogobrojne diver-
tismane te izvorne, vlastite koreografije baleta poput Vile lutaka
Josepha Bayera i Prevarenog Pierrota Carla Marije von Webera.

da bi drugi put bila ukinuta 1902., a zatim kona¢no uspostavljena 1909. godine
nakon ¢ega kontinuirano djeluje do danas (Opera HNK-a u Zagrebu. Dostupno
na: https: //www.hnk.hr/hr/o-nama/povijest/opera/ [pristup: 12. 6. 2022.])
123 ViSe o povijesti razvoja baleta u Hrvatskoj v. Kastl i Martincevi¢ (2002), a
povijesti zagrebackog baleta Cindri¢ (1969).
124 Njezinu je radu i utjecaju na hrvatski balet posvec¢en dvobroj ¢asopisa za
plesnu umjetnost Kretanja (2021).
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U svojim je koreografskim ostvarenjima Cesto koristila glazbu
ruskih skladatelja razli¢itih stilskih razdoblja, ali je i koreografi-
rala balete na glazbu hrvatskih skladatelja koji su poceli stvarati
baletnu glazbu s osloncem na folklorno nasljede.” Kada se 1965.
godine balet osamostalio i odvojio od Opere, prvom ravnatelji-
com Baleta HNK-a postaje Sonja Kastl. Neko je vrijeme bila i rav-
nateljica baleta u Klagenfurtu, a koreografirala je zajedno s Ne-
venkom Bidjin-Horvat i samostalno, na glazbu domacih i stranih
skladatelja, u zemlji i inozemstvu.!* Poslije Lea Stipanici¢a i Milka
Sparembleka, na ¢elu Baleta je Almira Osmanovi¢ (1994. - 2002.).
Potom vodstvo Baleta preuzima Dinko Bogdani¢ do dolaska na-
cionalne prvakinje Irene Pasari¢ (2004. - 2013.). Nakon njezina
vodstva Baleta, ravnateljem postaje Leonard Jakovina.?” Ovaj
kratak pregled djelovanja koreografa/koreografkinja i vodstva
zagrebackog Baleta ne potvrduje ideju da su pozicije koreografa
i voditelja Baleta zauzimali, ni isklju¢ivo ni vecinski, muskarci.
Medutim, takva Cinjenica, osobito u povijesnom kontekstu, vrlo
vjerojatno proizlazi iz malobrojnosti plesaca u odnosu na plesa-
¢ice u baletu, a manje iz potencijalne pretpostavke da su balerine
u zagrebackom kazaliStu imale viSe moguénosti ili bile u boljem
polozaju od svojih muskih kolega.

S obzirom na umjetnost u kojoj na sceni dominiraju Zene, a
smatra se da je mo¢ nadmo¢no u rukama muskaraca (Garafola

125 Uz koreografiju bavila se i opernom reZijom postavivsi na zagrebacku
scenu oko trideset opera i opereta. U tom opusu, posebno je znacajna njezina
rezija Gotovceve opere Ero s onoga svijeta za praizvedbu 1935. i njezina kore-
ografija zavr§noga Kola. Ono se dugo izvodilo prema njezinoj zamisli. Kolo je
kasnije dobilo brojne verzije koreografija u koje su se upustali uglavnom vodi-
telji pojedinih kulturno-umjetnickih drustava te se u brojnim ina¢icama izvodi
i danas (Zebec i Katarinci¢ 2021).

126 Kastl, Sonja. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski
zavod Miroslav Krleza, 2021. Dostupno na: http://www.enciklopedija.hr/
Natuknica.aspx?ID=30755 (pristup 30. 6. 2022.)

27 Balet HNK u Zagrebu. Dostupno na: https://www.hnk.hr/hr/o-nama/
povijest/balet/ (pristup 18. 6. 2021.)
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2005: vii), valjalo bi istraziti nije li muSka populacija, marginali-
zacijom muskog plesaca na sceni, u nekoj mjeri bila i primorana
traziti alternativne prakse unutar plesnog djelovanja te se poslje-
di¢no orijentirala na uloge iza i izvan scenske prezentacije. Ipak,
muska dominacija u plesu nije dovela do povecanja udjela, uobi-
¢ajeno deficitarne, muske populacije u plesu (Risner 2009: 63).

Reprezentacija i subordinacija balerine

Ann Daly (1987) je od kasnih 90-ih inicirala feministicku anali-
zu baleta kao reprezentacijske prakse. Analizom Balanchineova
baleta Four Temperaments (1946) u popularnom clanku “The
Balanchine Woman: Of Hummingbirds and Channel Swimmers”
iznijela je argumente da rodno kodiranje u baletu balerinu uvijek
prikazuje ovisnom o muskom partneru te da takva pozicija Zeni
uskracuje vlastiti u¢inak u toj mjeri da Zene u baletu ne mogu
zastupati same sebe. Uz spomenutu demonstraciju mo¢i mus-
karaca u dvorani i iza scene u ulogama koreografa ili voditelja
baleta, feministicka je kritika ukazala na subordinaciju balerina u
partnerskom odnosu s muskarcima na sceni.

Baleti su povijesno muskog plesaca ocrtavali kao onog koji
stoji iza vitke i otmjene balerine za njezinu podrsku (Jensen
2009: 123). Foster (1998) u studiji Choreography and Narrative:
Ballet’s Staging of Story and Desire ilustrira kako su razlicite ulo-
ge osmisSljene za muskarce i Zene potjecale iz njihova smjesta-
nja u odredenu drustvenu okolinu. Plesaci su bili pozicionirani i
doslovno i historiografski. Foster tvrdi da je insceniranjem nara-
cije upotpunjene slavnim libretima, baletu svojstven i popularan
duet izmedu balerine i muskog plesaca, pas de deux, Zenskoj ple-
sacici osigurao odredenu vidljivost, ali relativno malu autonomi-
ju. PleSuci s partnerom, istaknuta, njezini pokreti ovise i vodeni
su njegovom podrskom (Jensen 2009: 123). Jedna od temeljnih
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kritika iz feministicke perspektive usmjerena je na rodnu simbo-
lizaciju koja proizlazi iz bajkovitih sadrzaja baletnih izvedbi gdje
“balerine uglavnom portretiraju princeze s osloncem u fabuli i
koreografiji na muskarca” (Harris Walsh 2011: 91). Simbolika se
sastoji u prezentaciji Zenske plesacice koju podrzava, nosi, po-
kazuje i izlaZze muski plesa¢ publici na ogled. Iz kriti¢ke vizure,
ona je nesamostalna i objekt njegove manipulacije. Clare Croft je
na primjerima niza plesnih kritika prikazala na¢in interpretiranja
izvedbe uspjeSne umjetnice Wendy Whelan. Brojne interpreta-
cije njezinih izvedbi raznih uloga isticale su potrebu partnerove
podrske i koreografske smjernice kojima je ona postizala vlastiti
uspjeh (Croft 2014: 198-214). Kriti¢ari su se, piSu¢i o Whelan, pr-
venstveno okretali muskim solistima i koreografima kao genera-
torima kreativnih ideja.'”®

Osim podloznosti balerina u prezentaciji na sceni i njezinim
izvedbama uz podrSku muskaraca, feministicka je kritika uocila
patrijarhalnu simboliku u fabulama klasi¢nih baleta. Narativnost
baleta uvedena narativnim baletom u 18. stoljecu i proSirena ka-
snije u 19. stolje¢u romanti¢nim i klasi¢nim baletom, znacajno je
obiljeZila i suvremene predodZbe o baletu kao bajkovite izvedbe

128 Analizom plesnih kritika o izvedbama Wendy Whelan u New York City
Balletu tijekom viSe od dva desetljeca, Croft je prikazala kako, osim znanstvenih
analiza, i novinske kritike utje¢u na predstavljanje izvedbi Zenskih umjetnica i
reprezentativne strukture koje one nastanjuju. Feministickoj kritici baleta pri-
druzila je novinsku plesnu kritiku koju su ispisivali plesni kriti¢ari za pojedina
djela i objavljivali u plesnim i drugim ¢asopisima (2014: 198). Tijekom osamna-
estog i devetnaestog stolje¢a smatralo se da je novinarska kritika inferiorna
knjiZzevna djelatnost i mnogi su kriti¢ari zbog takve percepcije radije ostajali
anonimni iako su svojim pisanjem znacajno utjecali na javne percepcije o ba-
lerinama. Jedan od takvih pisaca bio je XXX koji je od 1828. do 1832. godine
pisao za pariski list Journal des Débats, dnevne novine liberalnih uvjerenja koje
je citala burzoazija i u kojima je kritika redovito pratila balet i druge kazali$ne
dogadaje. Osim XXX-a, drugi su plesni kriti¢ari poput Julesa Janina (1804. —
1874.), Theophilea Gautiera (1811. - 1872.), Hippolytea Prévosta (1808. - 1873.)
ostavili interpretacije baletnih djela i izvodaca vazne za kasniji razvoj baleta i
baletne kritike (Chapman 1984: 35).

123



ESTETIKA | ETIKA BALETA

koju donose likovi vila i ¢udesnih bi¢a, a Siroka predodZba o bale-
tu prenesena je i u analize baletnih izvedbi. Ljubavni zaplet “kao
sredi$nji motiv oko kojeg su se baleti stvarali, objasnjava opresiv-
nu politiku roda kodiranu u baletnoj tehnici i vokabularu pokre-
ta” (Gattin 1999: 129) te likovima koji ih donose. Na temelju prica
nastalih u predajama, bajkama (Trnoruzica, Pepeljuga, Labude je-
zero) i klasi¢noj literaturi (Romeo i Julia) ukorijenjeni su u baletu
patrijarhalno rodni kodovi koji 80-ih godina 20. stolje¢a postaju
predmetom analize kulturne teorije i feministicke kritike.

U prokazivanju baleta kao discipline koja konstruira slike Zena
koje utjelovljuju opresivhe hegemonije patrijarhalnosti posebno
su posluzile psihoanaliticke teorije i koncept “muskog pogleda”
(engl. male gaze) na koji su se Cesto oslanjale rane feministicke
ocjene baleta. Pristup je potekao iz feministicko filmske teorije,
takozvane gaze teorije, popularne u kulturalnim studijima (Croft
2014: 200). Gaze teorija zahvac¢a skupinu koncepata nastalih unu-
tar filmskih studija koji su potom preneseni na podrucje kazali§-
nih, a kasnije i plesnih studija. Znanstvenici koji su se njima sluZili
polaze od propozicije da su Zene na filmu i pozornici uglavnom
prezentirane iz perspektive muskog gledatelja, ali i protivnu pro-
poziciju da Zenske gledateljice posjeduju potencijal promatranja
na drugaciji nac¢in od muskaraca.””® Do sli¢nih zaklju¢aka, da ba-
letni oblik pozicionira gledatelja kao voajera, dosla je i feministic-
ka kritika koja je teoriju primjenjivala prvenstveno u analizama
baleta (Manning 1997: 153-154).1%0 Ideji da promatranje (gaze) ima
snagu nadzora i kontrole pridonio je Michel Foucault (1977) i nje-
govo tretiranje odnosa modi, tijela i seksualnosti s usmjerenom

129 bell hooks je uvela termin “oppositional gaze” koji feministickom proma-
tracu i drugim marginaliziranim skupinama promatranje kulturnog fenomena
omogucuje na transgresivne nacine (Croft 2014: 200).

130 Jako je gaze teorija metafora za rodne odnose moc¢i u drustvu te nije
ogranicena isklju¢ivo na muskarce, ideja Zenskih (i drugih) pogleda nije u pot-
punosti istrazena (Carter 1999: 93, 200).
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paznjom na tijelo kao subjekt koji stvara druStveno, povijesno i
kulturno konstruiran diskurs (Hanna 2010: 216-217). Uz znatan
talent i vjeStinu, ¢ini se da je balerina u sredistu, ali je istodob-
no kontrolirana muskom rukom na sceni i muskim pogledima iz
publika. Tako se balerina, osim kontrole muskaraca u sustavu ba-
leta, u interpretacijama njezine prezentacije, nasla kontrolirana i
muskim pogledima izvan tog sustava.

Sally Banes (1998) odbacuje granice reprezentacije Zene kao
pozitivne ili negativne i psiho-analiti¢ki model gaze teorije dr-
Zeci ga problemati¢nim za ples. Njezin pristup prihvaca i usvaja
viSeznacnost, dvosmislenost i neodredenost teksta izvedbe ¢ija
simbolika ne mora biti ograni¢ena i mozZe biti viSeslojna. Gaze te-
orijski okvir u odnosu na ples pokazao se neodgovaraju¢im (Croft
2014: 200), izmedu ostalog i zato §to se primjenjivao i pod pret-
postavkom da je publika pasivna, ona koja promatra i prihvaca
slike, bez interakcije s njima. Medutim, vitalna je razlika izmedu
kina, u kojem je kontekstu teorija izvorno primijenjena, i scenskih
umjetnosti (Carter 1999: 93) jer je publici u kazali§tu omoguce-
na interakcija s plesac¢ima (povicima, aplauzom najc¢esce, ali se i
osjeca u atmosferi gledalista). Trodimenzionalni doZivljaj plesne
izvedbe neusporediv je s dozivljajem dvodimenzionalnog pred-
stavljanja filma. Fokusom na simboliku i simboli¢ne elemente iz
gaze teorije i feministicke kritike ispustene su kinesteticke i ima-
ginativne reakcije publika i izvodaca u odnosu na ples (Croft 2014:
200). Izostavljanje kinestetickog utjecaja u baletu oslanja se na
pretpostavke da kinesteticka empatija nije moguca ako osoba nije
iskusila pokret i da scenski spektakl koji uklju¢uje bogatstvo boja,
scenografiju i kostimografiju te obrasce koji ¢ine velike postave
uz brojne plesace, prijeci kinesteti¢ki odgovor.™

Bt Iskustvo plesne kinestezije temeljitije je znanstveno analizirano u odno-
su na moderni ples 20. stoljec¢a (Carter 1999: 94). Manning (1997: 163) sugerira
da je upravo kinestezija ranog modernog plesa omogucila njegovo koreograf-
sko rastavljanje od voajeristickih pogleda (gaze) i obracanje Zenskoj publici.
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Uodljiv je u kritikama simboli¢nih iskaza baleta posvemasnji
oslonac prvenstveno na vizualno koje se u odnosu onoga $to
reprezentira “Cita” kao simbol, posebno u uvjetima ideoloskih
struktura poput roda (Carter 1999: 93) te naslijedenih binarnih
struktura u baletu. Medutim, ideja “Citanja” plesa kao teksta,
problemati¢na je jer privilegira vizualno pred holisti¢kim kon-
cepcijama kojima se zahvaca doZivljaj i utjecaj onoga Sto se pro-
matra. lako ples ima vizualni element, temeljno je kinestetic¢ka
umjetnost (Daly 1992 prema Carter 1999: 93) Cije se percipiranje
zahvaca cijelim tijelom, a ne samo okom. Izvedbene umjetnosti,
za razliku od knjizevnog teksta, posredovane su izvedbom. Ako i
zabiljeZene plesnim zapisom ili notacijom, plesne izvedbe ne po-
sjeduju materijalno postojanje prije izvedbe. Unato¢ tome, ana-
lizom plesne narativnosti kao neke vrste stabilnog predizvedbe-
nog entiteta, ¢esto su tretirane poput knjizevnog teksta (Carter
1999: 96). Citanje i razumijevanje izvedbi kao tekstova upisanih
posredstvom tijela oslonjeno je dijelom na Cinjenicu da plesovi
nemaju egzistenciju osim kroz tijelo/a koja ih stvaraju i repro-
duciraju te se pleSuce tijelo interpretira kao lokacija koja nosi
oznake ili znacenja i tako postaje refleksivno u odnosu izmedu
plesuc¢ih /govornih subjekata i plesa/jezika (Dempster 1995: 23).
Fokusom na simboliku plesne radnje te tretiranjem scenskog
plesa kao diskurzivne prakse, posebno u seriji postmodernog
pisanja o “plesu kao tekstu” (Desmond 1997), feministic¢ke su in-
terpretacije ostale ogranicene slikovitim prikazima i reprezenta-
cijskim praksama (Aalten 2004: 270)

PrenaglaSenost reprezentacije Zena u baletu fokusom na
tekst te nedostatak pozornosti na stvarno materijalno i iskustve-
no tijelo plesaca i njegove fizicke senzacije i iskustva, mogu se
smatrati nekima od propusta feministicke analize baleta (Aalten
2004: 264-270; Wolff 1997: 81; Goldberg 1997: 311). U analitickim
tekstovima u kojima je tjelesna materijalnost i iskustv(en)o(st)
pretvorena u diskurzivne uredaje zamjetan je izostanak tijela
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koja na pozornici postaju projekcije znakova iza kojih “nestaje
meso” (Marquié 2007: 242) i plesaca ostavljaju strano obestje-
lovljenog. lako je rad feministickih teoreticarki desetlje¢ima bli-
sko povezan s tijelom kao mjestom istrazivanja, za feministicki
predmet, tijelo je objekt “subjekta-na-radu” koje smatra da se
ono uvijek jo§ nekako moZe popraviti (Brace-Govan 2002: 408).
Promatranjem tijela odjelito od plesaca koji vlada tim tijelom
zanemarena je plesaceva tjelesnost i tjelesna iskustvenost. Tho-
mas J. Csordas istiCe da su se i analize u antropologiji temelji-
le na semiotickim modelima koji razumijevaju da kulture imaju
svojstva sli¢na tekstovima. Suprotno tome, model zasnovan na
utjelovljenju sugerira da je “utjelovljeno iskustvo polazna tocka
za analizu ljudskog sudjelovanja u kulturnom svijetu” (Csordas
1993: 135). Tijelo je podjednako kulturno-povijesno kao i biolo$-
ko i materijalno. Osim §to je plesanje reprezentativna i kulturna
praksa (Boyd 2014: 491), praksa plesanja moze se iskusiti ekster-
no kao drustvena i subjektivno kao interna aktivnost. Plesanje
je i utjelovljeno iskustvo koje ukljucuje misle¢e/pokretno tijelo
(isto: 500) te je potrebno uzimati u obzir da su “potpomaganje
fizikalnosti, snage volje i emocionalnosti”, “duboko utjelovljena
iskustva”, a ne “tekstualni dogadaji” (Aalten 2004: 274).

Povlacenjem paralele izmedu utjelovljenja i tekstualnosti,
Csordas napominje da je fokus na tekst i strukturu koji proizla-
ze iz spoznaja jezicnog zaokreta, ucinkovito izbrisao “iskustvo”
iz teorijskog diskursa. Tekstualnost je postala “gladna meta-
fora”, koja je “progutala” svu kulturu do te mjere da je zaZivio
dekonstrukcionisti¢ki moto da nema nicega izvan teksta. Me-
tafora teksta je zahvatila tijelo toliko da su je mnogi suvremeni
znanstvenici prihvatili sasvim doslovno, a ne samo kao meta-
foru. Usmjerenosti na tekst i strukturu te iskustva svedena na
jezik, diskurs ili predstavljanje, Csordas suprotstavlja kulturnu
fenomenologiju kao sredstvo otkrivanja iskustva. Pozivaju¢i se
na Merleau-Pontyja, koji sugerira da kultura ne boravi samo u
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predmetima i reprezentacijama nego i u tjelesnim procesima
percepcije kojima te reprezentacije nastaju, smatra da je semio-
tika osigurala tekstualnost kako bismo razumjeli reprezentaciju,
a fenomenologija utjelovljenje kako bismo razumjeli bivanje u
svijetu (Csordas 1999: 146-147).

S obzirom na to da je plesac kreator i utjelovitelj ste¢enih
plesnih znanja, iz njegova utjelovljenog znanja proizlazi kontek-
stualno, iskustveno znanje. Opisom “Zivuc¢eg iskustva” prosto-
ra, vremena i drugih dimenzija ljudske egzistencije (postojanja),
fenomenologija stremi razumijevanju ishodiSta znanja, primarne
vrste znanja (Tardieu i Gore 2011: 306).%? Kao metoda za prou-
Cavanje iskustva (Fraleigh 2000: 54) glas plesacu ili koreografu
daje u prvome licu te u fenomenoloSkom pisanju ¢ija je svrha
“izgradnja k znacenju” (Fraleigh 1998: 139), tijelo postaje mjestom
spoznaje. Uvazavanjem tjelesnog iskustva, moguce je umjesto
razmatranja tijela kao predmeta ili stvari promatrati subjektiv-
nost, iskustvo i cjelinu bica.

WX

Drugacije “Citanje”

Alexandra Carter (1999: 92) smatra da feministicko pisanje o
baletu demonstrira kako je sku¢ena postala dominantna teorij-
ska paradigma koja je inicijalno mogla ponuditi objelodanjuju¢u
perspektivu o baletu. U cilju prokazivanja baleta koji konstruira
slike Zena koje utjelovljuju opresivne hegemonije patrijarhalno-
sti, “umiruc¢i labud” je uskoro postao “sjedeca patka” (isto: 91).
Feministicka percepcija balerina svedena je na stereotipizaciju
balerine u baletu kao krhkoga bica i njeZnoga, delikatnog, lijepog

132 Fenomenologiju predstavljaju filozofi poput Martina Heideggera, Hans-
Georga Gadamera i Mauricea Merleau-Pontyja, a datira iz filozofskih doprinosa
njemackog znanstvenika Edmunda Husserla kasnih godina 19. stolje¢a (Moola i
Krahn 2018: 261; Ritenburg 2014: 28).
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objekta podrzavanog, izlaganog i kontroliranog od snaZnog
muskarca.

Iako su na repertoaru ¢esto nadaleko poznati baleti kojima se
odrzZavaju binarne i patrijarhalne strukture, oni ne mogu pred-
stavljati sve Zenske likove i vrste njihova ponaSanja, a interpreta-
cije romanti¢nih i klasi¢nih djela i uloga Zene u baletu mogu se i
drugacije “Citati”

Zenske vodece uloge u baletu mogu se promatrati kao “su-
bjekti sposobni za Zelju, akciju i djelovanje” (Croft 2014: 214). Al-
ternativna balerina moze se promatrati i s potencijalom preko-
racenja. Primjerice, Julija je u ljubavi bez iskustva, ali oprezna,
okretna i lukava. Balerina plesanjem u javnosti koje ukljucuje Siri-
nu pokreta i ponasSanja - koja bez negativnih posljedica nisu bile
dozvoljene vecini Zena 16. stolje¢a, vremenu kojem je smjeStena
prica o Romeu i Juliji - prelazi granice normativhog ponasanja
onog vremena. Prekoracenje Cini izgradnjom celi¢nih miSica,
protezanjem u ekstravagantne poze, ali i stvaranjem karijere koja
osigurava odredeni izbor, neovisnost i postignuce (Fisher 2004:
149, bilj. 10). Interpretacija u kojoj balerine portretiraju princeze
s osloncem u fabuli i koreografiji na muskarca, ne mora znaciti
da su sve Zene, kao plesacice ili u svojim ulogama, bile podloZe-
ne muskarcima (Harris Walsh 2011: 91). Unato¢ tome Sto djelu-
ju unutar tradicijskih okvira, balet je umjetni¢ka praksa u kojoj
je moguce odolijevanje Zena Sirim patrijarhalnim strukturama.
Alternativnim interpretacijama moguce je zamijetiti odredene
izbore te uociti da se primjerice Julija ne nada vanjskoj pomo-
¢i, nego se bori za svoje pravo na ljubav. Objekt njezine ljubavi
stvarna je osoba izabrana ne iz suosje¢anja i ne zbog osjecaja
moralne obveze, nego iz vlastitog osjecaja privla¢nosti, naklo-
nosti i ljubavi (Ushchapivska 2017: 63). Analiziraju¢i Zensko po-
nasanje i njihove aktivnosti u baletima Cajkovskog, Prokofjeva i
S¢edrina, Olena Ushchapivska (2017) u rasponu Zenskih likova u
ruskom baletu, od “lijepe slike” do izjednac¢avanja s muskarcima,
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uocava da su one, unato¢ razlikama u modelima ponasanja, li-
kovi fatalnih Zena koje mijenjaju sudbine muskaraca oko sebe i
klju¢no utjecu na njihov Zivot. Spomenuto balerinino odstupanje
od vertikalnosti moZe se promatrati kao odvaznost i kao kreta-
nje u nove, neprihvac¢ene izazove. Posrtanje se moze promatrati
dijelom mamljenja partnera. MoZe pobje¢i kad god to pozeli, ali
iskusava njegovu pouzdanost. Ne zna hoce li je uhvatiti, spasiti i
podrzati u klju¢nom trenutku, hoce li je pratiti u njezinoj odvaz-
nosti (Fisher 2004: 143). U interpretaciji uloge, ona posrée svo-
jevoljno. Kad posrée i pada da bi iznijela ulogu, njezino posrtanje
i lomljenje na rukama partnera nije pasivno. Ona koristi vlastitu
snagu i vjeStinu. Ulogu utjelovljuje teSko ste¢enom vjeStinom i
samokontrolom. Plesna se izvedba moZe promatrati zasebnom
vjestinom koja se kre¢e unutar plesne koreografije, ali neovisno
o fabuli. U tom slucaju, prica je u baletu sekundarna, a dominan-
tnim postaje pokret kojim se prenosi pric¢a i virtuoznost izvedbe
tog pokreta. Pokretima se donosi narativnost izvedbenog djela
koje se nalazi u srzi baleta kao umjetnosti. Koreografirano ba-
letno umjetnicko djelo nastaje iz tehnicke izvedbe i stilske indi-
vidualne interpretacije. Tehnicka razina izvedbe baleta ukljucuje
izrazitu virtuoznost i tjelesnu snagu koje su u izrazitoj diskre-
panciji s ideoloSkim sadrZajem klasi¢nih baleta u kojima je bale-
rina njezna, delikatna, eteri¢na, nemoc¢na i ovisna o muskarcu.

VaZno je stoga u analizi baleta uociti ambivalentnost “materi-
jalnoga i simboli¢noga tijela” (Aalten 2004: 264), odnosno dvojno
utjelovljenje balerina - ono mo¢i i neiskazivoga (Novack 1993:
46), fizicke snage i simboli¢ne uloge balerina. Iako je balet umjet-
nost doslovce upisana u tijelo i “ples se moZe smatrati najtjele-
snijim od izvedbenih umjetnosti jer profesionalni plesaci rade sa
svojim tijelima i na njima” (Aalten 2004: 264), iz brojnih je analiza
izostavljeno fizic¢ko tijelo koje tu umjetnost stvara. Svojom sim-
bolickom funkcijom moZe biti interpretiran nazadnjackim, ali u
plesnom Zenskom tijelu koje predstavlja taj simbolizam nalazi se

130



RAZLICITA CITANJA BALETA

snaga i kreativnost. Konflikt se nalazi izmedu represivne ideolo-
gije koju utjelovljuje plesacko tijelo i vlastito djelovanje pojedinih
plesacica. Sadrzaj Zensku ulogu moZe opisivati kao slabu i pasiv-
nu, dok je fizicka snaga plesacice koja izvodi ulogu proZeta silom.
Fokus na narativno gotovo u potpunosti zanemaruje samu kore-
ografiju. Reakcije i odjeci stvoreni tenzijama izmedu narativno-
sti i koreografije izvedbe mogu biti kontradiktorni (Banes 1998:
9; Dempster 1995: 27; Carter 1999: 94-96). Sally Banes (1988) je
analizirala niz koreografija od modernog plesa do neoklasi¢nog
baleta kako bi demonstrirala da fokus na to kako Zena plese, a
ne samo kako je koreografija predstavlja, kritici omogucuje uvid
u to kako sadrzaj djela i izvedba mogu do¢i u direktan konflikt.
Prepoznavanje tog sudara vrijednosti omogucilo bi vjernije pro-
cjenjivanje Zenskog izvedbenog doprinosa (Croft 2014: 201-202)
i umjetnosti koju balerina izvedbom stvara te dio njezina talenta
koji se nalazi u svestranosti i individualnosti (interpretacije ulo-
ge). Cesto je izostavlien njezin izvedbeni i umjetni¢ki doprinos
te je zanemarena vjeStina i umijece balerine koje proizlazi pr-
venstveno iz samokontrole, a ne, kako navode mnogi feministicki
tekstovi, iz kontrole koju u pravilu namecée muska ruka u ulozi
koreografa, ravnatelja baleta (Dempster 1995: 27) ili muskog ple-
saca. U analizama koje balerinu pozicioniraju s malo, ako uopce,
umjetnickog djelovanja (Croft 2014: 198) uocljiva je pozornost
usmjerena na tehnicku izvedbu naustrb zapostavljene i manje
vidljive umjetnicke dimenzije kao spoja tehnicke vjestine i osob-
nosti povrh nje.”**

Uvazavanjem tjelesnog iskustva i fenomenoloske perspektive
te napustanjem diskursa koji ne prelaze povrSinu tijela kako bi se
uzela u obzir materijalna razmatranja, uvjeti produkcije, izved-
be i recepcije teatra, osobito Zivo iskustvo plesaca i publika,

133 Pritom, paradoksalno, plesaci baleta i balerine redom se deklariraju
umjetnicima,/umjetnicama.
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ostvaruju se novi okulari feministiCke teorije i otvaraju prosto-
ri za drugacije interpretacije baletnih izvedbi. Tijelo se moZze
promatrati kao povrsina ispisana ideologijama roda, prostorom
demonstriranja raznolikih simbolika, no ono posjeduje i dubinu
i svijest te je u tijelo potrebno vratiti ne samo izvodaca nego i
aktivnu i potencijalno subverzivnu svijest izvodaca i publika.
Pristupom koji bi ukljucio odnose izmedu oznaka reprezentaci-
je, institucionalnih praksi i individualnih umjetnickih i tjelesnih
mogucnosti (Carter 1999: 96-97; Croft 2014: 197-198) u fokusu bi
se nasli realni ljudi i njihov ples na sceni, a ne idealizirana tijela.
Ukljuc¢ivanje Sirih normativnih okvira koji strukturiraju kritic-
ku recepciju plesa i preusmjereni fokusi od “Citanja” plesa kroz
simboliku i reprezentaciju do onih usmjerenih na poeti¢nost i
kinesteticku funkciju ili vjeStinu izvedbe holisti¢kim pristupom,
odaju mogu¢nosti drugacijih interpretacija.

Interpretacije iz feministicke perspektive koje su se pokaza-
le donekle kratkovidne, dijelom su i odraz fokusa na uzak izbor
baleta koji u nekoj mjeri zapostavlja bogatstvo baletnog naslje-
da i raznolikost na kojoj ono pociva (Carter 1999: 95). Brojne su
kulturne i feministicke analize baleta oslonjene upravo na naj-
popularnije balete, utkane u javnu predodzbu o baletu i na vrlo
ograniCen broj djela baletnog repertoara, uglavhom baleta iz
romanti¢nog razdoblja ranog i sredine 19. stolje¢a, poput Giselle
(1841) ili La Sylphide (1832) te iz klasi¢nog razdoblja kasnog 19.
stolje¢a poput Trnoruzice (1890) ili Labudeg jezera (1895) (Car-
ter 1999: 97, bilj. 3). Tome je dijelom pridonijela samo djelomic-
na ocuvanost baleta iz ranijih razdoblja. Najraniji baleti koji su
prezivjeli u danaSnjem repertoaru, makar u preradenom obliku,
potjeCu iz razdoblja romantizma. Primjerice, Vragolasta djevoj-
ka (La fille mal gardée), Silfida (La Sylphide), Giselle.* Brojni su

13 Detaljnije o genealogiji i prvim baletima te onima koji se smatraju origi-
nalnim izvedbama tih baleta v. vi§e u Garafola (2011: 11-12, bilj. 2).
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“klasi¢ni” devetnaestostoljetni baleti, izgubljeni. Ponegdje preo-
staje samo naslov, glazbena partitura ili kratak sadrZaj, odnosno
baletni libreto (Garafola 2011: 11; Louppe 2009: 338).

Takvom odabiru vec¢ine analiza iz feministicke perspekti-
ve nedostaje povijesni kontekst jer su, kako je navedeno ranije,
dana$nji primjerci najrasprostranjenijih i najpopularnijih baleta
poput Labudeg jezera i Giselle tek prerade izvornih oblika origi-
nalnih koreografija. Preradeni baleti uglavnom su fiksirane rod-
ne hijerarhije i narativnosti fabule na koje je feministicka analiza
ponajviSe bila usmjerena. Primjerice, libreto Giselle (1841) je dalje
blizak originalu s malim preinakama na kraju, ali koreografija,
“poetski jezik”, nije nalik na prvu produkciju i uglavnom je uteme-
ljena na verziji Mariusa Petipaa iz 1884. godine (Carter 1999: 95).
U tom su smislu originalna djela i njihove izvedbe u baletu viSe
vezane za mit nego Cinjenicu (Thomas 2004: 42). Izmedu osta-
log, gotovo u potpunosti je ignorirana prisutnost spomenutih
nacionalnih plesova koji su bili dijelom gotovo svakog klasi¢nog
odnosno baletnog djela koje se danas smatra bijelim baletom.
Baletnu su narativnost, sadrzanu u baletnim fabulama, a oglednu
u izvedbama, u jednoj mjeri nosili nacionalni, odnosno karakterni
plesovi (Arkin i Smith 1997).®> Danas je u baletima iz razdoblja
romantizma vecina nacionalnih plesova ili uklonjena ili je izgu-
bila dramsku i narativnu funkciju koju je imala kad je djela poput
Giselle obnavljao Marius Petipa u drugoj polovici 19. stolje¢a (Ga-
rafola 2011: 13). Prevagnuc¢em same baletne tehnike predstavljene

15 Znacenje nacionalnih oblika izrazZavanja mijenjalo se s obzirom na loka-
ciju izvedbe. Primjerice, u Parizu i Londonu plesovi poput bolera, mazurke ili
tarantele, “imali su prvenstveno dekorativnu svrhu i osiguravali baletu lokalni
‘Stih} autenti¢nost i blagu dozu primitivizma” dok su drugdje ti plesovi postajali
“izrazaj domoljublja i Zelje za nacionalnim opredjeljenjem” (Garafola 2011: 16).
Garafola (2011) smatra da je, iako rijetko promatran u tom kontekstu, roman-
ti¢ni balet doprinosio retorici nacionalizma 19. stolje¢a i pomagao u njezinu
rasprostranjivanju.
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kroz zahtjevniju virtuoznost baletnih izvedbi, suvremene baletne
izvedbe “oslobodene” su velikog dijela narativnih elemenata.

Kanonska djela koja su se nasla u fokusu vec¢ine analiza iz fe-
ministicke perspektive, odabrana su vjerojatno i zato $to imaju
prevagu u javnoj predodzbi o baletu te se mogu smatrati naj-
znacajnijima u konstruiranju rodnog konstrukta kojemu je femi-
nisti¢ka kritika posebno posveéena. Iako su romanti¢na djela s
nadnaravnim bi¢ima samo dio baletne produkcije iz romantic-
nog razdoblja, ona su dijelom baletne prepoznatljivosti i Siroke
predodzbe o baletu. SuZeni je izbor rezultirao ograni¢enim kon-
cepcijama baletnog repertoara te izvan fokusa feministicke kri-
tike uglavnom ostavio suvremene balete koji nisu dijelom Siroke
predodzbe o baletu. Za uspostavljanje cjelovitije perspektive,
interpretacijama klasi¢nih djela bilo bi vrijedno dodijeliti povi-
jesni kontekst vremena u kojemu su djela nastajala, ali i povi-
jesni kontekst vremena iz kojega se iz feministicke perspektive
obratila pozornost na balet. Fokusom na uvrijezZeno tradicionalni
repertoar u kojemu se u fabuli demonstrira Zenska subverziv-
nost i rodna hijerarhija, nedovoljno je pojasnjen kontekst uo-
Cavanja Zenske pozicije iz suvremene i feministicki osvijeStene
perspektive.

Plesna kritika ne moZe biti odvojena od povijesti plesa bez
obzira na vrijeme u kojem nastaje (Chazin-Bennahum 2005: xiii)
te je potrebno imati na umu da se proslost uvijek valorizira u
uvjetima sada$njosti (Grau 1998: 201). Osim §to je vazna razli-
ka izmedu cCinjeni¢nih dogadaja i osobnog miSljenja kritiCara u
njihovu pisanju (Layson 1998: 153), “iskuSenje kojem povjesnicar
kulture ne smije podleci jest da tekstove i slike odredenog raz-
doblja prima poput zrcala, kao neproblemati¢ne odraze njihova
vremena” (Burke 2006: 31). Potrebno je biti svjestan oblika ana-
lize znanstvenika sa stajaliSta razvoja plesa tijekom vremena i u
odnosu na njegovo mjesto unutar odredenog drusStva (Adshead
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1998: 168). Pristupanjem subjektu iz proslosti primjenom ne-
davno razradenih metodolo8kih postupaka nastupaju katkada u
praksi “nelegitimni anakronizmi” (Nordera 2007a: 169). Namjere
izvedbe u jednom vremenu mogu donositi sasvim drugacije ko-
notacije u nekom drugom. Feministicke ili ¢ak postfeministicke
teorije u 19. stolje¢u, razdoblju lokacije fokusa feministi¢ke ana-
lize Zena u baletu, nije bilo. Feministicka je kritika kao misao,
ideja, filozofija, pokret, a potom i disciplina nastala daleko nakon
uradaka prvih baletnih ostvarenja na kojima se nataloZio fokus
njezine analize. Stoga je neke analiticke interpretacije potrebno
suociti s odgovaraju¢im kriterijima i Sirim fokusom alternativ-
nih interpretacija fenomena baleta. Pritom je vazno naglasiti da
feministicka kritika nije smjerala iznalaZenju odgovora, nego pr-
venstveno ukazivanju poloZaja Zene u baletu i u tome je njezin
povijesni, kulturni i humani doprinos.

Simbolika pored znanstvenog diskursa

Demonstracijom problemati¢nih, stereotipnih i rodnih ideolo-
gija na sceni (Aalten 1997), u znatnoj je mjeri skrivena vjeStina
plesaca koja se nalazi u do¢aravanju i stvaranju estetskog isku-
stva u gledatelja. Jean Van Delinder (2000) jednim od sredi$njih
problema suvremene zapadne filozofije smatra kolektivni nedo-
statak uvazavanja estetskih iskustava u svijetu u kojem (pretjera-
no) dominira razum. Medutim, zaobilaZenjem dihotomije izmedu
razuma i osjecaja, balet stvara reakciju koja publiku dovodi do
toga da ustane, gromoglasno pljesce i izvikuje pohvale. Balet na-
ime, kako sugerira Carter (1999), posjeduje plesnu poetiku, Car,
privla¢nost, magiju pa i iluziju kojoj podjednako podlijeZu plesaci
(osjec¢ajuci poziv) i promatraci. Utjelovljena je umjetnost u koju
se i plesaci i publika “zaljube” (Moola i Krahn 2018: 272, 257). Taj
privlacan faktor baleta sadrZan u baletnoj estetici uglavnom se
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izrazava apologijski te su se neke znanstvenice nasle pred pita-
njem kako pomiriti ono Sto balet simboli¢no predstavlja i ono sto
o simboli¢nome u baletu misle i osjec¢aju, odnosno, kako pomiriti
neposredna senzorna iskustva i vlastita politicka (vrijednosna,
svjetonazorska) uvjerenja i opredjeljenja ili kako pomiriti i obja-
sniti privla¢nost baleta njegovom estetikom i istovremenu od-
bojnost zastarjelim reprezentacijama roda. U tom je razmatranju
za mnoge analitiare njihov odnos prema baletu ambivalentan
(usp. Carter 1999: 9; Novack 1993: 45). Anna Aalten (1997: 197)
prepoznaje neobican paradoks u ¢injenici da promatrajuéi ple-
snu izvedbu, osje¢a neizmjerno zadovoljstvo koje nije u suglasju s
njezinom svijeS¢u o degradiraju¢im slikama femininosti na sceni
te nezdravim praksama koje stoje iza toga, o Cemu Ce viSe biti
rije¢i u idu¢em poglavlju. Refleksivnost o odnosu izmedu tijela
i kultura te o nacinu na koji se ogledaju u baletu, kompleksnost
plesaceva katkad konfliktnog i opre¢nog iskustva te dualnost, ali
i kontradiktornost isticanja vaznosti reprezentacije /senzacije za
razumijevanje nacina na koji plesna tijela stvaraju kulturne dis-
kurse i toga kako se kulturni diskursi stvaraju tijelima, opisuje
i plesna teoreti¢arka Ann Cooper Albright (1997). S obzirom na
razli¢ite aspekte razumijevanja plesne izvedbe moguce je isto-
vremeno biti rodno osvijeSten i diviti se pojedinim baletnim
izvedbama, ali i biti potpuno nesvjestan rodne, ideoloske i sim-
boli¢ne problematike vezane za balet i ne pronalaziti privla¢nost
baleta niti uo¢avati njegovu estetiku.

PredodZba o balerinama §ire zainteresirane publike koja u ma-
njoj mjeri raspoznaje simbolizam u odnosima koje nosi fabula ili
plesna musko-Zenska interakcija, Cesto je divljenje postignu¢ima,
statusu i umjetnosti koju stvaraju (Novack 1993: 35). Fokus publika
je na baletnoj estetici, a ne analizi plesne predstave. Clare Croft
(2014: 200) u analizi s osloncem na istraZivanja ranih feministic-
kih plesnih kritika razmatra kako ne samo publike nego i izvo-
daci zaobilaze ograni¢enja patrijarhata i mizoginije na sceni. Moji
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sugovornici uglavnom nisu bili upoznati sa simbolikom baletnih
izvedaba o kojoj su pisale feministicke kriti¢arke. Klasi¢ni balet,
a posebno tradicijske, popularne i Siroko prihvacene balete iz ro-
manticnog i klasi¢nog razdoblja, opisivali su s pozitivnim pred-
znakom i oznacavali rijeCima poput estetike, bajkovitosti, ¢arolije
i umjetnosti. Bez obzira na njihovu participaciju u (simboli¢no)
opresivnim nacinima plesanja, Zene plesacice u baletu (ili kroz
balet) pronalaze izazov i privla¢nost koja im donosi unutarnju
snagu i zadovoljstvo koje ne pronalaze u drugim aktivnostima i
praksama.” Usmjeravanjem svog rada i pozornosti na tijelo i mo-
tivaciju s ciljem optimalne izvedbe, plesac¢ima izmice simbolika
koju su uo¢ili znanstveni analiti¢ari. Kad se balerina priprema za
ulogu, uzivljava se u karakter lika koji plesom nastoji predstavi-
ti s namjerom da $to vjernije prenese nevokalnu pricu tjelesnom
izvedbom, ne razmatraju¢i nuzno prikrivenu rodnu simboliku.
Plesaci u prezentiranju dugo vremena njegovanog stila plesanja i
tradicije baleta, glume. Glumom je moguce ukazivati, slaviti, veli-
cati i predstavljati nesto $to nije. Plesacice nisu doista potlacene
jer interpretiraju ulogu potlacene Zene. NiSta viSe nego glumice u
ulozi Zrtve. Balerina je interpretatorica likova klasi¢nih i suvreme-
nih fabula. TeSko je na¢i primjerice analizu profesije glumca koja
bi fabule i sadrzaje prica koje glumci glume i predstavljaju dovo-
dila u izravnu vezu s cijelom profesijom ili pripisivala simboli¢nost
narativa pojedinih fabula poloZaju izvoda¢a unutar zajednice glu-
maca. Alison Yamanashi Leib i Robert C. Bulman (2007) uocavaju
da muskarci i Zene u plesu mogu konstruirati kompleksne rodne
identitete koji su ujedno tradicionalni i progresivni, a pritom je
svaki pojedinac slobodan koreografirati vlastiti rodni identitet.
Primjerice, plesacice tradicionalnih plesova privatno nisu nuzno i
konzervativnih stavova. Od price iz 16. stoljeca nije za o¢ekivati da
prenosi suvremene vrijednosti. Ona moZe biti prozor u proslost i

16 Feministicka kritika usmjerena objektivizaciji Zena zanemaruje Zensku (i
musku) klju¢nu dobrovoljnost, Zelju i motiviranost za plesanje.
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odvojena od suvremenog plesaca. Plesaci su umjetnici s vlastitim
sustavima vrijednosti neovisnih o njihovoj profesiji i aktualnoj ulo-
zi. Balerine osim uloga klasi¢nih baleta, interpretiraju i suvremene
uloge pa i pojedine u kojima se nastoji iskazati Zenska snaga, ne
samo plesno izvedbena nego drustvena i politicka. Malo je analiza
takvih izvedbi koje bi mogle donijeti dijametralno suprotnu inter-
pretaciju uloge balerine u ulozi koju interpretira. Tradicionalan
baletni narativ odrazava i odrzava tradiciju, a idealna prezentacija
koja bi udovoljila svim povijesnim, tradicijskim, vrijednosnim, rod-
nim, klasnim i drugim postulatima, u fabulama klasi¢nih baletnih
djela i nadalje izostaje.”” Najzad, nisam kod svojih sugovornica ni u
jednom trenutku primijetila osjecaj nelagode zbog navodnog pro-
micanja patrijarhalnih simboli¢nih vrijednosti u baletu. Naprotiv.
Balerine su ponosne. Smatraju se umjetnicama i svjesne su svoga
iznimnog ugleda.’*®

Feministicka kritika ukazala je na to da postoje degradirajuci
i nezdravi elementi za Zenu u baletu, no balet takoder “upoznaje
Zenu s prostorom gdje je moguce realizirati ambicije, a fizicka je
izvrsnost vrednovana” (Aalten 2004: 274). Jo§ u 19. stolje¢u, kada
im je bio uskracen glas i pristup drugim podrucjima, balet je Ze-
nama omogucio “bijeg iz tradicionalne Zenske uloge i Sansu za
Zivot u umjetnosti” (Gattin 1999: 130), priliku ostvarivanja u po-
drucju javnoga Zivota pribaviv§i Zenama moguc¢nost samoizra-
Zavanja i neke druStvene pogodnosti. Divljenje, drustveni status

137 Unato¢ snaznim reakcijama protiv rodnih konvencija devetnaestoga
stolje¢a, one su i nadalje prisutne (Garafola 2011: 18). Iako znacajna u znan-
stvenoj analizi, feministicka kritika u konacnici nije znac¢ajno utjecala na kon-
tinuitet, popularnost i izvedbe klasi¢nog repertoara niti opstojnost ustaljenih
hijerarhija.

138 Iz vlastitog sam iskustva svjedocila iznimnom ugledu profesije balerine u
javnoj predodzbi. Mnogi moji poznanici i dalje “suosjec¢aju” sa mnom zbog rano
i naglo prekinute karijere balerine. Bez obzira na moja uvjeravanja da danas
zasigurno ne Zalim za tim pozivom i bez obzira na to Sto ¢inila danas i koliko
zadovoljna time bila, svojim prijateljima i nadalje ne djelujem uvjerljivo i “Zao im
je” §to nisam nastavila plesati balet.
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i fizicki izazovi i danas su neki od razloga za karijeru balerine.
Balerina je u Siroko prihvac¢enoj percepciji javna Zenska figura
kojoj se divi, koja je dostigla tehnicku perfekciju i koja je ostvarila
znacajno dostignuce u svojoj djelatnosti (Aalten 2004: 272-273;
Novack 1993: 37; Thomas 1993: 72). Bez obzira na feministicke
percepcije baleta, ugled balerine u drustvu ostaje neokaljan. Me-
dutim, vazno je primijetiti da je ugled u baletu rodno uvjetovan i
usmjeren prvenstveno na balerinu.

Predodzbe o muskarcima u baletu'*®

Teorijska promiSljanja plesa iz feministicke perspektive uglav-
nom su ukazivala na subordinaciju Zena u plesu. Kako je nave-
deno, feministicka je perspektiva svoju kritiku Zenske opresije
zasnivala na promatranju simbolicnoga heteroseksualnog i pa-
trijarhalnog odnosa u klasicnim baletima, ali i na promatranju
stvarnoga fizickog tijela Zena podrzavanih od snaznih muska-
raca, zapostavljaju¢i njihovu simboli¢nu i fizicku marginalnost
fokusom na interpretacije patrijarhalnoga i heteroseksualnoga
odnosa i Zenu. Medutim, svaki diskurs, napominje Thomas, fo-
kusom na jedan rod, donosi neke implikacije i konstrukcije o
drugome (1993: 69)."° Unato¢ doprinosu feministicke kritike u
detektiranju brojnih depriviranosti balerina, znacajno je izostalo
zahvacanje plesne izvedbe i prezentacije muSkaraca na sceni te

139 Dijo teksta o muskarcima u baletu nastao je preradom i upotpunjavanjem
jednog dijela ¢lanka izvorno objavljenog u Studia ethnologica Croatica 25/1
(Katarincic¢ 2013).

140 Ted Polhemus smatra da bi sve svjetske kulture trebale biti podijeljene
na musku i zensku jer zivot u potpunosti moze biti iskuSan samo iz perspektive
jednog odredenog roda. Izdvaja dvije znacajne kategorije iskustva koje nemi-
novno i duboko iskrivljuju subjektivhu percepciju kulturne realnosti bilo koje
individue u bilo kojem drustvu i u bilo kojem trenutku ljudske povijesti: starost
irod (Polhemus 1998: 175-176).
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njihova imidZa u druStvu. Uvodenje rodnih studija u istraziva-
nje plesa obiljeZilo je znatan odmak od dotadas$njeg doprinosa
feministickih studija, uzimanjem u obzir i muskoga elementa.
Muskarac od tada biva promatran ne isklju¢ivo kao izvrSitelj do-
minacije i onaj koji je odgovoran za Zensku opresiju, nego postaje
i relacijski termin rodnih rasprava kao subjekt /objekt alternativ-
nih oblika seksualnosti. Doprinosom rodnih studija u analize je
uklju¢ena i muska perspektiva koja je pokazala da su drustvene
restrikcije o seksualnosti oblikovale nacine na koje se percipirao
ples, demonstrirajuci ¢esto i snagu homofobije.

Nacin komunikacije u plesu dogada se prvenstveno tijelom
te se kroz tijelo dodjeljuje i rod. Ono je “arena u kojoj se kon-
struiraju rodni identiteti” (Jensen 2009: 124). Klasi¢ni balet kao
izvedbena umjetnost, tijelo kao osnovno sredstvo ekspresije u
plesu i rod kao atribut tijelu - ples ¢ine podrué¢jem otkrivanja,
predstavljanja i konstruiranja roda. Ramsay Burt (2001: 45-46)
istice da rodne reprezentacije u kulturnim formama, ukljucujuci
scenski ples, ne odrazavaju samo izmjene druStvenih definicija
Zenskosti i muskosti nego su i aktivno uklju¢ene u procese (u)
kojima se rod konstruira. Konstrukcije roda mogu proizlaziti iz
razlicitih interpretacija promatranog fenomena i iz rodnih pre-
dodzaba tjelesnosti.

Binarna rodna podjela navodi na univerzalno poimanje ma-
skulinosti iako pregled povijesnoga razvoja rodnih ideologija
sugerira da je drustveno konstruirana muskost rijetko stabilan
identitet sacinjen od konfliktnih i kontradiktornih aspekata
(Burt 2001: 46, 2007: 7; Adams 2005: 70-77).! PredodZbe rodne

4 Ujedno, u razlicitim je dru$tvima i povijestima maskulinost razli¢ito kon-
struirana i percipirana. Travis S. K. Kong ilustrira kako se primjerice definicija
muskosti u kineskom drustvu razlikuje od definicije maskulinosti zapadnoga
dru$tva. MusSkost je u kineskom dru$tvu definirana na temelju vrijednosti kao
Sto su iskrenost, ljubaznost, tolerancija femininosti i tolerancija homosek-
sualnosti. Medutim, autor tvrdi da je definicija suvremene kineske muskosti,
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fizikalnosti okamenjene su u opoziciji takozvanih “maskulinih” i
“femininih” izbora pokreta koji su prije druStvene i umjetnicke
konvencije nego psihicke i psiholo8ke ¢injenice (Goldberg 1997:
305). Ples je, u odnosu na maskulinost, aktivnost u opreci s tra-
dicionalnim rodnim ulogama, normama i o¢ekivanjima (Pickard
i Bailey 2009: 175). IstraZivanje iskustava mu8karaca u plesu ima
potencijal iluminacije hegemonijskih pretpostavki o maskulino-
sti, plesu i seksualnosti te osigurava jedinstvenu mogu¢nost is-
pitivanja nacina konstruiranja i pregovaranja maskulinosti (Pola-
sek i Roper 2011: 176-177). PokuSat ¢u stoga nadalje objasniti kako
kotira muska tjelesnost i na koji se nacin ona rodno oznacuje u
Sirem percipiranju plesaca u baletu te kako su uobli¢ene predra-
sude o muskarcima u plesu koje ih, posebno u klasi¢nom bale-
tu, stigmatiziraju i povezuju s feminino$¢u i homoseksualnoscéu.
Stigmatizacijom zahva¢ena muska populacija u baletu govori o
njihovu plesom naru$enom imidzu.

Ples je kao formativna disciplina, druStvena praksa i teatarska
umjetnost u razdoblju od 15. do kasnog 18. stolje¢a dominantno u
muskoj domeni djelovanja. Muskarci su osmislili i prenijeli plesnu
tehniku, izradili sustav plesnog notiranja, stvorili i producirali ba-
lete.*? Kulturni promotori, ucitelji, teoreticari i koreografi u 18.
su stoljecu bili muskarci, a plesaci su plesali Zenske uloge.** Pro-

definicija hibridnog identiteta na koju su utjecali globalni procesi te su stoga
viSe kontrolirani statusom, klasom i dobi nego rasom, a Jeff Hearn navodi da
se svaki pokuSaj definiranja muskoga tijela nalazi u napetosti izmedu krajnosti
prirodne stvarnosti i druStvenog strukturiranja (Haelyon 2016: 95).

42 Pored toga, tehnicki plesni priru¢nici plesnog majstora Carla Blasisa
kao normu su prikazivali musko tijelo i gotovo u potpunosti ignorirali Zensko
(Poesio 1997: 132).

43 dvorskim baletima na francuskom dvoru u 17. stolje¢u postava plesaca
bila je kompletno muska, a privilegirana je publika baleta bila Zenska. Krhka
dihotomija izmedu muskaraca na sceni i Zenske publike, specificna za balete
Luja XIII. i rane balete njegova nasljednika, nestaje pojavom Zenskih plesacica
baleta. Dolaskom Zenske plesacice na scenu za vrijeme Luja XIV. publike su
mijeSane (Prest 2002: 127-134). Struktura publika se mijenjala tijekom povije-
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fesionalne Zenske plesacice izlaze iz anonimnosti u 18. stolje¢u
iako su njihova imena prvotno vezivana za patrijarhalne odnose
s muzem, ocem, bratom, ljubavnikom, a rjede za njihove plesne
i umjetnicke vjeStine (Nordera 2007a: 174-180).4 Karthan (2012
prema Moola i Krahn 2018: 258) u pregledu povijesnog razvoja
rodnih ideologija u baletu sugerira da dok balet nije stekao status
umjetnickog oblika, plesacice su percipirane kao siromasni erot-
ski objekti za konzumaciju muskarcima. Verzija svojevrsnih “pro-
stitutki visoke klase”, u velikoj je mjeri verzija Zenstvenosti oslika-
na u mnogim slavnim Degasovim slikama.'** Konotacije baleta kao
niZe klase pocele su se mijenjati kada je balet institucionaliziran u
legitimnu umjetni¢ku formu kojoj doprinose balerine. Izmjenom
arheologije rodne ideologije, na sceni je u baletu dominantna fe-
mininost koja reflektira duboko ukorijenjene i cesto problematic-
ne rodne odnose, relevantne za pitanja mo¢i i kontrole u plesu.
Pojavom romanti¢noga baleta u 19. stolje¢u, pozornost u plesu
vec¢im dijelom privlaci balerina. Kako je spomenuto, tome u bale-
tu doprinosi moda potpuno bijeloga, Zenskog ansambla kao dijela
scenografije i pojava Spice koja im donosi privid onosvjetnosti i
baletu svojstvene eteri¢nosti. Novi akademski ples postaje “strik-
tno rodno odreden” (Harris Walsh 2011: 86).

Velikim dijelom zbog dualistickoga poimanja odvojenosti uma
od tijela, odnosno intelektualne aktivnosti od fizickoga rada - pri
¢emu se Zensko vezuje s intuicijom, prirodom i tijelom, a inte-
lektualno, kultura i um s muskim - ples u zapadnoj teatarskoj

snih razdoblja. Iako je teSko procjenjivati (rodnu) strukturu baletnih publika,
Angela Pickard (2013: 7) navodi da su danaSnje baletne publike dominantno
bijele i Zenske te srednjeg staleza.

44 Feministicke konotacije o baletu i ideja da je za muSkarce plesanje ne-
doli¢no naslijede je modela u kojem su Zene bile izvodacice koje je povijest
Cesce biljezila po njihovoj ljepoti ili senzualnosti nego po njihovim tehnickim ili
umjetnickim dostignu¢ima (Nordera 2007a: 172).

145 Edgar Degas (1834. - 1917.) je francuski slikar ¢iji je opus u velikoj mjeri
posvecen balerinama.
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tradiciji potpada pod Zensku domenu (Risner 2009: 59) povezu-
juci se s tijelom (Dempster 1995: 23; Thomas 1993: 81). Nakon Sto
se u 19. stoljecu ustoli¢io kao Zenska aktivnost, ples se i tijekom
20. stolje¢a - od publike, plesaca do ucitelja (Burt 2001: 44) - pre-
tezno iskazuje kao dominantno Zenska domena, a taj se trend u
predodZbama i statistikama zadrzao do danas. Upravo za vrijeme
stvaranja Zenskim obiljeZenoga plesnog podrucja, pocele su se
formirati predrasude o muskim plesa¢ima. Od tridesetih godina
19. stoljeca baletni ansambl (corps de ballet) postaje gotovo isklju-
¢ivo zenski, a muski plesaci postaju metom ljutih napada.’6 Ba-
lerine su postale seksualni objekti muskoj publici, a muskarci, na
pozornici sa Zenama, distrakcijom koja je stvorila nelagodu oko
toga Sto za ¢lana muske publike znaci uZivati promatraju¢i mus-
karce koji pleSu (Burt 1995). Martin opisuje tesku situaciju stvore-
nu u 19. stoljecu za muskog plesaca koji je “bio ugroZen ne samo
u prestiZu nego i u odrzavanju muzevnosti svoje umjetnosti” (2011
[1939]: 49), a Garafola (2011: 15) isti¢e da “romanti¢ni balet ne
samo da je feminizirao reprezentaciju muskosti nego je i same
muskarce ucinio suviSnima”. Navodi primjere iseljavanja muskih
plesaca koje je dovelo do pada, a potom i oskudice muske radne
snage u baletu. U §kolama je sve manje djecaka, a pocetkom 1850-
ih posebno poducavanje u sve ve¢em broju preuzimaju Zene (isto:
17). Od razdoblja romanti¢noga baleta moZze se pratiti postupno
nestajanje muskih plesaca s pozornica zapadnih europskih ka-
zaliSta (Burt 2001: 49; Meglin 1997: 72). Njegovo je mjesto Cesto
nadomjestala Zenska plesacica odjevena “en travestie” (Garafola

46 Théophile Gautier 1830-ih o muskim plesac¢ima biljezi da “niSta nije vise
neprilicno od muskarca koji pokazuje svoj crveni vrat, velike miSi¢ave ruke”
(Nordera 2007a: 174), a neumjerene rijeci slavnog kriticara baleta iz roman-
ticnog razdoblja, Julesa Janina (Chapman 1997) pokazuju da istaknuti mi$iéi i
snazni pokreti muskaraca u romanti¢cnom baletu nisu bili primjereni. Danas
takva primjedba, pored balerina snaznih pokreta i istaknutih miSica, vjerojatno
ne bi imala istu recepciju.
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2005: 137-147; Adams 2005: 70).1 Rije¢ je o razdoblju tijekom ko-
jega je plemstvo sa svojim zemljiSnim posjedima predavalo poli-
ticku moc¢ i pokroviteljstvo nad umjetno$¢u burzoaziji. U drzava-
ma poput Velike Britanije i Francuske, gdje se balet nalazio pod
pokroviteljstvom burzoazije, a ne dvora i aristokracije, urusila se
struktura uposljavanja muskih plesaca, dok je na dvorovima u Ko-
penhagenu, Stockholmu i Sankt Peterburgu ta struktura opstala
(Burt 2007: 11-14, 24). Dodatan razlog takvoj transformaciji Marina
Nordera pronalazi i u dubinskim politickim i druStvenim prevra-
tima koji su obiljezili tranziciju od dvora k burZoaskom drustvu te
u procesu prosvjetiteljstvom lansirane racionalizacije okarakteri-
zirane navodnim prirodnim redom (Nordera 2007a: 175). Prirodni
red ustolicuje ideologije roda koje odreduju kako bi tijela trebala
izgledati, Sto bi ili ne bi trebala raditi i gdje bi ili ne bi trebala biti
(Adams 2005: 82). Pritom, prema Marku Franku (1993: 38) izvedba
viSe nije samo reprezentacija za interpretaciju nego postaje aktiv-
nim interpretom povijesne realnosti.

Od pocetka 19. stoljeca i pojavom romanti¢nog baleta “nega-
tivni stavovi prema muskim plesac¢ima u baletu postaju normom”
(Polasek i Roper 2011: 174-175). Predrasude o muskom izboru
plesa kao profesije ili dokoli¢ne aktivnosti potice ¢injenica kvan-
titativhe dominacije Zena u plesu u suvremenoj zapadnoj kulturi.
Taj je fenomen izrastao iz stereotipa formiranih s obzirom na
plesacevo tijelo, polozaj i seksualnu orijentaciju te doveo do ana-
logije izmedu plesa i homoseksualnosti te srodnih homofobnih
reakcija (Nordera 2007a: 173). Ograni¢avanjem nacina reprezen-
tacije muskosti u druStvenim i kulturnim oblicima, s osloncem
na dominantne norme o polarnosti roda, kreirane su predrasude
o muskarcima u plesu koje se odnose na rasirene predodzbe o
muskim plesacima povezanima s feminilnim i homoseksualnim
rodnim identitetom degradiraju¢ih implikacija.

147 Americka kriti¢arka i povjesnic¢arka plesa Lynn Garafola (2001) smatra
da je muska publika eliminacijom muskaraca bila slobodnija uzivati u erotskom
spektaklu.
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Stigma vezana za musSku ukljucenost u ples ili odabir plesa
kao profesije i nadalje dje¢ake i muSkarce odvrac¢a od ukljuc¢ivanja
u ples (Gard 2008; Risner 2009). Prema Jennifer Knight i Traci
Giuliano (2003) muskarci uklju¢eni u aktivnosti koje se prema
zapadnim druStvenim standardima smatraju “nemaskulinim” ¢e-
sto su subjekti zlostavljanja, Sikaniranja, ismijavanja i oznacavanja
homoseksualnima.® Strah od etiketiranja homoseksualnim od-
vraca muskarce od ukljuc¢ivanja ili zadrZavanja u baletu, a one koji
se bore s vlastitim seksualnim identitetom sili u stanje dubljeg
poricanja (Polasek i Roper 2011: 173). Stereotip je naveo Waltera
Terryja (1978) da u prvoj recenici svoje knjige Great Male Dancers
of the Ballet postavi pitanje: “Koliko je potencijalno velikih ple-
saca baleta abortirano predrasudama?” (prema Polasek i Roper
2011: 191).

Balet je za plesaCa ambivalentno mjesto. MoZe biti prostor
privilegija i utociSte, ali i prostor izloZenosti podrugivanju i
homofobiji. lako homofobija postoji i unutar zajednice baleta
(Polasek i Roper 2011: 185-186), Doug Risner (2002 prema Po-
lasek i Roper 2011: 175-176) je ples opisao kao utociste od nasilja
i zlostavljanja kojemu su plesaci nekad izloZeni. Takvo im pri-
bjeZiSte osigurava svojevrsnu “imunost” na stereotipe kreirane
izvan zajednice. Deficitarnost muskaraca u baletu osigurala im
je i odredene privilegije. Pojedini muskarci svoj poloZaj unutar
plesne zajednice opisuju rije¢ima povlastenog ili posebnog tre-
tmana s benefitima i povlasticama. One se uglavnom odnose na

48 Razlika izmedu profesionalnoga i amaterskoga bavljenja plesom goto-
vo se proporcionalno ogleda i u razinama stigmatizacije muskih plesaca. Jade
Boyd (2014: 499) pretpostavlja da se strahovi od muskog plesuceg tijela uglav-
nom iskazuju u odnosu na teatarske plesne prakse, poput baleta, suvremenog
plesa i jazz-plesa, a manje su vezani za dru$tveni kontekst vecernjeg izlaska na
plesanje. Kvalitativno istrazivanje koje su proveli Gard i Meyenn (2000 prema
Polasek i Roper 2011: 175) intervjuirajuci Skolske djeCake o njihovim percepci-
jama fizickih aktivnosti i preferiranih stilova kretanja, pokazalo je da djecaci
posebno negativne stavove i percepcije imaju prema baletnim i modernim
plesacima.
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tretman u odnosu na balerine. Primjerice, tijekom Skolovanja nije
neobi¢no da se djecaci upisuju u baletnu Skolu i nakon dobne
granice koja se u baletu prvenstveno odnosi na djevojcice (oko
desete godine), a djeCacima se moZe tolerirati. Tijekom Skolo-
vanja pridaje im se viSe paznje (Polasek i Roper 2011: 180-187) i
kriteriji za ocjenjivanje njihova rada i napretka na kraju Skolske
godine mogu biti, u odnosu na djevojcice, fleksibilniji. Pravilo
ponude i potraZnje muskarcima ¢e nakon Skolovanja osigurati
lakSe zaposljavanje te im osigurati brZze napredovanje u karijeri
od njihovih kolegica. Primjerice, Candice Pike (2011: 295) navodi
slu¢aj ansambla u kojem se nalaze balerine tehnicki vjeStije od
muskaraca kojima se povjeravaju vece uloge od njihovih.

Unato¢ zenskoj vecini u plesnoj populaciji, ples ne nudi viSe
mogucnosti Zenama nego muskarcima (Risner 2009: 59; Pike
2011: 294-297). Jednom regrutirani,*® muski baletni plesaci osim
§to imaju manju konkurenciju u ostvarivanju radnog odnosa,
spomenute pozicije moc¢i umjetni¢kih direktora i koreografa
pretezno su u njihovim rukama. Pritom, mu$ka dominacija u
plesu odnosi se prvenstveno na snage moc¢i i hijerarhijske po-
loZaje u svijetu baleta, a ne na plesne vjestine i sposobnosti. 1z
feministickog rakursa promatrani su uglavnom tek kao “Stange”
balerinama, njihovi “podrzavatelji” i “nosaci’, bez priznavanja vje-
$tina i znanja neophodnih za plesne izvedbe u baletima.® Veca je

49 Djecake se razliCitim strategijama mami u plesne Skole. Naime, ozna-
Cavanje plesa zenskim podrucjem odvraca od plesa djeCake i muskarce koji ne
Zele biti u asocijaciji sa stereotipnim rodnim predodZbama i praksama (Risner
2009: 59) te sputava funkcioniranje plesa kao edukacijskog medija. Svojevrsni
rodni imidZ muskarca §titi se na drzavnoj razini zaziranjem od uklju¢ivanja ple-
sa u Skolske kurikulume. O percipiranju uklju¢ivanja plesa u $kolske kurikulume
v. Gard (2008) i Risner (2009).

50 Primjerice, podrske u duetima mogu biti i opasne za plesace, ako partner
(ili partnerica) “odluta” u koncentraciji ili nije dovoljno vjest u njihovoj izvedbi.
Da bi plesa¢ mogao “pridrzavati’, “nositi” i “pokazivati” partnericu potrebne su
specijalizirane tehnicke vjeStine.
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pozornost plesnim vjeStinama muskaraca u baletu pridana kada
je plesac svjetske slave Rudolf Nurejev osvajao pozornicu za po-
zornicom (Wulff 2008: 524). Tehnikom je bio daleko napredniji
od svojih suvremenika, iako je iz perspektive danasnjih solista
i prvih plesaca, tehnicki daleko slabiji (Wainwright, Williams i
Turner 2007). Vaznom prekretnicom za muske plesace i ustupa-
nje paznje njihovim izvedbenim vjeStinama moglo bi se smatrati
razdoblje modernog plesa s obzirom na to da oni kroz moderne
koreografije izlaze iz sjene plesacica. Napusta se njihova uloga
onih koji podrzavaju plesacicu te su ravnopravno s kolegicama
zastupljeni u plesnim izvedbama. Musko se tijelo, u klasicnom
baletu rezervirano za sporedne uloge, za neizrazenije plesne vir-
tuoznosti te plesanje u sjeni i iz sjene, sputavalo ograni¢avanjem
samoga plesanja. Takoder, moderni i suvremeni ples (kao njegov
nastavak) promisljenim plesnim izvedbama ucestalo provociraju
heteroseksualne dogme i propituju rodnost."™

Uz djelomi¢no izvlacenje muskih plesaca iz sjene balerine
da bi se uodcila i njihova plesna virtuoznost, muskarci u baletu
sve manje, ali jo$ uvijek u veéini, zauzimaju vodece pozicije moci
voditelja baleta i koreografa te i dalje posjeduju odredene privi-
legije. No, unato¢ povlaStenom tretmanu u zajednici stereotip
o homoseksualnosti posebno se istice kao faktor koji limitira i
kontrolira uklju¢enost muskaraca u ples (Polasek i Roper 2011
181-183), a nadmoc¢ u statusnoj privilegiji ne nadoknaduje i ne eli-
minira neophodno suocavanje s predrasudama koje prate njihov
neuobicajen profesionalni izbor (Fisher 2009: 36).

Jedan od vodecih znanstvenika koji je aktualizirao problem
zapadne predrasude o femininosti muskih plesaca kroz znan-
stveni diskurs i ¢ije su analize postavile standarde u istraziva-
nju maskulinosti i njegove utjelovljenosti, engleski je teoreticar

51 Pojavom modernoga plesa tijelu se otkazuje oznaka seksualnosti, a fokus
je skrenut s tijela na intelekt (Goldberg 1997: 311).
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Ramsay Burt (1995, 2007, 2001).*? Smatra da se predrasude o ple-
sac¢ima pouzdano mogu pratiti od 19. stolje¢a kada plesaci postaju
objektom neukusa u mnogim europskim gradovima.®® Njihovom
nemoci u predstavljanju mo¢i i statusa muskaraca burzujskoga
drustva stvorene su predrasude koje u pocetku nisu bile rodne,
nego druStvene. Medutim, temeljni izvor suvremene predrasude
asocijacija je izmedu muskih plesaca i homoseksualizma (Burt
2007: 9-11; 2001: 44-49)."* Nelagoda koja ponekad stoji uz ideju
plesaca u baletu producirana je strukturama koje brane i zastu-
paju dominantne norme o muskarcima (isto 2007: 13). Problem
nije samo rezultat internalizacije negativne druStvene predodz-
be o homoseksualnosti nego i ¢injenica, drzi Burt (2007: 28-29;
2001: 48-49), viSestoljetne homofobnosti zapadnoga drustva.

152 Ramsay Burt u svojoj knjizi The Male Dancer (1995) objasnjava kulturnu,
drustvenu i politicku povijest muske reprezentacije u plesu, posebice dvadese-
tostoljetnu konstrukciju predrasuda usmjerenih na muske plesace i homofobije
koja se i danas nastavlja i okruZuje heteroseksualne i homoseksualne muskarce
u plesu.

153 John Bryce Jordan (2009), medutim, biljeZi podatke koji jo§ u 18. stolje-
¢u ukazuju na negativne asocijacije kad je rije¢ o muskarcima i plesu, a Chris
Roebuck (2004) ispituje nije li naznaka predrasuda bilo i u vrijeme dvorskog
baleta (ballet de cour) i jesu li muskarci postali Zrtvama raSirenih promjenjivih
drustveno-politickih i estetskih stavova o rodnim reprezentacijama u tranzi-
ciji iz amaterskog ballet de coura do danasnjeg profesionalnog baleta. Identitet
kralja je konstruiran na ekspresiji autonomne mo¢i kroz kori$tenje vokabulara
pokreta koji nije rodno odreden. Naglasak je bio na njegovoj centralnoj poziciji
u koreografiji, a ne na viSestrukim okretima i visokim skokovima koji su danas
preduvjet i definiraju status muskih klasi¢nih plesaca, a tada bi se smatrali vul-
garnima. Osim toga, u kostimu sunca to ne bi ni bilo moguc¢e (Roebuck 2004:
46-51). Eva-Elizabeth Fischer (1998 prema Roebuck 2004: 51) primjecuje da je
tijekom renesanse razlika izmedu spolova za plemstvo temeljena isklju¢ivo na
paZznji prema modi i etiketi dok je seksualnost bila isklju¢ena, a tijelo kao meso,
izbrisano. Kralj, kao simbol moc¢i, postaje neasocijativan s Lujem ¢ovjekom. U
svojoj ulozi Sunca nepovezan s isklju¢ivo maskulinim ili s isklju¢ivo femininim
vokabularom ekspresije, Luj bi se, smatra Roebuck (2004: 51), mogao ¢itati kao
prototip onoga §to ¢e teoretiCari kasnije nazvati queer teorijom.

54 U trenutku kada su homoseksualni muskarci stupili na scenu (poput
Jeana Borlina, Vaclava Nizinskoga ili Teda Shawna), homofobne strukture za
regulaciju povrede heteroseksualnih normi ve¢ su postojale (Burt 2007: 28).
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Homofobni mehanizmi usmjeravaju i blokiraju razumijevanje i
uvazavanje reprezentacija muskosti koje stvaraju i heterosek-
sualni i homoseksualni muskarci. Desmond (2001) smatra da je
homofobija svojevrsno crno zalede plesne povijesti i konstitu-
tivan temelj velikog dijela onoga $to prepoznajemo “kanonom
plesne povijesti” (prema Polasek i Roper 2011: 174). U vrijeme ra-
zvoja onodobnih stavova o tijelu i rodu, kad se tijelo drzalo izvo-
rom tjeskobe, a iskazivanje osje¢aja, $to su muski plesaci Cinili
pleSuci, svakako neprimjerenim, stvorena je romanticna ideja o
umjetniku kao inspiriranom geniju, koja postaje iznimkom medu
pravilima da muskarci ne bi trebali iskazivati osjecaje.™ Postojale
su znacajne razlike izmedu izvedaba muskaraca i oblika samoek-
spresije u glazbi, knjiZevnosti i vizualnim umjetnostima. Opce-
nito nizak status izvedbenih umjetnosti i plesa kao oblika medu
njima pridonio je isklju¢ivanju muskih plesaca iz podrucja genija
(Burt 2007: 12-22; 2001: 48).

Verzija muske femininosti pocela se vezivati s plesom ponaj-
viSe dolaskom na zapad spomenutog Sergeja Djagiljeva i njego-
ve plesne skupine Ruski baleti poc¢etkom 20. stolje¢a (Garafola
2005) kad problem muskih plesaca postaje femininost i vodi
pretpostavkama o njihovoj homoseksualnosti. U Djagiljevljevim
su baletima muskarci bili zvijezde. Tako je trend feminiziranog
baleta preinacen promocijom muskaraca naustrb Zena (Adams
2005: 72). Garafola (1999 prema Adams 2005: 72) drZi da je balet,
do pojave Djagiljeva, ideoloski i drustveno bio heteroseksualan,
a raspon muskih uloga koje su prelazile rodne konvencije pred-
stavljao je musko tijelo u odredenoj mjeri i na erotican nacin.
Ironi¢nim Adams smatra da je izvoda¢ koji je najviSe doprinio

155 Christine Battersby isti¢e da su romanti¢ni umjetnici bili izuzeti iz rod-
nih divizija druStvenoga ponasanja jer im je bilo dozvoljeno posjedovati “Zen-
ske” osobine poput osjetljivosti, pasivnosti, emocionalnosti i introspektivne
samosvijesti. Prizivanjem ideje genija umjetnici su mogli prisvojiti te karakteri-
stike bez trpljenja niZega drustvenog statusa Zena (Burt 2001: 48).
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podizanju statusa muskih plesaca ujedno pridonio i vezi izmedu
femininosti i muskih plesaca u popularnom vokabularu (2005:
73), u kojem se, paradoksalno, homoseksualna orijentacija plesa-
¢a javlja kao oznaka pripadnosti kanonskom i standardiziranom
plesnom obliku izrazito heteroseksualne estetike.

Macisticka strategija u plesnim diskursima

Postojec¢a stigma o plesacima u baletu potakla je osmiSljavanje
strategije promocije baleta kao macisticke aktivnosti (Fisher
2009), okretanjem diskursima povezivanja sporta i maskuli-
nosti.®® Namjera je bila oznakama dominantne muskosti - tje-
lesnom atletskom snagom - destigmatizirati musko plesanje
(Adams 2005: 73; Fisher 2009) i dijelom im osigurati “sigurnost”
koju u javnoj percepciji donosi bavljenje sportom, a ublaZiti “ne-
sigurnost” bavljenja plesom. S predrasudama koje plesace odvra-
¢aju od plesanja, sport je prepoznat kao spona koja bi ih mogla
zainteresirati za plesanje (Adams 2005: 81). Maura Keefe (2009)
raspravlja o koreografima inspiriranima sportskim temama i
sportasSima kojima su se sluZili u nastojanju prisvajanja svojevr-
sne pravovaljanosti svojim plesnim koreografijama. U njima sport
sluzi plesnim varijacijama s muskim plesac¢ima kao podloga i re-
ferenca koja ublazava predrasudne stereotipe o feminiziranim

156 Jako najpopularnija, strategija uklju¢ivanja analogije maskulinosti u plesu
i sportu nije jedina. Primjerice, ispitanici u istraZivanju Katherine M. Polasek i
Emily Roper (2011: 185) svjedoce da su pojedine $kole i kompanije u Americi pri-
je angaziranja plesaca nastojale otkriti ili su provjeravale stvarnu privatnu sek-
sualnu orijentaciju muskih plesaca ne bi li “zastitile” heteroseksualne plesace
ili “unistile” predodzbe o muskarcima u plesu. Takoder, pojedini plesaci pribje-
gavaju vlastitim strategijama koje Risner naziva “heteroseksualnim markerima”
(2009: 106) poput isticanja svojih djevojaka, tajenjem svoje aktivnosti, isticanja
srama zbog nos$enja tajica ili namjernim ismijavanjem te prakse (Polasek i Roper
2011: 190).
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muskim plesac¢ima.'”” Dvojni je status plesaca i atleta pokretima
plesada osigurao da budu percipirani autenti¢no i maskulino
(Keefe 2009: 101). Nastojanja maskulinizacije muskih plesa-
¢a najceSc¢e se pripisuju istaknutom plesacu i koreografu Tedu
Shawnu. Jedan je od prvih ukazao na koreofobne™® i homofobne
tendencije u plesu (Fisher 2009: 33). Osnivanjem u potpunosti
muske skupine plesaca Men Dancers stremio je Citanju plesa
kroz sportski diskurs te nastojao ublaziti granicu izmedu ple-
sne umjetnosti i sporta naglasavanjem atleticizma aktera obiju
disciplina (Adams 2005: 74-81).5° U cilju probijanja stereotipnih
pretpostavki o muskim plesac¢ima isticao je njihovu snagu, ali i
estetiku (Polasek i Roper 2011: 174). U svojim je mnogobrojnim
esejima raSirenu pretpostavku o femininosti plesa svodio na
nerazumijevanje vaznosti plesa i umjetnosti i izostanku specija-
liziranih koreografija za “prirodne” kvalitete muskoga tijela. Bio
je uvjerenja da postoje fundamentalne, prirodne razlike izmedu
zenskih i muskih kretnji (Adams 2005: 74). Da bi stvorio prihvat-
liiv i “siguran” muski identitet (Keefe 2009: 98), regrutirao je
sportase koji ¢e postati plesaci i dopustio im istraZivanje vlastitih
koreografskih vizija povezanih sa sportovima koje su prakticirali
prije nego Sto su postali plesac¢ima njegove skupine (isto: 101).
Pritom, smatra Mary Louise Adams (2005: 77), stvaranjem kore-
ografija eksplicitno o musSkome sportu, bez pomicanja kontek-
sta onih koji tijela pokre¢u, nedovoljno je definirao odgovarajuci
opseg kretnji za muske plesace. Burt (2007: 22) pak istice da je

57 Tema “plesa¢ poput sportasa” ostala je popularna u pokusSajima legitimi-
ranja muskoga plesanja tijekom 20. stoljeca, osvjetljuju¢i mo¢ sportskog diskur-
sa u razumijevanju i definiranju maskuliniteta (Adams 2005: 78-79).

158 Termin koreofobije (choreophobia) skovao je plesni teoreticar Anthony
Shay kako bi opisao negativne i ambivalentne osjecaje vezane za ples (Fisher
2009: 46, bilj. 8).

159 U Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama osnovao je 1933. plesnu trupu Ted
Shawn and His Man Dancers (Olympiad) (Keefe 2009: 96-97), ostavivsi plesnu
partnericu i suprugu Ruth St. Denis (Denishawn).

151



ESTETIKA | ETIKA BALETA

pokusSajima distanciranja muskoga plesanja od navodne femini-
nosti i homoseksualizma naturalizirao agresivnost muskih plesa-
¢a.lé® Strategija protekcionistickog koloriranja baletnoga svijeta
posredstvom sportskoga diskursa u cilju kontriranja feminilnom
stereotipiziranju muskih plesaca u baletu, ne uspijeva umanjiti
razlike i rezultirati prihvacanjem prvoga na ra¢un potonjega.'®!
Crawford (1994 prema Polasek i Roper 2011: 190) smatra da bi
se strategije povijesno uposlene za “legitimizaciju” plesa trebale
zaustaviti jer dodatno stvaraju negativne stereotipe o homosek-
sualnim muskarcima u plesu.

Sport i ples razli¢itih su izvedbenih prezentacija, razli¢itih
povijesti, razli¢itih ciljeva te razli¢itih pripisanim im kulturnih
vrijednosti iako istoga medija posredovanja - tijela.’? Scenski se
ples drzi “elithom umjetnos¢u”, a sport popularnom kulturom.
Plesno se podrucje, za razliku od sporta, ne prepoznaje arenom
fizickoga napora i muske snage te izaziva gotovo oprecne asoci-
jacije, iako izgradena muskulatura oznacuje sportsko podjedna-
ko kao i plesno musko tijelo. U percepcijama izvedbenih umjet-
nosti, primjerice, nedostaje pojam rizika koji izvodaci preuzimaju
koristeci i ¢esto ozljedujuci svoja tijela. Adams isti¢e da pojam
rizika nije koncept kroz koji se percipira ples, on ostaje dosljedan
u privilegiranju tjelesne snage kao dijela muskoga i sportskog
identiteta (Adams 2005: 83; usp. i Biti 2012: 145-151).

160 Tronija je u Shawnovu nastojanju promocije konvencionalnoga maco
muskarca ¢injenica njegove homoseksualne orijentacije, kao i nekih od mus-
karaca njegove plesne skupine (Adams 2005: 78), iako, naravno, i gay-muskarci
mogu biti maco.

161 Dvanaest tekstova u zborniku Sport, Dance and Embodied Identities
(2003) ples i sport promatraju kao odvojene, ali slicne tjelesne prakse.

162 Diskursima koji nastoje ustanoviti zasto muskarci pleSu, manjkaju ana-
lize plesnog tijela i same plesne izvedbe (Gard 2006). Kako je ve¢ spomenuto,
analize plesnoga tijela i same plesne izvedbe vaZne su u diskursima o masku-
linosti kao i femininosti u plesu. O tretmanu tijela u baletu v. dalje u knjizi, a o
tretmanu tijela u vrhunskom sportu v. Biti (2012).
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Plesom se Cesto izraZavaju osjecaji, ukljucujuci Zelju, dok se
musko tijelo u sportu predstavlja kao primjer fizickoga ljudskog
potencijala, a ne objektom Zelje. Naime, macisti¢ka strategija isti-
¢e muski atleticizam i fizicku snagu, a ne umjetnicka ili ekspre-
sivna dostignuca koja su srZ plesa. Plesac¢ima je cilj sama izvedba,
a sportaSima rezultat. Ples posjeduje strukture teksta i znacenja
koje stvara, a nastoji ih iznijeti lako¢om izvedbe. Plesom iznesena
lakoc¢a izvedbe (koja velikim dijelom ¢ini i kvalitetu samoga ple-
sanja, posebice kodificiranih oblika) nevidljivim ¢ini napor kojim
se ona postiZe. Napor kojim se u sportu ostvaruju rezultati nije
prikriven. Estetika u sportu ponekad je tek “ugodna posljedica
dobre tehnike” (Adams 2005: 79).1* Umjetnicke i sportske teznje
tako postoje na opozicijskim krajevima muskoga kontinuuma.'®
Dok sport potvrduje rod i spolni identitet djecaka i musSkarca,
umjetnost takva pitanja otvara. Naime, rasireni ostaju stereotipi
o homoseksualnim umjetnicima/plesa¢ima/glazbenicima u za-
padnome svijetu (isto: 66) i dovode do njihove marginalizacije u
ve¢ marginaliziranim podrucjima.

U zamjenu za popularnu strategiju making it macho, Fisher
(2009: 43-44) predlaze maverick-strategiju primjenjivu na mus-
karce u baletu, s obzirom na izazove s kojima se u baletu moraju
nositi i suocavati. Maverick je po definiciji osoba koja nezavi-
sno razmiSlja i djeluje, ponasaju¢i se drugacije od o¢ekivanoga
(Cambridge Online Dictionary) ili netko tko je nekonvencionalan,
neortodoksan, buntovni¢ki (hiperdictionary.com). Imidz (pre-
dodzba) mavericka otvara nove retoricke asocijacije, a strategija
je namijenjena promjeni percepcija. S dodijeljenim im predrasu-
dama i stigmatizacijom, muskarci koji plesu, i unato¢ navedenim

163 Svojevrsnom estetikom oznaceni sportovi, poput umjetnickog klizanja,
ritmicke gimnastike ili pak sportskoga plesa, ¢esto se usporeduju s plesom.

164 Zanimljivo bi utoliko bilo rodnom analizom zahvatiti sportski ples te nje-
govu sportsko-plesnu ambivalentnost.
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potesko¢ama usuduju se plesati, mogli bi se upravo zato proma-
trati narocito (“muski”) hrabrima.

Fisher smatra da strategija making it macho, s tendencijom
oznacavanja muskih plesaca ne samo maskulinih nego neupitno
maskulinih (2009: 37), nije djelotvorna jer balet konvencionalno
nije maco niti ¢e to ikada biti. Balet je profinjena, dostojanstvena
umjetnicka forma, a ne sport “u kojem se atleticizam puni ste-
roidima”. Balet nikada nece izgledati kao sport niti ¢e rezultirati
viSeznamenkastim placama i zavidnim poslovnim ugovorima,
a “plesac baleta uvijek ¢e biti ono $to Terminator nije - lagan,
precizan i delikatnije paZljiv prema glazbi i muzama” (isto: 43).1

lako u muskoj izvedbi, pokreti koji se doimaju feminilnima
nalaze se u standardiziranoj plesnoj tehnici upisanoj u tijelo
muskarca. Valja imati na umu standardnu proceduru obucava-
nja plesnoga baletnog tijela. Baletna tehnika teZi stvaranju pr-
venstveno simboli¢noga ili metaforicnoga tijela. Pritom se od
muskoga tijela u manjoj mjeri ocekuje eteri¢nost koju balerina
uglavnom postiZze podizanjem na $picu, ali i kompletnom ple-
snom tehnikom koja traZi podignuto tijelo ravnih dijametralnih
linija.'¢ Jako postoje neke razlike u pristupu muskome i Zenskom
tijelu, oba su tijela (i Zensko i musko) obuc¢avana istom tehnikom,
a jednom usvojene fizicke navike tesko se gube. Oba tijela usva-
jaju habitus baletnog gibanja, a (re)prezentacije plesaceva tijela
mogu biti klju¢nim odrednicama plesaceva identiteta, ali i kul-
turne i drustvene prihvatljivosti.'¢’

165 Takoder, iako se i ples smatra korisnom rekreativnom aktivno$c¢u, za
razliku od sporta, utjelovljenog ve¢ kroz obvezne nastavne procese, medijsku
popracenost i promociju, ples ostaje izoliranom i ne nuzno prisutnom aktivno-
§¢u u vecini ljudskih Zivota zapadna svijeta (Keefe 2009: 93).

166 Baletna tijela teZe stvaranju ravnih linija, bez neprilicnih “izboc¢ina”
(Fisher 2009: 37).

167 Stereotip neki povezuju s obicajima, posebice tajicama i Sminkom, ali i
nacinom kretanja koji, zbog usvojenog habitusa kretanja, djeluje teatralno, ek-
spresivno pa time i feminizirano (usp. Polasek i Roper 2011: 181-182).
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Baletna heteroseksualna estetika proizlazi iz duge i cijenjene
tradicije (Novack 1993: 37-39). Pritom, “unato¢ mnogim isku-
Savanjima rodne reprezentacije u baletu u 20. stolje¢u, vaznost
tradicije u¢vrséuje prvenstveno devetnaestostoljetne predodz-
be roda” (isto: 42) u kojoj dvorska verzija baletne maskulinosti
ostaje prevladavaju¢a (Jensen 2009: 121). Unutar fizi¢kih aktiv-
nosti poput plesa ili sporta u kojima se tijelo izlaze na analizu
i promiSljanje drugima, intenzivnije se namecu tradicionalne
rodne ideje vezane za tijelo (Risner 2009: 67). Jill Nunes Jensen
(2009: 130-131) smatra da se drusStvene pretpostavke o musko-
sti habitualno otkrivaju u teatru, a klasi¢ni je teatar plesa uvijek
reflektirao i promovirao institucionalizirani rod i seksualnu ne-
jednakost (Roebuck 2004: 47). Tradicije i konvencije teatarsko-
ga plesa oblikovane su i pojacane normativnim heteroseksual-
nim perspektivama, marginaliziraju¢i i potiskuju¢i alternativne
seksualnosti (Burt 2007: 6). Autsajderske predodzbe o baletu i
plesac¢ima konstruirane su na temeljima klasi¢nih baleta tradi-
cionalnog narativnog formata, a ne postojec¢ih suvremenih po-
kuSaja proSirivanja roda. U klasi¢nom baletu gdje se rodne uloge
pomno ¢uvaju, Khudaverdian (2006 prema Ritenburg 2014: 99)
istice da “vaznost tradicije nadmasuje Zelju za reformom rodne
zastupljenosti”.

Jedan od (mnogih) primjera odmicanja od tradicijske rodne
norme i pomicanja granica rodnih normi u suvremenim baletima
analizira Jensen (2009) na primjeru LINES Balleta Alonza Kinga.
King fizicki transformira rodne odnose i transcendira uobicajene
oznake baletnog oblika. Mijenja dinamiku baletnog partnerstva,
rasteze potencijal pokreta za plesace obaju spolova i rodova i
preraduje fiksirane ideologije propitivanjem maskulinosti. Kin-
govi LINES drugacije promisljaju femininost i maskulinost, oni
proizlaze iz kvalitete i osjecaja, a ne prezentacije arhetipova.
Zbog jedinstvenog pristupa Jensen (2009: 118-133), osim Kinga,
izdvaja i Williama Forsythea. Oba baletnu tehniku koriste kao alat

155



ESTETIKA | ETIKA BALETA

u otkrivanju neotkrivenih aspekata baleta ne napusStajuci pritom
njegove klju¢ne protokole poput partnerstva, rada na $pici i ba-
letnog vokabulara. Alastair Macaulay (prema Meglin i Matluck
Brooks 2012: 4) je 2010. godine pokrenuo niz provokativnih pi-
tanja o sposobnosti suvremenog baleta da gradi narativne ba-
lete koji korespondiraju sa suvremenim rodnim pitanjima poput
jednakih prava, istospolnih brakova, opustanja strogo propisanih
rodnih uloga i fluidnosti u izraZavanju rodova. Unato¢ pojavi ne-
koliko istospolnih dueta i nekih “sekvenci musko-zZenskog para-
lelnog i jednakog plesa”, Macaulay sugerira da tjelesne discipline
poput pointe tehnike (rada na Spici) i partnerstva, perpetuiraju
ustaljene hijerarhije i kodove.'®® Inovacije u rodnoj reprezentaciji
koje su se dogodile u baletu, osobito u baletima protekle polovice
stoljeca, u odnosu na klasi¢ni repertoar, i dalje ostaju marginalne
(Novack 1993: 43). Iako se originalne koreografije modificiraju,
¢ini se to manje zbog uklju¢ivanja suvremenih druStvenih (rod-
nih) strujanja, a viSe zbog inovativnih koreografskih rjeSenja i sve
vece virtuoznosti plesnih tijela.

Nelogicna je i diskrepancija u kojoj iz predstavljanja tradicional-
ne heteroseksualne estetike baletnoga svijeta proizlazi navodna
homoseksualna orijentacija muskih baletnih plesaca. Neortodok-
sne prakse muskih ¢lanova koegzistiraju u raSirenim predodZba-
ma o muskarcima koji na sceni promoviraju ortodoksne, tradicij-
ske i zastarjele modele maskulinosti. lako dominira patrijarhalna
hijerarhija, femininost se pripisuje obama rodovima jer balet slovi
femininom umjetnoS¢u. Tradicijskim narativom klasi¢nih djela
i koreografija muskarci u baletu artikuliraju “prihvatljive” muske
vrijednosti poput otmjenosti, muZevnosti i razumnosti. U obranu
tog idealnog “modela”, istice Roebuck (2004: 47-48), svaki izvor
nelagode spretno se svaljuje na ponaSanje muskaraca izvan scene.

168 Jedna od srediSnjih baletnih koreografskih struktura, pas de deux, evoci-
ra romanti¢nu, heteroseksualnu ljubav na doslovnoj i metaforickoj razini.
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Stoga problemati¢nim ostaje koriStenje izvedbene djelatnosti kao
sredstva dekonstrukcije ideolo$kih formacija identiteta.

Valja istaknuti da strategija promoviranja muskoga plesanja
kroz sport i macizam ne spominje zene (Adams 2005: 82) - iako
su njihova tijela takoder fizicki vrlo spretna i snazna. U zapadnim
se kulturama fizicka snaga i Zenstvenost drze nekompatibilnima.
NaglaSenost na tehnickoj snazi i virtuozitetu balerina protivi se
stereotipnoj zamisli o rodu. Istovremeno, balet Zenama pruza
priliku fizickoga isticanja i odlikovanja na nacine koji su uspo-
redivi sa sportom, ali bez asocijacija s musko$c¢u (Aalten 2004:
272). Britanska sociologinja Angela McRobbie (1997 prema Aalten
2004: 272), provodeci istrazivanje o kulturi mladih, ustanovila
je da su mlade djevojke u knjigama i filmovima o baletu mogle
vidjeti “aktivnu i energi¢nu Zenstvenost” Musko se tijelo krece
ponad odredenog “musko” patrijarhalnog, a Zensko tijelo nije
limitirano “Zenskim” (Goldberg 1997: 316) i ne naruSava rodne
stereotipe. Burt (2009: 150) isti¢e da nacin na koji normativne
rodne ideologije odrzavaju nejednakosti medu spolovima dopri-
nose ideji da je u plesu maskulinost, a ne femininost problema-
ticna forma. Naime, esencijalisticka razmiSljanja o rodu ostaju
dominantna iako su Cesto popracena referencama na postmo-
derne diskurse. Hélene Marquié (2007: 244-246) smatra da samo
muski spol posjeduje izbor roda, odnosno da homoseksualnost
ima samo jedan bioloski spol, muski, i jedan rod, Zenski, s obzi-
rom na to da vidljivost homoseksualnih muskaraca u masovnim
medijima danas prolazi gotovo iskljucivo kroz karikaturu femini-
ziranog muskarca.’®® Zene su, u bilo kojem slu¢aju, isklju¢ene iz

169 Nordera (2007a: 181-182) smatra da su ve¢ izvedbe u ballet de couru i u
maskeradama tijekom 18. stolje¢a, organizirane po modelu ustanovljenom za
vladavine Luja XIV., pridonijele destabilizaciji drustvenih kategorija i konfuziji
rodnih identiteta. MusSko je tijelo uporabom maski moglo inkarnirati masku-
linost, femininost, androginost i neutralne uloge - dok su Zenskom tijelu bile
dodijeljene Zenske uloge.
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prava prekoracenja rodnih normi podjednako kao i iz izazivanja
heteroseksualnih.

Ve¢i tabu od muskaraca u plesu i njihove povezanosti s ho-
moseksualizmom su homoseksualne Zene u plesu (Polasek i
Roper 2011: 186). Njihova je seksualnost na sceni i izvan nje neo-
kaljana i nije temom rasprava. S obzirom na narusenu “muzev-
nost” muskih plesaca (s izrazito “muZevno” miSi¢avim tijelima),
njihova je Zenstvenost neupitna (unato¢ izostanku stereotipnih
fizickih “Zenskih atributa” zbog intenzivnog vjezbanja i prethod-
no odabranih, odgovarajucih tijela za balet). Na sceni ili izvan
nje, nije neuobicajeno, istice Boyd (2014: 497), da Zena pleSe sa
Zenom. Plesanje musSkarca s drugim muskarcem manje je nor-
mativna kulturna praksa. Zene u plesu ne pate od stigme do-
dijeliene musSkarcima koji pleSu. Nisu podvrgnute sumnjama i
propitivanjima njihova privatnoga i osobnoga seksualnog opre-
djeljenja. Naprotiv, balerine, kako je ve¢ spomenuto, plesanjem
stje¢u ugled, upravo opozicijsko vrednovanje svojega rada u od-
nosu na muske kolege. U tom smislu, podrucje baleta jedno je
od rijetkih u kojemu se diskriminira imidZ muskarca, a ne Zene,
unato¢ brojnim kritikama koje izdvajaju musku privilegiranost na
pozicijama mo¢i u hijerarhiji baletnoga svijeta. Ideje identiteta
roda vazno je stoga pojasniti, preoblikovati i usmjeriti kako bi se
ostvarile moguc¢nosti reprezentacije alternativnih i nediskrimi-
nacijskih percepcija o oba spola i oba roda. S obzirom na to da
je maskulinost u baletu ograniCena i normativna, ometanje tih
normativnih okvira, smatra Burt, ima i eticku vrijednost (2009:
150) te je podjednako poZeljno ostvarivati prostore u kojima se
omogucuje bolji poloZaj Zena u plesu (i drugim podrucjima), kao
i mijenjati negativne stavove prema muskim plesa¢ima. Pritom
se borba i argumentacija protiv predrasuda i predodZaba o rodu,
koje odrzavaju patrijarhalne i tradicionalne norme roda, moze
¢initi utopijskom s obzirom na to da predrasude nikada nisu ute-
meljene na argumentima.
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Publike

Rod i seksualnost kao atributi tijela ¢ine se fundamentalnima
osjecaju sebstva iako su njihova znac¢enja determinirana norma-
ma koje dolaze izvan (necijeg) sebstva (Burt 2009: 150). Nacin na
koji se seksualna tjelesna fizikalnost koristi uvijek je predmetom
druStvene interpretacije i ¢esto procjene (Brace-Govan 2002:
405). Promatraci, analiticari, interpreti — oni su koji produkci-
jom vlastitih videnja pridonose oblikovanju poimanja o videno-
me, a promatrati drugoga moze biti privilegija ili instrument
moci, potencijalno orude majstorstva, ali i degradacije (Adams
2005: 68). Naime, plesna su tijela izrazito izloZena pogledima
(i procjenama) koreografa, ucitelja, ali i publika te ¢esto njima
i definirana. Judith Butler je istaknula da samo “tijelo ima svoju
neizostavno javnu dimenziju; konstituirano kao druStveni fe-
nomen u javnoj sferi, moje tijelo jest i nije moje [...] podastrto
svijetu drugih, nosec¢i njihov biljeg” (Butler prema Burt 2009:
151). Scenskim izlaganjem vlastite tjelesnosti plesna tijela posta-
ju objektima podloznijima drustvenim interpretacijama i tudim
procjenama te razli¢itim percepcijama.” Esencijalno se ples ne
bi trebao shvacati kao odredeni nacin reprezentacije, nego Zivu-
¢e iskustvo plesanja u koje su sudionici ukljueni pod uvjetima
koji se znacajno razlikuju od onih iz svakodnevnoga Zivota jer
se odigravaju pred publikama. IzloZenost promatranju mobilizira
“odredeni reZim pozornosti” koji zahtijeva da je plesac istodobno
svjestan vlastitih pokreta, pokreta plesaca s kojim/a u interakciji
pleSe i najzad, svjestan je pozornosti (Gore i Grau 2014: 130) i

0 Percepcija je mjesto gdje se spajaju vizija i senzacija da bi proizvele
utjelovljeno znacenje, isprepletenost zivuceg iskustva s kulturnom reprezen-
tacijom. Nekada se smatralo da je strukturirana oko pasivnog procesuiranja
na osjetilima temeljnog informiranja. Danas se shva¢a dinami¢nim sistemom
interakcije sa svijetom, u kojem naSe akcije, recipro¢nim angazmanom, struk-
turiraju kako i §to percipiramo (Cooper Albright 2017: 223).
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utjecaja publika.” Stoga se plesaci “obracaju” publikama, s nji-
ma komuniciraju i uspostavljaju dijalog, koji je u plesnoj izvedbi
“zajednicko polje iskustva s Drugim” (Louppe 2009: 18). Publike
su nezaobilazni nositelji konteksta i aktivni doprinositelji stva-
ranju znacenja izvedbi.””? Gledatelj unutar specificnog konteksta
moze biti aktivan partner u procesu stvaranja znacenja, a kom-
binacija odgovaraju¢ih odrednica koje obuhvacaju proces stva-
ranja znacenja ukljuCuje teSko predvidiva prosla iskustva, ideale
i idiosinkrazijske elemente (Fisher 2003: 150, bilj. 12). Publike u
odredenim izvedbama ne promatraju samo neko drugo iskustvo
nego koriste priliku dogadaja kako bi promatrale sebe: od sje-
danja u gledali$ni prostor te vlastita propitivanja i medusobna
odmjeravanja, do metafori¢na promatranja, kad publike kroz
predstavljenu izvedbu razmiSljaju o sebi ili stvaraju asocijacije na
sebe. Tako izvedbe, kao sredstva refleksije, djeluju na produkciju
odredenih razumijevanja ili koncepata identiteta temeljenih na
situacijama promatranja drugih. Izvedba tako, u susretu dviju
neposrednih prisutnosti koje ovise jedna o drugoj, postaje Zivom
(Martin 2004: 47-48) i interaktivhom.

Nacini percipiranja uvjetovani su i nejedinstveni. Stavovi ple-
saca i gledatelja o plesnim izvedbama ovise o njihovoj drustvenoj
i kulturnoj pozadini, estetickim mjerilima i oCekivanjima. Svaki
gledatelj u percipiranje izvedbe unosi vlastite vrijednosti, vlasti-
to druStveno i privatno obojeno zalede i poimanja kojima tumaci
i dozivljava znacenja plesa (Giurchescu 2001: 109; Hanna 2010:
225). Participacijom u Sirokim druStvenim i kulturnim struktu-
rama ljudi ¢e razli¢ito poimati balet i razli¢ito Citati isti “tekst”,

" Primjerice, posve je razli¢ito osjecati “hladno¢u” i odusevljen prijem pu-
blika. Atmosfera prijema plesaca i/ili izvedbe koju stvore publike, moZe utjecati
ne samo na “osjecaje plesaca” nego i (kvalitetu) njihove izvedbe.

172 Savigliano (1995) u analizi politike tanga, napominje da tango nije ples
dvoje ljudi, ve¢ troje, s publikom kao tre¢im akterom jer ples publikama prika-
zuje strast, pokret i sposobnost koordinacije te nije samo privatna akcija plesa-
¢a. Usp. i Ronstrom (1999).
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a ponekad imati “dijametralno oprecCna videnja” (isto: 221).
Connerton smatra da je “svijet onoga koji opaza [...] organizirana
cjelina ocekivanja utemeljenog na sje¢anju” (2004: 11) i (pred)zna-
nju (o objektu). Kendall Walton (prema Morris 2008: 48) smatra
da se sva iskustva publika dogadaju u okviru koncepata te nacin
na koji dozivljavamo (iskustvujemo) objekt ovisi o nasem pozna-
vanju objekta.” O stupnju kompetencije ovisi koliko ¢emo “moci
vidjeti”. Kaeppler publikama i gledateljima smatra sve one koji
izvedbama svjedoce i dijeli ih s obzirom na njihova znanja o objek-
tu promatranja. Jedni su fokusirani na vidljivi “spektakl” izvedbe,
na ono Sto vide na sceni ili nekom drugom mjestu izvedbe. Nisu
upoznati s plesnim sustavom, a plesnu izvedbu dekodiraju kao
“univerzalni jezik” koji mogu cijeniti bez konkretnog razumije-
vanja kulturnog oblika.” Drugi su angaZirani ¢lanovi publika jer
posjeduju “komunikativnu kompetenciju” o odredenim struktu-
riranim sustavima pokreta, a poznata im je i nevidljiva struktura
tog sustava pokreta (Kaeppler 2008: 80). Kompetencija gleda-
telju omogucuje razumijevanje gramaticke sekvence pokreta
koju nikada prije nije vidio (isto: 85, bilj. 2). Ve¢u kompetenciju

'3 Drus$tveni sadrzaj, poput reprezentacije roda, prebiva ne samo unutar
samoga plesa nego i u plesnim vezama (estetsko-drusStvenim) sa Zivotnim isku-
stvom publika (Novack 1993: 46). Ranije naveden primjer Zenskog posrtanja kao
odstupanja od klasi¢ne baletne vertikalnosti, potencijalno je razli¢itih videnja.
Povrh balerinina posrtanja i Romeove ¢vrste postojanosti i vertikalnosti neki
vide rodne uloge na njihovu odgovaraju¢em mjestu, neki ¢e vidjeti simbole ide-
alne ljubavi i jedinstva, a neki nece vidjeti niSta, ali ¢e se sjetiti ceznje (Fisher
2004: 147).

' Navodi primjer ptica. Ako smo iskusni poznavatelji ptica, razlikujemo
mnoge vrste i podvrste raznih ptica, a ako nismo, vidimo samo ptice (Morris
2008: 48).

5 Interpretacija pritom moze biti sugerirana. Diskurzivne aparature poput
prikaza, intervjua i libreta Marquié naziva parakoreografskim aparaturama koje
dijelom utje¢u na autonomno razumijevanje izvedbe i naginju diktatu percep-
cije i interpretacije (Marquié 2007: 237). Libreto pritom moze osigurati kratak
opis plesne interpretacije i price koja bi se publikama trebala docarati u nasto-
janju njezina razumijevanja, ali ne olak$ava razumijevanje tehnicke izvedbe i ne
govori o kvaliteti plesne izvedbe.
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donosi bogatije znanje i upoznatost s kulturnim, druStvenim,
povijesnim, strukturnim, organizacijskim i drugim segmentima
promatranog objekta. Kompetentne publike izvedbu citaju na
specifi¢an nacin jer umjetni¢ko djelo interesira i ima znacenje
samo za one koji posjeduju “kulturnu kompetenciju” (Bourdieu
prema Pickard 2012: 43). Upoznatost s razli¢itim tipovima um-
jetnosti gledaocu omogucuje formulaciju kriterija temeljenih na
interpretativnim i evaluacijskim principima (Adshead 1998: 164).
Martin smatra da je balet “umjetnost za znalca” koji mora biti
“osvijeSten i osjetljiv na estetsku osnovu idealizirane apstrakcije”
te “posjedovati barem povrsno znanje o tehnici i rje¢niku Zeli li
doista cijeniti prave vrijednosti baleta” (Martin 2011 [1939]: 51).76
Kompetencija je osim razine znanja o nekom fenomenu vezana i
za razinu ukljuéenosti te se moZe vezati za insajdersku i autsaj-
dersku poziciju publika. Percepcija plesaca koji promatra plesa-
¢a, u znatnoj se mjeri razlikuje od situacije kada ples promatra
netko bez iskustva u plesanju. Jonathan Saul Marion u tom smi-
slu razlikuje lai¢ko i stru¢no oko promatraca (2006: 152-153). In-
sajderske publike “vide” drugacije od autsajderskih.””” Njihove im
kompetencije nude drugaciji spektar percipiranja. Zato insajderi
“istu” plesnu izvedbu, promatranjem i tehnicke izvedbe plesaca
s kojom se poistovje¢uju, mogu gledati nebrojeno puta, bez stva-
ranja osjecaja dosade. UCenjem plesanja postaje se plesac, ali se
u toj tranziciji kao redovita pojava dogada i obrat u nacinu per-
cipiranja. Razumijevanje izvedbe nadopunjeno je insajderskim

6 Smatra da je stoga “striktno klasi¢ni balet tijekom svoga postojanja
konstantno imao malo publika; kaznjen je zbog svoje klasi¢nosti” (Martin 2011
[1939]: 51).

17 Kao insajderica (koja je prosla sustav baletnog obrazovanja), Tarle primje-
¢uje, prepoznaje i vidi (te svjedoci vlastitim pisanjem plesnih kritika) vladanje
tehnic¢kim baletnim materijalom. Primjerice, na zagrebackoj je baletnoj sceni
uocila prvu izvedbu 1 % kruga fouttesa (Tarle 2009: 138). Fouetté rond de jambe
en tournant zahtjevna je izvedba (popularno 32) okreta u nizu na jednoj nozi.
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znanjem.””® Plesaci s iskustvom plesanja posjeduju kinesteticku
kompetenciju i mogu se poistovjecivati s “osje¢ajima pokreta”
plesaca koji pleSu i vrlo konkretnim pojedinim dijelovima njiho-
vih izvedbi. U svom istraZivanju ¢ulnosti publika i plesaca, Alme-
ida (2015: 51-52) je uocila da publike uglavnom traZe racionalno
razumijevanje umjetnicke izvedbe, prije nego da osjete umjetnic-
ko djelo. To se dogada medu publikama koje nemaju plesnoga
iskustva, ali su upoznate s koreografskom umjetnos$¢u. Najzad,
prisustvovanje scenskoj plesnoj izvedbi dobrovoljna je slobodna
aktivnost koja donosi neke benefite i zadovoljstva. Zadovoljstva
publika mogu biti iz generacije kinestetickih, vizualnih ili audi-
tivnih uZzitaka, mogu izazivati osjecaje kulturnog ponosa, kultur-
ne kompetencije, Clanstva u kulturnog drustvenoj klasi ili sve to
(Desmond 2017: 37).

178 Zajednicke ili slicne prakse generiraju zajednicke ili sli¢ne identifikacije.
Podjednako zajednicka ili slicna iskustva stvaraju zajednicke ili slicne kompe-
tencije jer je posveéenost praksi generativna i reflektivna pripadanju zajednici
prakse (usp. Marion 2006: 153-155).
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Estetski projekt stvaranja
(elitnih) tijela

Selekcije tijela

Prihvatimo li Aaltenino tumacenje prema kojem je ples mogu-
¢e definirati kao “najtjelesniju od izvedbenih umjetnosti” (2004:
264), tijelo se neminovno namece kao sredi$nji medij svakog
plesnog izricaja i osnovni alat manipulacije plesaca. Plesni svijet
slijedom toga postaje plodnim tlom za istraZivanja tijela kao re-
prezentacijske i materijalne prakse. Ples je povrh toga drustveni,
povijesni i ideolo8ki konstrukt koji se mijenja ovisno o kulturi,
stoljecu i druStvenim skupinama kojima pripada (Wolff 1997: 92)
te se stoga razlic¢ito promiSlja ovisno o kulturnom, drustvenom i
povijesnom kontekstu. Povijest plesa pruzila je primjere razlici-
tih tijela, od kojih je svako predstavljalo prijedlog za promisljanje
o tjelesnim moguc¢nostima. Uronjeno ne samo u povijesne nego
druStvene i kulturne prilike, tijelo je nuZzno vezano za svoje kon-
tekste, prije svega one na kojima je temeljeno u svakodnevnom
zivotu (Vellet 2011: 221), iz kojih proizlaze raznolika znacenja.
Tijela u baletu dijelom su globalne zajednice baletnoga svijeta,
dolaze iz razlicitih dijelova svijeta, a prilagodavaju se uvjetima
stvorenima i zadanima u kontekstu zapadne kulture i pravila za-
jednice kojoj pripadaju.

lako “tjelesne kulture vrlo razlic¢itih tipova mogu biti izne-
nadujuce slicne kad se svedu na ideje tijela, uma i pokreta”
(Wulff 2008: 533), razliciti ¢e plesni oblici producirati i repro-
ducirati razlicita tijela i razlicite identitete (Thomas 2003 prema
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Wainwright i Turner 2004: 312). Pojedini plesni oblici imaju je-
dinstvene kontekste i sustave vrijednosti, a svijest o tomu moze
biti dobra podloga za stvaranje svojstvenih i specifi¢nih plesnih
diskursa. Svaki plesni oblik koji posjeduje vlastitu plesnu tehniku
razli¢itim plesnim praksama predlaze, potiCe i usmjerava pro-
miSljanje o tijelu jer svaka plesna tehnika konstruira specificno
(plesno) tijelo, jedinstveno po tome kako izgleda i $to moZe ¢initi.
Stoga je zasebno osmiSljene sustave kretanja koji propisuju ra-
zli¢ito strukturirane pokrete, njihove specifi¢nosti i posebnosti,
vazno odjelito istrazivati.

Etericne i simboliCke izvedbe na sceni ne ispustaju naznake
svoje prethodno procesuirane prakse. Razumijevanje ostvarivanja
baletnih vjeStina i znanja razlikuju se u onih izvan i onih unutar
zajednice. Pogledom izvana dominira fascinacija vjeStinama ple-
saca i njihovim tijelima koja su unutar zajednice podvrgnuta rigo-
roznom tretmanu i selektivhom pristupu. Insajderska djelovanja s
primjesama diskriminacijskog i selektivnog pristupa usmjeravaju
estetski ideali koji su sastavnim dijelom norme plesne zajednice
(usp. Katarin¢i¢ 2013a). Za razliku od mnogih drugih plesnih obli-
ka otvorenih ¢itavom nizu “prihvatljivih tijela” (moderni i suvre-
meni ples, primjerice), tijela su u baletu “utjelovljenja odredenih
estetskih ideja i ideala” (Aalten 2004: 267) u kojima su standar-
di perfekcije jasno definirani (Foster 1997: 243). Baletna su tijela
predmetom oblikovanja prema unaprijed zadanim i osmiSljenim
normama, ali i predmetom odabira prilikom ulaska u sustav ba-
letnog obrazovanja i o(p)stanka u plesnoj zajednici. DruStveni je
svijet baleta ovisan o uniformiranosti tijela, njegovu obliku, veli-
¢ini i potencijalu. Sve su prakse baleta stoga fokusirane na tijelo,
njegovo oblikovanje i njegov razvoj. Fokusom na precizne linije
tijela i “vizualni dizajn” (Pickard 2013: 7), odnosno zadanu i poZelj-
nu baletnu pojavnost, profesionalni plesaci predstavljaju domenu
praksi u kojima se neprestano preispituju i istrazuju potencijali
tijela, ne samo radi optimizacije njihove izvedbe ve¢ i promjene
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nacina kretanja u skladu s razli¢itim estetskim i ekspresivnim za-
htjevima koji karakteriziraju njihove izvedbe (Ravn 2017: 59).

Iz takvog usmjerenja proizlazi izrazito selektivna priroda
baleta u ¢ijoj praksi dolazi do selekcija tijela na nekoliko razina
i u nekoliko razdoblja plesaceva razvoja zbog kojih neminovno
dolazi do “odbacivanja” (neprihvatljivih) tijela - prvo onih nepo-
dobnih za adaptaciju, a potom onih neodgovarajuce razvijenih,
neodgovarajuce promijenjenih, povrijedenih ili ostarjelih. Takvim
pristupom, baletni sustav “viSe iskljucuje nego ukljucuje” (Riten-
burg 2014: 7). Kao institucionalizirani plesni oblik rigorozno pri-
stupa tijelu ¢ak i prije susreta tijela s tehnikom koju mu predstoji
usvajati.

Audicija za ulazak u sustav Skolovanja je klju¢na prva stepenica
u pristupanju zajednici baletnih umjetnika. Audiciji pristupaju jo$
djeca, danas najcesc¢e oko devete ili desete godine. Ona predstav-
lja prvu razinu selekcije odgovarajucih tijela s potencijalom usva-
janja plesne tehnike. Iako ne postoje dva ista tijela, u baletu se tra-
Zi tijelo jedinstvene grade i vrlo odredene tjelesne konstitucije.””
Da bi bilo prihvatljivo baletnoj estetici, tijelo mora biti podatno za
adaptaciju, podesavanje i oblikovanje. U skladu s normama balet-
ne tradicije, traZi se “tijelo s potencijalom”, odnosno odgovarajuce
predispozicionirano tijelo pogodno za privodenje “idealnom”. Ta-
kvo je tijelo tankih, gipkih, izrazito fleksibilnih udova, izduZenih
miSica, stabilne srediSnje osi (neophodne za precizno balansira-
nje), visoka skoka, dugog i tankog vrata, izraZzenog rista (za vecu
stabilnost na Spici i estetski izrazajnije stopalo), izrazene otvo-
renosti (u kukovima, koljenima i stopalima).'®® Pretpostavka je da

1 Neke baletne $kole, primjerice, na svojim mreZnim stranicama objavlju-
ju kriterije o fizickom tipu idealnih kandidata (primjerice San Francisco Ballet
School (http: //www.sfballet.org /school /index.php)).

180 Jedan od dodatnih traZenih kriterija za klasicnoga plesaca te uglavnom
osnovni preduvjet za plesace drugih oblika koji ne traze vrlo odredeno pre-
disponirano tijelo, temelji se na osje¢aju prepoznavanja ritmickih glazbenih
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takvo tijelo lakSe postiZe simboli¢ku lako¢u, preciznost, brzinu,
snagu i okretnost, odnosno lakse stvara i izvodi ono §to ne mogu
druga “obicna” tijela. Tijelo koje ne odgovara zahtjevima koje po-
stavljaju institucionalizirana plesna tehnika, filozofija i estetika
vrlo Cesto nece ni dobiti priliku usvajati je. Smatra se da su tijela
bez odgovarajucih tjelesnih predispozicija nepogodna za sudjelo-
vanje u stvaranju baletne estetike. Prirodna otvorenost, kao jedna
od osnovnih predispozicija presudnih za ulazak i ostanak u svijetu
baleta, potencijalnim plesacima, primjerice, omogucuje usvajanje
osmisljene baletne tehnike. Bez nje tijelo plesaca ne moze doseci
zakonitosti osmiSljene tehnike, a jedan od razloga isklju¢ivanja ti-
jela koja nemaju prirodnu otvorenost iz svijeta baleta, posSteda je
od “mucenja” i “uzaludnog truda” kojemu bi se takva tijela izlagala
ili poSteda od potencijalnih povreda kojima su u usvajanju plesne
tehnike sklonija “zatvorena” tijela. Sustav Skolovanja, baletna filo-
zofija koja polazi od premise da nisu sva tijela baletna tijela i ljudi
(najizravnije poducavatelji) u baletnim sustavima takvome tijelu
nec¢e omoguciti/dozvoliti usvajanje baletne tehnike.

Valja istaknuti da odabir i zahtjevnost kriterija ovise od drza-
ve do drzave, odnosno od skole do Skole, ovisno o raspolozivosti
aktualnih i potencijalnih plesaca na trzistu. Tako su, primjerice,
kriteriji u Rusiji, s obzirom na dugotrajnost tradicije toga pozi-
va, veli¢inu drzavnog teritorija (s pretpostavkom da na Sirem
podrudju ima viSe baletno sposobnog potencijala), uhodanosti
tradicionalnog Skolskog sustava (internatskog tipa), znatno za-
htjevniji od onih koji se primjenjuju u Hrvatskoj. Stoga se u Skola-
ma koje uzivaju financijski slabiju drzavnu podrsku ili pak za njih
postoji manji interes potencijalnih plesaca kriteriji neminovno
ublazavaju. Dakle, moguce su neodredeno promjenjive varijacije
prilagodbi kriterija.

podloga i vremena unutar glazbene sekvence na koje se nadovezuje pokret.
Neophodni su ritam i sluh za glazbu.
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Biolosko je tijelo isprepleteno s drustvenim te se fizicki razvoj
podjednako moZe smatrati bioloskim i kulturnim. Kultura se u
najSirem smislu moze promatrati kao utjelovljeni oblik fizicke
kulture koja moZe biti “stilizirana i shematizirana u obliku plesa”
(Polhemus 1998: 176), odnosno

[d]ok se fizicka kultura mozZe sagledavati kao kristalizacija -
utjelovljenje - temeljne razine onoga Sto znaci biti ¢lanom
odredena drustva, ples bi se mogao promatrati kao druga ra-
zina toga procesa - shema, apstrakcija ili stiliziranost fizi¢ke
kulture (isto: 174).

Zapadni model “osobe” koji omoguéuje koncepciju uma kao
internog, nematerijalnog prostora racionalnosti, misli, jezika i
znanja, a tijela kao mehanickog, osjetilnog, materijalnog lokusa
iracionalnosti i osje¢aja (Wiliams 2000: 346) vodi k razumijevanju
tjelesnosti prirodnom radije nego kulturnom. Suvremena pro-
miSljanja istiCu vaZnost tijela kao produkta i prirode i drustva,
odnosno kulture. Tjelesne politike govoreci o tijelu stoga isto-
dobno apostrofiraju i njegovu materijalnost i njegovu drustvenu
i diskurzivnu konstruiranost. Ideje o tijelu su, naime, neminovno
posredovane specificnim druStvenim procesima i kontekstima
koji utjecu na nacine na koje se tijelo percipira (Wolff 1997: 96;
Thomas 1993: 77). Postoji tako pretpostavka prema kojoj je tijelo
oblikovano, ograni¢eno, pa ¢ak i druStveno izmiSljeno. Ono takvo
ne postoji kao prirodno, dano od prirode ili ono koje bi pretho-
dilo kulturnoj inskripciji i utjecajima. Na tom je tragu tijelo pro-
ucavano kao pasivan entitet na/u koje drustvo upisuje politicka
i drustvena znacenja ili kao prirodni fenomen koji prethodi kul-
turnom strukturiranju (Grau 2005: 142; Hanna 2010: 217; Cooper
Albright 1997: xiii-xiv). Tijelo se u baletu izabire ili mu se odo-
brava ulazak u proces stvaranja baletnog tijela temeljem fizickih
predispozicija. U tom smislu promatra se kao pasivna povrsina i
potencijal koji je potrebno “obraditi” i na koji ¢e drustvo (baletna
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zajednica) “upisati” potrebne vjeStine da bi tijelo s potencijalom
postalo “baletno tijelo”. Odgovarajuce prirodno i biolosko tijelo
potencijalno ulazi u proces druStvenog strukturiranja, odno-
sno “stvaranja (baletnog) tijela”. Fizicke predispozicije nuzan su
prirodni ili genetski preduvjet pristupanja zajednici baleta kako
bi “rad na tijelu” i “estetski projekt stvaranja tijela” mogao po-
ceti. PodloZno “upisivanjima” i “dogradnjama” koje ¢e ga Ciniti
nosiocem znanja i znacenja te neotporno na kulturne i druge
kontekste kojima je okruzeno, ono, manje ili viSe kontrolirano,
moze postati podlogom utjecajima koji ¢e ga oblikovati. U tom
smislu, tjelesna genetika i fizicke predispozicije u baletu ¢ine
tijelo zadanim kulturnim fenomenom kojemu tek slijede daljnja
upisivanja (znacenja). U zapadnom je klasicnom baletu ono §to se
smatra urodenim povezano s “tjelesnim atributima” (Grau 2005:
151). BioloSke karakteristike imaju klju¢nu ulogu i mogu pojacati
ili omesti prezentaciju baletnog tijela (Wellard, Pickard i Bailey
2007: 86). “Opsesija specificnim tipom tijela” i “genetsko privi-
legiranje” tijela (Sadono 1998: 34) sveprisutni su u diskursima
suvremene baletne dvorane, a samim time presudni u oblikova-
nju karijere plesaca baleta. Tijelo je u baletu ono koje na temelju
fizickih potencijala i ostvarenja sadrZi vrijednost. Prije svega se
vrednuje “fizicki kapital” plesa¢a (Wainwright, Williams i Tur-
ner 2006: 549). Wainwright i Turner (2004: 314-315) plesaceve
kapitale dijele na fizicke (iznimna snaga, otpornost, izdrZljivost,
gipkost, balans i kontrola) i umjetnicke (muzikalnost, glumacke
sposobnosti, ovladavanje scenom i karizma). Fizicki kapitali i tje-
lesne predispozicije omogucit ¢e potencijalnim plesacima ulazak
u sustav $kolovanja, a fizi¢ki i umjetnicki kapitali odredit ¢e tijek
njihove karijere.

Nakon prvotnog izbora tijela na audiciji na temelju genetski
uvjetovanih fizickih predispozicija, plesaci, jo§ uvijek ucenici,
prolaze drugu razinu selekcije u vrijeme intenzivnog fizickog i
psihi¢kog razvoja, kada postaju razvidne genetske osobitosti
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koje se nisu mogle odrediti na prvoj razini. Selekcije na ovoj razi-
ni temeljene su na estetskom idealu, a ne funkcionalnim predis-
pozicijama koje se detektiraju ve¢ u djecjoj dobi i na prvoj razini
selekcije, ali se i dalje odnose na urodene fizicke karakteristike
koje nisu vidljive u ranoj dobi kad se pristupa audiciji. Pored funk-
cionalnih predispozicija poput fizicke otvorenosti koja je uvjet
za prolazak audicije, dugi vrat, izraZen rist, duge noge i ruke su
estetske dimenzije i ne utje¢u nuzno na moguc¢nost usvajanja
tehnike.®' FiziCke promjene koje nastaju u pubertetu uvjetuju
opstanak u svijetu baleta. Tijelo se inace u razdoblju puberteta
razvija, ali u baletu se ono prvenstveno mijenja. Sve se promjene
prate i postaju odrednicama daljnjih postupanja ucitelja. Ti po-
stupci mogu biti jednostavno verbalno “upozoravanje” ucenika ili
skretanje paZnje na promjene koje “idu u krivom smjeru”, obi¢no
preporukama o smanjivanju tezine jer se sve tjelesne promjene
“manje vide” ako je tijelo tanje. Jedan je od uvrijeZenih postupaka
i “ruSenje” na zavrSnom godiSnjem ispitu s (implicitnim ili ek-
splicitnim) obrazloZenjem da tijelo u¢enika (viSe) nije prihvatljivo
za balet. Ono se “odbacuje”, a nesudeni baletni plesac izlazi iz
procesa stvaranja baletnog tijela.

Op¢enito je adolescencija razdoblje povecane svijesti o tije-
lu (Pickard 2013: 14) te vrlo osjetljivo razdoblje u razvoju djete-
ta, a na plesadev razvoj moze imati znacajan utjecaj (isto: 7). S
obzirom na to da mladi plesaci od ulaska u proces Skolovanja
mnogo vremena posvecuju vjezbanju i oblikovanju svoga tijela,
pocinju se poistovjecivati sa svojim tijelom i ono im postaje vazno
jer su u njega vec¢ ulozili nekoliko godina nastojeéi ga “obraditi”

181 Tjelesne znacajke, poput visine ili obujma grudi, otkrivaju se tek u raz-
doblju puberteta pa, primjerice, nisu neuobicajena odmjeravanja roditelja prije
razdoblja djetetova fizickog sazrijevanja. Roditelji mogu predstavljati okvirni
uvid u potencijalni fizicki razvoj djeteta, ali i prehrambene navike. Pretilost
roditelja moZe upucivati na neodgovarajuce prehrambene navike u obitelji
djeteta koje ¢e ono usvajati i koje ¢e ga potencijalno sputavati u oblikovanju
baletnog tijela.
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Balet se doslovno “ukorjenjuje” u njihovo tijelo i oni se s njim
identificiraju. Stoga ova razina selekcije i odbacivanja (sada neo-
dgovarajuceg) tijela u vrlo osjetljivom razdoblju mozZe povrijediti
mladu osobu i narusSiti njezin osjecaj identiteta, dijelom oslonjen
na tijelo.

Kad se u baletu govori o tijelu, standard je Zensko tijelo. Kri-
teriji za odabir tijela, naime, nisu rodno ujednaceni. Oni su za
muska tijela ve¢ na prvoj razini selekcije, na audicijama za ula-
zak u sustav Skolovanja, mnogo fleksibilniji s obzirom na to da
je, u odnosu na djevojcice, odaziv djecaka za pristup Skolovanju
daleko manji i stoga je medu djecacima od pocetka manja kon-
kurencija. Takoder, ideja idealnog muskog tijela u baletu nije u
istoj mjeri unificirana i kriteriji su katkad blazi. Iako je vazno da
i musko tijelo posjeduje gotovo sve tjelesne predispozicije kao
i Zensko (poput otvorenosti u stopalima, koljenima, bokovima,
fleksibilnost, visoki skok, dobru os i sl.), dominantan estetski
zahtjev tjelesne predisponiranosti muskoga tijela odnosi se na
genetski uvjetovanu visinu, a potom izdrZljivost i snagu koja se
stje¢e viezbanjem i disciplinom. Zene se u baletu moraju doima-
ti lagano i njezno, dok muskarci moraju iskazivati snagu, silu i
stabilnost. Zensko bi tijelo trebalo biti sitno, elegantno i “beste-
zinsko”, a musko mr8avo, jako i miSi¢avo. Za balerinu je vazno da
ne bude previsoka jer je takva teza partnerima u podizanjima,
potencijalno vi$a od njih na $picama te manje brza i okretna, dok
je za muskog plesaca pozeljno da bude visok, odnosno visi ili bar
podjednake visine s partnericom na Spici, ali ne i previsok jer se
smatra da visina umanjuje potencijal brzine i preciznosti (vecem
i viSem tijelu je u prostoru potrebno viSe vremena za kretanje).

U najkriticnijem razdoblju intenzivne i donekle neizvjesne
promjene Zenskog tijela, razvoj i promjene koje se u pubertetu i
istom razvojnom razdoblju dogadaju djec¢acima su dobrodosle i
poZeljne jer mu donose snagu i mo¢ (Pickard 2012: 40). Promje-
ne Zenskog tijela najces¢e se percipiraju kao nepoZeljne. Ideal
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Zenskog baletnog tijela ostaje mlado, gotovo djecacko tijelo, po
mogucénosti bez promjena koje se javljaju tijekom adolescent-
skog razdoblja. Kendra Gray i Mark Kunkel (2001) su izdvojili
neke kljuéne poglede plesaca na tijelo i norme u baletu vezane
uz izgled /pojavnost tijela i normiranu mr8avost. U idealu pojav-
nosti u “aseksualnom baletnom svijetu” u kojem se “ne postaje
zenom” (isto: 14), Zenska adolescentska tijela ostaju zamrznuta
na granici izmedu djetinjstva i odrasle dobi i postaju “stvorenjima
neodredene spolnosti” (isto: 16). U “mizoginoj baletnoj estetici”
eradicirane su upecatljive Zenske oznake poput (istaknutih) gru-
di i bokova jer se preferira da Zene izgledaju kao djecaci (isto: 14)
ili “baby balerine” (isto: 17). Plesaci pritom internaliziraju prijezir
prema Zenskim znakovima koje “baletna estetika iskorjenjuje”
(isto: 21).

Upecatljivost Zenskih oznaka umanjena je (izrazito) mr§avim
tijelom koje je jedan od estetskih zahtjeva, normi i dio estetskog
projekta koji predlaze odredene estetske modele u skladu s ko-
jima se dotjeruje i disciplinira tijelo. Odbacivanje tijela stoga,
bez obzira na njegov razvoj, moze uslijediti i nakon promjene
tezine (u pravilu njezina povecanja). Problemu percipiranja tijela
kroz prehranu i temi prehrane te izrazite mrSavosti plesaca u
baletu posvecena su brojna istraZivanja.®® Uvidom u postojec¢a
istrazivanja o specifi¢nim obrascima ponaSanja plesaca, osobito
ona vezana uz poremecaje prehrane i zdravstvene probleme koji
iz njih proizlaze (najéeS¢e bulimija i anoreksija), Gray i Kunkel
(2001: 9; usp. i Aalten 2004: 271) uocavaju da vec¢ina ukazuje na
uobicajene i prihvacene poremecaje u prehrani prvenstveno ple-
sacica baleta - $to se pak javlja kao reakcija na tjelesne ideale u
baletu i pritisak da tijela ostanu vitkima. Ideje o tijelu, odnosno
percepcije zdravog i “normalnog” tijela oblikuju se prije svega u
skladu s normama i vrijednostima same baletne zajednice, koje

182 Podrobniju literaturu o tome v. u Pickard (2013: 7).
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podjednako dijele i plesaci i ucitelji (Pickard 2013: 8-10), dok su
ideje o (prihvatljivom /o¢ekivanom) izgledu tijela balerine dodat-
no ispresijecane ocekivanjima publika i op¢om (stereotipnom)
percepcijom Sire javnosti. Budu¢i da nemaju specifi¢na znanja
koja bi im omogucila prepoznavanje drugih karakteristika balet-
nog oznacavanja (nacina kretanja ili drZzanja, primjerice), ljudima
izvan baletne zajednice izrazita je mrSavost jedna od prvih asoci-
jacija na balet. Od balerine se, drugim rije¢ima, o¢ekuje da je izra-
zito mrSava. U suprotnom odudara od ocekivane norme kulture
o baletu i Siroko usvojene predodzbe o tome kako bi balerine
trebale izgledati. Okolina oc¢ekuje sasvim specifi¢nu pojavnost.
Od baletnih plesaca se ocekuje da svoja tijela oblikuju u kulturni
oblik i posjeduju odredene fizicke karakteristike u kombinaciji
sa sposobno§¢u “prezentiranja druStvene definicije” onoga $to
znadi biti plesac baleta (Wellard, Pickard i Bailey 2007: 86). Stoga
fizicko tijelo moze biti osobna kreacija, ali i poruka u drustvenoj
komunikaciji (Brace-Govan 2002: 404).

Normativna baletna estetika mozZe dovesti do nezdravih ek-
stremnosti koje nerijetko nadilaze baletnu estetiku i tehniku. U
nastojanju discipliniranja i usavrSavanja tijela kao objekta kojem
bi se drugi mogli/morali diviti, plesaci su skloni iskustva pore-
mecaja prehrane opisivati kao pozitivna i oslobadajuca, ¢ak i kad
ona za njih postaju ograni¢avaju¢ima i destruktivnima (Pickard
2013: 13). MrSavost se kao rezultat samodiscipline i samokon-
trole u baletu smatra cijenjenom vrlinom (Gray i Kunkel 2001:
17). Osim samokontrole koju plesaci stjecu svakodnevnim vjez-
banjem plesne tehnike, ona je proSirena na brigu o tijelu koja
podrazumijeva i kontroliranu prehranu. OdrZavanje mrSavosti
dio je samokontrole kojoj se poducavaju. Odstupanje od odgo-
varajuce teZine znak je slabosti zbog koje se plesaci osjecaju loSe
i gube samopouzdanje. Izrazito svjesni normiranosti baletnog
tijela, ako ne uspijevaju kontrolirati svoju teZinu, ¢esto svojim
odabirom napustaju svijet baleta.

174



ESTETSKI PROJEKT STVARANJA (ELITNIH) TIJELA

Izrazita je mrSavost balerina, pritom, suvremena slika. So-
matske studije otkrivaju da su balerine u proSlosti bile razli¢itih
tipova tijela i grade. Ideal se mijenjao (Carter 1999: 95). Krajem
19. stoljeca tijela balerina su “poput pjeS¢anog sata’, a izrazito
mrSave postaju tek kasnih 60-ih godina 20. stolje¢a (Garafola
2011: 13). Tada tijela balerina postaju ne samo tanja i laksa nego
i miSicavija. MrSavost i izbjegavanje Zenskih oblina dovelo je do
specifi¢ne istaknutosti muskulature koja se ne pronalazi u povi-
jesnim slikovnim prikazima balerina. Prvo su izrazito miSicavi i
sve gipkiji postali donji ekstremiteti balerina s obzirom na to da
su tehnicki elementi baletne plesne tehnike prvenstveno oslo-
njeni na snagu nogu, dok je u njezinoj suvremenoj pojavnosti
izrazita miSicavost cijelog tijela — nogu, ruku, leda, trbuha - koji
se doraduju dodatnim vjezbama ili takvima postaju izvodenjem
sve raznolikijeg i intenzivnijeg repertoara te suvremenih ko-
reografija koje zahtijevaju ukljuenost svih miSi¢a. Suvremenoj
mrSavosti balerina pridonose i sve veci zahtjevi za virtuoznos¢u
koja se postiZe intenzivnijim vjeZbanjem i utroSkom vece kolici-
ne energije.

lIako su i plesaci i plesacice podvrgnuti slicnim estetskim i
tehnickim zahtjevima, norme ljepote mnogo su striktnije i repre-
sivnije za Zene u baletu. Indikativno je pritom da ¢esto dolaze od
muskih koreografa i muskih voditelja baleta (Novack 1993) koji se
na tim pozicijama nalaze ¢eSc¢e nego Zene. Osim po sjajnim kore-
ografijama i novim idejama koje je uveo u baletni kanon, George
Balanchine, jedan od najvecih koreografa 20. stolje¢a, postao je
glasovit i po zahtjevu za izrazitom vitko§¢u balerine. Znacajan je
njegov utjecaj na estetiku modernog baleta (Shearer 1986 prema
Pickard 2013: 13), a posebno na estetiku tijela balerine. Gelsey
Kirkland koja je plesala u njegovo vrijeme navodi u svojoj auto-
biografiji: “nije jednostavno rekao ‘jedi manje, ponavljao je ‘jedi
nista” (1986: 56). Balanchineov ideal vrlo specifi¢nog tipa tijela
i danas je poznat u baletnom svijetu - sitna struktura kostiju,

”m
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mala glava, dugi vrat, kratak torzo i duge noge. Takva naturaliza-
cija drustveno konstruiranog ideala i osmiSljena reprezentacija
Zena zamijenjena realnim oblicima Zena u svakodnevnom Zivotu
(Croft 2014: 211-212), stvorila je pritisak na plesacice u baletu koji
ih tjera na odrZavanje “tjelesnog ideala” Iako su ideje o zdrav-
lju i zdravoj prehrani neujednacene, u odrZavanju mrsavog tijela
nije vazno samo koliko se jede nego i $to, jer se tijelo izlaZe izu-
zetnom naporu i mora biti zdravo, izdrzljivo i otporno. Estetika
mrSavo normiranog tijela u baletu proSirena je na pragmatiku
i prakticnost. Tijelo prekomjerne tezine ne samo da nije estet-
ski prihvatljivo, jer gubi sposobnost stvaranja etericnih dugih
linija, ve¢ viskom kilograma ono u baletu postaje nesposobno i
slabo, manje je okretno i teZe izvodi zadane korake. Tijela bale-
rina, pritom, moraju biti i dovoljno lagana za podizanja muskim
partnerima. Susan Bordo (1993) praksu nastojanja stvaranja tijela
odgovarajuce veli¢ine i oblika, odnosno disciplinu i normiranje
zenskog tijela kao oblika druStvene kontrole, izdvaja kao vjero-
jatno jedinu rodnu opresiju koja nadilazi kategorije dobi, klase,
rase i seksualnosti.

Sljedeca razina selekcije poZeljnih tijela dogada se nakon $ko-
lovanja kad dio Skolovanih plesaca uspijeva ostvariti angaZzman
u kazaliStu i nastavlja plesati balet, a dio ne. Plesa¢i danas mogu
pristupati audicijama Sirom svijeta. Uglavnom se pritom povode
za izazovnim i zanimljivim repertoarom pojedinih institucija. An-
gazman u kazaliStu osiguravaju prolaskom na audiciji. U Hrvat-
skoj, kao i ranije za vremena socijalisticke Jugoslavije, u jedinoj
hrvatskoj srednjoj Skoli za balet, obi¢aj je dugo bio da se audici-
jom za angazman u Hrvatskom narodnom kazaliStu u Zagrebu
smatrao zavr$ni ispit u zavr§nom razredu Skole za klasi¢ni balet,
no takva je praksa posljednjih godina izgubila kontinuitet.

Medu strogom selekcijom odabranim tijelima koja su prosla
proceduru obuke uocljive su u kasnijim stadijima karijera ple-
saca i druge razlike u tjelesnim predispozicijama i konstituciji
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tijela. Uloge solista i prvih plesac¢a u zapadnom baletu u pravilu
su unaprijed ustanovljene i fiksirane unutar kazali$ne (kompa-
nijske) hijerarhije ¢ine¢i ljestvicu karijera (Gore 1986: 62). Grada
i oblik tijela moZe odrediti i karakter uloga koje ¢e se dodjeljivati
plesacu. Tako ¢e, primjerice, balerina dugih nogu, velika raspona
i visoka stasa, ako je rije¢ o solistici, najizglednije postati tzv. lir-
ska plesacica (Wainwright, Williams i Turner 2006: 539).32 Plesa-
¢i se nadalje mogu kategorizirati s obzirom na pristupe usvajanju
i odrzavanju plesne tehnike. Postoje tako, primjerice, plesaci koji
dobro pamte koreografiju, promisljaju izvedbu, pokuSavaju pro-
naci rjeSenja tehnicke prirode, promisljaju o prostoru, o poten-
cijalnim ozljedama, prehrani, kondiciji, mentalnoj spremnosti.
Takvi su plesaci obi¢no izrazito posveceni svome pozivu premda
ponekad nisu vlasnici “dobrih tijela” i “prirodnog talenta” koji se
odnosi na “mekoc¢u udova i muzikalnost” (Wulff 2008: 527).134 Ple-
sac¢ima koji se ne uklapaju u trazene tipove tijela ne nude se solo
uloge. Oni Cesto mogu prosperirati odlaskom u suvremeni ili
moderni ples “gdje se koristi Siri raspon tjelesnih vrsta i scenskih
osobnosti” (isto: 526).1%°

185 Daljnja kategorizacija plesac¢a po ulogama koje im se dodjeljuju ili koje
ih karakteriziraju moZe ukljucivati: soubrette plesace (karakteristi¢ni su za njih
brzi koraci i nizi rast); danseur noble (visok muskarac, elegantne ekspresije,
pleSe uglavnom princa); demi-charactére (uglavhom plesaci snazne scenske
osobnosti) (usp. Wulff 2008: 525). Jo§ su plesni prirucnici iz 18. stolje¢a bilje-
zili razli¢ite kategorije plesova s obzirom na njihov karakter, a po sli¢cnom se
obrascu i danas razlikuju karakteri plesova u pojedinim baletnim djelima te
kategorizacije uloga i plesaca (Turocy 2001: 204).

184 Postoji moguénost da su plesaci prosli audiciju za ulazak u sustav §ko-
lovanja i idu¢u razinu selekcije u vrijeme puberteta, a da nemaju sve odgo-
varajuce predispozicije za balet, nego je u selekciji fokus stavljen na estetsku
pojavnost, a ne funkcionalne fizicke predispozicije. U takvom slucaju, “daje se
prilika” tijelu s djelomi¢nim predispozicijama, ali prihvatljive estetske pojavno-
sti. Istovremeno, mozZe se dogoditi da, primjerice, pretilo dijete odgovaraju¢ih
(funkcionalnih, ne estetskih) predispozicija ne bude primljeno u sustav balet-
nog Skolovanja.

185 Pritom plesna tehnika zaposjeda i obiljezava plesno tijelo, formira ga i
¢ini drugacijim i svojstvenim plesnome obliku u ¢ijoj se sluzbi tehnika nalazi.
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Daljnje odbacivanje tijela moZe se dogoditi zbog tjelesne po-
vrede plesaca koja potencijalno mozZe okoncati plesnu karijeru.
Neke ozljede je moguce zacijeliti i mogu znaciti samo krace pa-
uziranje od treniranja koje za plesaca znaci da gubi kondiciju,
no neke dovode do prekida plesne karijere. S obzirom na kratku
plesacku karijeru, malo je prostora za ozljede i oporavak nakon
njih. One su stoga u svijetu profesionalnog baleta normalizirana
i Cesto minimalizirana komponenta (Wainwright i Turner 2004;
Moola i Krahn 2018: 257, 265, 272) bez obzira na stupan;j i vrstu
ozljede.®® Ozljeda koja zahtijeva odmor, rehabilitaciju i opora-
vak, antiteza je mehanicistickog etosa koji prevladava u kontek-
stu ideje baletnog tijela u baletu usmjerenom k maksimiziranju
ucinkovitosti, produktivnosti i izvedbenih ishoda (Moola i Krahn
2018: 271). Plesaceva posvecenost radu na tijelu iskazana je napo-
rom koji zahtijeva mnogo vremena u usavrsavanju i viezbanju, ali
i spremnosti na podnos$enje nelagode i boli kojima je plesacevo
tijelo podvrgnuto (Brace-Govan 2002: 411). Plesaci zbog svakod-
nevnog napora i vjezbanja trpe bol i kad su zdravi, te su nauceni
prihvacati je, trpjeti, a ponekad i prikrivati. Bol je uobicajenim di-
jelom svakodnevice plesaca. Osim toga, podlijeganje povredama
percipirano je ponekad u zajednici kao znak slabosti pa se stoga
bol, kao osnovni simptom povrede, nastoji banalizirati, umanji-
vati, previdati ili prikrivati kako se ne bi izgubio status ili pozi-
cija u ansamblu. Plesaci su istaknuli da su se ozlijedeni osjecali
napustenima, imali su osje¢aj da se s njima nitko ne Zeli baviti,
a posebno je bolna spoznaja da su lako zamjenjivi (usp. Gray i

Somatsko pamcéenje ostavlja navike koje u nekom drugom obliku plesanja mogu
biti prednosti, ali i nedostaci te mogu otezavati svladavanje novog plesnog
oblika. Dugogodi$nje prakticiranje jedne plesne tehnike odreduje identitet tije-
la koji se ne gubi prelaskom iz jednog plesnog oblika u drugi.

186 Jedna (prva) ozljeda vrlo Cesto izaziva cijeli niz novih povreda. Primjerice,
ako je jedan dio tijela (na jednoj strani) bio povrijeden, tendencija je (ponekad
i nesvjesna) rasterecivati taj dio i opterecivati i oslanjati se vie na suprotan
na kojem potencijalno nastaju novi problemi (Wainwright i Turner 2004: 321).

178



ESTETSKI PROJEKT STVARANJA (ELITNIH) TIJELA

Kunkel 2001: 22; Moola i Krahn 2018: 265). Takoder, plesaci su
prisiljeni napustiti balet kada ih njihova tijela “prestanu slusati”,
odnosno dolaskom baletne starosti. U odnosu na dugogodiSnji
ulog, aktivne plesacke karijere su relativno kratke i kraj aktiv-
nog plesanja za plesace predstavlja posebno osjetljivo razdoblje.
Jednu od kljuc¢nih selekcija koja nije nuZno vezana za fizicku
pojavnost tijela provode sami plesaci, ponekad usred $kolova-
nja ili tijekom rada u kazaliStu (ili baletnoj kompaniji). Ukljucuje
odustajanje. Moze proizlaziti iz emocionalnih i drugih privatnih
i intimnih emocija, izracuna, Zivotnih okolnosti.’®” Odustajanje je
jedno od posljednjih i najtezih izbora plesaca jer koliko god je
plesacima ponekad tesko nastaviti i ostati u baletu, zbog ovisno-
sti koju stvaraju posvecivanjem baletu, mnogi smatraju da je jo$
teZe odustati. Odustajanjem plesaci ponekad osjecaju neuspjeh,
a ponekad i nesposobnost da se posvete drugim zanimanjima
jer su odustali od plesanja, a odlazak u mirovinu moZe dovesti
do niza gubitaka poput gubitka prihoda, uklju¢enosti u zajednicu
na radnom mjestu kojoj osje¢aju pripadnost i najvaznije, gubitak
identiteta (Grey i Kunkel 2001: 17).

S obzirom na dugogodi$nji ulog u stvaranje baletnoga tijela
i relativno kratke karijere baletnih plesaca, teme o ozljedama,
starenju i povlacenju, odnosno odlasku u mirovinu predstavlja-
ju velike tranzicije s dubokim posljedicama za njihov identitet
(Wainwright i Turner 2004: 312, 320, 329). Tijelo se moZe pro-
matrati kao serija druStvenih praksi (usp. Wainwright, Williams
i Turner 2007; Pickard 2012; Wellard, Pickard i Bailey 2007: 86)
koje otkrivaju u kojoj mjeri drusStveni svijet baleta oblikuje per-
cepcije i razumijevanje plesaca o vlastitu tijelu. S obzirom na to
da druStveni svjetovi imaju utjecaja na oblikovanje ljudskih tijela,
neizostavno postoje jake veze izmedu tijela, baleta i identiteta

187 IstraZivanje o plesa¢ima koji su odustali potencijalno bi rasvijetlilo emo-
tivne, druStvene i fizikalne uzroke odustajanja, ali i pojasnilo posljedice zZivota u
zadatostima baletne zajednice.
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(Wainwright i Turner 2004: 312) u kojima su (re)prezentacije ple-
saCeva tijela klju¢ne odrednice plesaceva identiteta i kulturne
prihvatljivosti. Mnogim je plesa¢ima nakon odustajanja, ozljede,
odlaska u mirovinu ili prekida plesanja baleta iz drugih razloga
(tijekom Skolovanja ili kasnije) i dalje tesko propustati svakodnev-
ne vjezbe jer su tijekom radnog staZa neprestanim ponavljanjem
istog obrasca kretanja stekli ovisnost o plesanju ili vjezbanju.
Takva ovisnost moZe biti odrazom poziva koji i nadalje osjec¢aju
prema baletu, ali moze biti i fizicka ovisnost jer njihova balet-
na tijela s utjelovljenom baletnom tehnikom koju imaju potrebu
odrzavati, “jesu njihov identitet” (Wainwright i Turner 2004: 216;
usp. i Pickard 2013: 15; Cooper Albright 1997: xiv). Primjerice, za
slavnu rusku balerinu Nataliju Makarovu ne postoji razlika izme-
du Zivota i umjetnosti koju Zivi (Austin 1978 prema Wainwright
i Turner 2004: 316). S obzirom na to da je tijelo vitalni sastojak
formulacije plesaceve konstrukcije sebstva (Wellard, Pickard
i Bailey 2007: 86), odbacivanjem tijela s kojim je usko povezan
identitet plesaca, odbacuje se i njegovo sebstvo (Pickard 2012:
37-40). Plesac¢ima je ples u fokusu od rane mladosti, brojne sate
posvecuju vjezbanju i balet se doslovno ugraduje u njihova tijela:
“Balet je oblikovao moje tijelo i moj um kao i moje percepcije,
motivacije i akcije [...] Postao je ugraden u moje tijelo. Moje tijelo
jest balet, na povrsini moga tijela i u mojoj biti” (Pickard 2012:
25). Takvim “ugradivanjem” plesaci stvaraju vlastiti identitet usko
povezan s tijelom. Naime, plesaci se baletu potpuno posvecuju.
VjeZbanje, dnevni rituali i nacin Zivota podreden baletu postaju
dijelom njihova identiteta, bez obzira na to koliko dugo bili dije-
lom baletne zajednice. Plesac¢ima ples postaje prioritet i opsesija.
Njihovi se Zivoti uglavnom vrte oko scene i dvorane za vjeZba-
nje. Iako svoje tijelo podvrgavaju iznimnim naporima, plesanje
im donosi zadovoljstvo i ispunjenje. Istovremeno, da bi mogli
plesati, uskracuju si brojne druge aktivnosti te je nakon plesanja
suzen izbor aktivnosti u kojima mogu i Zele sudjelovati. Plesace
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se potice da izbjegavaju vanjski svijet poput rizi¢nih sportova da
se ne povrijede, ili kasnono¢nih druZenja, da bi imali snage kvali-
tetno vjezbati ili nastupati. Stoga se balet moze smatrati ne samo
umjetnosSc¢u ispunjenja i zadovoljstva nego podjednako
nja i liSavanja” (Gray i Kunkel 2001: 17).

wy

zrtvova-

Rasna estetika

Balet je standardizirani plesni oblik s nizom normi, pravila i
zadatosti. U baletni standard utkana su ocekivanja koja ne od-
govaraju svim tijelima, rasama, druStvima, mentalitetima ili poje-
dincima. Spomenuto je da standardizacija ukljucuje ideje o tijelu
i normiranoj pojavnosti plesaca u baletu s premisom da nisu sva
tijela odgovarajuce fizicke genetike i pojavnosti te da nisu sva
sposobna i predodredena za plesanje baleta. Tijelu koje ne od-
govara zahtjevima institucionalizirane plesne tehnike, filozofiji i
politici plesne zajednice, uskracuje se ili oteZava ulazak i ostanak
u zajednici. S obzirom na usvojene estetske norme, u baletu po-
stoji naznaka univerzalnosti u zahtjevima prema tijelu. Plesaci iz
razli¢itih kultura prihvacaju zahtjev svojstven baletu za tijelom
jedinstvenih fizickih predispozicija koje s njihovom kulturom nije
nuzno povezano, a “jedno od najosjetljivijih pitanja u baletu od-
nosi se na zamjetan izostanak udjela populacije crne boje koze”
(Fisher 2011: 58). Baletni standard, izmedu ostalog, predmnijeva
bijelu boju koZe. Iako rasno pitanje dominira ameri¢kim podruc-
jem gdje boja koZe ¢ini klju¢nu varijablu rase, rasno je pitanje s
obzirom na multikulturalnost baleta i plesaca koji fluktuiraju po-
svuda u svjetskim kompanijama, preliveno i na podrucje baleta
gdje rasni konstrukti takoder prozimaju tjelesnu politiku u plesu.
Grau prepoznaje da se razlicit niz kriterija koristi pri evaluaciji
plesaca te se i neplesni faktori poput boje koze, religije ili statusa
u drustvu Cesto prelamaju preko navodno estetskih pitanja i tako
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ulaze u politicke prostore gdje odnosi mo¢i odreduju pristup
kulturnim ili financijskim izvorima (Grau 2008: 204-205). Balet
je pretvoren u industriju koja trzi odredenu estetiku i pritom dis-
kriminira sva tijela nesvodiva na standardna baletna tijela.

Nyama McCarthy-Brown smatra da tradicionalna baletna
estetika sugerira da su plesaci crne boje koZe po prirodi nespo-
sobni postizati izvrsnost u baletu, umjetni¢kom obliku definira-
nom europskom estetikom (2012: 391). “Baletna je povijest, kao i
vec¢ina drugih povijesti, bila povijest ‘velikih i dobrih™ (Grau 2005:
146), a naslijedeni standardi o baletnom tijelu, odnosno tijelu koje
je optimalno za primjenu zadane baletne tehnike potekli su s eu-
ropskih dvorova kao koncentrata klasne izdvojenosti dijela drus-
tva i razvijali su se na europskom, kasnije i ruskom podrudju ¢ija
populacija nije obuhvacala i tijela crne boje koze i drugacije fizi-
onomije od bijelih. Baletna tehnika je bazirana i stvarana za tijela
odredene tjelesne strukture kakvu posjeduje populacija bijele
boje kozZe. John Martin, jedan od uvaZenih plesnih kriticara sre-
dine 20. stoljec¢a, tvrdio je u svojim tekstovima da afroamericka
tijela ne odgovaraju plesnoj estetici baleta jer im bolje odgovaraju
“primitivni ritualni plesovi”, a u svojoj knjizi Book of the Dance iz
1936. navodi da su cjelokupan europski izgled, povijest i tehnicka
teorija baleta plesac¢ima crne boje koZe “strani kulturno, tem-
peramentski i anatomski” (Martin 1963 prema McCarthy-Brown
2012: 386). Tjelesna politika s kojom se suocavaju afroamericki
plesaci ukljucuje ekstenzije rasnih stereotipa koje osim boje koze
zahvacaju tjelesnu konfiguraciju i odnose se na odredene dijelo-
ve tijela poput teksture kose, oznake lica, prevelika ili preravna
stopala, preveliku koStanu strukturu za proizvodnju klasi¢ne ba-
letne linije ili istaknutu straZnjicu koja ne pristaje u vertikalne
forme baleta (Gottschild 2003: 190; McMains 2001,/2002: 69, bilj.
26). Umjetnici koji fizickim izgledom ne odgovaraju normama
odredenog plesnog oblika i odlu¢uju se na izvedbu oblika koji ne
pripada njihovu nasljedstvu, suocavaju se sa situacijama gdje se
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njihova izvedba dozivljava nedovoljno autenticnom, ne zato §to
nisu dobri u tome §to rade, nego zato $to nemaju odgovaraju-
¢i izgled ili pravi “pedigre” (Grau 2008: 207). Potaknuta plesnim
kritikama plesnih kriticara poput spomenutog Johna Martina
koji je u svojim tekstovima isticao da se crni plesaci ne bi trebali
pretvarati da su nesto $to nisu, McCarthy-Brown se pita ne pre-
tvaraju li se svi plesaci i koliko je balerina uistinu labudova (2012:
392). Povrh toga, u Labudem jezeru dva su labuda, bijeli i crni,
koji nose vodece uloge. Oni su crni i bijeli ne samo karakterno
nego i fizicki odnosno kostimografski. Balerina svijetle puti fizi¢-
ki odgovara za obje uloge, a balerina tamne boje koZe gotovo ni
za jednu. U imaginarnom svijetu teatra s mnos$tvom mogucnosti
preobrazenja, uz Sminku i kostime, koliko presudna moZe biti
necija boje koze?'®

Lauren Erin Brown (2018: 386-387) rastvara mitove o razlo-
zima odsutnosti crnih plesaca u baletu. NajizdrZljiviji od njih
odnosi se na pretpostavke da su crnacka djeca nezainteresirana
za balet ili da nemaju pristup, prilike ili financijske mogu¢nosti
za $kolovanje. Iako je moderno odsustvo crnih plesa¢a u baletu
daleko sloZenije od popularne percepcije zasnovane na mitovi-
ma kojima se bavi, Brown smatra da su oni postali u¢inkovitim i
Cesto koriStenim izgovorima za ignoriranje sistemskog rasizma
u produkciji baleta, koji je rezultirao bolno sporom integracijom
kojoj sviedo¢imo i danas. Kako bi se osigurala mogucnost plesa-
nja i nastupanja prvenstveno crnim baletnim plesacima, u Sjedi-
njenim Americkim Drzavama je 1969. godine osnovana zasebna
plesna skupina Dance Theatre of Harlem (DTH), koja je djelovala
do 2004. godine (McCarthy-Brown 2012: 386). Strukture financi-
ranja umjetnosti u SAD-u, napose privatni izvori poput Zaklade

188 Grau (2008: 204) prosiruje postavljeno pitanje i izvan baleta pa osim cr-
nih labudica, svraca pozornost i na bijele bharatanatyam plesace. Dakle, pro-
blem je u plesacevu fizickom izgledu koji ne odgovara standardu i normama
plesnoga oblika.
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Ford i nacionalni programi Zaklade za umjetnost (National En-
dowment for the Arts), koje su sudjelovale u financiranju DTH-a,
nehotice su ojacale granice izmedu bijelih i crnih plesaca, tako
da su se potonji percipirali prvenstveno kao Afroamerikanci, a
tek potom kao umjetnici. Umjesto normaliziranja mjeSovitih
kompanija ili propitivanja rasnih ogranienja, financiranje je
osnazilo stereotipe o “izgledu”, estetskim mjerilima i sklonosti-
ma koreografa (Brown 2018: 361). Osnivanje DTH-a nenamjerno
je dovelo do odvojenog crnog baletnog geta kojim su crni plesaci
preusmjereni u crno drustvo. Tako je zapravo uklonjen pritisak s
bijelih kompanija za integraciju (isto: 371, 378) i stvorena svojevr-
sna (samo)segregacija crnih plesaca.

Pritom, upozorava Brown, muskarci crne boje koZe u baletu
ne susrecu se s istim izazovima kao Zene crne boje koze. Mus-
karac crne boje koZe je kao snazan izvodac prihvatljiv s obzirom
na to da ne mijenja poziciju bijele Zene kao objekta femininosti,
ideala koji njeguje balet. Stoga balerinama crne boje koze kao
prepreka ne stoji samo Cinjenica da su Afroamerikanke nego da
su Afroamerikanke i Zene (McCarthy-Brown 2012: 392-394). Iako
se rasni konstrukti ne mogu jednostavno i bezostatno odvajati
od rodnih, kriti¢ka ¢itanja roda Ann Daly (1977 prema McCar-
thy-Brown 2012: 393), jedne od prvih feministi¢kih teoreticar-
ki koja je u baletu analizirala rodnu reprezentaciju, ne protezu
se na balerine crne boje koZe."™ Stereotipizirana crna Zena ne
pristaje u ideal baletne feminine estetike te kulturna znacenja
koja se tradicijski prenose klasi¢nim baletima odvracaju Zene
crne boje koZe od baleta. Za razliku od suvremenog baleta, pri-
Ce tradicionalnog europskog klasi¢nog baleta ovisne su o ideji
“ultrafemininosti” bijele Zene i pogleda (“gaze”) bijelog muskar-
ca. Rasno definirane rodne uloge u svijetu baleta su preSutne i

189 Kao odgovor feminizmu, Alice Walker skovala je termin womanism da
bi se crnim Zenama osigurao zaseban glas unutar diskursa feministicke teorije
(McCarthy-Brown 2012: 395).
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Cesto razlog sporednih uloga ili statusa ansambla afroamerickih
balerina u velikim kompanijama. Tamna boja koZe nerijetko se
apostrofira kao ona koja “narusava bjelinu bijelih baleta” i unista-
va “iluziju simetrije” bijelih ansambala (Brown 2018: 374). Ujedno
su upravo klasi¢ni baleti s plesac¢ima druge boje koze u postavi
okviri za pomicanje granica, alternativhog pogleda na tradiciju
“bijelog baleta” i stvaranje umjetnosti. Uklju¢ivanjem korigirane
perspektive estetike plesnog tijela ovakvi pogledi mogli bi “pre-
stati biti trajno nasljede i umjesto toga postati glasovi proslosti”
(McCarthy-Brown 2012: 407). S obzirom na prisutnu multikul-
turalnost u baletu i plesace u baletnim kompanijama iz cijelog
svijeta, balet se Cini raznolik i integrativan, posebno proSiriva-
njem definicije bjeline koja se prvenstveno odnosi na plesace s
azijskog kontinenta. Za razliku od teSkog prihvacéanja crne boje
koze u baletu, plesaci azijskog podrijetla u sve su ve¢em broju
ukljuceni u svjetsku baletnu produkciju.

Iako je plesaca crne boje koZe u baletu sve viSe i sve je viSe
djela koja se protive rasnim konvencijama u baletnom svijetu,
pomaci su spori i rasno je pitanje i nadalje prisutno u baletu. U
novije je vrijeme veliku svjetsku medijsku pazZnju privukla bale-
rina Misty Copeland ne samo svojim plesanjem nego i aktiviz-
mom u cilju aktualiziranja i svracanja pozornosti na rasna pi-
tanja u baletu. Danas plesaci crne boje koze imaju veci pristup
i viSe mogucnosti u baletu nego u ranijim desetlje¢ima. Opcije
su se uvelike prosirile otkako se Janet Collins pojavila kao prva
afroamericka primabalerina.'® Ipak, Zene crne boje koZe imaju
ograniene moguc¢nosti za profesionalno zaposljavanje. Ljudi

190 Janet Collins godine 1951. postaje prvom afroameri¢kom primabaleri-
nom. Plesala je za Metropolitan Operu u New Yorku. Poziciju u ansamblu nudio
jojje i Ballet Russe de Monte-Carlo uz uvjet da oboja i posvijetli svoje lice (Lewin
1997 prema McCarthy-Brown 2012: 387). Ranih 1990-ih Stephanie Powell, afro-
americka balerina svjetlije puti s iskustvom plesanja u mainstream baletnoj
kompaniji Oakland Ballet kao i DTH iznijela je primjere rasno obojanih iskusta-
va s obje kompanije. Dok je plesala u Oakland Balletu, ¢ak i kad je izabrana za
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crne boje koZe tradicionalne europske price u klasicnom baletu
i nadalje pronalaze isklju¢ivima i ogranicavaju¢ima za one izvan
idealne estetike i rasne pripadnosti, a balet ostaje institucija koja
odrzava eurocentri¢nu baletnu ideologiju isklju¢ivanjem (plesa-
¢a crne boje koze) (McCarthy-Brown 2012: 405-407) tako da se
plesacdi crne boje koze i nadalje promatraju prvenstveno crnima,
a tek potom baletnim umjetnicima (Brown 2018: 379-380).

Konstrukcija baletne tehnike

Balet je plesno-scenski oblik s dokumentiranom povije§¢u od
nekoliko stotina godina. Buduc¢i da poceci njegovih temeljnih
ideja sezu do vremena dvorskih plesova na europskom dvoru,
balet se smatra “izdankom dvora i Zivota plemstva” (Murray 1926:
29). Dvorski balet ili ballet de cour, kako implicira naziv, esenci-
jalno je aristokratski Zanr u kojem su za vlastitu zabavu plesali
kraljevi, kraljice i dvorani (McGowan 2001: 109)." Aristokrati su
pritom ne samo plesali nego i uvjezbavali odredenu “baletnu”
tjelesnu tehniku (Merit Miiller 2018: 873). Postava tijela kojom bi
se potencijalno mogla usvajati kasnije oformljena baletna tehnika
potekla je od ideja o “plemenitim” tijelima kakva su se u vrijeme
renesanse i baroka producirala na europskim kraljevskim i ple-
menitaskim dvorovima. Rad na tijelu koji se provodio javio se kao
“dio europskog civilizacijskog procesa” (Elias 1939 prema Merit
Mdller 2018: 873) i moze se smatrati dijelom teZnje za uspostav-
ljanjem i ocuvanjem drustvene distinkcije u tom civilizacijskom
procesu. Ples je predstavljao jednu od temeljnih aktivnosti koja

glavnu ulogu, od nje se trazilo da svijetlim puderom promijeni boju koZe kako
bi se uklopila u baletni svijet (McCarthy-Brown 2012: 399).

191 Za prisustvovanje plesnim izvedbama na dvoru ili u teatru izdavale su se
dozvole, a svaki je promatrac trebao biti smjeSten s obzirom na svoj status u
drustvu (McGowan 2001: 109).
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je demonstrirala druStvenu razliku, ne samo u plesanju nego i
nacinu plesanja i ophodenju za plesanja. Plesovi su glorificirali
vladara, njegovu politicku i dru§tvenu mo¢ i utjeca;j.’> U kulturi u
kojoj je “znacajan dio koreografije vlasti izraZen tijelom” (Conner-
ton 2004: 109), dvorski su spektakli, redovito poprac¢eni plesom,
u vrijeme vladanja Luja XIV. predstavljali ekstenziju njegove po-
liticke mo¢i (Franko 2007b: 46-47). Grau (2005: 142-143) baletnu
“apolonsku vertikalnost” promatra kao politicku dimenziju pro-
izaSlu iz europskog dvorskog plesa i dvorskog spektakla koji je
glorificirao apsolutnu monarhisticku mo¢. Politicka, religijska,
pa i kasnije definirana specifi¢na baletna vertikalnost oznacuje
visinu, plemenitost, one koji su bliZi Bogu, koji su bolji, koji imaju
kontrolu i mo¢. Rad protiv gravitacije zadrZan u baletu, konstru-
irao je prepoznatljivu estetiku po vertikalnim linijama, a verti-
kalan, balansiran stav plesaca baleta ostao je temeljem baletne
tehnike (Noll Hammond 2007: 70).1%

Definicija ballet de coura s baletom u naslovu iskovana je u 19.
stolje¢u upravo da bi se legitimirao balet smjesStanjem u kontekst
plemenitih i plemenitosti u kojoj je navodno nastao (Nordera
2007:19). U tom je smislu dvorski balet vaZan u historiografskom
projektu koji tvrdi da plemenito porijeklo baletu donosi legiti-
mitet najviSeg plesnog oblika (isto: 28). Medutim, s obzirom na

192 Postojale su razlike i specificnosti u ophodenju i plesanju u dvorskome
protokolu. Primjerice, za razliku od francuskih, engleski vladari nisu plesali s
burZoazijom i dvoranima u engleskim maskeradama, pandanu ballet de coura
u Engleskoj, iako se na engleskome dvoru plesao i country dance, ples raspro-
stranjen medu svom staleSkom populacijom i vrlo kontrastan engleskim dvor-
skim maskeradama. Za razliku od francuskog ballet de coura, u engleskim su
maskeradama profesionalni plesaci i plesaci amateri bili strogo odijeljeni osim
u izvedbama na privatnoj razini i u privatnim prostorima (Ravelhofer 2007:
32-38).

193 Baletna tehnika naizgled odolijeva gravitaciji, a takav se dojam stvara
kada su plesacevi ekstremiteti centrirani i poredani tako da omoguc¢avaju mak-
simalnu stabilnost i lako¢u pokreta, koji dotjecu i slijevaju se s tjelesne vertikal-
ne osi (Grau 2005: 142).
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nepostojanost definicija Zanra, neki istraZivaci ballet de coura
prodiruju tematske i kronoloske raspone ove definicije (isto:
30). Mark Franko, primjerice, umjesto konvencionalne definicije
ballet de coura, predlaZe Siru ideju baleta koja bi ukljucivala ballet
de cour, ballet burlesque i comédie ballet. Historiografski pristup
koji predlaze, napusta pretpostavku dugo vremena vazece kritic¢-
ke tradicije koja inzistira na kontinuitetu izmedu ballet de coura i
klasi¢nog baleta. Franko prosuduje da je kompozicijska forma 17.
stolje¢a imala viSe zajednickog s izvedbenom umjetnosti 20. sto-
lje¢a nego s evolucijom balerine u packi (1993: 1-2).1* Bez obzira
na fluktuiraju¢u definiciju dvorskog baleta, balet je nedvojbeno
zadrzao reputaciju “najviSeg” i najelitnijeg plesnog oblika.

Kao tjelesna tehnika balet je usustavljivan, usavrSavan i una-
predivan inovacijama. U tom su procesu presudnu ulogu imali
plesni ucitelji i baletni majstori kao prvi teoreticari plesne um-
jetnosti. Od 15. stolje¢a sastavljali su rukopise, knjige i rasprave
koje su sadrzavale instrukcije o plesnoj tehnici, stilu, ophode-
nju za vrijeme plesanja, povijesti plesa i ideji oblikovanja tijela
sposobnog za plesanje.'”> Opisivali su ili zapisivali korake, cijele
koreografije i pojedine plesove plesnim pismom ili opisno te ra-

194 Franko detaljnije piSe o polaritetu izmedu baleta i modernog plesa koji
se ogleda u baroknom plesu koji se plesao u dvorskim baletima. Smatra da se
moZe Ciniti prirodnim podrucjem klasi¢nog baleta, iako koreografi nisu imali
specificna znanja o povijesnom plesu, a takoder se moze Ciniti i podru¢jem
modernog plesa po tome $to je prethodio klasi¢cnom baletu i bio radikalno dru-
gaciji od njega. Oznake stila razdoblja baroka nizom su koreografija suvremenih
autora inkorporirane u dvadesetostoljetnu koncepciju plesnog modernizma
(2007b: 42-43). Iako se tragovi renesansnih i baroknih plesova u europskom
druStvu i na pozornici gube pojavom romanti¢nog baleta u 19. stolje¢u, znaca-
jan je njihov povratak u rekonstruiranom obliku u nizu “barokizama” u baletima
i modernom plesu, te u rekonstrukcijskom radu znanstvenih i kazali§nih insti-
tucija tijekom 20. stoljeca.

19 Prva knjiga s plesnim instrukcijama pojavila se ve¢ sredinom 15. sto-
ljeca, spominje se 1445. godina, a autor joj je Domenico da Piacenza. Njegovi
ucenici, Antonio Cornazano i Guglielmo Ebreo, takoder su autori znacajnih
plesnih priru¢nika (Brainard 2004: 336). Sredina 15. stolje¢a vrijeme je pojave
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spravljali o vjestini plesanja.’®® Ve¢ina plesnih priru¢nika sadrZi
opca pravila ophodenja pri plesanju te prakti¢ni dio sa zapisom
koreografija i glazbe (Brainard 2004: 338). Osim dokumentiranja
podataka o prvim smjernicama oblikovanja plesnog tijela i in-
strukcija ugladenog ponasanja u plesanju, donose detaljne opise
dvorskih plesova, u povijesti zabiljeZenih renesansnim i baro-
knim povijesnim plesovima.’¥’

Prvi plesni prirucnici najéeS¢e donose deskripcije odgovara-
jucih pozicija, drzanja i kretanja tijela, a potkraj 16. i na pocetku 17.
stoljeca sve preciznije biljeZe plesne korake plesnom notacijom.
Najpoznatiji, do danas o¢uvan, sustav zapisivanja plesnih koraka
i plesova iz razdoblja renesanse i baroka Feuilletov je notacijski
sustav, osmisljen na samom kraju 17. stoljec¢a i predstavljen u knji-
zi Chorégraphie, ou Lart de décrire la danse, par caracteres, fi-
gures, et sighes démonstratifs (Koreografija, ili umjetnost opisiva-
nja plesa s karakternim ulogama, figurama i znakovima, 1699).1%
Omogucio je istovremeno c¢itanje putanje kretanja plesaca i
sekvence koraka u simbolima te sadrZavao vremenski element
u obliku notnog zapisa. Feuilletov notacijski sustav biljeZenja
plesova nije bila jedina, nego u to vrijeme najrasirenije usvojena

Gutenbergova tiskarskog stroja pa se moze pretpostaviti da su se i plesni pri-
rucnici ubrajali medu prve tiskane knjige.

19 Plesni su ucitelji na dvoru bili zaduZeni za tjelesni odgoj te dio intelek-
tualnog i umjetnickog obrazovanja. Njihovi su se zadaci sastojali u poducavanju
macevanja, jahanja, preskakanja i drugih atletskih vjestina te ugladenog vlada-
nja. Organizirali su ceremonije i velike spektakle kao i dnevni dvorski protokol
(Brainard 2004: 336).

197 Plesovi zabiljeZeni u priru¢nicima su ballo, bassadanza i basse danse u 15.
stoljecu te pavane, galliard, branle, almain, balletto, bassa, brando i cascarda u
16. stoljec¢u. Bili su to plesovi visih i uglednijih slojeva drustva, dvorana i plem-
stva, imuc¢nih i onih koji su posjedovali mo¢ (Nevile 2007: 9).

198 Jo§ nije rijeSena misterija oko autorstva Feuilletova notacijskog susta-
va, poznatog i kao Beauchampsova/Feuilletova notacija. Naime, Raoul Auger
Feuillet prvi je u plesnom priru¢niku iz 1699. objavio novi notacijski sustav, na-
kon ¢ega se na sudu sporio s Pierreom Beauchampsom (viSe o tome v. u Astier
2004: 588-590).
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plesna notacija.’® Produkcijom plesnih priru¢nika i notacijskog
sustava polozeni su temelji prvim pokuSajima zapisivanja plesne
strukture. Ideja koreografije kao jedinstvenog aranzmana kora-
ka, prostornog obrasca i glazbe jedan je od najvec¢ih doprinosa
plesnih priru¢nika europskoj plesnoj praksi. Naime, zapisivanjem
plesnih koraka u 16. stoljecu, izrazito se povecao broj raspoloZi-
vih koraka za stvaranje koreografija, ¢ime su narasle i moguc¢-
nosti koreografskih kombinacija (Nevile 2007: 9-11) i aktivnosti
aranziranja obrazaca kretanja.?*°

Zarazvoj baleta je vazno da se u plesnim notacijama pronala-
ze prve dokumentirane ideje baletnih koraka. Naime, Chorégrap-
hie, kako se jo§ nazivao Feuilletov sistem mogao je oznaciti po-
zicije, korake i sedam temeljnih pokreta: plié (Cucanj otvorenih
koljena s petama na podu), élevé (podizanje), sauté (skok), cabri-
ole (udarac nogom o nogu u skoku), tombé (padanje, poniranje),
glissé (stopalom Kkliziti po podu) i tourné (okret) (Noll Hammond
2007: 67).2! Ovi su se nazivi nacina kretanja i pojedinih koraka u
baletu zadrZali do danas te se stoga barokna plesna tehnika u
kojoj su se prvotno primjenjivali smatra pretecom baletne teh-

19 Laurence Louppe jedno od marginalnih plesnih notacija onoga vremena,
Favierovo pismo, prepoznaje zapostavljenim u odnosu na “Feuilletov sustav koji
je, nakon $to ga je kraljevski monopol standardizirao, rasiren i usvojen u cijeloj
Europi” (Louppe 2009: 345). Prijevod sistema notacije Raola Augera Feuilleta na
rasprostranjeniji engleski jezik ucinio je engleski plesni majstor John Weaver
(Blanning 2007: 79).

200 Kroz prvotne plesne notacije Susan Leigh Foster (2011) u genealo$koj
analizi triju povezanih termina koreografije, kinestezije i empatije analizira po-
sljedice razlamanja pokreta na akcije koje ples lociraju unutar praznog geo-
metrijskog prostora u kojem je moguce slijediti i pohranjivati putanje kretanja
plesaca i stvarati brojne koreografije.

201 Feuilletov sustav ostao je ogranicen samo na stilisticke elemente dvor-
skih plesova toga razdoblja. Stoga, kada se pojavila nova plesna kultura sa stili-
stickim elementima koje taj sustav nije mogao predociti, polako je jenjavala nje-
gova uporaba. Ostao je u uporabi jo§ u ranom 19. stoljecu kada je nastala jasna
podjela izmedu profesija plesnog i baletnog majstora (Brainard 2004: 336-341).
Danas se najviSe koristi u rekonstrukciji plesova baroknog razdoblja.
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nike. Naime, notacijski sustav baroknog razdoblja sadrzi prilicno
zahtjevan vokabular plesne tehnike potekle s francuskog dvora,
a poznatiji je pod nazivom barokna plesna tehnika, na koju ¢e se
kasnije nadovezati baletna plesna tehnika.

U izvedbi dvorskih plesova iz razdoblja renesanse i baroka,
trazila se agilnost popra¢ena smirenoScu i elegantnim drZanjem.
Polozaj tijela je morao biti podignut, a ruke drzane nisko, uvijek
u odredenom poloZaju.?®?

Izvedba baroknih plesova izrazito je zahtjevna zbog finog spoja
pokreta i visoko razvijene tehnicke meduigre izmedu plesa i
glazbe. Zahtijeva naslijedenu otmjenost predstavljanja pokre-
ta, smisao za ritam, intelektualnu vjestinu, brz i precizan rad
nogu, dobro postavljen balans i kontrolu tijela te izrazitu svi-
jest prostorne konfiguracije (Hilton 2004a: 342-343).20

Koraci su bili odmjereni te su zahtijevali rotaciju nogu i stopala
prema van. Takvo “otvaranje” u kasnijem razdoblju postaje te-
meljem na koji se nadogradila tehnika klasicnog baleta. Jedna od
razlikovnih odlika dvorana bila je sposobnost graciozne izvedbe
koja djeluje kao da se izvodi bez napora. Eventualni izostanak
takve vjestine bio je povod izlaganju porugama. VjeZbanjem ple-
sanja stjecao se odredeni kapital i ugled u druStvu.?** Rezultati

202 Takvo je drzanje uvjetovalo i rasko$no odijevanje (Hilton 2004b: 431).

203 Barokna “estetika poziranih afektacija obuhvacala je sve aspekte stila, od
drZanja tijela do elaboracije i ukrasavanja sporih melodija” ¢ak i pri sviranju, ne
samo plesanju (Revill 2004: 200).

204 Plesanjem su utjelovljene druStvene norme koje su ukljuc¢ivale ne samo
kretanja tijela nego kontrolu emocija (Nevile 2007: 10-18) i druStveno zadane
moralne norme. U raspravi pisanoj u obliku dijaloga izmedu plesnog ucitelja
Thoinota Arbeaua i njegova u¢enika Capriola o plesu i manirama pri plesanju,
Arbeau pojaSnjava: “ples je vrsta nijeme retorike kojom pripovjeda¢ moZe biti
shvacen sluzeci se pokretima i ne koristed¢i rijeci biti sposoban uvjeriti publi-
ku da je otmjen i vrijedan odobravanja, cijenjen i voljen” (1967 [1588-1589]: 16).
Baldesar Castiglione, autor Dvoranina, djela koje se ¢italo i u nasim krajevima,
navodi da se dvoranin, “pleSuc¢i u nazo¢nosti mnogih osoba i na mjestu koje je
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takvog razlikovanja opisani su u spomenutim raspravama balet-
nih majstora.?%® TraZilo se uspravno i stabilno drZanje, podizanje
glave i prsa od tla i graciozno, kontrolirano i fluidno kretanje.
Pogrbljena leda, izvijena koljena ili kruti, grubi i neugledni po-
kreti otkrivali su osobu niskog, neplemenitog reda (Merit Miiller
2018: 873).

Do 16. stolje¢a ocekivanje od dvorana da budu vjesti u um-
jetnosti plesanja postalo je imperativom. Satovi plesa tada su
institucionalizirani kao obvezni dio obrazovanja na francuskom

puno naroda [...] mora drzati stanovita dostojanstva, ali ublaZzenog drazesnom
i neusiljenom blago$¢u gibanja” (Castiglione 1986 [1528]: 89). Ples se smatrao
vaznom druStvenom vjeStinom u osvajanju naklonosti suprotnog spola. “Bez
vjestine plesanja, ne mogu udovoljiti damama, o kojima, ¢ini mi se, ovisi cijela
reputacija mladog ¢ovjeka” (Arbeau 1967 [1588-1589]: 11). “A ukoliko se Zeli§ vjen-
Cati, mora$ uvidjeti da se djevojka osvaja dobrom naravi i skladno$¢u izloZenoj
za plesanja” (isto: 12). Vjestina u plesanju odavala je i stanje fizickog zdravlja ili
brige o tijelu: “plesanje se prakticira kako bi se otkrilo jesu li zaljubljeni dobroga
zdravlja i poStedeni Sepanja, a nakon plesa dopusteno im je poljubiti svoje drage
kako bi dobili priliku dodirnuti se i pomirisati te tako provjeriti [...] ne ispustaju
li neugodne mirise poput pokvarenog mesa” (isto). Navedeni primjeri govore o
kontroli nad tjelesnim funkcijama koja se nalazi u srZi procesa transformacije
tijela i njegova razlikovanja od neukih tijela.

205 Osim plesnih prirucnika, o plesanju i plesovima iz razdoblja renesanse i
baroka svjedoce i brojni ikonografski i pisani izvori poput priru¢nika glumaca.
Oni mogu biti vazni u rekonstrukciji plesova i njihovih koraka s obzirom na to
da Feuilletov sistem plesnog zapisivanja, primjerice, omogucuje preciznu re-
konstrukciju koraka, putanje kretanja plesaca i glazbene pratnje, ali ne donosi
podatke o polozaju tijela, glave ili o pokretima ruku. Ikonografija baroknog raz-
doblja dijelom nadomjesta takve podatke, iako su ikonografski izvori tek stati¢-
ni isjecci iz progresivnoga kretanja i stoga ne prenose dostatne informacije o
pokretu, no svjedoc¢e samouvjerenom, dostojanstvenom i elegantnom drzanju
i poziranju plesaca (Hilton 2004b: 431-433) iz kojega proizlazi da se plesom
stjecala vjeStina dostojanstvenog i uspravnog drzanja tijela koje je do danas (za
plesanja i u plesaca) ostalo karakteristicno za vec¢inu plesnih oblika zapadne
provenijencije, posebno baleta. Plesni majstori poput Noverrea i engleskog
plesnog majstora Johna Weavera, trazili su od svojih plesaca da uce “slikanje
i skulpturu kako bi prikazali ekspresivne kretnje u umje$nim pozama” (Turocy
2001: 202). Proucavanje drugih umjetnosti i vjestina koje su u odnosu s plesom,
mogu pridonijeti nastojanju zahvacanja cjeline s vjernijim uvidima za detekciju

” s u

(nekadasnjih i/ili naslijedenih) koncepata “lijepog” i “ispravnog”
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dvoru (Homans 2010: 11). Plesni majstor Guglielmo Ebreo tvrdio
je da ¢akivec “plemenita’, odnosno dobro opremljena tijela treba
oblikovati “kroz liberalne studije plesa” (Ebreo 1993 [1463]: 99). U
svom priru¢niku De pratica seu arte tripudii (1993 [1463]), uz niz
pravila pristojnosti i ugladena vladanja (isto: 105-111), detaljno je
opisao Sest temeljnih pravila ili osnovnih elemenata kao predu-
vjete za plesnu umjetnost: mjeru, memoriju, prostorni raspored,
melodiju, stav i gibanje tijela (isto: 92-104).

Klasi¢na baletna tehnika “rekapitulira iskustvo stolje¢a” s ob-
zirom na to da su neke od njezinih temeljnih ideja prihvacali i
plesni ucitelji talijanske renesanse (Levinson 2011 [1925]: 44). U
plesnim su priru¢nicima plesni ucitelji sastavljali upute o isprav-
nim i neispravnim pozicijama te ispravnom i neispravnom drza-
nju za vrijeme plesanja. Razlikuju¢i dobro od loSeg, kategorizirali
su, kodificirali te promiSljali kako izraditi trazena tijela. Plesni
ucitelji poput Pierrea Beauchampsa, Raoula Feuilleta ili Pierrea
Rameaua, u svojim su plesnim priru¢nicima osmislili, postavili i
definirali osnovne pozicije i pojedine korake na kojima se temeljio
daljnji razvoj baletne tehnike. Osim $to je poducavao i pojasnio
osnovne pozicije ruku i nogu, Beauchamps je u 17. stolje¢u (1677)
razlikovao razne vrste battementsa (udaraju¢ih pokreta) koji su
plesace vinuli viSe u zrak te kodificirao brojne baletne korake koji
se izvode i danas (Rowe 2008: 35; Merit Miiller 2018: 873). Rao-
ul Feuillet je pridonio gramatici plesa dizajniranjem prostornih
obrazaca i fiksiranjem pozicija stopala. Definirao je pet anatomski
“dobrih” poloZaja stopala za ples (Weickmann 2007: 62).2% Razli-
kovao ih je od “krivih” pozicija. Pogre$ne pozicije s noZnim prstima
usmjerenim prema unutra umjesto prema van, smatrale su se ne
samo neskladnima nego i fizioloski nepovoljnima. U Feuilletovu

206 Pierre Rameau je u djelu Maitre a danser, raspravi iz 1725. godine,
ukljucio pokrete ruku (port de bras) i nove kombinacije s okretima, pirou-
ettes. Kodifikaciju pozicija ruku dovrsio je plesni majstor Malpied 1770. godine
(Weickmann 2007: 62).
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notacijskom zapisu otvorene pozicije stopala u svim kretanjima,
jasno su oznacene i u prvoj poziciji ¢ine tupi kut od 45 stupnjeva
(Murray 1926: 32). Tijekom stoljeca su tijela vjezbanjem tehnolo$-
ki nadmasila izvorni cilj otvorenosti od 45 stupnjeva, tako da je
danas okretanje nogu od 90 stupnjeva standard za plesace baleta
(Merit Miiller 2018: 875; Murray 1926: 32).2" Iz navedenih je pet
temeljnih pozicija stopala razraden cijeli rje¢nik pokreta iz kojih
svaki pokret u baletu zapocinje i zavrSava.

Da bi se postigli normirani stupnjevi, jedna od osnovnih pre-
dispozicija klasi¢nih plesaca je otvorenost.?*® Otvorenost u bale-
tu nije samo posljedica vjezbanja nego i preduvjet za potencijalnu
modifikaciju. Sastoji se od fizickog potencijala okretanja tijela u
kukovima, koljenima i stopalima “na van”2%

Taj lagani pomak u geometrijskoj liniji, temelj je otvaranja tije-
la, to¢nije nogu plesaca iz centra tijela prema van i osnovni je
princip tehnike skrojene tako da bi se tijelu omogucilo baletno
kretanje (Levinson 2011 [1925]: 44-45).

27 Pozicije izvedene iz otvorenih kukova su u prvoj poziciji u jednoj, ravnoj
liniji, a u ostalim pozicijama su u paralelnim linijama. Postavljaju stopala najprije
petom uz petu u ravnoj liniji, potom u istoj ravnoj liniji s razmakom od jedne
duZine stopala medu njima, zatim s petom koja dodiruje luk drugoga stopala pa
ponovno u istom tom odnosu, ali s razmakom od duZine jednoga stopala medu
njima u smjeru prema naprijed te naposljetku s petom jednoga stopala uz palac
drugoga. Uz pet osnovnih pozicija stopala, postoji pet odgovaraju¢ih pozicija
ruku te druge pozicije za glavu i Sake, kao i osam smjerova tijela. S tih se temelja
izvodi sedam vrsti kretanja - savijanje, istezanje, podizanje, skakanje, klizanje,
streloviti uzlet i okretanje (Martin 2011 [1939]: 51). Svaka pozicija nogu zahtijeva
i propisanu poziciju ili pratnju ruku i glave.

208 Postoji uzrecica da je “peta pozicija Taglioni, a tre¢a Camargo” po dvjema
slavnim balerinama iz udaljenih i razli¢itih povijesnih razdoblja izmedu kojih
“lezi cijelo stoljece eksperimenata i polagane, mukotrpne asimilacije” (Levinson
2011 [1925]: 45).

209 Kako bi se postigla otvorenost, u Noverreovo vrijeme koristile su se
ortopedske masine, “pravi instrumenti mucenja” (Levinson 2011 [1925]: 45), a
i danas plesaci koriste pomo¢ne instrumente da bi povecali otvorenost, po-
sebno iz kukova.
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“Izokretanje” je plesacu omogucilo fizicke podvige poput skoko-
va, okreta i podizanja (nogu). UpoSljavanjem otvorenih pozicija
tijelu je osigurana veca stabilnost i kretanje u svim smjerovima
bez gubitka ravnoteZe (Murray 1926: 32; Van Delinder 2000: 243;
Rinaldi 2010: 21). U baletu je otvorenost esencijalna i neophodna
da bi se tehnika mogla poducavati i usvajati. Omoguc¢ava druga-
¢ije kretanje, niz pokreta neizvedivih bez izrazitog otvaranja iz
kukova, koljena i stopala te izvedbu koraka na kojima je zasnova-
na baletna tehnika.”®

Iako se ¢esto smatra isklju¢ivo umjetno§cu i estetikom, pojava
baleta kao kulturne prakse neraskidivo je vezana uz razvoj ana-
tomskog znanja (Zur Lippe 1979 prema Merit Miiller 2018: 872).
Zbog neprirodne tendencije okretanja stopala i nogu u bokovima
“na van’, danas karakteristicnom za klasi¢ni balet, bilo je potreb-
no ukljuciti preciznija znanja o ljudskoj anatomiji i anatomski
utvrditi na koji nacin ¢e plesaci postizati ravnotezu ili na koji ¢e
nacin moc¢i izvoditi pokrete koji nisu dijelom svakodnevnog ne-
plesnog kretanja. U potrazi, otkrivanju i definiranju potencijala
drzanja i nacina kretanja koji bi bili odgovaraju¢i prirodnom di-
zajnu ljudskog organizma upravo su prirodni (anatomski) zako-
ni postali podlogom ovladavanju tijela da postane “neprirodno”
kako bi se po “prirodnim” zakonima kretalo vjeStije, virtuozni-
je, ve¢im i viSim dosezima. U takvom pristupu, uocljivo je da se
kao izrazito napredno smatralo ono $to je anatomski ispravno (i
obrnuto). Stoga Sophie Merit Miiller (2018: 874) smatra da je po-
traga za poboljSanjem bila manje umjetnicko, a viSe znanstveno
nastojanje. “Prirodni pokret”, kako plesaci i ucitelji Cesto opisuju

20 Souza Gontijo i suradnici proveli su (neobic¢no) istraZivanje u kojemu su
nastojali detektirati metode kojima bi se mogla procijeniti otvorenost plesaca.
Ustanovili su da ne postoji metoda ili odgovaraju¢i standardni instrument za
mjerenje otvorenosti plesaca (2017). VjeStina procjenjivanja otvorenosti u do-
meni je insajdera. Svaki od njih moZe je procijeniti. Ucitelji otvorenost “vide”, a

”su

plesaci “vide” i “osjecaju”
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tijek kretanja koje se “prirodno” nastavlja i nadovezuje, rezultat je
tehnologizacije tijela i njegove anatomske fragmentacije.?"

Klju¢no za razvoj plesne tehnike u dvorskim plesovima i kasniji
razvoj baletne tehnike, otkri¢e je i promatranje tijela kao mate-
rijala koji se mozZe oblikovati, transformirati i kojim se moZe ma-
nipulirati. Tijelo kao materijal koji se oblikuje i modificira prema
za baletne instrumente specificnom znanju i standardima, postaje
anatomizirano (raS¢lanjeno) fizio-baletnim razlikama i modificira-
no u “bolju verziju” ljudske anatomije. Osloncem baletne prakse na
anatomiju i kineziologiju te uklju¢ivanjem znanstvenih spoznaja o
tijelu, baletna praksa postaje nekom vrstom primijenjene znanosti
(Merit Miiller 2018: 871-877). Anatomska znanja o tijelu u baletu
koja su se razvijala tijekom stolje¢a utjecala su i na promjene u
baletu kao umjetnickoj formi. Postupno se oblikovala veza izme-
du funkcionalne anatomije i estetsko-geometrijskih razmatranja.
Znanstveno znanje o tijelu kao ljudskoj anatomiji primjenjuje se na
materijal koji sluzi odredenoj funkciji. Jednom proizvedena, znan-
stvena spoznaja implicitno djeluje u funkciji tehnologije (isto: 883),
a baletno tijelo postaje procesom konstrukcije u kojem se ono us-
poreduje s naturalistickim pogledom na tijelo kao stroj, odnosno
tijelo kao proizvod u izvedbi (Pickard 2012: 33).2 Proci§¢avanje
tjelesne tehnike znacilo je bolje koriStenje tijela kao materijala za
kretanje. Balet je posta(ja)o kulturom koja na mjestu anatomskog
znanja stvara hipersposoban instrument kretanja i eksplicitno

2 Merit Miller smatra da rasprava engleskog plesnog majstora Johna
Weavera u Nacelima mehanika, u kojoj je objasnio rasklapanje dijelova tijela u
anatomski istaknute kosti i miSice, definirao “nedostatke” i “loSe navike”, pro-
pisao “pravilne proporcije” i objasnio “sklad svih dijelova tijela”, upuc¢uje na dva
kulturna stupa na kojima pociva konstrukcija baletne tehnike: otkri¢e anatomije
i geometrizaciju i mehanizaciju prostora i tijela (prema Merit Miiller 2018: 872).

22 Normaliziran diskurs o tijelu kao stroju pronalazi se u razli¢itim kontek-
stima u medicinskim znanostima, akademskom diskursu, popularnoj knjizev-
nosti, oglasavanju, slobodnim aktivnostima, zdravstvenim i nutritivnim prepo-
rukama, edukaciji i umjetnosti, ukljuc¢ujuéi ples (Ritenburg 2014: 15).
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proizvodi visoko specijalizirana tijela kao kompleksne “tehnoloske
uredaje” (Merit Miiller 2018: 870-872).

Skolovanje, class i razvoj plesne tehnike

Akademski ples, kako se uobicCajeno naziva balet (Aalten 2004:
267), govori o ideji baleta kao institucionalizirane prakse obliko-
vane u osmiSljenom sustavu Skolovanja. Plesaci baleta Skolovani
su plesaci koji svoje zvanje stje¢u formalnim institucionalizira-
nim obrazovanjem. Budu¢i da je balet scenski ples i izvedbena
umjetnost, kljuCni razlog sudjelovanja u programu baletnog
obrazovanja nastupanje je pred publikama. Uklju¢ivanjem u for-
malno baletno obrazovanje plesaci stje¢u specificna i usmjerena
znanja i vjeStine, razvijaju tehnicke kompetencije i usvajaju balet-
nu estetiku. Ideja stvaranja plesnog tijela usvajanjem osmisljene
baletne plesne tehnike kao temelja specijaliziranog znanja usi-
drena je u sustavu Skolovanja. Kao metoda stvaranja i oblikova-
nja plesnog tijela, plesna je tehnika ugradena u strukture baleta
od Skolovanja do scenskih izvedbi gdje se njezinim usvajanjem
ogledaju finalne vjeStine Skolovanih plesaca. PostiZe se ciljanim
instrukcijama te upoznavanjem i ovladavanjem tijelom.

Osnivanjem prvih Skola u kojima se nakon postavljenih ideja
plesnih majstora u njihovim plesnim priru¢nicima nadalje razvi-
jala i osmiSljavala plesna tehnika, zapocela je institucionaliza-
cija baleta. Kad je francuski kralj Luj XIV. u Parizu 1661. godine
osnovao prvu plesnu kolu, Académie Royale de Danse, postulati
oblikovanja plesnoga tijela regulirani su redovitim vjeZbanjem
(Weickmann 2007: 62; Noll Hammond 2007: 66).”® Nakon toga

283 Luj XIV. osnovao je potom 1672. Académie royale de musique u kojoj su
uskoro poceli djelovati i profesionalni plesaci. Najstarijom baletnom akademi-
jom smatra se danas$nji Balet pariSke opere (Paris Opera Ballet) koju je unutar
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osniva se i otvara niz plesnih 8kola u europskim gradovima. Kra-
ljevsko pokroviteljstvo baleta i baletne Skole osiguralo je Fran-
cuskoj hegemoniju u zapadnome svijetu plesa (Blanning 2007:
83-84),%* dok je Pariz priznat kao srediSte u umjetnosti, ne samo
teatarskog nego i druStvenoga plesa u Europi (Noll Hammond
2007: 69).

Postupnim povlacenjem plemica u publike i povjeravanjem
baleta profesionalnim plesacima potkraj17. i pocetkom 18. stolje-
¢a, sloZenost tehnike i rigidnost treninga postali su intenzivniji
(Homans 2010: 40). Umjetnost lijepog plesanja (la belle danse),
nekada iskljucivo privilegija plemstva, postaje “mehanizmom za
proizvodnju plemenitih tijela” koja su mogla demonstrirati svoj
fizioloSki i estetski superiorni nacin kretanja (isto: 30). Specija-
lizacijom plesne tehnike u potpunosti ¢e se razdvojiti Skolovana
plesna tijela od lai¢kih i rekreativnih. Ona se nece viSe razliko-
vati svojim klasnim statusom koje je ukljucivalo plesno umijece,
ve¢ iskljucivo plesnim vjestinama. Tako se postupno mijenjala i
definicija plemenitosti i elitnosti. Privilegija plemstva u sudjelo-
vanju u dvorskim baletima preusmjerena je na tijela koja postaju
plemenita Skolovanjem i usvajanjem plesne tehnike. Profesiona-
lizacija baleta ustanovljena je kona¢no u 18. stolje¢u institucio-
nalizacijom cijelog oblika smjeStenog u plesne Skole i prestizna
kazaliSta. Klasi¢na $kola (dance d’ école) postaje institucionali-
zirani umjetnicki plesni oblik s kodificiranom tehnikom koja je
zahtijevala formalni metodoloski pristup vjezbanju plesaca (Noll
Hammond 2007: 65). Tijekom 19. i 20. stolje¢a usustavljivanje ko-
raka u nastavne planove i programe postajalo je sve razradenijim.

Académie royale de musique osnovao violinist, skladatelj i plesa¢ Jean-Baptiste
Lully (Rinaldi 2010: 31).

24 Primjerice, do 1670. godine bilo je viSe od dvjesto plesnih §kola osnovanih
samo u Parizu. Institucionalizacija baleta nastavljena je kada je u PariSkoj operi
u Parizu 1713. godine osnovana profesionalna $kola s nastavnim planom i pro-
gramom (Merit Miiller 2018: 873-874).
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SrediSnje iskustvo ucenja plesa je prakticna nastava. Su-
stav formalnog obrazovanja plesaca klasicnoga baleta moze se
razlikovati u organizaciji i strukturi, ali je posvuda ujednacena
intenzivna satnica posvecenog vjezbanja u vrijeme, ali i nakon
formalnog Skolovanja. Danas razli¢ite baletne Skole i stilovi obli-
kuju baletna tijela s obzirom na malo razilazece estetske ideale.
Osam do deset godina, dva do Sest sati dnevno, Sest do sedam
dana u tjednu prolazi u kreiranju baletnoga plesnog tijela. Iako
se nakon zavrSenoga Skolovanja ocekuje da je plesno tijelo spo-
sobno usvajati zahtjeve plesne struke, stvaranje i usavrS$avanje
plesnoga tijela neprekidan je proces koji traje sve dok plesaci
pleSu. Sredi$nje mjesto za (re)konstruiranje tijela i rad na estet-
skom projektu stvaranja tijela u baletnom sustavu naziva se cla-
ss. Globalno je usvojen termin za (nastavni/e) sat/ove redovitog
vjezbanja i poput svih naziva koraka u baletu, na francuskom je
jeziku. Class je dnevna rutina i strukturirani ritual podijeljen na
pazljivo osmiSljene skupine vjezbi. OdrZava se svakodnevno ba-
rem jednom i prethodi svakoj probi ili predstavi.

Ve¢ u ranom razvoju baleta kao umjetnosti redovito viezbanje
na classu uspostavljeno je kao “jedina istinski vazna ceremonija”
(Foucault 1995 prema Merit Miiller 2018: 875). IzvjeStaji jednog
od najvecih plesnih teoretic¢ara nakon Jean-Georgesa Noverrea,
Talijana Carla Blasisa iz 1820. (Traité élémentaire) i 1828. godine
(The Code of Terpsichore), najraniji su sa¢uvani opisi baletnog
classa iz devetnaestoga stolje¢a (Noll Hammond 1984: 53).2° Da
je ve¢ tada postojala ustanovljena tradicija poducavanja potvrdu-
ju i drugi radovi iz Blasisova vremena iz kojih je moguce rekon-
struirati tehniku baletnog poducavanja s pocetka devetnaestog

25 Blasis je djelovao u Milanu i znac¢ajno pridonio osnovama baleta u devet-
naestom stolje¢u. Smatra se stoga da je srediSte baleta iz Pariza izmjeSteno u
Milan. Ucenici talijanske Skole (ili stila) koja je dominirala u 19. stolje¢u bili su
velikani Marius Petipa i Enrico Cecchetti (Murray 1926: 32).
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stolje¢a i usporediti je s dana$njom praksom.?® Iako su kasnije
uvedeni noviji elementi, pojedini aspekti tehnike iz 19. stoljeca
pronalaze se i u danasnjim baletnim u¢ionicama (Noll Hammond
1984: 63).27 Pocetak devetnaestog stoljeca bilo je vazno prijela-
zno razdoblje. Neke su znacajke “razdoblja baroka” zadrzane, ali
istodobno su uvedeni novi elementi, proSireni tijekom “roman-
ticnog razdoblja” i kasnije.

26 U rekonstruiranju baletnog classa iz 19. stolje¢a Sandra Noll Hammond
je koristila tri rukom pisane biljeznice (Exercices de 1829, 2me Cahier Exercices
iz 1830., Cahier d’Exercices pour LL. AA. Royales les Princess de Wurtemburg,
takoder iz 1830.) Leona Michela (koji je koristio ime Arthur Michel Saint-Léon)
i publikaciju iz 1831. (Letters on Dancing), koja sadrzi dva notacijska sustava
engleskog majstora plesa E. A. Theleura. Dodatni uvidi u poduc¢avanje baletne
tehnike s pocetka devetnaestog stoljeca mogu se naci u dvije kasnije publi-
kacije, tekstu notacije iz 1852. godine (La Stenochoregraphie) Arthura Saint-
Léona i knjizi iz 1859. godine (Theorie de la gymnastique de la danse the ‘atra-
le) G. Leopolda Adicea koja ukljucuje tehnicki materijal pripisan Blasisu (Noll
Hammond 1984: 54).

27 Noll Hammond je na primjerima i danas poznatih koraka poput coupéa ili
attitudea analizirala razvoj baletne tehnike. Brojne varijante coupéa dokumen-
tirao je jo§ spomenuti Feuillet. Pocetkom devetnaestog stolje¢a, coupé je imao
razne oblike, neki su se jasno odnosili na barokno razdoblje, neki su gotovo
identi¢ni dana$njima, a drugi su se pokazali jedinstvenima za 19. stolje¢e, no
osnovni koncept i nacin izvodenja zadrzao se do danas (Noll Hammond 1984:
56-58). Poput coupéa, termin attitude mogao je oznacavati viSe ideja u ranom
devetnaestom stoljecu. Koristio se opcenito za oznacavanje poze ili polozaja,
donekle kako se i danas koristi, da bi oznac¢io pozu s jednom nogom podignu-
tom iza ili sprijeda, savijenom u koljenu s podignutim odgovaraju¢im poloZaji-
ma ruku, a mogao se odnositi i na vjezbu koja je isticala tu pozu. Dobro poznat
i danas, attitude poloZaj opsezno je opisan i ilustriran (za razliku od danasnjeg,
obicno sa straznjim koljenom spustenim niZe od stopala) u materijalu s pocetka
19. stoljeca, ali pojavljuje se barem ve¢ 1779. godine kada ga opisuje Gennaro
Magri (isto: 58-60). Na primjerima pojedinih koraka iz kasnijeg razdoblja mogu
se pratiti inovacije, promjene i razvoj baletne tehnike. Primjerice, Vaganova je u
poducavanju, kao i u koreografiji, isprobavala nove pristupe i metode te usva-
jala promjene za koje je smatrala da ¢e koristiti plesnom obliku baleta. Tako je
u jednom trenutku karijere u razredu koji je vodila promatrala novu madarsku
studenticu kako izvodi piruete u visokom retir'e pass’e. Iako je svoje plesace
poducavala izvoditi piruete s radnom nogom sur le cou-de-pied, nakon svje-
docenja ljepoti pristupa ove plesacice, Vaganova je sve svoje ucenike trazila da
piruete izvode s poviSenom nogom na passe (do koljena, a ne viSe gleZnja) (Katz
Rizzo 2012: 410).
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U izvjeStajima plesnih majstora poput Blasisa, Theleura i Adi-
cea o baletnim satovima, niz je viezbi koje bi se danas mogle ras-
porediti u kategorije malih i velikih adaggia. Skupina vjezbi adag-
gia zahvaca pretezno spore kombinacije pokreta s naglaskom na
ravnoteZi i kontroli koje su slijedile nakon “elementarnih vjezbi",
odnosno vjezbi na Stapu i na sredini baletne dvorane, i prethodi-
le kombinacijama pirueta i skokova koji pripadaju skupini vjezbi
za snagu i brzinu odnosno allegro skupini (Noll Hammond 1984:
54). Baletni majstor Carlo Blasis razvrstao je korake u nekoliko
skupina i sastavio ih u nastavni plan i u stalni dnevni plan obuke
prema kojem se koraci izvode s povecanjem tempa, raspona i
sloZzenosti (Merit Miiller 2018: 875). Takva struktura classa pri-
sutna je u dvoranama i danas. Plesaci koji se Skoluju i profesio-
nalni ¢lanovi kompanija provode devedeset minuta dnevno na
satu baleta, gdje se kanon vjeZbi izvodi tako da se u cjelokupnoj
strukturi ne razlikuje mnogo od onoga §to je Blasis preporucio
pocetkom 19. stolje¢a (Merit Miiller 2018: 876).

Nakon uvodnog rastezanja, zagrijavanja i pripremanja koje
plesaci obi¢no izvode samostalno, class zapocCinje “na Stapu”
sistematiziranim nizom vjezbi koje pripremaju tijelo za sloZenije
pokrete koji slijede “na sredini”, prvo desnom, a potom i lijevom
nogom. Isti se niz vjezbi zatim ponavlja “na sredini” (adaggio).
Slijede skokovi (allegro) i vjeZbe “na Spici” Baletna tehnika slijedi
regulirani sustav u kojem se osnovni pokreti i koncepti podu-
¢avaju rano da bi, kako plesaci stjecu vec¢e sposobnosti, slijedili
sloZeniji dodaci. VjeZbanje se provodi u etapama od jednostavni-
jih ilaksih koraka i vjezbi do sloZenijih kojima se razvijaju koordi-
nacija, snaga, fleksibilnost i izdrZzljivost. Ponavljanje istih koraka
neophodno je za izgradnju specifi¢nih fizi¢kih vjeStina i za ra-
zvijanje razumijevanja o tome kako se temeljni koraci i principi u
baletnom rje¢niku nadograduju u sloZenije pokrete i sekvence.?®

28 baletu je otprilike dvjesto koraka francuskoga nazivlja.
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Baletna tehnika ovisi o konzistentnosti vjeZbanja zbog Cega sva-
kodnevnu praksu, bez obzira na razinu tehni¢ke spremnosti,
¢ine isti osnovni koraci, pri ¢emu se kombinacije vjezbi svakog
seta koraka svakodnevno mijenjaju. Koraci su ono §to usmjerava
tijelo prema zadacima koje bi plesaci trebali mo¢i izvrSiti. Oni
zahvacaju tehniku za stvaranje tijela kao instrumenata za baletni
pokret (Alterowitz 2014: 10; Aalten 2004: 265-266; Foster 1997:
243; Merit Miiller 2018: 875; Wulff 2008: 522).

Naucene fraze ili sekcije plesa, interpretacija, razvoj, uskla-
denost ili stil izvedbe vjeZbaju se na probama, a ne na satovima
plesa. Probe nakon classa sljede¢a su razina pripreme plesaca,
uglavnom za izvodenje aktualnog repertoara. Na probama plesa-
¢i uce i uvjezbavaju nove koreografije te pripremaju aktualni re-
pertoar koji ¢e predstavljati na sceni. Gotovo svaka nova plesna
uloga ili koreografija donosi nove izazove za koje je tijelo potreb-
no pripremiti i pritom dalje razvijati. Na ulogu koju se tehnicki
uvjezbava nadovezuje se “izrazavanje” odnosno “vjeStina inter-
pretiranja pokreta”. Probe su, za razliku od svakodnevnog cla-
ssa, uvijek drugacije, Cesto i nepredvidive, a njihov raspored za
svakog plesaca ovisi o dodijeljenoj ulozi i aktualnom repertoaru.

MozZe se rec¢i da postoje brojne sli¢nosti u koracima te, s ob-
zirom na povijesnu, relativno stabilna struktura baletnoga classa.
No, proces stvaranja tijela, usvajanja plesne tehnike, odrzavanja i
nadogradivanja plesnih vjestina na classu, nastavio se nadogra-
divati i usvajati promjene koje danas, izmedu ostaloga, ukljucuju
sve intenzivnije vjeZbanje i sve viSe ciljeve postavljene pred ple-
saCe. Tehnicki zahtjevi preusmjerili su fokus izvedbe i treninga
na suvremenu i adaptiranu estetiku. Catherine E. Pawlick u knjizi
Vaganova Today: The Preservation of Pedagogical Tradition (2011)
biljezi globalni zaokret u baletnom treningu, ¢ak i medu ruskim
plesacima, nasljednicima po mnogima najutjecajnije i najglasoviti-
je baletne plesne tehnike /Skole/stila. Zaokret koji se dijelom od-
nosi na hijerarhijsku strukturu classa, a najviSe na sve zahtjevniju
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plesnu tehniku, Pawlick dokumentira komparacijom sa satovima
classa u vrijeme Agripine Vaganove (1879. - 1951.), istaknute ru-
ske balerine, koreografkinje i pedagoginje. Kako je ve¢ navedeno,
osmislila je vlastitu metodu poducavanja baleta, poznatiju pod
nazivom Vaganova tehnika koja je utjecala na baletnu pedagogiju
u cijelom svijetu i jo§ se uvijek smatra standardom baletne nasta-
ve. Balerine su u njezino vrijeme pohadale “class savrSenstva’, koji
se u tom obliku viSe ne prakticira. Danas svi plesaci plesne kom-
panije sudjeluju na zajedni¢kom classu u kojem je manje prostora
za rjeSavanje specifi¢nih potreba pojedinih plesaca.?’® Umirovljeni
plesaci svjedoCe da viSe nema, kao nekada, odvojenih classova za
muskarce, Zene i glavne plesace. Osim toga, Pawlick raspravlja
0 znacajnim i progresivnim promjenama u pristupu plesnoj teh-
nici poput pokreta ruku (port de bras)* ili izrazitoj elevaciji sve
fleksibilnijih nogu. Iako je Vaganova nadogradivala tehniku iz
proslosti i kao koreografkinja teZila prema neoklasici dopustajuci
promjene oblika, posebno se zalagala za temeljne vrijednost ba-
letne estetike (Katz Rizzo 2012: 410-412). Inzistirala je, primjerice,
da plesaci noge “drze” na devedeset stupnjeva ili niZe i na classu i
na pozornici, smatrala je da otvoreni prikaz “gimnastike” umanju-
je bit klasi¢nosti i umjetnosti oblika, a takvog su stava i pojedini
plesaci koji se smatraju nasljednicima Vaganove tehnike. Recimo,
Alla Osipenko smatra da je

nestala jo§ jedna tehnika: mali pokreti, sitni rad nogu, brzi
prijelazi [...] Nekako je sve postalo monotono [...] oni se mogu
okretati i okretati i noge su im iznad glave, to je ono §to se da-
nas moze vidjeti; do baleta je stigla potpuno drugacija estetika
(isto: 411).

29 Specificne potrebe mogu se odnositi na elemente kretanja ili koraka na
kojima bi plesaci trebali “vise raditi” ili ih popraviti. Cesto dobar u¢itelj ili plesni
majstor moze detektirati zasto pojedinom plesacu “ne idu piruete” i gdje se u
njegovoj tehnici nalazi “problem” loSeg balansa.

%20 Vaganova je u svojoj metodi treniranja posebno isticala izrazajne pokrete
rukama po kojima su poznati ruski plesaci i ruska skola/stil.
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Medutim, sve veca fleksibilnost plesaca nije samo odstupanje
od klasi¢ne baletne tehnike nego je taj proces uklopljen u stan-
dardnu baletnu tehniku u skladu s ideologijom i teZnjom baletne
zajednice da se uvijek moZze “bolje i vise”

Balerina je danas “akrobatkinja savitljiva poput gumene vrpce”,
a tijela plesaca su “izduljenija, gipkija, brza i nogatija” (Garafola
2011: 12-13). Suvremeni je balet atletskiji nego ikada prije. Martin
je istaknuo da “napredovanje gimnasticke vjestine kod plesaca,
obogacuje novi rjecnik, pri ¢emu ne samo da se ostaje unutar
klasi¢noga principa nego ga se jaca i oZivljava” (2011 [1939]: 48).
Tijekom razvoja “sustava idealiziranih pokreta, osobito nakon §to
se balet profesionalizirao, njegov se domasaj proSirio gimnastic-
kom vjestinom pojedinih izvodaca, otkri¢ima novih nacina za
uvecanje ili rafiniranje spektakularne privlacnosti te prakti¢nim
scenskim potrebama” (isto: 47-48). Napredak u tehnici posebno
je vidljiv u vjeStini okretanja, odnosno “izvodenja” tzv. pirueta.
Prije dvadesetak godina tri piruete na Spici bile su spektakular-
ne, a danas nije neobic¢no vidjeti i po pet, Sest, sedam ili osam
okreta.

Odgovornost za pomak u ekspresivnosti, plesacevoj fleksibil-
nosti ili gimnastickoj vjestini, svaljena je ne samo na trenutne
nastavne metode koje pred plesace postavljaju sve vece zahtjeve
nego i na suvremene koreografije koje su dijelom repertoara da-
nasnjih ansambala. U vrijeme Vaganove plesaci su se za ulogu
pripremali s uciteljem koji je tu ulogu svojedobno (dobro) izvo-
dio. Suptilnosti karakterizacije i interpretacije uloge prenosile su
se tijekom probe iz generacije u generaciju. Danas, kada plesa-
¢i izvode viSe baleta u jednoj veceri i mnoge u sezoni, manje je
vremena za proucavanje svake uloge istim intenzitetom jer se
repertoar u izvedbi suvremenih plesaca bitno razlikuje od onog
koji su izvodile ranije generacije plesaca. Plesaci danas ne izvode
samo djela Mariusa Petipaa, nego i Georgea Balanchinea, Willia-
ma Forsythea, Hansa van Manena, Alekseja Ratmanskog i brojnih
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suvremenih koreografa te im je za to potreban niz kvalitativnih i
tehnickih vjestina razlicitih od onih s kojima su se susretali ple-
saci prethodnih generacija (Katz Rizzo 2012: 412-413).

Suvremeni koreografi stvaraju sve zahtjevnije koreografije
(Wainwright i Turner 2004: 324), Cesto isprepletene plesnim teh-
nikama drugih plesnih oblika. Od (kazaliSnih) kompanija o¢ekuje
se predstavljanje raznolikog plesnog repertoara, koji ukljucuje
klasi¢ni i neoklasi¢ni balet (Grau i Jordan 2002). U europskim
teatrima, uklju¢ujuci hrvatske, blijedi dominacija isklju¢ivo bijelih
baleta, a repertoarna raznolikost i interdisciplinarnost stilova i
tehnika je izrazito prisutna, iako je izbor tijela i njihovih vjeStina
u obliku klasi¢ne baletne tehnike postojan.?”! Tek se na tu posto-
janost kroz koreografske ideje nadovezuju drugi zahtjevi.

Suvremeni koreografi zahtijevaju tijelo kompetentno u mno-
go plesnih stilova (Foster 1997: 253-255).222 Kreativni impulsi
suvremenih koreografa vrlo ¢esto iznalaze kombinacije pokreta
koji ne pripadaju isklju¢ivo baletnom vokabularu, stvaraju nove
varijacije koraka ili inkorporiraju korake iz drugih plesnih obli-
ka (osobito suvremenoga plesa). Koreografi traZze sve viSe i od
plesaca ocekuju prelaske iz isklju¢ivo klasi¢ne baletne tehnike u

21 Ispreplitanje plesnih oblika na repertoarima kazali§nih ku¢a obuhvaca
pritom samo balet i baletu srodne oblike, poput modernog i suvremenog plesa,
u kazali$nim ku¢ama objedinjenih najces¢e pod nazivom neoklasi¢nih baleta.
Unutar klasi¢nih baleta i nadalje se javljaju scenske prerade nacionalnih, balet-
nom tehnikom proci§¢enih plesova pod nazivom karakterni plesovi. Manje elit-
ni i tzv. nekazali$ni plesni oblici iskljuceni su iz suvremenih eksperimentiranja
unutar institucionaliziranog plesnog oblika.

22 OQvakav je trend usvojila i prakticirala jo§ davne 1932. godine znacajna hr-
vatska balerina velike svjetske slave: “Mia Corak nam je pokazala, da je i ona na
ovom polju (suvremeni ples) na isto takvoj umjetnickoj visini i zrelosti kao i na
polju bravuroznoga klasi¢noga baleta i na polju narodnih i karakternih plesova.
Po tome ona predstavlja novi tip, koji svladava sve vrsti plesne tehnike od vir-
tuoznog plesa na vr§cima prstiju i plesne akrobatike do modernog stiliziranog
plesa sa nenadmasivom savr§eno§c¢u, preciznosti, ¢isto¢om, lako¢om, elegan-
cijom i drazesti” (Lujo Safranek-Kavi¢ prema Burinovi¢ i Podkovac 2004: 29).
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nove tehnicke izazove i snalaZenje u Sirokom repertoaru plesnih
domiSljanja. Traze prilagodljivo i fleksibilno, tzv. “multitalenti-
rano plesno tijelo”. Ono je, prema Foster, spoj nekoliko tehnika.
Posjeduje baletnu snagu i fleksibilnost, sposobno je podi¢i nogu
visoko u svim smjerovima, bilo koji pokret moZe izvesti pragma-
ticno i neutralno kao u Cunningham tehnici, savladalo je atle-
ticizam kontaktne improvizacije omogucujuéi plesacu padanje
i kotrljanje te podrzavanje teZine drugoga, artikulira torzo kao
u Graham tehnici, posjeduje okretnost Duncan tehnike (Foster
1997: 253-255).22 Multitalentirano je tijelo “nedodjeljivo” odrede-
noj estetskoj viziji (isto: 255), produkt je treniranja i obucavanja
tehnikom kako bi stvorilo kontrolirano tijelo za koreografe. Ple-
sacevo tijelo tako nije samo njegov vlastiti instrument rada nego
je i instrument rada koreografa ili voditelja baleta kojima plesaci
prepustaju kontrolu nad prezentacijom svoje tjelesnosti.?** To
prepustanje je integralni dio suvremene prakse baleta. Promi§-
ljanjem primjena tehnika i suvremenijim zahtjevima koreografa,
promijenile su se ne samo sposobnosti tijela nego i njegova fi-
zicka pojavnost. Spomenuto je da su baletna tijela postala tanja,
lakSa i miSic¢avija. Pro$la su dramati¢ne promjene k iznimnom
tehni¢kom napretku.?® Baletna tehnika nekadasnjih velikih zvi-

22 Spomenute su tehnike stilovi suvremenog plesa koji se sve intenzivnije
uvlaci u koreografske izraze i sve vi§e na svjetskim scenama u suvremenim
koreografijama koegzistira s baletnom tehnikom.

224 Koreograf Milko Sparemblek ples buduénosti vidi kao “ekumenicki kon-
cept baletne tehnike u kojem su sve $kole utemeljene na razli¢itim sistemima
osposobljavanja tijela ispravne i korisne, te se mogu na razlicite nac¢ine medu-
sobno upotpunjavati ovisno o potrebama koreografa. Thelos plesa lezi izvan
domasaja puke tehnike - on je dakako pitanje duha. Baletna tehnika samo je
rukopis pomocu kojeg autor stvara svoju viziju svijeta, vodi svoje dijaloge s bi-
¢em plesa, te ispituje svoju intimu” (Tarle 2009: 111).

5 Napredovanje u plesu znaci dostignuce viSe razine plesanja, temeljitije
svladavanje tehnike, ¢ak i intelektualno promisljanje pojedinih plesaca koji su,
nalazec¢i se dugo vremena u plesnoj svakodnevici, usvojili svojstvena filozofska
plesna promisljanja koja utje¢u na njihovu ve¢u fizicku spremnost. Napredak je
jedna od popularnih teznji i konstrukcija zapadnog drustva koja od tijela oce-
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jezda, primjerice Rudolfa Nurejeva koji je neko¢ bio daleko bolji
i precizniji od plesaca svoga vremena, danas, u usporedbi s ple-
snim sposobnostima novih generacija, predstavlja prvenstveno
povijesnu sliku, a manje konkurentnu izvedbu.

Usvajanje plesne tehnike

Plesne tehnike dijelom su mnogih plesnih oblika, osmiSljene
kako bi konstruirale specijalizirano plesno tijelo. Njima se stvara
tijelo podjednako jedinstveno po svom izgledu i svojim moguc¢-
nostima. Marcel Mauss, tvorac termina tjelesne tehnike, smatra
da su cak i najocitije prirodne tjelesne prakse — poput spavanja,
tr¢anja, odlaska na zahod - pod utjecajem kulture, a razlikuju se
medu ljudima i mijenjaju tijekom vremena. Kad govori o tjelesnim
tehnikama, tijelu dodjeljuje ulogu prvog najprirodnijeg tehnickog
predmeta i s obzirom na to da se tijela u svakodnevnoj praksi
koriste kao alati, smatra da bi se (i) tijelo trebalo razumijevati kao
tehnologiju. Stalno prilagodavanje nekom fizickom, mehani¢kom
ili kemijskom cilju (primjerice, kada pijemo) dogada se kroz Citav
niz naucenih ¢inova, koje pojedinac nije nauc¢io sam, nego kroz
procese obrazovanja u druStvu ¢iji je dio, u prostoru na kojem
prebiva. U elementima vijeStina koriStenja ljudskog tijela prevla-
davale su pojave obucavanja (Mauss 1982: 361-391). Plesne tehni-
ke su nau¢eno ponasanje, usvojeno redovitim vjeZbanjem.

Redovito vjezbanje kao temeljni nacin stjecanja plesnog tijela
i jedini nac¢in njegova odrZavanja plesnim, osnovni je preduvjet
opstojnosti plesnih tehnika. Ono se provodi ponavljanjem odre-
denih zadanih pokreta kako bi se njima konstruiralo tijelo spe-
cifi¢no za plesni oblik. Plesaci svakodnevnim vjezbanjem nastoje

kuje razvijanje pod neprirodnim okolnostima i u neprirodnim uvjetima kako bi
postalo snaZnije, tehnicki (plesno) sposobnije i virtuoznije. Smatra se poZelj-
nim, iako nije nuzno koristan.
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umanjiti udaljenost izmedu fizickoga i idealnog tijela, izmedu
materijalnog tijela plesaca koje ne odgovara idealu i ideal(izira)
nog plesaceva tijela koje moze stvoriti estetiku dugih linija i la-
koce.? Estetski cilj je profinjeno, uzviSeno, elegantno kretanje i
plesanje te korisno i estetski lijepo tijelo. VjeZbanje (tehnike) na
satovima baleta nije samo izrada baletne pojavnosti ponavljanjem
vjezbi ili stjecanje novih znanja, nego je stalan proces rekonfigu-
racije i inovacije (Merit Miller 2018: 882). Tijelo se usvajanjem
tehnike modificira i modelira, mijenja svoj oblik, razvija miSi¢nu
masu potrebnu za kontrolu izvedbi koraka.?”” Plesna tehnika mi-
jenja znacenje tijela predstavljaju¢i ga na drugi nacin (usp. Foster
1997: 235-236), mijenja njegovu funkciju i estetiku, a plesac stjece
specijalizirane plesne vjestine.

Discipline koje tijelo ukalupljuju, formiraju, transformiraju i,
na kraju, stvaraju, ukljuCuju sva sportska i fizicko-kulturna zani-
manja neverbalne komunikacije. Dnevna prakti¢na participacija
tijela u nekoj od ovih disciplina ¢ini od njega tijelo ideja (engl.
body-of-ideas) (Foster 1997: 236) koje odgovara na koriStene me-
tode i tehnike kojima se kultivira. Nakon odabira tijela i njegova
pripustanja u sustav Skolovanja i djelovanja u zajednici zapocinje
proces stvaranja tijela. Stvaranje plesnoga tijela u baletu po-
sebno je osmiSljena disciplina s vrlo konkretnim ciljevima i ja-
snim strategijama njihova postizanja, a zasniva se na precizno
opisanoj tehnici koja pred plesaca postavlja sasvim konkretne
zahtjeve. Balet je konstruiran kao disciplina pretvaranja tijela
u onakva kakva bi ona anatomski “trebala biti”, u funkcionalni
ideal osmisljen s idejom “poraza gravitacije” (Merit Mdller 2018:
885). Ideja Michela Foucaulta (1977) da utjecaj discipline oblikuje

26 Dijelom izvedbe na sceni vjeSto je i nauceno prikrivanje napora poput
suzdrzavanja od “zadihanosti svojstvene plesacu klasi¢nog baleta primoranu
uvijek sakrivati tjelesni stroj” (Louppe 2009: 86).

27 Intenziviranjem vjezbanja miSi¢i su napetiji ili se opustaju smanjivanjem
tenzija i razdobljima manjeg napora.
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poslusna tijela koja uce biti vjestija, dok su zapravo pod¢injena,
mozZe se preslikati na discipliniranje tijela u klasi¢cnom baletu.
Kad Foucault opisuje disciplinarne procedure, hijerarhije i pro-
storne organizacije koje od tijela zahtijevaju da ih odrZava kao
dio disciplinarnih obrisa kulture, ocrtava aspekte podu¢avanog
tijela (Foster 1997: 236). Pogled na tijelo kao instrument kojim se
moZe manipulirati i kontrolirati ga ukljucuje disciplinu i kontro-
lu. Fizickom disciplinom koju namece usvajanje plesne tehnike,
tijela postaju poslusna i vjest(ij)a, a to ih ¢ini lak§ima za kontroli-
ranje i oblikovanje (Wulff 2008: 529). Takva postaju preduvjetom
za ucinkovit sklop kretnji (Foucault 1977: 152). Baletna tehnika
zasnovana na izdrzljivosti i disciplini dio je procesa kojim se po-
stize samokontrola kojom plesaci svjesno i nesvjesno upravljaju
vlastitim tijelima.?®

Plesna tehnika ujedno je alat u borbi s vlastitim tijelom (Jeya-
singh 1998: 52) koje nastoji svladavati tehniku dodatnim napo-
rima i specijaliziranim informacijama. Proces usvajanja plesnih
tehnika prvenstveno je rad. Svakodnevno pripremanje tijela za
rad Cini ga spremnim za izvedbe i otpornijim na ozljede. Plesaci
rade na postizanju standarda idealnoga tijela. Pritom neminov-
no nailaze na podrucja tjelesnoga otpora (Foster 1997: 239-240).
Cesto osje¢aju odstupanje od onoga §to zele i onoga §to mogu
ostvariti svojim tijelom. U po¢etnom procesu usvajanja odrede-
ne tehnike, a ponekad u manjoj mjeri i kasnije, prisutan je inten-
zivan osjecaj neudobnosti vlastitog tijela. Usvajanje tehnike pri-
donosi stvaranju osjecaja koji tijelu porucuje da mu je dovoljno
ugodno u polozajima i kretnjama koje tehnika zahtijeva. Baletni

28 1z Foucaultova detaljna ispitivanja institucija ogranicavanja, bolje ra-
zumijemo konstrukciju poslusnoga tijela u burzoaskom drustvu i nove oblike
discipline (tvornice, Skole, zatvore, utocista) u kojima se primjenjivao najobu-
hvatniji nadzor. Nestajanjem starijih oblika kontrole tijela (torture, javnih spek-
takla), kontrola djeluje internalizacijom i u velikoj mjeri postaje “samonadzor”
(Wolff 1997: 85).

209



ESTETIKA | ETIKA BALETA

plesaci, primjerice, prilikom svakodnevnog prakticiranja prvoga
seta vjezbi “na Stapu” stoje sasvim specifi¢no. Samo stajanje, vrlo
neudobno s pocetka, postaje prirodno, svojstveno (tom) tijelu i
gotovo ugodno. Trenuci “sjedinjenja s tijelom” poticu i dovode
do nastavka borbe s tijelom i njegovim reakcijama (Foster 1997:
237).

Kad jednom ude u sustav obuke, plesac je izloZen neprekidnoj
preobrazbi “iz obi¢nosti prema idealu” i “potrebi nadmasivanja
samoga sebe” (Levinson 2011 [1925]: 46). Da se “nadvladaju navike
obi¢nog Zivota”, plesaca je potrebno “dehumanizirati” (isto). U
skladu s povijesnim pogledom na tijelo kao mehanicki stroj koji
je mogucée modelirati, “vrstan je plesa¢ umjetno bice, precizan
instrument prisiljen podvréi se strogoj svakodnevnoj viezbi kako
bi izbjegao ponovno zapadanje u svoje izvorno, obi¢no ljudsko
stanje”. Plesa¢ usvajanjem tehnike poprima “apstraktnu i sime-
tricnu kvalitetu” (isto). Aktivan napor koji se ¢ini da bi se kreirala
odredena fizicka pojavnost (Brace-Govan 2002: 407) “pretvara
njegove mehanicke napore u estetsku pojavu” (Levinson 2011
[1925]: 46).

77 U
1

Plesanje postaje “jednostavno” i “prirodno” habituacijom i re-
peticijom (Revill 2004: 203). U dugotrajnom procesu “upisivanja”
u tijelo se usaduje “druga priroda” koja postaje njegovim prirod-
nim stanjem. Sposobnost usvajanja sloZenih obrazaca pokreta
postaje dijelom plesaceve naravi (Pickard 2012: 27). Neplesaci-
ma neprirodne kretnje, plesa¢ima postaju prirodne. One nisu
poput fizi¢kih predispozicija prirodno urodene (nisu nesto $to
netko ima, a netko ne), one postaju prirodne usvajanjem plesne
tehnike, a urodene predispozicije uvjet su i uvelike olakSavaju
njezino usvajanje. Tako prirodno omogucuje kreaciju umjetno-
ga i neprirodnog koje usvajanjem tehnike postaje prirodno. Od
tijela u baletu koje je usvojilo plesnu tehniku nakon dugotrajnog
procesa inskripcije, traZi se prezentacija koja ¢e (za to tijelo) dje-
lovati prirodno, lagano, nesputano tehnickim zahtjevima unutar
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¢ijih se okvira demonstrira plesna izvedba. Da bi mogla djelovati
prirodno, plesna praksa stoga mora postati prirodnom.

Prirodna neprirodnost ogledat ¢e se u navikama steCenom
plesnom automatizmu. Brojnost i koli¢ina informacija koje um, a
potom i tijelo ne mogu procesuirati odjednom, jedan je od razlo-
ga nastajanja tehnika koje ¢e ugraditi automatizam osobitog stila
kretanja, izvedbe koraka i drzanja tijela. “Ugradivanjem” tehnike
stvara se automatizam poput, primjerice, vozZnje auta. Da bi tijelo
moglo usvajati koreografije, ugradeno se znanje, podaci, obrasci,
stilovi, usvajaju tjelesnim pamcenjem. Plesaci svakodnevno po-
nove najosnovnije korake nekoliko puta. Oni se tako upisuju u
tijelo, odnosno stvara se sje¢anje na osjecaj tijela u izvedbama.
Upisani koraci redovitom repeticijom postaju automatiziranima
jer se umjestaju u sjecanje miSi¢a plesaca koji su ih nebrojeno
puta izveli. Kad plesac stane u poziciju, miSi¢i se automatski po-
vlace i napinju, automatski se poravnaju, jer je to znanje/isku-
stvo internalizirano u njegovu/njezinu tijelu.

Tijelo zaprima i zadrZava kinesteticku informaciju o aktivno-
stima prijasnjih izvedbi te tako stjece povijesni osje¢aj svojih vla-
stitih tjelesnih pokreta (Foster 1997: 240). Tijelo, dakle, tehniku
pamti. Ima utjelovljenu memoriju i sjecanje. Proslost je zadrza-
na “u svijesti sjecanjem navika nataloZenim u tijelu” (Connerton
2004: 152). Inkorporirani postupci

ne mogu biti dobro izvr§eni bez smanjenja svjesne paZnje koja
im se pridaje. [...] Svaki tjelesni postupak, plivanje ili tipkanje
ili ples za svoje pogodno odvijanje zahtijeva Citav lanac me-
dusobno povezanih radnji, a u pocetku izvodenja svijest treba
odabrati svaki u slijedu dogadaja koji zasti¢uju postupak od
brojnih pogre$nih mogu¢nosti; naposljetku navika dovodi do
toga da svaki dogadaj ubrzava odgovarajuceg nasljednika bez
mogucnosti izbora alternative i bez obzira na svjesnu volju
(isto: 150-151).
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Ovladati nizom umijec¢a znaci imati naucene navike koje se mogu
smatrati “vjeStinama koje ¢ekaju da ih u odgovarajucoj prilici po-
zovemo u akciju” (isto: 139). “Navika je znanje i sje¢anje u rukama
(isto:
141). Dnevna rutina vjezbanja uc¢vrsc¢uje metafori¢ko znanje i tako

”

i u tijelu, a u kultiviranju navike je naSe tijelo koje ‘razumije

proizvodi tjelesne navike. One mogu biti dobre i loSe (Foster 1997:
239). U procesu vjezbanja tijelo postaje naseljeno “misi¢ima” koji
¢e odrzavati usvojeno drZanje, bilo ono ispravno ili neispravno.
Automatsko izvodenje vjezbe, umjesto da je harmoni¢no, moze
biti naviknuto nespretno i disharmoni¢no (Connerton 2004:
140). Primjerice, pogresno drZanje ili “kriva postura” tijela, ¢esta
dijagnoza na classu baleta ne samo kod pocetnika nego i medu
profesionalcima, posljedi¢no se razumije kao problem ukorije-
njen u manjku fleksibilnosti, snage i koordinacije miSica (Me-
rit Mdller 2018: 877), ali i pogreSnom usvajanju plesne tehnike.
Usvajanjem loSih ili nepravilnih temelja neke plesne tehnike vrlo
cesto dolazi do povreda, fizicke boli, posrtanja u karijeri i niza
poteskoca, a ponajprije nemoguénosti daljnjeg usvajanja dobrih
navika jer se na osnovne korake i pozicije nadovezuju one sloze-
nije. Primjerice, “krivo drZanje” kao temeljno moZe narusiti po-
tencijalne izvedbe poput nemogu¢nosti balansiranja $to proizlazi
iz “krive posture” S obzirom na povijesno anatomski osmisljenu
tehniku, loSe ili krive navike mogu prouzrokovati fizicku bol.
Foster razlikuje tri vrste plesaceva fizickog bola koje se javljaju
prilikom intenzivna nastojanja ukrocivanja tijela: konstruktivhu
bol (koja dovodi do vece snage i fleksibilnosti), destruktivnu bol
(uzrokovanu neispravnim pozicioniranjem ili neispravhom upo-
rabom dijela tijela) te kroni¢nu bol (kao kumulativni rezultat i
produkt lo$ih navika odnosno neispravnog vjezbanja). Neke su
od tih boli povremene, a neke su s vremenom postale trajnim
dijelom plesaceve topografije (Foster 1997: 240). Da bi se izbje-
gla destruktivna i kroni¢na bol, osim usvajanja dobrih (isprav-
nih) navika, vazan je i kontinuitet u vjezbanju, jer diskontinuitet
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tijelo vraca i priblizava njegovim prirodnim postavama. Gubitak
samokontrole, zbog diskontinuiteta vjeZbanja, moze dovesti do
povreda ili zastoja plesaceve karijere. Tijelo postaje neposlusno,
u nemogucnosti izvesti §to bi trebalo. Plesac¢i ne ovise samo o
bitku vlastita tijela nego i o umjetno stvorenim vjeStinama koje je
potrebno odrzavati.??

Skolovanjem, viezbanjem i usvajanjem plesne tehnike nepri-
rodno postaje prirodnim ili, rijeCima Pierrea Bourdieua (1977),
plesadi stjecu nesvjesni baletni habitus. Tijelo koje poprima izra-
zeni habitus, odnosno “udomljeni” oblik plesnog oblika koji tre-
nira, drzat ¢e usvojenu posturu ili poprimati kretnje obiljezene
tehnikom, ¢ak i kada ne pleSe. Ono je usvojilo baletni habitus ili
habitus plesaca baleta.?*® Bourdieu je habitus definirao kao os-
tvareni niz dispozicija, vjerovanja i navika uma i tijela koja kulti-
viraju odredena ponasanja i postaju ugradenima u tijelo. Habitus
je stoga ishod i posljedica sedimentacije proslih iskustava koja
oblikuju percepcije i akcije sada$njosti i budu¢nosti i kroje drus-
tvene prakse (Wainwright, Williams i Turner 2006: 537).

Dispozicije ugradene u tijelo plesaca nakon mnogo vjezbanja,
neprestanim kopiranjem pokreta i ponavljanjem na satu baleta,
nacin su na koji plesaci prikupljaju ranije spomenuti fizi¢ki ka-
pital. Fizicki kapital u baletu ukljucuje, primjerice, sposobnost
demonstriranja tehnicke tjelesne kompetencije, brzo ucenje i
utjelovljenje pokreta te krajnje utjelovljenje fizicke arhitekture,
sposobnost prenoSenja odredene estetike, otmjenosti, sklada,
liepote i perfekcije (Pickard 2013: 4). FiziCcko znanje upisano u
tijelo, posredstvom usvojene plesne tehnike, profesionalnom

29 Popularna baletna uzrecica kaZe: “Ako plesac ne vjeZba jedan dan - pri-
mijeti njegovo tijelo, ako ne vjezba dva dana - primijete kolege, a ako ne vjezba
tri dana - primijete svi”

20 Klasi¢an koncept habitusa Pierrea Bourdieua (1977) Cesto je teorijsko
uporiSte i oslonac mnogim tekstovima posvec¢enim analizi plesa (usp. Desmond
1997; Pickard 2012, 2013; Wulff 1998, 2005).
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plesacu osigurava egzistenciju i odrzava ga u plesnome svijetu.
Za plesace je fizicki bitak temelj njihova poziva. Tijelo plesaca je
njegov alat, stroj i kapital. Fizicki kapital potrebno je pretvori-
ti u umjetnicki kapital koji, kako je ranije spomenuto, ukljucuje
ovladavanje scenom te glazbene i glumacke vjeStine (usp. Wa-
inwright, Williams i Turner 2006: 544-545; Wainwright i Turner
2004: 314-315). Oba su kapitala nuZna da bi se (p)ostalo uspjes-
nim plesacem.

Osjecaj pokreta

Neophodno je u praksi poducavanja baleta raspodijeliti tijelo, se-
cirati pojedine dijelove (miSice, kosti, tetive) kako bi se oni ciljano
osvjeStavali i preuzimali strogo usmjerenu i kontroliranu funkciju
koja u konacnici pridonosi stvaranju usko specijaliziranog i kori-
snog tijela. Spomenuto je da se plesna tehnika razvijala s oslon-
cem na znanstvene uvide o tjelesnoj anatomiji. Jo§ je Noverre
u svojim Pismima analizirao anatomiju tijela i objasnio zasto je
poznavanje kostiju, miSic¢a i Zivaca tijela vazno za ucitelja plesa
koji mora objasniti izvedbu pokreta neprirodnog tijelu (Cha-
zin-Bennahum 2007: 96-97). Da bi pojedini dijelovi tijela djelo-
vali sinkronizirano i u harmoniji, potrebno ih je prvotno zasebno
osvijestiti i usmjeriti. Kada piSe o decentriranoj tjelesnoj djelat-
nosti, Merit Mdller (2018: 872) koristi sintagmu raspodijeljene
tjelesnosti koja sugerira da je “tijelo” sklop koji postaje mnostvo
(u ovom slucaju, anatomski istaknutih) aktanata. Razumijeva-
nje tijela i toga kakvim ono mora postati vjeZbanjem, zahtijeva
osvjeStavanje i razlikovanje tjelesnih osjeta s pomoc¢u anatomskih
uputa, kako bi se kontrolirali i oblikovali evocirani miSi¢i (isto:
882). Kompetencije strucnosti u kretanju za baletne su plesace
utemeljene u kontinuiranom eksperimentiranju kako suradivati s
rje¢nikom pokreta i svojim osjecajem tijela. Tijelo “koje se osjeca”
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aktivno se koristi kao konstruktivni resurs (Ravn 2017: 70). Plesa-
¢i svakodnevno istrazuju i “osluskuju” vlastito tijelo, pokuSavajuci
ga “osjetiti” i kontrolirano usmjeriti, a razvoj senzoricke svijesti
olakSava im razumijevanje i kontrolu vlastita tijela.

Fokus na osjetila u posljednja je Cetiri desetlje¢a privukao
vecu paznju antropologa (Howes 1991; Potter 2008: 444). Antro-
pologija osjetila, kako David Howes (1991: 3) definira ovo polje,
u osnovi se bavi “na¢inom variranja uzoraka osjetilnog iskustva
od kulture do kulture u skladu sa znacenjima koja se pridaju
svakom od modaliteta percepcije”. Osjetila utjecu na druStvenu
organizaciju, razumijevanje sebstva i svijeta te nac¢ina kulturnog
izraZavanja poput regulacije emocija ili estetske izvedbe. Unato¢
rastu¢em zanimanju za antropologiju osjetila, ve¢ina istrazivanja
usredotocena je na “pet klasicnih” osjetila: vid, zvuk, miris, okus
i dodir.®" Medutim, percepcija kroz “pet klasi¢nih” osjetila ne
uspijeva u potpunosti prenijeti iskustvo plesaca tijekom njihova
redovnog vjezbanja (Potter 2008: 444-445) te je, za bolje razu-
mijevanje, potrebno ukljuciti plesa¢ima poznate i vazne “osjete
tijela” poput vrucine, boli i kinestezije.

Kinestezija je osjecaj pokreta ili osjet gibanja koji plesace in-
formira o polozaju i kretnjama pojedinih dijelova tijela. Plesacu je
jedan od osnovnih orijentira za izvedbu. Potter “kinesteziju” de-
finira kao “cjelokupni percepcijski sustav” koji obuhvaéa ne samo
djelovanje odredenih osjetilnih organa (kao §to su propriocepto-
ri u miSi¢ima i polukruzni kanali u unutarnjem uhu) nego i inte-
graciju namjera tijela u pokretu i informacije iz drugih osjetilnih
kanala. Za plesace je kinestezija primarni senzorni modus (2008:
446-460) i jedan od osnovnih orijentira za izvedbu. Kinesteticke
indikacije odnose se na tenzije i relaksaciju tijela, tjelesnu zate-
gnutost i opustenost, na stupanj napora svakog miSica, na akciju

=1 Medu pet klasi¢nih osjetila zamjetna je dominacija vizualnog (Cooper
Albright 2017: 237).
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zglobova, blizinu jedne kosti drugoj, suodnos svih dijelova tijela,
odnos tijela i gravitacije te ravnoteZu cijeloga tijela (Foster 1997:
237-238).%2 Za plesace je kinestezija kljucan osjecaj koji uokviruje
oblikovanje svih ostalih osjeta, povezujuci jedno pokretno tijelo s
drugim koje na slican nacin daje prednost osjec¢aju pokreta. Iako
se publike u pravilu oslanjaju na “vanjsku povezanost” s plesaci-
ma, prenesenu uglavnom vizualno i auditivno, za procjenu po-
kreta izvedenih na sceni, plesaci se oslanjaju na drugacije senzi-
bilitete - znanje /svijest o tome gdje se nalaze u prostoru, izvode
li svoje pokrete dobro te koje bi kvalitete pokreta htjeli projicirati
(Potter 2008: 453). Potter smatra da “osjetila treba razumijevati
kao isprepletenu mreZu opazajnih uredaja” koji cjelokupni tjele-
sni fokus usmjeravaju na njegovu poziciju u svijetu, a ne kao skup
odijeljenih bioloskih vodova koji neovisno reagiraju na fizicke
podraZzaje (2008: 446).

U osvjeStavanju tijela, osim na primarni orijentir osjecaja kre-
tanja, odnosno kinesteziju, plesaci se oslanjaju i na druge osjete
koji ih informiraju o stanju i poloZaju njihova tijela. Vazno osjetilo
sustinski povezano s osje¢ajem pokreta, koje izlazi iz okvira pet
temeljnih osjetila, osjecaj je energije ili toplina. U antropoloskoj je
literaturi oskudno obradena. Kathryn Linn Geurts (2002: 8) to-
plinu promatra kao specijalizirani osjet za dodir koji djeluje preko
toplinskih receptora u kozi, ali Potter (2008: 453-454) toplinu i
dodir smatra razli¢itim perceptivnim nacinima u slucaju kad se
odnose na fizicko iskustvo tijela, ali i kad se odnose na razlicite
razine znacaja koja ta dva osjetila nose. Dodir je osje¢aj zaduzen
za neposredni kontakt tijela s vanjskim predmetom kroz kozu.
Kao najveci organ, koZa se moZe promatrati i kao zastita i kao
svojevrstan prozor koji donosi svijet u neciju kinesteticku svje-
snost (Cooper Albright 2017: 237). Dodir je u odnosu na druge

22 Jako se kinestezija odnosi prvenstveno na osjete tijela u kretanju ili miro-
vanju, plesaci su prvenstveno govorili o “osjecaju svoga tijela”
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nacine percepcije jedinstven jer “Stogod dotaknete, dotakne i
vas” (Hsu 2000 prema Potter 2008: 457).% Dodir, kao i okus su
utoliko visoko socijalizirana osjetila (Potter 2008: 457). Za pro-
fesionalne plesade osjecaj dodira djeluje u skladu s osje¢ajem
pokreta. Kontakt dijelova tijela dovodi do dijeljenja ili rasporedi-
vanja teZine, preuzimanja teZine partnera i drugih interakcija.**
lako dodir uglavnom djeluje unutar podrucja ljudskih odnosa,
percepcija topline stvara ne samo veze izmedu tijela i okoline
nego i izmedu ljudi i svijeta te izmedu Zivota i smrti. Toplina se
opaza unutar ljudskog tijela i na njegovim rubovima (izvana), gdje
se sastaje i stapa s vanjskim svijetom (isto: 454).>%

Osjecaj pokreta je susStinski vezan za osjecaj vrucine. Za ple-
saca je osje¢aj vrucine osjecaj unutarnje energije i tjelesne spre-
mnosti. Kineticka energija, povezana s toplinom i protokom
tekucina (krv, znoj), ukazuje na vitalnost, dok se mirovanje po-
vezuje s hladno¢om i moZe oznacavati bolest, ozljedu ili izosta-
nak zivotne snage. Toplina je klju¢no osjetilo (osjecaj) energije o

23 Dodir je intenzivno razraden medu suvremenim plesa¢ima, posebno
onima koji se bave kontaktnom improvizacijom (Novack 1990). Kontaktna im-
provizacija se pojavila u SAD-u tijekom ranih 1970-ih, kad su manje formalizi-
rani i viSe “pjeSacki” oblici pokreta stjecali povjerenje medu nekim profesional-
nim plesac¢ima. Temeljena je na partnerskoj suradnji. Osnovna je pretpostavka
kontaktne improvizacije da se pokreti generiraju naizmjeni¢nim fizickim kon-
taktom jednog tijela s drugim. Kontakti se mogu kretati od njeZnog dodira do
potpunog podupiranja tezine partnera.

#4 Takoder, nacini dodirivanja uobicajeni u plesu medu plesac¢ima znatno se
razlikuju od konvencionalnih dodira (Potter 2008: 458). U baletu su uobicajene
“podrske” gdje partneri mogu drzati ili pridrzavati partnerice oko struka, is-
pod pazuha, za bedra ili straZnjicu. Posebno su prilikom uvjeZbavanja pojedinih
podrski, kad partneri “isprobavaju” i “dogovaraju” optimalan “hvat”, uobicajeni
nekonvencionalni dodiri. Dodir je i dijelom tjelesne intimnosti. Plesaci nekad
dijele fizicku i neverbalnu intimnost i prije nego $to se imaju priliku (bolje) upo-
znati te verbalna i emocionalna intimnost u plesu ne prethode nuzno fizi¢koj.
Rasby Marlene Powell takav fenomen u plesu naziva reverzibilnom intimnos$c¢u
(1997: 85-90).

5 7Zbog tog prekograni¢nog kapaciteta, iskustvo topline usporedivo je s
iskustvom mirisa (Potter 2008: 454).
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kojem se neformalno raspravlja medu plesa¢ima. “Zagrijavanje”
prije pocCetka classa, ili podizanje unutarnje tjelesne tempera-
ture, smatra se neophodnim za ucinkovite izvedbe i u¢inkovito
vjezbanje. Tijekom zagrijavanja tijela, neophodnog prije vjezba-
nja, povisuje se temperatura tijela i pocinje izvirati znoj. Po¢inju
se intenzivnije osjecati miSici i njihova ve¢a pokretljivost.** Zato
(skra¢ena) verzija uobicajenog classa prethodi svakoj probi ili
predstavi. Ugrijano je tijelo funkcionalnije, “posluSnije” i manje
sklono ozljedama. Odjec¢a za zagrijavanje dio je protokola podiza-
nja razine topline plesaceva tijela. Unutarnja toplina ispusta se u
okolni zrak. Primjerice, zbog energi¢nih koreografskih sekvenci,
koje su vrlo brze i/ili uklju¢uju visoke skokove, a izvode se samo
u kasnijim fazama baletnog sata, dogada se da je cijela dvorana
“usijana” toplinom. Kad plesaci ulaze u dvoranu nakon $to se u
njoj ve¢ vjezbalo, Cesto ih pogada gusta vruc¢ina (s mirisom znoja
i topline) koja ukazuje na nedavno zaposjedanje prostora tijelima
drugih plesaca. Bas kao §to se “zagrijavanjem” priprema za ula-
zak u dvoranu ili na pozornicu, “hladenje” je priprema za vraca-
nje u svijet u kojem se ne pleSe (isto: 454-459).

Kako bi se orijentirali i vjeSto snalazili na sceni i u dvorani,
baletnim plesac¢ima potrebno je razviti prostornu svijest ogra-
nic¢enu na njihov neposredan izvedbeni prostor (Grau 2005: 151).
Neki od temeljnih termina u baletu, en dehor i en dedans, opisuju
pokret i plesac¢ima sugeriraju poziciju u prostoru. Pokret na van
(fr. en dehor) oblikuje otvorenu poziciju (fr. ecarté), a pokret pre-
ma unutra formira zatvorenu poziciju (fr. effacé). Oni naznacuju
mjesto unutar ili izvan, prema unutra ili na van. Tako priziva-
ju dio meduigre u plesanju pokreta i oblika, izmedu “unutra” i

2% Anatomske slike miSi¢a impliciraju da se ono $to je prikazano moze (i
treba) osjetiti u vlastitom tijelu. Za razliku od unutarnjih organa ili vezivnih
tkiva, miSi¢i su generalno konceptualizirani kao dijelovi tijela ¢ija se aktivnost
moze iskusiti ili osjetiti (kao proprioceptorna senzacija, opipljiva tvrdoca ili
vidljiva masa) (Merit Miiller 2018: 881).
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“izvana’, izmedu tijela i njegovih lokacija u prostoru te u odnosu
na praksu, ukazuju na perspektivu u prostoru (Jackson 2005: 27).
U klasi¢nom baletu prostor se dozivljava u odnosu na plesace-
vo tijelo. Prostorni jezik lijevo/desno, naprijed /nazad tipican je
primjer prostorno egocentricne percepcije. Valerie A. Brigins-
haw napominje da je i prostor, poput subjektivnosti, drustveni
konstrukt te se ne moze istraZivati bez referencije na ljudske
subjekte. Analizom prostornih koncepcija analizirala je na koji
nacin prostor i plesacev osjecaj za prostor utjecu na ples. Prostor
ne promatra samo formalno nego propituje njegove ideoloske,
filozofske i politicke parametre. Odnosi izmedu tijela i prostora
u plesu imaju vaznu ulogu u konstruiranju subjektivnosti, jer se
odnosi u svijetu razumijevaju i materijalnim tijelima u kontaktu
s prostorom (2001: 1-8). Plesaci se “vode osjecajem za prostor”
ili “osjecaju prostor”, potrebno im je, primjerice, “osjetiti scenu”

Neki su plesaci naglasili da prostor osluskuju i Cuju, jer “zvuk
daje ekstenziju prostora”. Preko zidova se oCima ne vidi, ali se
¢uje." Sluh koriste za Sirenje i prijelaz fizickog prostora koji se
ne moze mjeriti o¢ima (Ravn 2017: 66). Sli¢no se koriste imagina-
cijom prostora za ekstenzije vlastitog tijela unutar tog prostora.
Ucestale su instrukcije uditelja ili baletnog majstora: “produzi
ruku”, “osjeti nastavak prstiju u prostoru”.*® Bilo kojim se “polo-
zajem” postupa kao produzetkom njihova tjelesnog prostora -
tihim pokretom u kojem oblikuju linije svoga tijela kako bi linije
pokreta nastavili dalje u prostoru. Zamisljeni prostori (i zamislje-
na ekstenzija tijela u njima) doZivljavaju se kao da su ukorijenjeni
i dijelom tjelesnosti. Tijela plesaca nisu samo smje$tena u pro-
stor. Prostor na koji se odnose takoder potjeCe iz nacina na koji
zamiSljaju fiziCcku materijalnost tijela (isto: 68-69). Ekstenzijom

%7 Prostorni odnos plesaceva improviziranog pokreta sluhom je povezan
primjerice s glazbom koja dopire iz susjedne dvorane ili zvukovima s ulice.

2% Baletna etericnost, odnosno dojam da balerine lebde, postiZe se, izmedu
ostalog, “izduzivanjem” pokreta ruku, nogu i pozicija u prostoru.
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u visinu kao prostornom orijentacijom moze se smatrati i po-
dizanje na Spice. Osje¢aj prostora je plesa¢ima vazan i zbog in-
terakcije s drugim plesacima, kako bi imali “osjecaj rasporeda u
prostoru” ili bili na “odgovaraju¢oj udaljenosti” od drugog ple-
saca. Za balerine u ansamblu “osjecaj drugih tijela” u prostoru je
vazan jer ¢esto moraju “drzati linije”, a da se medusobno ne vide
s obzirom na to da neke klasi¢ne koreografije zahtijevaju pogled
usmjeren u pod ili od balerine pored. Vazan je i za soliste jer mo-
raju primjerice procijeniti i odrediti putanju u prostoru po kojoj
¢e se kretati vrteci piruete u krugu.

U svakodnevnom radu, plesaci (u)vjezba(va)ju sposobnost
manipulacije kretanjem usredotocujuci svoj osjecaj kretanja oko
ideje “postavljenosti” i “smjeStenosti”. “Postavljeno” se (engl. ali-
gned) tijelo odnosi na idealno balansiranje udovima prema ver-
tikalnoj liniji, a “smjeSteno” (engl. placed) tijelo na to kako plesaci
osjecaju svoje srediSte povezano s vaznim referentnim tockama
unutar njihova tijela (Ravn 2017: 68). Plesa¢ je neprestano uklju-
¢en u eksperimentiranje s iskustvom kretanja. U baletu je nuzno
ovladati tijelom kako bi ono, u okvirima baletne tehnike, moglo
izvesti kretnje neizvedive netreniranim tijelima, poput, primjeri-
ce, balansa u pozi neuobi¢ajenoj za neplesno tijelo. Ravnoteza ili,
plesnim rje¢nikom, balans ono je $to plesaci trebaju “pronaéi” i
“osjetiti” kombinacijom svojih kinestetickih osjeta tijela. Balans je
medutim Cesto na izmaku i neki ga plesaci, ako nisu “prepoznali”
i/ili upamtili “osjecaj tijela u balansu”, svakodnevno “traze” i “(ne)
pronalaze”. Wainwright i Turner napominju da ga je uslijed samo
nekoliko dana nevjeZzbanja lako izgubiti (2004: 328). Nakon toga
ga je potrebno ponovno “pronalaziti”. Tek dobro smjeSteno tijelo
pronalazi svoj balans. Osjecaj plesaca da su uskladeni, odnosno
postavljeni i smjeSteni, tvori osnovni referentni okvir za njihov
internalizirani osje¢aj pokreta. Taj je osje¢aj istovremeno dijelom
kontinuiranog procesa napornog rada u kojem plesaci oblikuju
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svoja tijela kako bi mogli kontrolirati pokrete u skladu s ideal-
nim baletnim tijelom. Baletni stru¢njaci smatraju da je u baletu
pokret neizvediv bez postavljenog tijela.”* Internalizirani osjecaj
postavljenog i smjeStenog tijela i njegova kontrola dovodi do sa-
mokontrole tijela.

Demonstracija, vizualizacija i metafora

Baletni je jezik narocito internaliziran vizualnim. U¢itelj ili balet-
ni majstor propisane pokrete plesacima demonstrira ili oni uce
promatranjem drugih plesaca. Foster (1997: 237-238) razlikuje tri
plesna tijela. Dva su konstruirana u tandemu i proizlaze iz pro-
cesa vjezbanja, promatranja plesa i razgovora o njemu pri ¢emu
jedno utjece na razvoj drugog. Jedno je ono koje se primjecu-
je, shvatljivo i dodirljivo, a drugo je estetski idealno. Ono prvo,
koje se vidi, koje osje¢a i materijalno je, proizlazi iz senzorickih
informacija (vizualnih, auditivnih, olfaktornih i kinestetickih).
Ono drugo, idealno, moZe odredivati veli¢inu, oblik i propor-
cije svojih dijelova kao i stru¢nost izvedbe odredenih pokreta.
Trec¢a vrsta tijela, demonstrativno tijelo, posreduje prihva¢anje
tih vjestina oprimjeruju¢i, odnosno demonstrirajuéi ispravan ili
neispravan pokret. Ono se izlaZe u tijelu poducavatelja (koji gru-
pama ucenika plesaca (re)definira zahtjeve osjetilnog i idealnog
tijela), a ponekad i u vlastitom odrazu u zrcalu i tijelima drugih
plesaca u ucionici i njihovim (u zrcalu) odrazenim predodzbama.
Demonstriranim pokretima ucitelja ucenicima je omoguceno

29 Dijelom postavljenog tijela smatra se i “podignutost” tijela. U klasi¢nom
baletu srediSte je naznaceno u regiji prsnog koSa i koristi se za “povlacenje”,
radnju podizanja gornjeg dijela trupa daleko od zdjelice kako bi se dobio izgled
lakoce u gornjem dijelu tijela, stvaraju¢i kvalitetu pokreta koja se doima eteri¢-
nom. Suprotno tome, primjerice suvremeni plesaci imaju tendenciju oznaca-
vati nizi polozaj sredista, u podrucju zdjelice, $to se prevodi u odlike kretanja
“tezine” i “prizemljenosti” (Potter 2008: 450).
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kopiranje ili oponasanje ucitelja. Plesaci potom iskuSavaju kreta-
nje, hvataju¢i suptilne nijanse koje ucitelj utjelovljuje zahvaljuju¢i
godinama treniranja, odnosno nijanse koje ucitelj ne uspijeva
objasniti rije¢ima. Postupkom demonstracije zbiva se “upijanje”
pokreta. Ucitelj pokazuje korak ili sekvencu koraka, a od plesaca
se ocekuje da je ponovi.*** OponaSanjem ucitelja plesaci nastoje
internalizirati vizualno i usvojiti demonstrirano. Uc¢itelji pred-
stavljaju brojne varijacije ispravnog i neispravnog da bi se plesa-
¢ima definirali i redefinirali postavljeni zadaci. Usvajanje znanja
prvenstveno promatranjem, a tek potom nastojanjem izvodenja
demonstriranog, povisuje plesacevu kinesteticku osvijeStenost i
vjestinu. Takoder, u poducavanju tehnike i poloZzaja tijela, fizicki
kontakt prilikom “ispravljanja” koji prakticiraju ucitelji, “govori
viSe od rije¢i” (Choi i Kim 2015: 152) i moZe dodatno pridonijeti
osvjestavanju kinesteticke dimenzije tijela.? Treniranje plesa(nja),
osim fizicke prakse, zahtijeva usvajanje tehnickog vokabulara
kako bi se razumjele korekcije, komentari i druge verbalne suge-
stije ucitelja ili baletnog majstora. One u plesaca izazivaju fizicke
reakcije, ponekad i bez njihove direktne svijesti.

Kako bi se locirala klju¢na podrudja tijela i njihovi odnosi i
relacije, svaka plesna tehnika pociva na nizu naziva, doslovnoj

20 Pri demonstraciji ucitelji ¢esto samo “markiraju” (zbog godina, ozljeda,
izostanka kondicije koju su nekad imali), no od ucenika se ocekuje izvedba
punom snagom. Dakle, iako ponekad vide samo obrazac, znaju $to se od njih
trazi. “Markirati’ za plesace znaci reproducirati formu bez ulaganja energije”
(Louppe 2009: 123). Takvu vrstu aktivnosti prakticiraju plesni ucitelji na sato-
vima plesa ili plesaci na probama kako bi upamtili koreografiju bez suvi$nog ili
pretjeranog umaranja.

21 Ucitelji i baletni majstori nisu odgovorni samo za postavljanje vjezbi. Oni
tijekom ili nakon svake vjezbe hodaju okolo poput tehnicara koji podeSavaju
proizvodne strojeve. Prilagodavaju dijelove tijela koji odstupaju od pravilnog i
govore plesacima $to i kako ¢initi. Plesni majstori skre¢u pozornost na aspekte
savrSenstva koji su izmakli fokusu ili znanju plesaca, pokazuju im kako bi vjezba
trebala izgledati. Njihovi su upadi legitimni i oni, ako je potrebno, polazu ruke
na tijela plesaca (Merit Miiller 2018: 877) i fizickim dodirom pojedinih dijelova
tijela plesaca doprinose njihovu osvjestavanju.
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ili metaforickoj nomenklaturi (Foster 1997: 238). Williams tvrdi
da su plesovi “drustveno lingvisticki fenomen” (2004: 174-175) jer
je ucenje plesanja, kao i druge fizicke discipline poput sporta ili
borbenih umjetnosti, lingvisticko i fizicko. Koreografije se mogu
demonstrirati, ali se prenose i verbalno. Komentari koreografa
informiraju na koji ¢e nacin plesaci interpretirati njihove koreo-
grafije (Grau 2007: 193). Tijelo je konstruirano kroz diskurs, upi-
sano je kroz obrasce druStvenih kretanja, kroz sustave treniranja
koreografiranog plesa, kao i kroz nacine na koje rijeci ili vizualne
predodZbe oslikavaju koncepcije fizikalnosti (Goldberg 1997: 305).
Vokabular koji se koristi utjece na tijelo, djeluje na njegov razvoj i
oblikuje razumijevanje i percepciju pokreta (Novack 1993: 35). U
procesu poducavanja i prijenosa vjestina, ucitelji, plesni majstori
i koreografi koriste brojne, njima uobicajene i razumljive termi-
ne i sintagme kojima nastoje usmjeriti i aktivirati paZznju plesaca
prema raznim anatomskim lokacijama, poput odredenih misica,
zglobova, kosti, tetiva. Kako bi se plesacima $to jasnije pribliZile
instrukcije, one su ¢esto opisne ili metafori¢ne. Metaforama se
nastoji aktivirati plesaceva vizualizacija (izvedbe). Vizualiziranim
akcijama plesa¢ usmjerava koncentraciju na pojedine dijelove
tijela. One su ispomo¢ u poducavanju i razumijevanju zahtjeva
ucitelja, onoga $to je potrebno uciniti i koje dijelove tijela aktivi-
rati za pojedine akcije. Paul Connerton (2004: 107) konstatira da
“kada zakaze nasa sposobnost da spontano izvr§imo zahtijevani
tjelesni pokret, konzultiramo mentalnu sliku onoga $to treba-
mo uciniti”. Pored baletnog vokabulara na francuskome kojim su
oznaceni pojedini plesni koraci, metafore su Cesto sastavni dio
nastave ili viezbanja. Njima se nastoje docarati trazene radnje.
Instrukcije poput “rasti u pokretu” ili “ispravite leda kao da vam
je glava povucena prema gore nevidljivom Zicom”, plesa¢ima go-
vore da je potrebno izduZiti i istegnuti tijelo. Da bi se oznacilo
gdje trebaju biti postavljene noge i ruke u odnosu na ostatak ti-

” o«

jela koriste se sintagme poput “unutarnja noga”, “vanjska noga’,
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” W ”

“straznja noga”, “prednja ruka”, “potporna noga” (usp. i Pickard
2012: 32). Nizom metafora plesa¢ima se predstavljaju ideje iz ko-
jih se konstruiraju njihova tijela i utjelovljuje pokret. Instruirani
su u retorickim odnosima koja tijelo vezuju sa sebstvom i za-
jednicom (Foster 1997: 253). Opisna ili metafori¢na terminologija
poznata je samo plesacima odredena oblika plesanja. Postoje
sli¢nosti prepoznatljive plesac¢ima drugih oblika plesanja, ali ne i
neplesac¢ima odnosno autsajderima kojima su plesne metaforic-
ke konstrukcije i instrukcije nepoznate.?? Svaka tehnika generira
tjelesnu snagu, fleksibilnost, centriranje, oblikovanje tijela, ritam
pokreta, kvalitetu i koli¢inu tenzije. Da bi plesaci razumjeli oda-
kle krece koji korak, ve¢ina ih nudi tjelesnu topografiju, odredi-
vanje odredenih podrucja u ili na tijelu, kao i principe koji vode
odgovarajuce relacije tih podrucja. Topografije se potom pustaju
u kretnju (Foster 1997: 238). PredodZbe su za plesace, instruk-
cije za propriocepciju ili kinesteziju, odnosno njihovu svijest o
dijelovima njihova tijela u prostoru. Baletni plesaci treniranjem
visoko aktivnog tijela oblikuju svoja tijela, produciraju¢i idealnu
kinezioloSku funkcionalnost miSi¢a (metaforicki) opisanih kao
tjelesni izvrSioci sa specificnim sposobnostima i snagama. Stoga
je presudno za plesace transformirati vizualno predocene slike u
iskustva vlastitih dijelova tijela i tako ih prenijeti u vlastito pod-
rucje manipulacije (Merit Miiller 2018: 880-881).

Smjernice koje nude ucitelji ili majstori baleta i same vjeZbe
vrlo su repetitivne. Repeticija je sastavni i temeljni element svake

22 Tako su “zamisli da imas rep kojim s prednje strane pelvis povlaci§ na-
prijed”, “ne sjedaj u kuk potporne noge”, “skupi kosti” ili “podigni tijelo” vrlo
jasne instrukcija plesacima klasi¢noga baleta, ali ne primjerice i plesac¢ima la-
tinskoamerickih plesova u ¢ijoj tehnici ne postoje takve sugestije niti je njihova
tehnika temeljena na podignutom tijelu. S druge strane, plesaci standardnih
plesova, iako ne Cuju niti koriste takve konstrukcije, mogli bi ih prepoznati s
obzirom na to da njihova plesna tehnika zahtijeva podignutost odnosno, nji-
hovu rje¢niku blizu formulaciju, “izduZenost tijela”. Skupine spomenutih pet
latinskoamerickih i pet standardnih plesova temeljne su sastavnice sportsko-
ga plesa.
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plesne tehnike. Neprestano (ispravno) ponavljanje (istih koraka)
ukalupljyje tijelo u traZzenu formu (Aalten 2004: 267), a “predodz-
be koriStene kako bi opisale tijelo i njegove akcije postaju tijelo”
(Foster 1997: 239). Metafore naucene prilikom instruiranja slu-
Ze kao markeri i interpreti razvijajuce tjelesne svjesnosti (isto:
241). Poseban efekt ostvaruje ponekad sadrzaj metafore, a nekad
i njezina neprestana repeticija, koja se tako “zadrzava u glavi”
plesaca kako bi “odzvanjala” prilikom pokreta koji plesa¢ nasto-
ji “objasniti” svome tijelu. Ponavljanje nastojanja i vizualiziranje
metafori¢kih instrukcija rezultira osvijeStenim plesnim tijelom
koje je u plesu podeSeno i oblikovano te sasvim razliCito osjeca
svakodnevne kretnje od plesnih. Kad plesaci plesu, “svjesnost
prati svaki pokret” (Fraleigh 1998: 140).

Inovacije i tehnicka pomagala (Stap, spica, ogledalo)

Potraga za fizioloSkim idealom - otkrivanje §to bi tijelo trebalo
uciniti - dovela je do inovacija onoga $to bi tijela mogla uciniti.
U odgovoru na anatomski potencijal sve ve¢eg udaljavanja od tla
uvis stajanjem na poluprstima, baletni su majstori formirali tijela
za odrZavanje stabilne osi na minimalnoj povrSini stajanja. Me-
dutim, ovu je vjeStinu bilo moguce razviti tek uz pretpostavku da
se u nastojanju odrZavanja ravnoteze neprestano ne pada. Sto-
ga u svojoj nastavnoj knjizi iz 1623. De Lauze (1952 [1623] prema
Merit Miiller 2018: 874) predlaZe pridrZavanje za Stangu kako bi
se postigla ravnoteZa uz pravilno drZanje tijela. Ova je inicijativa
bila korak k razvoju ispomoci osmiSljene za napredovanje tijela i
olaksano odrzavanje fokusa na “osjecanju ili osjetu tijela” Danas
je “Stap”, drvena Sipka pri¢vrS¢ena na zid za koju se plesaci tije-
kom jednog dijela classa pridrZzavaju, sastavni dio rada na tijelu u
baletu koji je postao gotovo amblemati¢an za baletni class. Stan-
ga i izrazito sposobna baletna tijela pojavili su se u zajednickoj
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konstrukciji. Tijela koja na prstima stoje stabilnije nego mnogi
na ravnim stopalima mogla su evoluirati s prilagodenom po-
moc¢nom tehnologijom (Merit Miiller 2018: 874). Izumom Spica
u 19. stoljecu tijela su se trebala osposobiti za njihovo koriStenje.
Spice su dizajnirane da bi jo§ viSe prosirile tjelesne moguénosti
stvorene upotrebom Stapa. Materijalni izumi osmiSljeni za ispo-
moc¢ u razvoju plesne tehnike doprinijeli su ve¢im mogu¢nostima
tijela u usvajanju plesne tehnike. Sastavni dio svake dvorane za
vjeZbanje baleta danas su Stap i zrcalo.

Uvodenjem zrcala kao alata za samokorekciju dodatno se
dopunjavala aparatura za tijela s geometrijski profinjenijim lini-
jama koja izbjegavaju sve anatomski neispravne i neodgovaraju-
¢e pokrete (Merit Miiller 2018: 875). Zrcalo je postalo vazno
nastavno sredstvo i radni alat za plesace, a njegova se prvotna
uloga zadrzala do danas. Ono je pomo¢no sredstvo koje olakSava
i odraZava tjelesni napredak, suocava plesace sa slikom vlastitih
kretnji dopustajuci detaljne prilagodbe i istodobno djeluje kao vi-
zualna smjernica za procjenu njihovih pokreta. Uvodenjem zrca-
la u dvorane, uvedena je analiticka podjela izmedu “tijela koje se
vidi i tijela koje se osjec¢a” (Ravn 2017: 69-71). Vid ne djeluje samo
prema spektru zrcalnog vida, ve¢ je uvijek informiran i krcat ki-
nestetickim osjetima. Ostala osjetila u funkciji su “izgradnje” i
pomodi tijelu, ispomo¢ u detekciji i pronalazenju optimalnih rje-
Senja izvedbe. Konstatacija Mikea Featherstonea (2010: 220) da
plesac “ne vidi o¢ima, nego osje¢a o¢ima” vjerno ilustrira nacéin
na koji plesaci gledaju i dozivljavaju svoj odraz u zrcalu, te kako
kroz zrcalo istodobno “osjecaju” svoje tijelo. Plesaci isti¢u da
kombiniraju svoj osje¢aj vida i svoj internalizirani osje¢aj pokreta
kao referentne tocCke za prepoznavanje kako bi njihovo kreta-
nje trebalo izgledati i osjecati se. Internaliziraju¢i vanjsko oko i

3 Baletni plesaci vjeZbaju pred zrcalom od sredine 18. stoljeca (Foster 1997:
253).
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eksternaliziraju¢i unutarnji osje¢aj svoga kretanja, plesaci baleta
proSiruju svoj osje¢aj za linije koje vide u zrcalu. U zrcalu prate
povezanost izmedu tjelesnih udova koje osjec¢aju. Ogledalo nije
jedino u kojem se plesaci “ogledaju”. Cine to u odrazima povrsine
glasovira, prozora, a simboli¢no i u rijeCima plesnog majstora i
ucitelja odnosno “ispravljaca” te zrcalo i simboli¢no ¢esto pred-
stavlja tek ideju koja plesacima, posredstvom osjetila vida, poma-
ze u kontroli njihova tijela.

No, odraz u ogledalu moze biti samo djelomican, odrazava
pojavu samo iz jednoga kuta, na mjestu na kojem zapravo nije.?*
Tu djelomi¢nost zrcala plesa¢i nadomjeStaju svojim “osjetom
ili osjecajem pokreta”. Stoje¢i “na Stapu” pred zrcalom na sva-
kodnevnim classevima, dok su usredotoceni na to da vide sebe
onako kako ih vide drugi, plesaci nikada “ne stoje samo mirno”
(Ravn 2017: 69). Cak i u naizgled stati¢noj pozi, plesa¢ je zapravo
u neprestanom kretanju, ¢ine¢i mikro pokrete nevidljive pogle-
du promatraca, ali jasno zamjetne osje¢aju plesaca u kretanju
(Almeida 2015: 51). Odraz plesaceva tijela u ogledalu pomaze pri
fokusiranju na dijelove tijela koje plesaci u odredenom trenutku
“obraduju”. Plesaci u “borbi s tijelom”, nakon brojnih korekcija i

24 Kako bi pojasnio heterotopiju, Foucault se posluzio primjerom zrcala:
“Zrcalo je, prije svega, utopija, jer je to mjesto bez mjesta. U zrcalu, sebe vidim
ondje gdje nisam, u jednom nerealnom prostoru koji se virtualno otvara iza
povrsine; ja sam s one strane, ondje gdje nisam, neka vrsta sjene koja meni
samome daje moju vlastitu vidljivost, koja mi dopusta da se vidim ondje gdje
sam odsutan - utopija zrcala. Ali to je ujedno i heterotopija, u onoj mjeri u kojoj
zrcalo doista postoji u stvarnosti i gdje proizvodi kontrareakciju na mjestu koje
ja zauzimam. Posredni$tvom zrcala otkrivam da sam odsutan s mjesta na kojem
sam, jer se vidim drugdje. Pocevsi od toga pogleda koji se usmjerava prema
meni s podloge onoga virtualnoga prostora koji se nalazi s druge strane zrcala,
vra¢am se k sebi; ponovno usmjeravam oci prema sebi samome kako bih se
rekonstituirao ondje gdje jesam. Zrcalo funkcionira kao heterotopija u smislu
da ovo mjesto koje zauzimam ovdje, u trenutku dok se promatram u zrcalu, ¢ini
istovremeno potpuno realnim, povezanim sa svim prostorima koji ga okruzuju,
i potpuno nerealnim, jer, da bi bilo percipirano, ono mora pro¢i kroz virtualnu
tocku koja se nalazi ondje” (Foucault 1967, 1984 prema Petlevski 2015: 43).
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instrukcija svojih ucitelja ili baletnih majstora, vrlo dobro znaju
“na ¢emu trebaju raditi” i Sto moraju “popraviti”. Govori im to vla-
stito tijelo i glas njihova ucitelja, ¢ak i kada i nije fizi¢ki prisutan.
U tom nastojanju im pomaze kinesteticki osje¢aj kretnje i odraz
u ogledalu koji svjedodi koliko u svome nastojanju (ne) uspijevaju.
Osim odraza, zrcalo je i svjedok (radu, napretku, disciplini, gres-
kama, odrazu tijela koje vijezba). Ima vaznu ulogu u osvjes$¢ivanju
tijela plesaca, a u individualnoj borbi s discipliniranjem tijela i
uklju¢ivanjem stecenih vjeStina samokorekcije, ono ponekad
preuzima ulogu uditelja - onog koji korigira bez glasa i ¢esto
je jedan od glavnih poticatelja plesacevih nastojanja. “Primjena
vizualnog nadzora” u obliku zrcala, poducavatelja ili koreografa
“rezultira treniranjem samodiscipline uslijed permanentne izlo-
Zenosti promatranju” (Biti 2012: 73).

Plesaci slijede opise i demonstracije ucitelja i baletnog maj-
stora, a pomocu zrcala analiziraju svoja i druga tijela u dvorani.
Uce nadgledati sami sebe. Ogledala su neophodni alati za kritiku,
a plesacima mogu biti izvor sigurnosti i/ili nesigurnosti. Plesaci
su opisali svoju skrupuloznu ovisnost o zrcalima i dvojake osje-
¢aje koji se generiraju iz neprestana svakodnevna (samo)proma-
tranja i (samo)odmjeravanja. Istaknuli su da neprestano izloZeni
odrazima vlastitih tijela, postaju prema njima hiperkriti¢ni, ali
i narcisoidni (usp. i Gray i Kunkel 2001: 16) te opsjednuti svo-
jim tijelom. Svakodnevno vjezbanje koje ukljucuje promatranje,
analiziranje i treniranje vlastita tijela u cilju ve¢e podatnosti i
stjecanja odredenog automatizma, plesace primorava na izrazitu
osvijeStenost i zaokupljenost vlastitim tijelom.

Plesaci (i njihovo tijelo) zadrzavaju kinesteticku informaciju
o aktivnostima proteklih izvedbi te tako usvajaju i stjecu “povi-
jesni osjecaj svojih vlastitih tjelesnih pokreta” (Foster 1997: 240).
Navedeno je da tijelo akumulira nataloZeno sje¢anje, usvojene
navike tijela, ali i detektirane “osjecaje” koje plesaci povezuju s
(ne)ispravnom izvedbom. Iako su plesaci neprestano suoceni sa
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svojim odrazom u zrcalu koji ih navodi na ve¢u samokontrolu
plesne koordinacije tjelesnih pokreta, jednom na sceni, bez prat-
nje svoga odraza kao orijentira (ne)ispravnog pokreta, preostaje
im sjecanje na osjecaj pokreta. Kinestetickim osjecajem pokreta
raspoznaju ispravnost ili neispravnost pojedinog pokreta ili po-
jedinog koraka, jesu li “pogodili balans” ili “odradili kombinaciju
koju su vjezbali”. Osjet ili osje¢aj pokreta je plesacima vodilja i
smjernica, njihov ucitelj i korektiv, njihov (unutarnji) glas i oslo-
nac. Zato i ucitelji Cesto govore u metaforama nastoje¢i prou-
zroCiti i osvijestiti osjecaj koji ¢e plesac¢ upamtiti i koji ¢e mu biti
korektiv izvan plesne dvorane, bez zrcala i bez glasa plesnog
majstora.

Preko etike do estetike: fizicki i mentalni izazovi

Znanje o funkcionalnoj anatomiji tumaci se i ulijeva u estetsko-
-geometrijske probleme - i obrnuto. Dok u svojoj scenskoj pro-
dukciji balet nastaje kao umjetnicka forma, njegova produkcija
umjetni¢kih “materijala” - baletnih tijela, postaje umjetnost u
kojoj se primjenjuje znanost anatomskog oblikovanja tijela. Balet
se tijekom stoljeca profilira kao zasebno polje prakse dvojakim
procesima upravo na podjeli znanosti i umjetnosti (Merit Mdller
2018: 875). Na tom tragu moglo bi se govoriti o dvjema razina-
ma baletne ambivalentnosti, ili o “dualizmu izmedu stvarnog i
apstraktnog” (Van Delinder 2000: 242): o umjetnosti na sceni
za publike s jedne strane i o primjeni znanosti u procesu pri-
premanja tijela plesaca za tu umjetnost iza kulisa, s druge stra-
ne. Baletna tehnika je tijekom vremena promisljena, sastavljena
i ustanovljena da bi se njome stvaralo poZeljno baletno tijelo.
Ona dakako prolazi i modifikacije, ali je u osnovnim postavkama
preteZito fiksna. Kao i u mnogih drugih umjetnosti i aktivnosti,
tehnika je u baletu utkana u izvedbu, ali ne i njome eksplicirana
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te je ostvarivanje usvajanja plesne tehnike insajderski proces.
Posredstvom tehnike koja nije eksplicirana, ali je sadrzana u
izvedbi, omoguceno je predstavljanje oblika kojim se docarava
baletna vjeStina (umjetnost). Ogleda se u izvedbama u kojima se
koriste njezina pravila i zadatosti. Izvodi se, ali ne predstavlja.
Plesaci i plesni struénjaci govore o plesnoj tehnici, a autsajderi,
govorec¢i o tehnikama, najéeS¢e govore o plesu (ili baletu). Fi-
lozofija insajderskog nacina stjecanja tjelesnih vjestina i proces
profesionalizacije plesaca zatvarali su se jo§ od vremena separa-
cije plesaca i publika u insajderske kontekste, ostavljajuci vlasti-
te vrijednosti i regule stvaranja poZeljnog plesnog tijela unutar
zajednice baletnih umjetnika. U dvorani u kojoj vjezbaju i rade,
pokreti plesaca odvojeni su od kostima, maski, Sminke, mimike
i formalnih zadatosti scenskog predstavljanja. Mogu se stoga
izdvoijiti dvije razine stvarnosti plesa, one prije i one za vrijeme
scenske plesne izvedbe. Svim standardiziranim i pravilima op-
toCenim plesnim oblicima, da bi se uopce realizirali, prethode
vjezbe kojima se dolazi do zadatosti koje ¢e biti prezentirane tek
pred auditorijem, a proces stvaranja plesac¢a spremnog za scenu
je insajderske prirode.

Osim otkrica tijela kao materijala i instrumenta koje je mogu-
¢e oblikovati i obraditi (Foucault 1977), primjena povijesno osmi-
Sljene tjelesne tehnike na principima tjelesne anatomije te ideja
tijela kao stroja (i objekta bez osobnosti) zadrzana je u treniranju,
ali i tretiranju plesaca. Mnogi su istrazivaci u poducavanju baleta
uocili stranu koju ne znaju i ne vide svi s obzirom na to da se
mnoge stvari bitna sadrzaja izvode iza pozornice, zamaskirane,
ponekad i sakrivene (Ronstrom 1999: 135), a dijelom su procesa
stvaranja kona¢nog produkta - plesa/nja. Iskustva plesaca smje-
Stena su povijesno, kulturalno i institucionalno. Pri istraZivanju
plesa paZnju ne zaokupljaju samo ples i plesaci nego kontekst
uvjeta proizvodnje i stvaranja plesne vjeStine. Pojedinac (umjet-
nik) ne moze biti u potpunosti neovisan o standardima kulture
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kojoj pripada (Redfern 1998: 130) i krovnom institucionalnom i
vrijednosnom uredenju zajednice. Institucionalna struktura
baleta odreduje raspon druStvenih pozicija u uvjetima njihova
prestiZa i autoriteta. Odredivanje onoga “Sto vrijedi”, uklju¢ujuéi i
same karijere plesaca, ovisi o miSljenju i akcijama onih na pozici-
jama mo¢i koji odlu¢uju o tome $to se vrednuje kao kapital unu-
tar odredenog podrucja (Grau 2008). Heather Margaret Riten-
burg (2014) je identificirala institucionalne i kulturalne diskurse
koji ukljuc¢uju nekoliko normaliziranih diskursa u poducavanju
baleta. Dominantan diskurs uklju¢uje patrijarhalne i autoritarne
prakse s dominacijom ucitelja nad poslu$nim i pokornim uceni-
cima. Takve se metode poducavanja smatraju esencijalnima za
razvoj fizickih, tehnickih i estetskih zahtjeva za profesionalnog
baletnog plesaca i gotovo se nisu mijenjale od sredine proslog
stoljeca (Lakes 2005: 15). Premda pomaci postoje, metode podu-
Cavanja “stare Skole” i dalje su prisutne u baletnim dvoranama.
Fokus metoda poducavanja usmjeren je na usvajanje odgovara-
jucih koraka, a ne na razvoj autonomije plesaca kroz demokrat-
ski proces ostvarenja znacenja i svrhe (Carr 1984, McFee 2004
prema Choi i Kim 2015: 142).2% Proces usvajanja standarda kakav
je balet, postao je standard (poducavanja) i dijelom je standarda
svijeta baleta.

Vazno je istaknuti da su novopridosla tijela u baletne organi-
zacije u pravilu djecja tijela odnosno djeca. Kako je spomenuto,
temeljna, iako tek prva (u nizu) selekcija dogada se u djec¢joj dobi
i treniranje plesaca zapocinje u vrijeme kad su tijelo i um naj-
osjetljiviji i podlozniji lakSem usvajanju dojmova, a treniranje je
usmjereno ka kreaciji (Dempster 1995: 26) i modeliranju stavova
o plesnoj zajednici, plesu i tijelu. “U baletnoj umjetnosti djeca

#5 Kritike institucije baleta i baletne nastave dolaze iz razlicitih perspekti-
va, od autobiografskih iskaza do etnografskih i drugih znanstvenih studija (usp.
npr. Bentley 1982; Gordon 1984; Kirkland 1986; Green 1999; Lakes 2005; Dyer
2009; Katarin¢i¢ 2013a; Devald Roksandi¢ 2020).
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Cesto nisu subjekti procesa poducavanja koji se odvija u njihovu
najboljem interesu, ve¢ postaju sredstvo za reproduciranje i re-
generiranje estetskih ideala klasi¢nog baleta” (Devald Roksandi¢
2020: 125). Ulaskom u sustav obucavanja baletnog tijela, djeca se
prepustaju usmjerenoj kontroli svojih ucitelja.?

Za razliku od drugih izvedbenih umjetnosti poput opere ili
drame, baletni standardi i repertoar u velikoj mjeri nisu zapisani
te se prenose gotovo iskljucivo iz generacije u generaciju, s uci-
telja na ucenike ili “s tijela na tijelo” te se stoga balet moze sma-
trati kinesteti¢ckom tradicijom (Davida 2011a: 13). (Dobri) uditelji i
koreografi kao (jedini) prenositelji znanja vrlo su cijenjeni. Prema
slavnoj balerini Margot Fonteyn (nav. prema Pickard 2012: 32)
“nema sumnje da je najvazniji ¢cimbenik za uspjeh u baletu, dobar
ucitelj”. George Balanchine takoder smatra da je “balet umjet-
nost primjera. Nijedan udzbenik ne moze zamijeniti Zivu prisut-
nost ucitelja koji utjelovljuje tradiciju” (isto). Ucitelji predstavljaju
obrazovni sadrzaj u kojem je njihova prisutnost vazna kao i bilo
koja druga nastavna metoda (Choi i Kim 2015: 154). Ucitelj je u
vrijeme Skolovanja predstavnik samog baleta.

Nepisano pravilo tipi¢nog plesnog sata zahtijeva od ucenika
Sutnju i priznavanje uditelja kao jedinog autoriteta. Standardni
trening gotovo u cijelosti vodi ucitelj i u¢eniku ostavlja malo mo-
guc¢nosti za dijalog ili raspravu, razilazenje u mi§ljenju ili razvoj
kreativnosti. U tradicionalnoj autoritarnoj baletnoj pedagogiji
otvorena komunikacija podredena je poslu$nosti i suglasnosti s
uciteljem. Komunikacija izmedu ucitelja i ucenika te medu uce-
nicima nije poZeljna. Od ucenika se o¢ekuje da upijaju sve §to uci-
telj govori i da ne govore osim ako im se ucitelj ne obrati (Morris
2003: 17; Johnston 2006: 3; Alterowitz 2014: 10; Risner 2009: 59).
U tradicionalnoj plesnoj pedagogiji koja poducava poslusnosti

#6 Kasnija kontrola nad prezentacijom njihova tjelesnoga rada prepusta se
baletnim majstorima i koreografima.
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te implicira preSutnu suglasnost u kojoj plesaci reproduciraju
usvojena znanja i vjeStine, od ucenika se ocekuje da bespogo-
vorno slijede upute. UCe se posluSnosti, a ne kreativnosti. Nakon
uciteljeve demonstracije koraka, ucenici ih pokuSavaju imitirati.
Ucitelji tada “ispravljaju” u¢enike, koji ponovno pokuSavaju to¢no
oponasati. Ovo je uobicajena formula za stvaranje standardizi-
ranog ponasanja i moZe biti u¢inkovita s u¢enicima koji su voljni
slijediti upute nastavnika bez komentiranja, postavljanja pitanja
ili predlaganja alternativnih pristupa (usp. Stinson 2005: 53).
Poslusnost u razredu oznacava ispravno stanje bi¢a ili identitet
“dobrog” ucenika (Alterowitz 2014: 10). Stoga plesaci klasicnog
baleta i kasnije u plesackoj karijeri ostaju poslu$ni, nauceni su
ne komentirati, ne prigovarati, ne pitati, nego usvajati i sluSati
(Risner 2009: 59). PosluSnost se u baletu smatra “vladavinom za-
kona” (Fisher 2015: 36).¢

Sintagma “tiha umjetnost’, kakvom slovi balet, odnosi se pr-
venstveno na medij plesa kao izvedbe bez rijeci, no proteZe se i
u baletne dvorane. Plesaci su u svom radu nevjerojatno usredo-
toceni i disciplinirani te uglavnom rade u tiSini. Prilikom vjez-
banja ¢esto osjecaju fizicku nelagodu i bol koju ne verbaliziraju
u dvorani. Opcenito tijekom nastave rijetko postavljaju pitanja,
radije se obracaju ucitelju prije ili poslije nastave. Cak i kad ne
razumiju pokret koji je ucitelj objasnio, ne usuduju se pitati jer
smatraju da postavljanje pitanja sugerira kako ne mogu pratiti
ili razumjeti gradivo i da ne pripadaju baletnoj zajednici. Boje se
osude. Boje se §to ¢e misliti ucitelj, ali i drugi ucenici (Pickard
2012: 36-37) te stjecu dojam da nije vazno ono §to oni sami misle

#7 Postoji predrasuda o “glupim” plesac¢ima (usp. Gray i Kunkel 2001: 19)
koju je Dale Johnston preoblikovao u pitanje: “zaSto su plesaci neartikulirani?”
Smatra da se odgovor nalazi u treniranju baleta koje prijeci koriStenje slobod-
nog govora (Johnston 2006: 9). Naime, plesaci koji su mnoge godine proveli
u autoritarnoj baletnoj kulturi koja ima visoka oc¢ekivanja, zahtijeva poniznu
poslusnost, a oskudijeva u toplini i razumijevanju ucitelja, vjerojatno ¢e biti ne-
komunikativni ili “nesposobni jasno artikulirati svoju domenu znanja” (isto: 13).
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s obzirom na to da ih se i ne pita za misljenje (Brace-Govan 2002:
411). Sutnja generira niz pretpostavki i u (nepotrebnoj) se §utnji
ponekad gube realna znacenja. Plesaci s kojima sam razgovarala
objasnjavali su da “znaju” $to je ucitelj mislio iako je rekao nesto
drugo, “znaju” Sto je mislio jer su “osjetili takvu energiju”, “znaju”
$to je mislio jer ih je “tako pogledao” Vrlo brzo ucenici raspozna-
ju internu hijerarhiju te raspoznaju $to znaci “stajati na srednjem
Stapu”, ili na sredini dvorane “u prvom redu” ili “iza”. Poput ne-
vokalnog, ali znacenjima ispunjenog plesa ili promatranja plesne
izvedbe tesko opisive rije¢ima, komunikacija u dvorani ne mora
biti verbalizirana da bi bila diskurzivna. Plesaci su opisali na¢ine
na koje ih je ucitelj “gledao” ili “komunicirao s njima” kao znaca-
jan i moc¢an oblik kontrole s posljedicama za plesaca. Ucitelj ili
baletni majstor kao nositelj simboli¢ne moc¢i, koristi svoju mo¢
nad plesacima ponekad samo izrazom lica, pogledom ili gestom
kojima odobrava ili kritizira izvedbu plesaca. Takve simboli¢ne
poruke, iako nisu eksplicitne, prenose znacenja. One se unutar
sata baleta doZivljavaju legitimnima i prihvacene su jer uditelj ili
baletni majstor “zna §to je najbolje za plesace” Iako je Sutnja uce-
nika integrativni dio procesa usvajanja znanja u baletu, Sutnjom
nije prekinuta komunikacija. Ona je dijelom implicitne komuni-
kacije, neizgovorenog diskursa i ustaljenog tjelesnog “rje¢nika” u
baletnim dvoranama koji se sastoji od uo¢avanja i pretpostavlja-
nja neizgovorenog, ali komuniciranog. Takav je diskurs dopunjen
govorom ucitelja, no ne i ucenika, a na plesace podjednako moze
utjecati implicitna i eksplicitna komunikacija. Plesaci ¢esto tek
promjenom svoje uloge (iz plesaca u ucitelja/koreografa) ostva-
ruju punu slobodu govora. Njihovo tijelo postaje manje plesac-
ko i viSe demonstrativno te preuzimaju drugi medij izraZavanja,
progovaraju i ¢esto preuzimaju govor koji se godinama usadivao
sluSanjem (i poslu$nom Sutnjom).

Svaki pristup poduc¢avanju pod utjecajem je odnosa moc¢i. Mo¢
ucitelja proizlazi iz znanja koja posjeduje i od velikog je utjecaja na
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razvoj plesnoga puta i Zivota plesaca. U rukama je ucitelja moc¢ da
“stvore ili slome” neciju karijeru (Moola i Krahn 2018: 264; usp. i
Alterowitz 2014: 15; Devald Roksandi¢ 2020: 124). Pritom se odnosi
moc¢i mogu mijenjati, prebacivati, nasljedivati, prosljedivati i tako
cirkulirati izmedu proSlosti i budu¢nosti, tradicije i suvremeno-
sti. Nac¢ini poducavanja su iskustveno i fenomenoloski usvojene
metode, koje oni koji su bili poducavani na odredeni nacin, ¢esto
prenose na taj isti nacin, onako kako se sjecaju i kako su bili podu-
Cavani, kako smatraju ispravnim. Osloncem na vlastite iskustvene
uvide poducavaju sljedec¢e generacije, ali u drugoj ulozi i s pozi-
cije autoriteta i mo¢i.>*® Povrh toga, na temelju iskustva plesaca,
smatra se da je dobar plesac i dobar ucitelj. Medutim, “uspjesnost
plesacke karijere govori jedino o sposobnosti izvodenja i inter-
pretacije plesnih koraka, ne nuzno i o sposobnosti prenosenja
koraka u formi znanja i vjeStina” (Devald Roksandi¢ 2020: 111).
Nije nuzna veza uspjeSnog plesaca i uspjeSnog ucitelja ili kore-
ografa.?* Plesni pedagozi su kompetentni i stru¢ni u poznavanju
baletnih koraka i baletne tehnike, ¢esto i baletne tradicije i balet-
ne filozofije, i na temelju tih znanja i vjeStina ulaze u sustave po-
ducavanja plesaca. Medutim, pedagoske kompetencije nisu uvijek
uvjetom pristupanju baletnom poducavanju. Ako se znanje stece-
no u praksi ne preispituje na podlozi teorijskih spoznaja koje ¢e
ga transformirati i prilagoditi pedagoSkim standardima, ucitelji

%8 Unutar plesne zajednice postoje poloZaji i uloge koje se izmjenjuju.
Plesa¢ se na pocetku Skolovanja nalazi na margini plesne zajednice, dijelom
je zajednice, ulazak u zajednicu je ostvaren ali je njegovo djelovanje i utjecaj
marginalan. ZavrSetkom $kolovanja i ostvarenjem profesionalnog angazmana,
osim §to se mijenjaju uloge (od ucenika u profesionalnog plesaca), mijenja se
i pozicija koja se s margine pomice k centru (utjecaja i moci). To pomicanje
ide ukorak s razumijevanjem postulata zajednice i stjecanjem znanja. Pozicije
kojima se nadalje pribliZava sredi$njim pozicijama u plesnoj zajednici ukljucuju
uloge ucitelja, plesnog majstora, koreografa ili voditelja baleta.

#9Van Delinder (2000: 246) navodi primjer Anne Pavlove, Vaclava Nizinskog
i Margot Fonteyn, redom sjajnih i uspje$nih plesaca koji nisu koreografirali niti
su bili posebno dobri ucitelji. Takoder, Marius Petipa i George Balanchine kao
vrlo uspjesni koreografi, nisu bili izuzetni plesaci.
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mogu ostati “zarobljenici” vlastitih iskustava te baletna disciplina
koju primjenjuju, ako nije kriticki evaluirana, u mnogim segmen-
tima moze “naStetiti razvoju mlade osobe” (isto: 112), osobito ako
uzmemo u obzir da je “ucitelj kona¢ni autoritet i primarni/jedini
izvor znanja” zbog Cega “ucenici nisu ohrabreni preispitivati nje-
gove odluke” (isto: 118).

Plesadi su sa svojim uciteljima ¢esto u emocionalnom i ovi-
snom odnosu jer ovise o njihovoj paznji, tretmanu, povjerenju i
sigurnosti koju im mogu pruziti i o kojima ovisi razvoj njihove ka-
rijere. Plesaci nastoje uvaZiti sve instrukcije i tako “udovoljiti uci-
telju” (Pickard 2012: 32). Zele njegovu paznju, ¢ak i kad ih tretman
ucitelja povrijedi ili im stvori emocionalnu bol.* Ugadanjem uci-
telju i prihva¢anjem normi i vrijednosti ponaSanja i o¢ekivanja
stvorenih unutar zajednice, plesaci povecavaju svoj potencijal za
nastavak baletnog $kolovanja koje im otvara daljnje mogucnosti
u karijeri. Od svojih ucitelja doista stjecu neophodna znanja za
razvoj plesne karijere te obi¢no prema njima imaju duboko po-
Stovanje, iako ono Cesto proizlazi iz straha. Povrh toga, prema
“idealiziranoj autoritarnoj figuri” u¢itelja u¢enik razvija zahval-
nost koja je sastavni segment ovisnickog odnosa povezanog s
“percepcijom ucitelja kao osobe koja u svojim rukama drzi klju¢
ucenikove profesionalne buduc¢nosti”. Plesaci tako ostaju “uci-
jenjeni’ osje¢ajem iznimne zahvalnosti” prema onima koji su im
omogucili njihov uspjeh u karijeri. Takav ovisnicki odnos plesace
sprecava da se kriticki odrede prema svom “putu do uspjeha i
karakteru dobrih namjera kojima je poplo¢en” (Devald Roksandi¢
2020: 121, bilj. 14).

%0 Postoji u poducavanju baleta nepisano pravilo da se ucitelji “bave” i pa-
znju poklanjaju “dobrom materijalu”, odnosno, talentiranim ucenicima pa iako u
toj paznji mogu biti grubi, ucenicima je to znak da “imaju Sanse” i da su “vrijedni
paznje”. Ucenici koje se ignorira, ponekad pate i viSe od onih koji sluSaju grube
rijeci, jer im je uz takav odnos jasno da su njihove “Sanse za opstanak u baletu”
manje nego u ucenika koji uspijevaju pridobiti paznju ucitelja.
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Jedna od posljedica neprimjerenih pedagoskih praksi koje se
primjenjuju u baletnom Skolovanju, manjak je samopouzdanja
plesaca i “osjecaj konstantnog nezadovoljstva vlastitim izvedba-
ma” te ovisnost o tudim procjenama (ucitelja, a kasnije plesnih
majstora ili koreografa) i “nemogu¢nost objektivne procjene vla-
stite izvedbe” (isto: 116). Plesadi su neprestano izlozZeni i uvijek
objekti tudih procjena. Njihova tijela i nacini na koje se njima
koriste izloZeni su ne samo na sceni (pogledima publika) nego
i u dvorani. Svakodnevna rutina vjezbanja njihova tijela izlaZe
proucavanju, procjenjivanju i neprestanom “ispravljanju” ucitelja,
a kasnije plesnih majstora i koreografa. Osim toga, izloZeni su
odrazu vlastitog tijela u zrcalu te oskudnom i pripijenom odje-
¢om “vizualno svedeni na oblike svoga tijela” (Merit Miiller 2018:
876). Prije ulaska u dvoranu plesaci s tijela skidaju personalizira-
ne slojeve i odijevaju standardiziranu odjecu za vjezbanje. U toj
su “uniformi” tijela ujednacena i vidljivija, naglaSene su njihove
konture, a njihova tjelesna grada i pokreti lakSe su usporedivi.
Takoder, uditelji osim Sto sami demonstriraju pokrete koje po-
tom ocekuju da ih uenici ponove, za demonstraciju koriste po-
nekad i ucenike, da bi pokazali (demonstrirali) kako nesto valja
ili ne valja raditi. Koriste¢i pojedine ucenike za demonstraciju,
ucitelji demonstriraju i razlike medu ucenicima njihovim uspo-
redivanjem i eksplicitnim naglaSavanjem Sto je “dobro’”, a Sto je
u izvedbi “loSe”, time ujedno implicitno proteZuci razlikovanje
“dobrih” od “losih” ucenika. Takva izloZenost opetovanom pro-
cjenjivanju, “popravljanju” i usporedivanju uvjetuje obi¢no “vrlo
suzdrzane predodzbe o vlastitu tijelu” (Brace-Govan 2002: 411) i
narusava samopouzdanje ucenika.

U autoritarnim praksama u kojima su plesacka tijela izloze-
na oblikovanju koje zahtijeva baletni standard, brojni su plesa-
¢i komentirali iskustvo emocionalne patnje kao dijela njihove
plesne karijere. Emocionalna patnja koju su opisali sastoji se
od omalovaZavanja i poniZavanja, napada na neciju osobnost i
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maltretiranja. Vec¢ina je komentirala neprestano usporedivanje,
kritiku i ispravljanja koja su rezultirala osje¢ajem srama i emo-
cionalnog stresa (Moola i Krahn 2018: 259-262). Tradicionalno
autoritarno poducavanje ne isklju¢uje poviSene tonove i izljeve
bijesa ucitelja. Vikanje, ponizavanje ili ¢ak udaranje dokumen-
tirano je kao uobicajeno postupanje u baletnom treningu (isto:
267). Antropologinja Helena Wulff (1998) opisala je u transna-
cionalnom kontekstu brojne slucajeve strogog autoritativnog
poducavanja baleta kada uditelji s nedovoljno strpljenja od ple-
saca zahtijevaju apsolutno savrSenstvo. Tretman plesaca ovisi,
naravno, o svakom pojedinom ucitelju, baletnom majstoru ili
koreografu i njihovoj svijesti o primjerenosti ophodenja, nuzno
pod utjecajem razumijevanja sustava vrijednosti unutar zajedni-
ce. lako Wainwright, Williams i Turner smatraju da plesaci da-
nas viSe ne toleriraju tretman od prije nekoliko desetlje¢a kada
su bili “iskoriStavani i zlostavljani” (2007: 311) i jasno je da nisu
svi ucitelji grubi i niske razine topline i suosjec¢ajnosti, no “viso-
ka oc¢ekivanja, dinamika rada te uloga vizualnog (estetike)”, kako
navodi Yamashita (2013 prema Devald Roksandi¢ 2020: 117), “u
baletu su viSe-manje svugdje isti”.

U kulturnom svijetu baleta ispunjenom utjelovljenim praksa-
ma, mentalna i fizicka disciplina, neophodne za profesionalno
bavljenje baletom, doslovno su inkorporirane u cjeloZivotni pro-
ces Skolovanja (Wainwright i Turner 2004: 313) u kojem baletni
uditelji doslovno upisuju korake na i u tijela sljede¢e generacije
plesaca. Balet se temelji na “produkciji i reprodukciji tih gene-
racijski umjetnickih utjelovljenja” (isto: 316), a “inkorporirani
postupci, zbog svojeg osobitog mnemonickog ucinka, zavise o
dvjema razli¢itim odlikama: njihovom nacinu postojanja i naci-
nu stjecanja”’ (Connerton 2004: 152). Osim §to je ples po svojoj
prirodi utjelovljen ¢in u kojem plesaci pokuSavaju ispricati pri-
¢u bez rijeci, iskustvo emocionalne patnje zbog tradicional-
nog autoritarnog poucavanja u baletnim $kolama ima znacajnu
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komponentu utjelovljenja jer plesaci u svojim susretima s emo-
cionalnom boli govore o utjelovljenim senzacijama i osje¢ajima
srama, straha, nelagode, tjeskobe, boli, ranjivosti, tuge, krivnje,
iscrpljenosti, posramljenosti i poniZenja. Sva ta utjelovljena emo-
cionalna iskustva mogu imati kronican i dugotrajan utjecaj na
psihu i emocionalni razvoj plesaca (Moola i Krahn 2018: 260-267)
te mogu rezultirati ozbiljnim emocionalnim i fizickim oStecenji-
ma klasi¢no Skolovanih plesaca (BenZion 2012: 5).*' Alternativ-
nim pogledom na ples koji poslovi¢no otpusta tenzije, mijenja
se fokus od oslobadanja anksioznosti plesanjem prema stvaranju
anksioznosti kao edukacijskoj tehnici (Spencer 1985: 7-11) ili edu-
kacijskom procesu.

Rigorozne, moralno upitne i neprimjerene metode poduca-
vanja pocinju se primjenjivati od pocetka Skolovanja, u djecjoj
dobi. Ranim usvajanjem, one se i u kasnijoj dobi prihva¢aju i me-
toda postaje “normalizirana” Pickard (2012) teme borbe i razvoja
mentalne snage u baletu promatra prihvatljivim, a ne negativ-
nim aspektima baletnog treniranja. Neki su plesaci kao vaZan
aspekt habitusa baletnog plesaca istaknuli da si “bolji plesac ako
pati§”. U estetskom projektu produkcije i reprodukcije baletnih
umjetnika stvara se baletno tijelo i habitus plesac¢a. Takvo se ti-
jelo odrzava kroz ugradenu pretpostavku da su emocionalna i
fizicka patnja, radi baleta kao umjetnosti, prihvatljive. Stoga je
emocionalna i fizi¢ka patnja u baletu normalizirana i prihva¢ena
drustvena praksa (Pickard 2012: 43).

U istraZivanju koje su provele Fiona Moola i Alixandra Krahn
plesaci su opisali emocionalno nasilna iskustva u plesnim trupa-
ma, ali ih takvima nisu imenovali. U opisu bolnih iskustava plesaci

»11z studija o autoritarnim metodama u treniranju plesaca i vodenju proba
uocljivo je da posebno Zene pate od ponizavaju¢ih tretmana (Meglin i Matluck
Brooks 2012: 3). Moji muski sugovornici takoder nisu spominjali problemati¢ne
metode poducavanja. U pravilu se Zena nalazi u fokusu znanstvenih istraZivanja
na temu spornih tretmana plesaca u poduc¢avanju baletu.
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nisu koristili rijec¢i “emocionalno zlostavljanje”, nego su preferirali
fraze poput “bilo je uzasno” (Moola i Krahn 2018: 267). Takvo opi-
sivanje emotivnih boli proizlazi iz naucene, a time i prihvacene
poslusnosti, ideje da je “u baletu to tako” i prihva¢anja nepisanih
zakonitosti u baletnim praksama poducavanja. Spencer smatra
da se “svaki temeljni obrazac ponas$anja ili vjerovanja koji ¢lanovi
kulture ne primjecuju svjesno” moze opisati kao “duboka struktu-
ra” (1985: 37), a u plesu prepoznaje neoznacene duboke strukture
koje pretpostavljaju “strukturalno neverbalizirane elemente u
plesu” koji nose znacenje na temeljnoj razini i na fundamentalan
nacin (isto: 16). Svoja loSa iskustva neki plesaci c¢ak dozivljavaju

” ow

poticajnima i motiviraju¢ima. Smatraju da ih ona “jacaju”, “gu-
raju naprijed”, daju im “novu snagu’, “zainate” ih i “pokrenu” da
izvuku “svoj maksimum”. Nau¢ili su da “balet ne bi ni trebao biti
lagan” i da “nije za svakoga” jer “ne moZe to svatko izdrZati” te da
je vazno “ne odustajati i ustrajati’, iako dugi niz godina Skolovanja
i tehnickog usavrSavanja tijekom cijele karijere obiluje prilikama
za odustajanje. Neprestani su fizi¢ki i psihicki izazovi za plesace
u baletu. Svakodnevno suoceni s fizickom boli koju uce trpjeti,
podjednako uce podnositi i emocionalnu. Time sebi dokazuju da
“mogu izdrZati” i da “zasluZzuju” svoje mjesto u baletnoj zajednici.
Jednim od najvecih iskuSenja i “vlastitom izdajom” smatraju odu-
stajanje. Uvjereni su da se fizicka i emocionalna bol “isplati” i da
je “za njihovo dobro”. Mentalne boli i borbe, emotivni pritisci i
izazovi, u baletu su Cesto prihvaceni s pozitivhim predznakom,
kao praksa koja “osnazuje” plesace i ostavlja samo “najotpornije” i
“najizdrzljivije” te kao jo$ jedna razina selekcije plesaca.

Plesaci tijelo ¢esto doZivljavaju odjelito, ne Zive u svom tije-
lu nego s njim. Njihovo je tijelo objekt koji egzistira djelomi¢no
odjelito od sebstva (Aalten 2004: 274). Sami svojim tijelima cesto
pristupaju kao tehnickim predmetima ili strojevima (Pickard 2013)
kakvima su tretirani, ili se doista osje¢aju poput “pukih strojeva” i
tako opisuju svoja iskustva. Osjec¢aju da se vrednuju prvenstveno
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kao tehnicari i instrumenti, a tek potom umjetnici (Gray i Kunkel
2001: 18). Plesaci tako, da bi bili i postali umjetnici, zapravo pristaju
biti tretirani poput tehnickog aparata. Stoga je, osim fizicke dis-
cipline, u baletu prisutna i implicitna mentalna disciplina koja se
sastoji od prihvac¢anja tradicionalnih metoda poducavanja. U ideji
hegemonije Antonija Gramscija istaknuto je da u odnosima subor-
dinacije, dominantna strana mora osigurati suglasje subordinira-
nog (prema Tomko 2005: 97). Plesadi se poticu da utjelove vrijed-
nosti poput emocionalne discipline i samokontrole. Od ulaska u
sustav Skolovanja, u¢e upravljati svojim emocijama i kontrolirati
ih (Pickard 2012: 40-41). Smatraju da bez “discipline u dvorani” ne
mogu biti uspjesni u svojim karijerama (isto: 36). Disciplinu Cesto
spominju kao pozitivhu stecevinu iz baletne §kole. Jill D. Sweet
smatra da plesni oblik tako moZe odrazavati vrijednosti i utjelov-
lieno znanje grupe, ali se istovremeno te vrijednosti i znanja mogu
aktivno stvarati (2005: 142). Prepoznavanjem vrijednosti nacina
poducavanja u zatvorenoj zajednici i prepoznavanjem vlastitog
interesa te svoje pozicije u hijerarhiji struktura baleta, plesaci po-
staju kljucni “podrzavatelji” i “odrzavatelji” autoritarnog sustava
koji se proteZe i ostaje u baletnim dvoranama i nakon Skolovanja.
Istrazivanje Marije Papaefstathiou i suradnika (2013) je pokazalo
kako plesaci normalizacijom i racionalizacijom $tetnih ponaSanja
u baletu koja dugoro¢no dovode do negativnih zdravstvenih isho-
da, kolektivno sudjeluju u njihovu odrzavanju. Stoga autori suge-
riraju da kultura baleta zahtijeva sustavni pomak u ideologijama
koje stvara njegovani sustav vrijednosti.

Autoritarne prakse i uvjerenja obi¢no prenose generacije ple-
snih pedagoga (Green 1999; Lakes 2005). Tradicionalni baletni
class poducava odredeni vokabular pokreta, postavu tijela i ko-
ordinaciju, ali poucavatelji takoder prenose ideologiju koja utjece
na poducavanje, odnose, stil kretanja, izgled i estetske vrijedno-
sti. UCenici asimiliraju sustav vrijednosti neospornog autoriteta
ucitelja. U tom sustavu, balet je najvisi oblik plesa. Kao institucija
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nastavlja stvarati plesace koji vjeruju u estetiku baleta i slijede
njegove principe, a zatim ta vjerovanja prenose na sljedec¢e gene-
racije plesaca baleta, koreografe, ucitelje i gledatelje (Alterowitz
2014: 10-11). Estetske dimenzije ne postoje izvan ili odvojeno od
ideologije (Tomko 2005: 101). Fizicko treniranje stvara nacine kre-
tanja plesaca, a baletna ideologija odreduje na koji nacin struka
dozivljava ples. Plesni se pokreti sagledavaju u skladu s idealima
baletnog leksikona. Morris se u analizi ograni¢enja nametnutih
strogo prihva¢enom ideologijom oslanja na ve¢ spomenutu teo-
riju Pierrea Bourdieua prema kojoj svi pojedinci posjeduju habi-
tus koji se moZe opisati kao skup manira i percepcija koje djeluju
uglavnom na podsvjesnoj razini, a utjecu na sklonost pojedinaca
da djeluju na jedan, a ne na drugi nacin. Nauceni je proces koji
utjeCe na nacine na koje se pojedinci kre¢u, ponasaju i ¢ak raz-
miSljaju. S obzirom na to da se habitus stjece rano u Zivotu i nije
svjesno apsorbiran, pojedinci nisu svjesni svog pogleda na svijet
obojenog njihovim habitusom. Morris smatra da se habitus mozZe
promijeniti jedino ako su pojedinci svjesni nac¢ina na koji djelu-
je i njegovih ucinaka na um i tijelo (2003: 21-22). Kad se pojam
habitusa primijeni na plesace baleta koji zapo¢inju s treninzima
u ranoj dobi te su i poducavani na nacin koji obeshrabruje pi-
tanja ili radikalno razmisljanje, vierojatno je da njihove dozivljaje
uvelike kontrolira njihov steceni i usvojeni habitus. (Podsvjesno)
prihvacaju vrijednosti i estetiku specificne baletne kulture kojoj
su izloZeni i to utjece na njihove pokrete i misaone procese. Pri-
mjerice, skloni su diviti se disciplini bez obzira na tjelesnu Stetu,
promatrati pretjeranu mrSavost kod Zena kao ideal, viSe vred-
novati simetri¢ne geometrijske oblike nego asimetri¢ne, davati
prednost uskladenosti, virtuoznosti i savrSenstvu pred plesnim
eksperimentiranjem.?? Morris smatra da su plesaci stoga “fizi¢ki,
kulturoloski i socijalno baletno gradene osobe” (2003: 21).

%2 Stoga su plesni oblici oznaceni eksperimentiranjima i improvizacijom
plesac¢ima baleta ponekad nerazumljivi i nezanimljivi. Hrvatska legendarna ba-
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U mnogim uporabama klasi¢nog koncepta habitusa (Bour-
dieu 1977) u plesu, stavlja se naglasak na to da praksa plesanja
otkriva odredenje, odnosno percepcije i akcije koje se upisu-
ju u plesacevo tijelo.?® Takve dispozicije utje¢u na plesanje, na
drustveni Zivot plesaca te na plesaceve obrasce kretanja i izvan
plesanja (Wulff 2005: 47) kao i na, posredstvom usvojenih okvira
vrijednosti zajednice, vjerovanja o zajednici i predodZbe o tijeli-
ma izvan i unutar nje. U zajednicama se zajednickim praksama
i nacinima njihova prakticiranja i usvajanja stvara povjerenje, a
potom i uvjerenje u ono $to ona predlaze. Stvaraju se “podrucja
vjerovanja” (Harris Walsh 2011: 87). U odabirima i opredjeljenji-
ma plesac¢a Anne Cazemajou prepoznaje “zajednicu koja vjeruje”
(2011: 22-23) i prihvaca vrijednosne postavke zajednice.

Balet se stvara kumulativnim procesima u kojima se ugradi-
vanjem plesne tehnike u tijelo postaje plesacem. Tranzicija od
neplesaca u plesaca ukljucuje i obrat u pozornosti i percepciji.
Tada razumijevanje akcija, aktivnosti, informacija i znanja po-
staje filtrirano kroz lece plesaca ili le¢e ¢lana zajednice. Marion
smatra da je manje vjerojatno da ¢e neplesaci, u izostanku okvira
referencija plesaca, podjednako interpretirati i razumjeti razli¢i-
te nijanse znacenja i shvac¢anja zajednicka plesac¢ima (2006: 159).
Unutar specijaliziranih plesnih zajednica stvaraju se veze medu
¢lanovima, usvajaju vrijednosti i formiraju znacenja. Vrijednosti
su odraz unutarnjeg sustava procjena koje kreiraju ¢lanovi neke
zajednice. Stvorene u zajednici samo djelomicno odrazavaju pro-
cese u kojima se oblikuju. Grupnom participacijomiinterakcijama
¢lanovi zajednice drugim ¢lanovima grupe i sebi samima pridaju

lerina Maja Bezjak komentirala je nakon odgledane plesne predstave na Tjednu
suvremenog plesa u Zagrebu: “Deca, sve je to lepo, ali to vam nije ples. Nema
tu tehnike, elegancije i ljepote, ali je zgodno kak’ se tolko’ valjate po podu, kaj
deca”

3 Pritom svatko ima jedinstveni habitus jer su biografije uvijek razlicite, ali
i svaki individualni habitus takoder nosi otisak grupne povijesti i prakse (usp.
Marion 2006: 139).
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znacenja. Neka se znac¢enja namjerno promoviraju grupnim prak-
sama, a druga se pojavljuju kao posljedice odnosa i interakcija u
grupi (Powell 1997: 2-3). Clanovi profesionalnih zajednica skloni
su internalizirati odredeni sustav vrijednosti (Wulff 1998: 101).
Duzim boravkom i usvajanjem pravila zajednice te izgradnjom
identiteta vezanog za zajednicu, usvajaju i prihvacaju sustav vri-
jednosti koji zajednica predlaze. “Osjecaj pripadanja” snazan je
izvor identiteta, a identitet plesaca definiran je nacinom na koji
neke stvari za njega/nju bivaju vazne (Wainwright i Turner 2004:
330-331). Kako bi se odrZzale zadane strukture plesnih zajednica
i njihovih internih postavki, ¢lanovi zajednica njeguju svojevrsna
uvjerenja koja postaju okvirom stvaranja, djelovanja i promislja-
nja plesaca. Ona pridonose odrzivosti tradicionalnog standarda
(od ideje tijela i estetskog ideala do metoda poducavanja). Plesna
tehnika zaposjeda prvenstveno tijelo, a nacin njezina prenose-
nja i usvajanja te djelovanje u zajednici oblikuju plesac¢eva uvje-
renja. Sustavno i kontinuirano ugradivane vrijednosti zajednice
postaju okvirom stvaranja, djelovanja i razmiSljanja plesac¢a. Da
bi se moglo stvarati, potrebna je uvjerenost u ono $to se radi i
na koji se nacin djeluje. Dakle, posvecenost ili predanost praksi
“generativna je i reflektivna pripadanju zajednici prakse” (Marion
2006: 155). Uvjerenja stvorena u zajednici odrzZavaju osmisljene
strukture plesnih zajednica i njihovih internih postavki, a valja
ih otkrivati na neekspliciranim razinama gdje “istine o plesu”
(Fraleigh 1998: 139) stvaraju ¢lanovi plesne zajednice na temelju
usvojenih sustava vrijednosti.

Prema prijedlozima promjena

Osim brojne literature koja biljeZi stvarnost i dugotrajni opsta-
nak autoritarnih praksi poducavanja u baletu, sve je brojnija li-
teratura u kojoj autori, osim kritickog promatranja i uocavanja
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posljedica takvih praksi, nastoje predloZiti i sugerirati promjene
(usp. npr. Alterowitz 2014; Choi i Kim 2015; Polasek i Roper 2011;
Johnston 2006; Stinson 2005; BenZion 2012; Devald Roksandi¢
2020) koje bi donijele potencijalno osvjeZenje u postupke obu-
cavanja djece te ishodile odgajanjem umjetnika koji bi “na kraju
procesa baletnog $kolovanja, postao cjelovita, zrela i autonomna
osoba” (Devald Roksandi¢ 2020: 126), a ne samo tehnicar odgo-
varaju¢e pojavnosti.

Iza autoritarnog pristupa nalazi se Cesto, kako ga je Susan
Stinson (2005: 51-52) nazvala, “skriveni kurikul” koji se odnosi na
sve §to ucenici uce, osim onoga §to ih nastavnici eksplicitno uce.
Devald Roksandi¢ sadrzaj skrivenog kurikula opisuje kao sve ono
Sto je “podrzano tradicijom i pod izlikom ‘specifi¢nosti profesije,
implicitno sadrZano u procesu baletnog Skolovanja” (2020: 127)
i ono “Sto ostaje neizreceno’, a temeljno odreduje Skolovanje na
koje se odnosi (isto: 109). Skriveni kurikul nije skriven zato Sto
ucitelji svjesno varaju ucenike, ve¢ zato Sto su oni, kao i u€enici,
rijetko toga svjesni (usp. Stinson 2005: 52). Ucitelji djecu ne po-
ducavaju strahu ili osje¢aju manjeg samopouzdanja, nego takvi
rezultati proizlaze posredno, na¢inima poducavanja.

Da bi se balet razvijao kao oblik umjetnosti koji se obraca
suvremenim problemima, potrebno je propitivanje tradicional-
nog baletnog poducavanja (Alterowitz 2014: 9). Lakes (2005: 4) u
svojoj studiji o autoritarnim praksama poducavanja zapadnjac-
kih plesnih oblika biljeZi da nacin na koji se nesto prenosi moze
biti mo¢niji od onoga $to se prenosi, dakle od sadrZaja, jer nacin
(kako) na koji instruktor predstavlja informacije oblikuje iskustva
ucenika koja se odrazavaju i na usvojeni sadrzaj (Sto). Iskustva
su naime posredovana kulturnim diskursima i institucionalnim
praksama (Davis 2007 prema Ritenburg 2014: 1), a u konstantno
promjenjivim i relacijskim identitetima, unutarnji ili psiholoski
upravljani aspekti odlucujuce informiraju vanjske ili fizicke oblike
tijela i obrnuto (Brace-Govan 2002: 406). Instrukcije namijenjene
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tjelesnom razvoju djeluju i na psihologiju (pojedinaca). Razliko-
vanje “kako” od “§to” moze se ¢initi opozicionim na¢inom zami-
Sljanja classa baletne tehnike. Medutim, vazno je ustanoviti na
koji se nacin “kako” i “§to” medusobno odnose, a ne suprotstav-
ljaju, kako mogu zajedno suradivati na izazovima patrijarhalne
baletne tradicije i kako osigurati poducavanje baleta na nacin
koji ne namece hijerarhijske ideologije baleta. Devald Roksandi¢
predlaze “osvijeSteno pedagosko vodenje” jer artikulacija peda-
goskog odnosa kao neizostavne komponente u procesu balet-
nog Skolovanja u najve¢oj mjeri moZe redefinirati odnos izmedu
nastavnika i ucenika (2020: 123) te upravo “obiljeZja pedagoskog
odnosa” mogu donijeti smjernice u novom promisljanju baletne
nastave (isto: 124) kroz sustav obrazovanja i stvaranja “kriti¢ne
mase akademski obrazovanih plesnih praktic¢ara koji ¢e biti svje-
sni vaznosti pedagoskog pristupa, ali i potrebe njegova stalnog
kritickog preispitivanja i nadogradnje” (isto: 127).%** Premda uci-
telji ne mogu izbjeci svoju poziciju modi jer se doista s ucenicima
nalaze u neravnopravnom odnosu onih koji posjeduju znanje i
onih koji to znanje tek trebaju usvojiti, osvjeStavanjem svoje ulo-
ge vaznih posrednika za mentalno i emocionalno znanje plesaca,
mogu postati refleksivni i fleksibilni (pedagozi).?®> Gretchen Al-
terowitz (2014) raspravlja o mogu¢nostima demokratske baletne
pedagogije u uvjetima hijerarhijski oformljenog svijeta baleta,
ukljucujuci njegovu tehniku i estetske vrijednosti koje stvaraju
percepciju o baletu kao krutom i nepromjenjivom spomeniku

24 Godine 2013. pri Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu pokrenut je
prvi sveucili$ni studij iz podrudja plesne umjetnosti ¢iji preddiplomski studij-
ski programi, osim Suvremenog plesa (izvedbeni i nastavnic¢ki smjer) nude i
Baletnu pedagogiju. O¢ekivani su stoga i pomaci u pedagoskom pristupu obu-
Cavanja potencijalnih baletnih plesaca/plesacica.

2% Razmatrajuci eticki aspekt asimetrije odnosa odrasli-dijete, Jull i Jensen
uvode pojam ravnopravnog dostojanstva §to znaci da se objema stranama u
odnosu daje ista ljudska vrijednost i iskazuje jednako poStovanje, iako se razli-
kuju po statusu i moc¢i te nisu ni ravnopravni ni izjednaceni (2010 prema Devald
Roksandi¢ 2020: 124).
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povijesti. Pristup demokratske baletne pedagogije odrzao bi stro-
gost i formu, ali istovremeno na neautoritarni nacin stvarao i
prakticirao alternativni odnos ucitelja i u¢enika u kojem bi fe-
ministicke® i demokratske metode kao dijelovi demokratske ba-
letne pedagogije remetile tradicionalnu dinamiku moc¢i baletnih
ucCionica i bile usmjerene na ucenika favoriziranjem strategija
koje poticu individualno istrazivanje, suradnju i govor u¢enika
kao suvislog dijela procesa ucenja (Alterowitz 2014: 8-16).%" Na-
ime, autoritarne prakse poducavanja unutar uglavnom never-
balne umjetnicke forme, godine ponizne Sutnje i posluSnosti na
classu u baletu prijece i sputavaju koriStenje slobodnog govora
(engl. private speech) te posljedi¢no utjecu i na plesaceva znanja.
Na temelju istraZivanja ruskog psihologa Lava Vigotskog koji je
uocio vaznost diskursa u kognitivnom razvoju djece, Johnston
(2006: 4) tvrdi da sputavanje koriStenja slobodnog govora medu
ucenicima baleta vodi do kognitivne disfunkcije i ograni¢ene
plesne izvedbe.?® Dakle, dovodi i do manje u¢inkovitosti kojom
se autoritarni nac¢ini poducavanja u zajednici ¢esto pravdaju.
Tvrdi da ograni¢avaju¢a uporaba slobodnog govora u poduca-
vanju baleta ima Stetan utjecaj na u¢enikove spoznaje jer govor
i akcije neminovno tvore neodvojivu mjesavinu u razvoju visih

%6 Dok sdm feminizam u osnovi zagovara jednaka prava Zena, feministicka
pedagogija se proteZe i povrh prava Zena te zahvaca potrebe i drugih povijesno
manje mo¢nih skupina “da bi osporavala tradicionalne, patrijarhalne strategije
poucavanja i mijenjala ih strategijama koje promicu jednakost medu svim uce-
nicima u ucionici” (Brown 1992 prema Alterowitz 2014: 9). Stoga je feministi¢ka
pedagogija nuzno usmjerena na ucenike.

7 Primjerice, Alterowitz (2014: 15) baletnu ucionicu prepoznaje kao dobro
mjesto za dijalog o drustvenoj konstrukciji roda ili zapadnjackim idealima lje-
pote te ih, umjesto izdvajanja te rasprave u plesnu teoriju ili sat povijesti, koristi
u poducavanju tehnike kao polaziSte za razumijevanje povijesti i estetike baleta
na satu baleta, sjedinjeno s praksom.

%8 Johnston pritom na primjeru djece oSte¢ena sluha napominje da jezik
kao sredstvo komunikacije ne treba biti ovisan o zvuku (Johnston 2006: 9).
Vazno je osigurati slobodu izrazavanja odnosno postavljanja pitanja i izraza-
vanja nedoumica.
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mentalnih funkcija i apstraktne inteligencije koje ukljuc¢uju ba-
let i koreografiju. Uporaba govora medu djecom povezana je s
uspjesSnim svladavanjem zadanih zadataka i postizanjem uspjeha.
Da bi razmisljali efektivno, plesace bi bilo dobro poticati na upo-
rabu svih alata uma na raspolaganju, posebno slobodnog govora
(Johnston 2006: 3, 13).

Osim Sto plesaci Sute na satu, ¢esto ne progovaraju o svojim
loSim iskustvima u baletnoj dvorani ili se ne zalaZzu za svoj bolji
status. Moola i Krahn (2018) su u svojoj studiji ispitale plesace o
njihovim utjelovljenim iskustvima i rasvijetlile neke “tiSine” koje
se jo§ uvijek dogadaju iza kulisa. Znac¢ajno je u njihovu istraziva-
nju primijetiti da su o emocionalnim doZivljajima profesionalnih
plesaca baleta svjedo¢ili umirovljeni i bivsi plesaci. Sutnju ple-
saci lakSe prekidaju nakon kraja plesacke karijere ili nakon tzv.
“osvjeStavanja”, koje se moze dogoditi obi¢no nakon vremenskog
odmaka od aktivne plesacke karijere. TiSina balerina moZe se
povezati sa strahom da ¢e izgubiti status ili radno mjesto u kom-
paniji ili da ¢e nai¢i na nerazumijevanje kolega koji im ili nec¢e
vjerovati ili ¢e ih ignorirati u strahu za vlastitu poziciju. Da ne bi
riskirali karijeru, ali i zbog spomenutog ovisni¢ckog odnosa u ko-
jemu osje¢aju poStovanje i zahvalnost prema uciteljima, a kasnije
i drugima u hijerarhijskim strukturama baleta, plesaci ¢esto Sute
o svojim loSim iskustvima i osje¢aju se “ucijenjenima”®° Legiti-
mni autoritet ucitelja, osjecaj (straho)poStovanja prema ucitelji-
ma, baletnim majstorima i koreografima te usvajanje usadivanih
vrijednosti zajednice baleta vode normaliziranju neprimjerenog
ponasanja u dvorani, ali i Sutnju o tome.

%9 Mihaela Devald Roksandi¢, nakon aktivne plesacke karijere i ukljuc¢iva-
njem u sustav visokog obrazovanja, teorijski je pocela istrazivati svijet baleta
i pisati, izmedu ostalog, i o problemima u sustavu poducavanja, a 0 svojoj je
poziciji zabiljezila: “PiSuc¢i ove redove ne mogu se osloboditi iracionalnog osje-
¢aja griznje savjesti stoga Sto, relativno javno, kriticki progovaram o osobama
koje su najzasluznije za moj profesionalni uspjeh i kojima ¢u za to zauvijek biti
zahvalna” (2020: 121, bilj. 14).

248



ESTETSKI PROJEKT STVARANJA (ELITNIH) TIJELA

Posebno je vazno u poducavanju plesaca i njihovu daljnjem
tretiranju u zajednici prevladati ostatke ve¢ spomenutoga tako-
zvanog kartezijanskog dualizma, razvidnog u praksi odijeljivanja
tijela i uma na svim razinama estetskog projekta stvaranja tijela
plesaca, ukljuéujuci sintagmu naziva tog procesa u ovom poglav-
lju knjige.

U baletnom sustavu temeljenom na odabiru tijela (djeteta) i
njegovih fizickih predispozicija, ugradivanja tehnike u tijelo ple-
saca, poducavanja i tretiranja plesaca kao objekta bez osobnosti,
zamjetno je zadiranje u neprevladan dualizam izmedu uma i tije-
la. Dualizam uma i tijela jedan je od parova opozicija Cesto nazi-
vanih kartezijanskim ili platonskim dualizmima koji imaju korije-
ne u zapadnim idejama individualizma i slijedom toga bifurkaciju
utjelovljene osobe na tijelo i um (Farnell 1999: 149-150). Ostale
klasi¢ne zapadne dihotomije odnose se na dualizme izmedu um-
jetnosti i znanosti, emocija i razuma, privatnog i javnog te Zene
i muSkarce. Takvo dualisti¢ko nasljede ukljucuje poimanje da je
ljudska egzistencija podijeljena na dva podrucja ili supstance:
tjelesno ili materijalno, s jedne strane i mentalno ili spiritualno s
druge. Ta je temeljna ideja dualizma, uz neke povijesne varijacije,
do danas ostala razmjerno konstantna (Colebrook 2014: 50). Te-
orija je zaCeta kao filozofski argument i ima korijene u pisanjima
Renéa Descartesa, filozofa 17. stoljeca koji je razvio ideju o podjeli
svijeta, a potom i ljudskih bi¢a u dvije supstance, no postala je
poznata kao um/tijelo podjela ili kartezijanski dualizam i razvije-
na u popularan koncept eurozapadnoga svijeta (Ritenburg 2014:
14). Iako je upravo kartezijanski dualizam odgovarajuca teorijska
podloga pogledu na tijelo kao stroj s obzirom na to da odgovara
centralnoj ideji tijela kao mehanic¢kog instrumenta u Descarte-
sovoj separaciji uma i tijela, konceptualne metafore integrirane
i ugradene Sirom danasnje zapadne kulture temeljene su ve¢im
dijelom na privilegiranju uma nad tijelom, dok je u baletnom
sustavu fokus na tijelu i zapostavljanju i neuvaZavanju uma, a
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potom osjecaja i osobnosti plesaca, takoder jednoj od podjela
kartezijanskog dualizma koja se odnosi na dihotomiju izmedu
razuma i osjecaja.?s°

U baletni sustav ugradene dihotomije (uma i tijela, razuma
i osjecaja, umjetnosti i znanosti) dovode do odredenih nedo-
sljednosti i anomalija kojima bi bilo dobro posvetiti pozornost.
Jedna od njih odnosi se na individualnost i zapostavljanje svih
pogona ljudskog bica, osim tjelesnog. Isklju¢ivim naglaskom na
tijelo stvara se dojam tijela kao objekta bez osobnosti. Stoga je u
ideal koji se “bavi isklju¢ivo postizanjem tehni¢kog savrSenstva’
(Morris 2003: 22) potrebno ukljuciti alternativhu perspektivu
dualizmu uma i tijela te govoriti o cijeloj osobi kao psihofizickoj
cjelini (Burt 2017: 245). Takoder, u istraZivanju materijalne drus-
tvenosti i znanja, (izvantjelesna) tehnologija cesto stoji s jedne,
a (tjelesna) tehnika, u obliku vjeStina, s druge strane. Tijelo se
obi¢no ne proucava kao tehnicki objekt kakvim se tretira u bale-
tu jer ostaje razlicito od tehnologije po tome Sto se podvodi pod
“ljudsku” stranu stvari. Nezanemariva je ¢injenica da postoji oso-
ba koja jest tijelo na kojemu se radi (Merit Miiller 2018: 870). Ona
posjeduje iskustvo i osjecaje. Konceptualizacije plesaceva tijela
koje se Cesto tretira kao instrument u koji treba upisati znanje,
osim $to odrazavaju utjecaj kartezijanski nadahnutih metafora,
negiraju da je uc¢enje rezultat “medusobnog djelovanja afektivnih,
kognitivnih, dru$tvenih, osjetilnih/kinestetickih” (Lakes 2005:
10), ali i emocionalnih podrazaja.

S obzirom na tradicionalne metode poducavanja u baletu,
uglavnom usmjerene na vanjske, ekstrinzi¢ne vrijednosti koje
se odnose na pojavu i izgled plesaca, a ne na intrinzi¢ne indi-
vidualne vrijednosti, Euichang Choi i Na-ye Kim (2015) zalazu

%60 Pisanje i pricanje o tijelu implicira da je ono dualisticko te implicira se-
paraciju izmedu uma i tijela. Um i duSa smatraju se transcedentnim od mate-
rijalnosti tijela. Um se promatra kontrolnim duhom u masini-tijelu. Stoga veci
dio zapadnog promisljanja privilegira um nad tijelom (Burt 2017: 245).
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se za cjelovitu baletnu edukaciju (engl. whole ballet education)
koja zahvaca integrirano baletno obrazovanje za tijelo i um. U
nastojanju promicanja razumijevanja aspekata uma uglavnom
zasjenjenih aspektima tijela (tehnikom), u sadrZaju cjelovitog
baletnog obrazovanja koje predlazu, fizi¢ku, kognitivnu, emoci-
onalnu i duhovnu dimenziju detaljno su kategorizirale s prijed-
lozima za integrativne pristupe obucavanju plesaca. Fizicka di-
menzija odnosi se na razumijevanje i poznavanje tijela i pokreta,
anatomskog i fizioloSkog kretanja s razumijevanjem. Kognitivna
dimenzija odnosi se na razvijanje svijesti i uvida u kontekst ba-
leta, poput njegove povijesti, filozofije i kulture, drugim rijecima,
u smjeru kretanja sa znanjem. Treca vrsta sadrzaja obuhvaca
emocionalnu dimenziju, koja oznacava subjektivnu interpretaciju
istrazivanjem osobnih misli i izraZajnih osje¢aja stvorenih na-
racijom i glazbom, §to dovodi do kretanja s osje¢ajem. Konacna
dimenzija je duhovna, a odnosi se na vrijednosti i stavove plesaca
prema baletnom obrazovanju, koji dovode do kretanja s karakte-
rom (Choi i Kim 2015: 146-147).

PredloZena Sira perspektiva koja bi uzimala u obzir razli¢ite
dimenzije plesaceva djelovanja odbacuje zakljucavanje plesnog
treniranja ili edukacije kao sistema produkcije tijela koje postav-
lja neravnotezu izmedu tijela i sebstva i ne uspijeva (u)vidjeti da
je “ljudsko bi¢e ono koje mora rijesiti izrazito kompleksan proces
ucenja plesa(nja), najzad, na vlastiti nacin, u vlastitome plesu”
(Jackson 2005: 34).

U pristupima koji su usmjereni na discipliniranje i obuc¢ava-
nje tijela, a da pritom itekako utjecu i na um odnosno cjelovitost
ljudskoga bica (plesaca), posebno je vazno ne zanemariti faktor
sposobnosti pojedinaca iskaziv kroz pojmove volje, Zelje i vizu-
alizacije. Njima je posredstvom (racionalnog) uma moguce mi-
jenjati, prilagodavati te osposobljavati i fizicko. Najzad, baletna
filozofija sve te konstrukcije, nakon prvotne selekcije odgovara-
jucih tijela, kasnije zahtijeva i uvjetuje. Naime, tijelu nije dovoljna
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samo tehnika, vaZan je i onaj intelektualni pogon koji to tijelo
tjera i “upogonjuje”. Taj isti pogon dovodi do upisivanja tehnike u
tijelo koja dijelom postaje automatizirana, ali tek nakon promi-
Sljene i jasno usmjerene paznje na sve radnje koje do automatiz-
ma dovode. Nakon stvorenog tijela, vazno je nadovezati vjeStine
interpretacije i mentalne snage potrebne u integriranom djelo-
vanju svakog plesaca. Mentalna snaga, otpornost i izdrzljivost u
baletu je jednako vazna kao i fizi¢ka. Implicitna mentalna disci-
plina u baletu usmjerena na ostvarivanje poslusnosti i podvrga-
vanje autoritetima te zadanom sustavu vrijednosti, prakticira se
u cilju usvajanja plesnih vjestina. Skretanjem fokusa s implicitne
mentalne discipline k eksplicitnom mentalnom treningu, otvo-
rila bi se mogu¢nost djelovanja koje bi potencijalno pridonijelo
samopouzdanju plesaca, a ne njegovu izostanku ili smanjivanju.
Djelovanju u kojem je potrebno samopouzdanje da bi plesa¢ mo-
gao preuzeti odgovornost izvedbe na sceni ne doprinosi njegovo
ruSenje koje ponekad proizlazi iz opisanih metoda poducavanja.
PromiSljeno utjecanje na psihu u¢enika radom na mentalnoj dis-
ciplini razmatra dob djeteta te sve elemente utjecaja i posljedica
pojedinih metoda obuc¢avanja. Stru¢no promisljanje i usmjerava-
nje rada na mentalnoj snazi u cilju prevladavanja mnogobrojnih
prepreka u baletnom $kolovanju plesac¢ima bi potencijalno olak-
Salo usvajanje znanja i podizalo neophodno samopouzdanje.?!

Potencijal tijela u obliku fizickih predispozicija potencijal-
nom bi plesacu trebao olakSavati, a ne prvenstveno o(ne)mo-
gucavati profesionalno osposobljavanje, a o tretmanu plesaca
u poducavanju ne bi trebala ovisiti njegova mentalna “snaga” i

26! Primjerice, psihologinja i psihoanaliticarka Harlene Goldschmidt (2002)
smatra da bi uklju¢ivanje mentalnih slika i vjeStina samorefleksije u kontekst
plesnog treninga i izvedbe pridonijelo olak§anom ucéenju novih pokreta i pre-
vladavanju emocionalnih distrakcija poput tjeskobe. Treniranjem psiholoskih
vjestina postize se kreativho samoizrazavanje i veéa sloboda (Goldschmidt
2002: 15-17).

252



ESTETSKI PROJEKT STVARANJA (ELITNIH) TIJELA

izdrzljivost. Izostavljanjem dugopostojece i joS uvijek nezapo-
stavljene podjele na um i tijelo prosirili bi se prostori primje-
njivanja fleksibilnije metode pri odabiru potencijalnih ucenika
(plesaca), umjesto potencijalnih tijela. U konacnici, hoce li netko
postati plesacem klasi¢nog baleta, pitanje je kojemu presuduje
individualnost osobe i njezina (dovoljna) volja, Zelja i motivacija
za plesanjem, bez obzira na konstituciju, boju i oblik tjelesnog
instrumenta. Bez obzira na odgovarajuce tijelo i odgovarajuce,
cak idealne tjelesne predispozicije, nije svaka balerina solistica
ili prva balerina. Zapravo, vec¢ina nije. Ve¢ina djevojaka kada i
postanu balerine, zavrSe cijeli proces Skolske izgradnje tijela,
ostanu plesati u ansamblu i vec¢ina ne uspijeva doseci solisti¢ki
status. U slucajevima kada plesaci s idealnim tijelima i fizickim
predispozicijama ne uspijevaju uzlazno se kretati putanjom
ljestvice karijera u baletu ili napustaju balet, nije iskljucivo ti-
jelo ono koje odreduje sudbinu plesaca ili bivSeg plesaca. Tijelo
nije odjelito od uma i cijelog spektra emocija pojedinaca. Ono
individualno u svakome plesacu (i ¢ovjeku opcenito) s Citavim
nizom drusStvenih, kulturnih, privatnih, odgojnih i drugih kon-
tekstualnih utjecaja i okolnosti te samog karaktera plesaca (koji
moze definirati i usmjeravati volju, govoriti o na¢inu reagiranja
i suoCavanja s iskustvima vezanima za samu karijeru kao i sva
ona koja joj prethode), temeljne su razlikovne odrednice i ¢esto
presudna nit kada se raspravlja o nijansiranim razlikama medu
plesac¢ima i njihovim sudbinama.

Emocije i umjetnost

Osim §to su talentirani i vrijedni, plesac¢i moraju biti i posta-
ti otporni, a u kriznim razdobljima posustajanja moraju osta-
ti i visoko motivirani. Unato¢ iskustvima autoritarnog nacina

poducavanja, oni i dalje ostaju u sustavu baletnog Skolovanja,
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izmedu ostalog i zato Sto vecina osjec¢a ve¢ spomenuti poziv i/
ili strast za plesanjem. Osim S$to ples ukljuuje snaZzan element
dobrovoljnosti, volja za boljim radom obiljeZena je snaznim in-
ternaliziranim osjecajem “potrebe” iz koje proizlazi “uskladenost
s disciplinom i praksama potrebnima za postizanje Zeljenog cilja”
(Wellard, Pickard i Bailey 2007: 88). Iako su u baletu krajnje in-
stance pozornica i gledatelji, za plesace je izvorno manje vazan
gledatelj jer plesaci pleSu iz potrebe i Zelje za plesanjem te za
vlastito zadovoljstvo (Wainwright i Turner 2004: 312-315; Boyd
2014: 503). Obuzeti i privuceni stra§¢u za plesanjem, u nastojanju
da napreduju i ostanu u svijetu baleta, ¢esto ¢e sve riskirati, uk-
lju€ujuci svoje zdravlje, odnose i druge snove (Turner i Wainright
2003 prema Moola i Krahn 2018: 269). Strast i poziv su klju¢ni
motivirajuci osjecaji za ustrajanje, prevladavanje brojnih kriza i
posustajanja u Skolovanju i kasnije u plesackoj karijeri. Takoder
su interni osjecaji koje plesaci u dvorani mogu osjecati usporedo
s tugom, povrijedenosc¢u, poniZenjem, nemoci, bezvrijednosti.?¢?
Oni su i privatni. U dvorani se ne iskazuju.

U nastojanju discipliniranja tijela, tradicionalna autoritarna
plesna pedagogija namece, kako je navedeno, disciplinirano,
kontrolirano i suzdrzano ponasanje, odnosno poslusnost i, iako
uz glazbenu pratnju, vjeZbanje u tiSini bez postavljanja pitanja.
Osim govora i pitanja, izrazavanje emocija takoder je nepozelj-
no. Od plesaca se ocekuje da svoje emocije kontroliraju i sami
se nose s njima. Moola i Krahn su u svom istrazivanju zabiljeZile
da mnogi plesaci svjedoce stigmi vezanoj za osjec¢aje u dvorani
(2018: 265).

%2 Emocije se “manifestiraju kao emocionalne struje koje nisu eksplicit-
no vidljive, ali imaju objektivnost i dolaze osobi izvana” (Simonovi¢ 2008: 158).
Analizirane su primarno u podrudjima empirijske psihologije, neuropsihologije
i kognitivnih znanosti. Unutar tih disciplina emocija se u svojoj prirodi razu-
mijeva kao bioloska ili genetic¢ka te se emocije smatraju nesvjesnim osjec¢ajima
(Loytonen 2011: 258).
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Drustvo kroz socijalizaciju utiskuje emocionalne predodzbe,
emocionalne norme i kodove u aktere/ice §to rezultira od-
govaraju¢im emocijama koja poti¢u daljnja emocionalna po-
nasanja koja su u skladu s organizacijom drustva i obrascima
odnosa (Simonovi¢ 2008: 159).

Emocije su u baletnoj dvorani, u skladu s odgovaraju¢im po-
niznim ponasanjem, potisnute i neeksplicirane, iako se doista
osje¢aju. Spomenuta kinestezija kao osje¢aj pokreta moze pred-
stavljati fizicko stanje poput drzanja tijela, ali takoder ukazuje na
aspekte osobnosti i osje¢aje plesaca (Potter 2008: 445). Potter
je plesacev osjecaj pokreta (kinesteziju) prikazala kao onaj koji
se temelji na fiziologiji bioloskog tijela, a opet usavrSen i aktiv-
nom paznjom usmjeren na osjecaje u tijelu, ukljucuju¢i emocije
(2008: 460). Tijekom vjeZbanja kinesteti¢ka sposobnost opaZanja
i kontrole tjelesnih osjeta proSirena je povrh manipulacije necije
bioloSke tjelesnosti i odnosi se takoder na upravljanje emocija-
ma (isto: 452). S obzirom na to da “nema akcije koja se deSava
bez emocionalne uklju¢enosti”, emocije je potrebno ukljuciti u
analizu funkcioniranja drustvenoga reda i strukture (Simonovi¢
2008: 156), posebno u plesu koji, mozZda viSe nego bilo koji drugi
oblik umjetnosti, osloncem na kinesteziju osvjeS¢uje povezanost
uma i tijela te “povezuje fizicki pokret s ekspresijom, fizickom i
emocionalnom” (Aalten 2004: 274). Naime, postoji pretpostavka
o neposrednoj ekspresiji emocija u plesu i umjetnosti koja pro-
izlazi iz osjecaja. Od izvedbe klasi¢nog baleta se ocekuje da bude
“poezija u pokretu” u kojoj plesaci “stvaraju umjetnost prijeno-
som osjecaja’.

Istovremeno, u primarnom fokusu na tijelo i razvijanju teh-
nicki osposobljenog plesaca te zapostavljanju elemenata koji se
nadograduju na tehnicku vjestinu, plesaci nisu nuzno opremljeni
samoekspresijom, nuznom za umjetnic¢ku izvedbu kakvom se ba-
let deklarira. Foster (1997) u istraZivanju konceptualnog aspekta
treniranja tvrdi da je cilj baletnog treninga uglavnom ogranicen
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na stjecanje tehnickih vjestina i ne odnosi se na elemente poput
interpretacije ili stila izvedbe. Martin je joS u prvoj polovici 20.
stoljeca ustanovio da je tijelo “nemoguce prevesti u beZivotnu
mehaniku buduéi da i na vrhuncu baletne apstrakcije ono ostaje
zivo. U tome je, doista, srz baletne estetike, izvor njezinoga po-
gona” (2011 [1939]: 48) jer “stroj za proizvodnju ljepote”, kakvim
tijelo plesaca naziva Levinson (2011 [1925]), ne posjeduje “sa-
mosvijest i Zelju k arhetipskom savrSenstvu” (Martin 2011 [1939]:
49). Nakon niza godina ponizne posluSnosti, Sutnje i sakrivanja
vlastitih emocija, od plesaca se na sceni ocekuje viSe od fizicke
moci i atletiCnosti, jer glavni cilj nije samo visoki skok i brza vrt-
nja izvodaca nego komunicirati ideju ili emociju i to Ciniti na lijep
nacin. Svojevrsna karizma na sceni, osim zanimljivog i privlacnog
tijela, ukljuuje mo¢ plesaca da emocijama dobro komunicira s
publikom. Dakle, nakon implicitnog zahtijevanja neiskazivanja i
potiranja emocija za vrijeme vjezbanja, na sceni se od plesaca
ocekuje njihova eksplicitna demonstracija.

Teija Loytonen smatra da umjetnost opisuje ljudske emocije,
unutarnje osjecaje i stavove te otkriva kako pojedinci (umjetni-
ci) percipiraju svijet (2011: 260). Stoga se umjetnost ¢esto po-
vezuje s emocijama i raSirena je percepcija, i medu plesacima,
da su upravo segmenti koji balet veZu uz emocije zasluzni za
oznacavanje baleta umjetnosc¢u. Plesaci svoju profesiju u pravi-
lu smatraju i nazivaju umjetnosc¢u, a na pitanje Sto je u baletu
umjetnicko ¢esto navode osjecaje. U tom smislu, Redfern smatra
da umjetnost svoje “postojanje” izvodi iz kulture u kojoj nastaje,
pridonosi joj te u nekoj mjeri ¢ini tu kulturu (1998: 131). Plesaci
govore o emocijama koje trebaju “probuditi kako bi ih prenijeli i
emitirali na pozornici’, o “osje¢ajima” kojima se “vode dok plesu”
te o baletu kao umjetnosti koja prenosi emocije. Morris je u ranije
spomenutoj analizi dvaju prestiZnih natjecanja u baletu (Varna i
Prix de Lausanne) uocila da je kao najvazniji kriterij u ocjenjiva-
nju natjecatelja izdvojena umjetnost. Pritom, suci koje je Morris
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intervjuirala nisu u potpunosti znali objasniti $to bi ona trebala
biti ili predstavljati i §to je to umjetni¢ko u baletu.?®®> Umjetnost
je, sude¢i prema sucima natjecanja, temeljena na sposobnosti
plesaca da izraze osjecaje (Morris 2008: 44).264

Izvedba u teatru, ambijentu imaginarnog svijeta, intenzivira
emocije izvodaca i publike. Kombinacija glazbe, pokreta i never-
balne glume stvara duboko emocionalno iskustvo te izvodenje
ili gledanje baleta Cesto donosi osjecaje katarze, tuge i rado-
sti, ponekad i sve odjednom. Eteri¢na plesna tehnika plesaca i
izvanredan atletizam samo se nadovezuju na to iskustvo (Rinaldi
2010: 23; Wellard, Pickard i Bailey 2007: 88). Osim §to su mno-
go puta culi da je balet umjetnost kojom se izraZavaju osjecaj,
plesaci umjetnost povezuju s osjecajima vjerojatno i zato Sto su
njihove emocije i kinesteticki osjeti intenzivno aktivirani dok
plesu. Brojni plesaci svjedoce, primjerice, velikom uzbudenju
poput treme, posebno na sceni, a ponekad i u prvim susretima s
novim plesnim majstorom ili koreografom. Koli¢ina rada i truda
uloZenog u izvedbu na sceni, kada plesaci “daju sve od sebe’,
“svoje najbolje”, donosi osjec¢aj velikog zadovoljstva i/ili uzitka
te neki spominju da postoje trenuci kada “transcendiraju” i svoja
senzualna iskustva ukljucena u aktivnost plesanja opisuju kao
“oslobadajuca”

Pri opisivanju iskustva i “osje¢aja bez napora” koje osjecaju u
istaknutim trenucima u Zivotu, sportasi ili vjernici koriste opise

%3 O umjetnickim elementima malo piSu plesni pedagozi, profesionalni
plesaciili koreografi. Izostanak eksplicitnog pisanja iz perspektive profesional-
nog koreografa, plesac¢ima i pedagozima otezava precizniju artikulaciju onoga
$to podrazumijevaju pod stilom ili umjetnickim izrazom (Morris 2008: 45).

%64 Osim toga, kriteriji za dodjeljivanje nagrada u Varni nisu javno dostupni,
ali Prix de Lausanne na svojoj sluzbenoj stranici navodi da natjecanje ima za
cilj bodriti ekspresivnost natjecatelja, a osim fizicke prikladnosti, sposobnosti
komuniciranja razlicitih dinamika pokreta, tehnicke lakoc¢e, kontrole i koordi-
nacije, ocjenjuje se hrabrost i individualnost, mastovitost i istancan odaziv na
glazbu te njihova umjetnost (Morris 2008: 42).

257



ESTETIKA | ETIKA BALETA

poput “biti u zoni’, biti u “ekstazi’, a plesaci i umjetnici spominju
“estetski zanos” (Csikszentmihalyi 1997 prema Kleiner 2009: 238).
Foster u kontekstu plesnih natjecanja piSe o iskustvima osjeca-
ja plesaca na sceni koji ih potic¢u na “jo§ veci trud’, “izvlace joS$
vecu snagu” i dovode do “sr¢anog” nastupa (2017: 62). Takvi opisi
iskustva osje¢aja ukljucuju “nesto uzviSeno” i iznenadne spoznaje
koje plesaci osjecaju u nekim trenucima svoje plesne karijere, a
posebno u pojedinim ili svim izlascima na scenu. Spoznajna ili
“kristalizirajuca” iskustva koja se javljaju kao nezaboravne reak-
cije plesaca izazvane njihovim pojedinim izvedbama mogu doni-
jeti dugoro¢nu promjenu u individualnoj izvedbi, ali i plesacevu
dozivljaju sebe. Ona mogu uklju¢ivati i interakcije izmedu ljudi
poput pozitivhog ohrabrenja ili dobrog savjeta i ne moraju uvijek
nuzno biti pozitivna, mogu biti dozivljena i kao vrlo negativna i
sva se mogu promatrati kao trenuci potencijalne promjene (Pic-
kard i Bailey 2009: 165-176) ili presudnog trenutka, a ¢esto su
znacajna upravo po “neopisivom osjecaju”.

Ne postoje precizni kriteriji kojima bi se odredivala umjetni¢-
bi bila umjetnost. Umjetnost se u Sirokoj percepciji povezuje s
emocionalnim i spontanim nac¢inom odnoSenja i povezivanja sa
svijetom. Cesto se smatra da je umjetnost proizvod inspiracije i
osjecaja, a ne racionalnog i kognitivhog razumijevanja. Utoliko je
u kontrastu s racionalnim i kontroliranim intelektom koji, smatra
se, kultivira znanost. U ovom je segmentu zamjetna joS jedna di-
hotomija i upliv kartezijanskog dualizma iz kojeg umjetnost pro-
izlazi iz emocija, a znanost iz intelektualne aktivnosti. Loytonen
je primijetila da se, u umjetnickim institucijama kakvo je kazaliSte
u kojem se demonstrira baletna umjetnost, emocije Cesto per-
cipiraju prirodnima te ¢ak i neophodnim dijelom svakodnevnog
Zivota jer se, za razliku od racionalnog i kontroliranog intelek-
ta, smatraju nuznim alatom za obavljanje umjetnickog posla i
stvaranje umjetnosti (2008: 17-18; 2011: 257). StjeCe se dojam ili
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percepcija da su umjetnicke institucije donekle misticna mjesta
gdje ljudi nemaju kontrolu nad svojim osjec¢ajima i emocijama
(Koivunen 2003 prema Loytdnen, 2008: 17), iako je upravo obr-
nuto kad je rije¢ o kazaliStu (operi, drami, baletu). Emocije koje
se predstavljaju publici zapravo su strogo kontrolirane. One su
uvjezbavane, glumljene, proizvode se za publike, bez obzira na to
osjecaju li ih doista i plesaci ili ne. Emocije su umjetno i znalacki
vjeSto potaknute da bi se doimale vjernima i izmamile emocije
publika. Predstavljene emocije nisu nuzno stvarne, ako se doista
ne osjecaju. Utoliko i nisu emocije, tek njihov privid. Medutim,
mogu potaknuti stvarne emocije u publika i stvoriti percepcije o
njihovoj dominaciji i vezanosti za umjetnike, pojedine umjetnicke
djelatnosti ili umjetnicke institucije. Umjetnicke institucije bi se
u tom smislu mogle smatrati specijaliziranima za iznudu, projici-
ranje i/ili stvaranje osjec¢aja ili iluzije osje¢aja.

PleSuci, plesaci stvaraju “iluziju emocija koje se zapravo ne
osje¢aju, nego su samo zamisljene kao u romanu, drami (igri) ili
slici, i otkrivene kroz simbole” (Spencer 1985: 7). Na sceni plesaci
glume ulogom zadanu emociju/e. Umjetnik ne izrazava vlasti-
te emocije, nego svoje znanje o njima, umjetnik ne komentira
niti objasnjava, nego stvara simboli¢ku refleksiju koja portreti-
ra emociju (Vuorinen 1997 prema Léyténen 2011: 160). Stovise,
Martin smatra da “vjerodostojnost nije ono ¢emu se tezi nego
je viSe neprijatelj kojega treba pobijediti, jer ako ona pobudi su-
osje¢ajnu reakciju, to ¢e samo zastrti pogled na plesacevu na-
mjeru i istinsku umjetnost” (2011 [1939]: 50). Plesaci, primjerice,
tijekom izvedbe mogu osjecati istinsku fizicku bol i patnju zbog
povrede, bolnog Zulja ili loSeg stanja zbog niza okolnosti, koje u
potpunosti moraju prikriti i na sceni stvoriti iluziju koju zahtjeva
fabula djela. Osim iluzije osje¢aja projicirane na sceni, dio baletne
estetike je iluzija koja se stvara tehnicki osposobljenim tijelima
oblikovanima tako da svojom pojavom i vjeStinom stvaraju iluziju.
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Ona ostavljaju dojam onosvjetnosti, bestjelesnosti i lakoce izved-
be bez napora jer su usavrsila tehniku.

Naime, plesaceva tehnika nije samo dodatno pojacanje ple-
saCevoj umjetnosti, nego “sama dusa plesa; ona jest ples sam”
(Levinson 2011 [1925]: 44). U tom smislu, valja naglasiti da upravo
tjelesni stroj u koji je ugradena plesna tehnika moZe stvarati ba-
letnu estetiku. “S tehnikom, plesacu je dodijeljeno ¢itavo tijelo
ideja 1 miSljenja o estetici koju ¢e, doslovce, utjeloviti” (Aalten
2004: 267). Tehnicki virtuozan dio baleta poput visokih i malih
elegantnih skokova, pirueta te izrazite fleksibilnosti i brzine,
kao i vezni, lagani, spori i temeljni koraci ne bi mogli ostavljati
dojam elegantne i graciozne izvedbe da u njih nije ugradena ba-
letna tehnika. Elegancija se postiZe tehnikom. Tehnika sama nije
umjetnost, ali (jedino ona) do nje dovodi. Ona je neophodna ste-
penica do koje dovodi stvaranje umjetnosti u baletu. Kada je na-
ucena i inkorporirana vjestina kao tjelesna tehnika, omoguceno
je djelovanje “iz’ vieStine prema nec¢em drugom” (Ravn 2017: 59).
Sto je veéa disciplina odrzavana redovito na svakodnevnim vjez-
bama, veca je plesaceva sloboda za ekspresijom u klasi¢nom ili
bilo kojem drugom plesnom obliku (Lawson 1960 prema Jackson
2005: 31). Jednom kada je usvojen automatizam, kada su tijelu
sasvim poznati usvojeni specifi¢ni pokreti klasicnog baleta, $to
se postize (samo)disciplinom, ostvaruje se prostor za vecu slo-
bodu i za sve ono $to se naziva izraZajnim, ekspresivnim ili stilom
pojedinog plesaca u baletu. Kad je tijelo “pod kontrolom” i nije
viSe potrebno misliti na svaki miSi¢ i pokret koji ¢e odvesti do
sljede¢eg, moguce je lakSe “prepustanje” glazbi i interpretaciji.

Utjecaji, status i opstojnost

Ples nema definiran opc¢enit model ili estetiku (Martin 1998: 6)
primjenjivu na sve plesne oblike. Medutim, svaki plesni oblik
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posjeduje vlastiti povijesni, drustveni i kulturni kontekst u kojem
se moZe nadogradivati na neki drugi, proizlaziti iz nekog drugog
ili pronalaziti sli¢nosti i razlike s drugim plesnim oblicima. Oni
se na razliite nacine mogu preplitati i utjecati jedni na druge.
Tako se povijesni plesovi iz razdoblja renesanse i baroka ili dvor-
ski plesovi mogu smatrati ishodistima i zacecima tradicije baleta
u kojima je balet pronaSao temelje vlastite plesne tehnike i elit-
ne reputacije, a povijesni plesovi pak u baletu mogu pronalaziti
svoj nastavak, razvoj i kulminaciju. Osim $to se dijelom oslanjao
i uglédao na povijesne dvorske plesove, balet je svojom formom,
simbolikom, estetikom i standardom ostvarivao razliCite odjeke
te utjecao na buducnost i razvoj drugih plesnih oblika i plesne
scene opcenito.

Primjerom plesnog oblika pod utjecajem baleta moZe se sma-
trati moderni ples i kasnije oblikovan suvremeni ples. Razvoj ra-
zlicitih ideja pokreta koje su u podlozi imale odstupanje od baleta,
kretao se u nekoliko razvojnih etapa i bivao oznacen razliitim te
ponekad nedovoljno dosljednim terminima. Pojam suvremenog
plesa ovdje koristim kao krovni za oznaku oblika kazaliSnog plesa
koji nije balet od razdoblja Sezdesetih godina 20. stolje¢a, kako
ga koristi Susanne Ravn (2017), a sintagmu moderni ples koristim
prvenstveno za oznacavanje praksi u na¢inu razmisljanja i plesa-
nja koje su karakteristi¢ne za generaciju modernih plesaca koji
plesne komade izvode u razdoblju od Cetrdesetih do Sezdesetih
godina dvadesetog stoljeca.

Moderni ples jednim dijelom nastaje kao reakcija na ¢vrsto
propisane norme baleta, kao plesni oblik koji svojim plesnim
izriCajem nastoji eliminirati nedostatke standardiziranog feno-
mena baleta. Izrastao je iz razli¢itih tradicija i institucija pokreta
s pocetka dvadesetoga stolje¢a kao reakcija i pobuna protiv eu-
ropskog baleta. Op¢enito se moderni ples odnosi na rad pred-
vodnica plesnih reformi koje su razvile stilove drukc¢ije od baleta.
Zbog toga je definiran kao “njegova suprotnost” (Sigman 2006:
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112). Dvadesetostoljetna podjela izmedu baleta i modernoga ple-
sa proizlazi iz dvaju razli¢itih stilova i oblika umjetnosti kretanja,
¢iji su poklonici ¢esto neprijateljski nastrojeni jedni prema drugi-
ma. Kasnijom pojavom suvremenoga plesa koji se nadovezao na
moderni i s njim je u idejnoj korelaciji, balet je dobio svojevrsnu
konkurenciju i suigra¢a na svjetskim pozornicama.

Motivaciju za plesanjem, filozofiju, signature kretanja, struk-
turne i formalne oblike modernog i suvremenog plesa i baleta
valja tretirati neovisno (Kant 2007a: 4-5) jer su zasebni plesni
oblici s vlastitim povijestima i na ovom mjestu nec¢u ulaziti u fi-
lozofiju, ideje i povijest modernoga i suvremenog plesa, nego ¢u
se osvrnuti na njihovu vezu s baletom koja se, s ve¢im ili manjim
intenzitetom u pojedinim povijesnim razdobljima, nalazi u njihovu
medusobnom utjecaju i reakciji modernoga plesa na tradicijski i
standardizirani oblik baleta. Primjerice, iako su razlicitih estetskih
polazista te drugacije ili opre¢no tretiranih vrijednosti, cesto se
moderni ples analizira u odnosu na balet i kao njegova reakcija.?s®

Osim §to je balet utjecao na pojavu alternativnih oblika ple-
sanja, ideje modernog, a osobito suvremenoga plesa znac¢ajno su
utjecale na mnoge koreografe suvremenih baleta tako da se neka
djela nalaze na samom razmedu suvremenog plesa i suvremenog
baleta. Jedan od primjera je osnivanje Baleta XX. stolje¢a Mauri-
cea Béjarta, francuskog plesaca i koreografa, u Bruxellesu (1960)
s idejom da balet treba pretvoriti u suvremenu umjetnost popu-
larnu poput kina i pristupa¢nu i onim gledateljima koji preferira-
ju sportske arene pred kazaliStem. Béjartove kazaliSne spektakle,
njegov totalni baletni teatar kojim je privlacio, ali i skandalizirao
javnost, Cesto se smjeSta u suvremeni ples (Jelici¢ 2019: 12), ali i
suvremeni balet. Estetske vizije novog kadra plesnih stvaratelja

%65 Suvremeni se izriCaji stereotipno i precesto odreduju “svojim razliko-
vanjem spram klasi¢nog baleta, umjesto da se istakne po ¢emu se suvremene
Skole medusobno razlikuju i §to im je zajednicko” (Louppe 2009: 350).
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u baletu, nazvanih “neovisnim koreografima”, mogu se pratiti od
ranih 1960-ih i 1970-ih, razdoblja kada su koreografska istrazi-
vanja osporavala granice izmedu plesa i svakodnevna kretanja te
tvrdila da je bilo koji i svaki ljudski pokret potencijalno ples. Ti
koreografi nisu osmislili novu plesnu tehniku, nego su poticali
plesace plesanju u nekoliko postoje¢ih tehnika bez adaptacije
bilo koje estetske vizije. To su koreografi koji, kako je ranije spo-
menuto, traze da plesaci budu kompetentni u viSe stilova i teh-
nika plesanja (Foster 1997: 253). Ocekuju plesne sposobnosti koje
zalaze u podrucja, mozda srodnih i sli¢nih, ali drugih i drugacijih
plesnih oblika. Takva se praksa nastavila te suvremeni baletni re-
pertoari, osim klasi¢nih djela, zahvacaju neoklasi¢ne balete s ele-
mentima modernih i suvremenih plesnih tehnika, iako se plesaci
i dalje primarno Skoluju za klasi¢ne balete. Od plesaca klasi¢noga
baleta danas se oCekuje sposobnost i umjesnost ovladavanja ple-
snih koraka koji se nalaze izvan domene njihove maticne klasic-
ne tehnike, odnosno, da u svoje kompetencije ukljucuju plesne
oblike (prvenstveno moderne i suvremene) drugacije osmisljenih
plesnih tehnika i njihovih zakonitosti.

Suvremeni balet je danas prepoznatljiv ve¢ini plesaca: gole
noge, trikoi (dresovi) kao kostimi, hiperekstenzije, po podu se kli-
zi i vuCe, podizanja su preko glave, pirueti s partnerom, paralelne
pozicije, attitudes u stranu i siguran pogled. Polaze¢i od klasi¢nih
principa, suvremeni balet ima definiran rjecnik i ikonografiju, no
plesaci i koreografi objaSnjavaju da postoji puno veca sloboda i
novo razumijevanje prostora. Postoji otvoreno posStovanje pre-
ma tehnici, ali i Zelja za odricanjem od pripovijesti i pomaknu-
tom reprezentacijom. Promjene u perspektivi, dizajnu, glazbi i
odnosu medu plesac¢ima posljedi¢no su transformirali osnovne
elemente baleta “toliko da mnogi mladi plesac¢i danas pretpo-
stavljaju da je balet suvremeni balet” (Jensen i Farrugia-Kriel 2015:
3-4). U odstupanju od tradicijske normativnosti, balet se u ne-
kim suvremenim koreografskim djelima odmaknuo od klasi¢nih
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izvedbi i pribliZio suvremenom plesu toliko da se vrlo lako mogu
poistovjetiti. Dugo vremena jedini plesni oblik unutar institucio-
naliziranog teatarskog okvira, kontroliranog sustava skolovanja i
selekcija, balet ne samo da je dobio kolege plesnih oblika na ka-
zaliSnim pozornicama nego ih je uvukao u vlastita predstavljanja
i poceo s njima suradivati. Suvremeni ili neoklasi¢ni balet danas
je prepleten tehnikama modernoga i suvremenog plesa. Utjeca-
jan hrvatski plesac i koreograf Milko Sparemblek primijetio je da
“klasi¢na tehnika, iako po sebi savrsena kao Skola i disciplina, ipak
nije definitivna teatarska mogu¢nost” (cit. prema Tarle 2009: 18).

Prije koreografskih “eksperimentiranja s eklektickim vokabula-
rima i novim interdisciplinarnim Zanrovima izvedbi” koje je nadiS-
lo razlicitost tijela pojedinih plesnih tehnika, iako ne u potpunosti,
osjetno je bilo rivalstvo medu plesnim oblicima suvremenog plesa
i suvremenog baleta (Foster 1997: 253). U istrazivanju percepci-
ja plesaca i ucitelja o umjetnickom i tehni¢kom utjecaju baleta u
institucijama orijentiranima na poducavanje suvremenog plesa,
Francesca Flammiger (2004 prema Grau 2007: 201-202) je usta-
novila da suvremeno orijentirane britanske plesne skupine nera-
do prihvacaju da klasi¢ne kompanije poput Royal Balleta, Scottish
Balleta ili druge etablirane plesne kompanije na svojim repertoari-
ma ukljuc¢uju radove Mercea Cunninghama, Twyle Tharp ili drugih
suvremenih koreografa. Plesaci suvremenoga plesa smatraju da se
takvom praksom naruSava podrucje njihova plesnog djelovanja s
obzirom na to da plesaci klasi¢nog baleta uglavnom ve¢ imaju pri-
stup najvecem dijelu drzavnog financiranja plesa i stoga baletne
kompanije ne bi trebale zalaziti u koreografska podrucja koja po-
vijesno nisu njihova. Klasicari pak Zele §iriti svoje vizije i umjetnic¢-
ke potencijale (Grau 2007: 201-202), a moguénosti za to pronalaze
prvenstveno u suvremenome plesu.?%

%6 Obje grupe se smatraju jedine kompetentne plesati i procjenjivati vla-
stite repertoare.
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Pritom, balet drZi poziciju kulturne i institucionalne domi-
nacije. Medu drugim plesnim oblicima, sluzbeno je vodec¢i u
organizaciji. Ovjeren je dijelom elitne i visoke kulture kao “ci-
jenjeni umjetnicki oblik” s “puno stila” (Fisher 2015: 34). Stekao
je i zadrzao “vidljivost, potpore i poStovanje” (isto: 36).2’ Za to
je osigurana snazna struktura koja ga podrZava. Pozornice,
Skole, strukture i hijerarhije baletnih kompanija, medunarodna
natjecanja, medunarodne veze i institucije koje ga podrzavaju,
uporista su koja mu jamce vodecu poziciju medu plesnim oblici-
ma i opstojnost. Institucijska pomo¢ i podrska znaci da baletne
ideje i prakse postizu kulturnu mo¢. Sustavi baletnog treniranja
i izvedbe dobili su vecu institucionalnu podrsku od bilo kojeg
drugog plesnog oblika u nebrojenim zemljama. Vlade Europe,
Sjeverne Amerike, Australije, Rusije i drZava bivieg Sovjetskog
Saveza balet tretiraju kao elitnu i povlastenu plesnu umjetnost
te osiguravaju financiranje profesionalnih organizacija, plesaca
i produkcija te elitnih dogadaja, kao i prostora njegova zbivanja
u najekskluzivnijim teatrima (Novack 1993: 39; Hanna 2010: 232).
Unutar industrije teatra sa svim pomagalima i osobljem, balet se
ne moze izuzeti iz svog teatarskog okruzenja (Kant 2007b: 273),
a s obzirom na najvisi stupanj kodifikacije, smatra se najelitnijim
europskim teatarskim plesom. Produkcija koju odrzava teatar -
i europska tradicija obiljeZena teatarskom kulturom - moZe se
smatrati klju¢nim mjestom opstanka baleta. Kant smatra da su
baletni sustav Skolovanja, treniranje i tradicija izronili i preZivjeli
upravo zato §to je preZivijela institucija teatra (Kant 2007b: 290).
Osim zadanog ambijenta, osmiSljena je baletna tehnika vodeci
faktor hegemonije baleta medu drugim plesnim oblicima.

Formalizirana i disciplinirana plesna tehnika baleta u pod-
lozi svakog suvremenog i klasi¢nog baleta ostaje razlikovnhom

27 U plesnome svijetu, zavr$ena Skola klasi¢nog baleta daje pozitivnu pre-
poruku (Novack 1993: 38) i Cesto je prednost pred drugim oblicima plesanja.
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sponom izmedu suvremenog baleta i drugih oblika koji su ostva-
rili svoj utjecaj na njegov razvoj i suvremeni repertoar. Spome-
nuto je da u baletu postoje stilovi i razli¢ite Skole s razli¢itim
pristupima i, uglavnom unutar zajednice, zamjetnim estetskim
razlikama. Neke od njih su poznatije, a neke manje utjecajne i
raSirene, no sve koriste istu francusku terminologiju za korake
te plesaci mogu pohadati satove baleta i plesati bilo gdje u svi-
jetu i mo¢i razumjeti §to treba raditi bez znanja jezika zemlje u
kojoj se nalaze. Bez naslijedene prakse, moderni i suvremeni ples
nemaju takav temelj. Nisu uniformirani sustavi. Postoje odrede-
ne tehnicke karakteristike modernoga plesa te brojne “Skole” i
“stilovi”, ali je tesko neometano se kretati i prelaziti iz jednoga
u drugi. Specificnost “S8kola” modernoga plesa nalazi se u vezi s
odredenim uciteljem i osloncu na jake osobnosti poput Marthe
Graham ili Mercea Cunninghama, a zajednicko im je negiranje
formalizirane tehnike. Kritiziraju¢i izvjeStacenost klasi¢nog ba-
leta, moderni je ples uvodio “slobodniji” i “intelektualniji” raspon
kretanja. Tijelo, njegovi pokreti, prostor i kontekst plesa proma-
traju se u ranom modernom plesu na drugaciji nac¢in. U odnosu
na balet, moderni se ples uspio osloboditi

stega standardnog baletnog rje¢nika, priznati tijelu teZinu, di-
sanje, kontrakciju, smjestiti se u sasvim nove odnose u prosto-
ru; a iznad svega uzeti pravo na sustvaralastvo - biti zajedno s
drugima jednako vrijedan - ne tek pomic¢na kulisa, nego jedan
od nosilaca predstave (Tarle 2009: 17).

Pojavom modernizma ples je u potpunosti transformirao tip po-
kreta na sceni napustajudi ¢istocu linije i poricanje tezine klasic¢-
nog baleta. Uveo je uglatost, pokrete pelvisa, naglasak na tjelesnu
tezinu i njezin odnos s tlom, prednost je dana torzu kao glavnom
zariStu izrazajnosti (Wolff 1997: 95-96; Hanna 2010: 222; Lou-
ppe 2009: 65-66), usvojena je bosonoga fizikalnost i odbacena
za kretanje sputavajuca kostimografija i $pica klasi¢noga baleta.
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Odbacivanjem S$pica, barSunastih kostima i naivnih pric¢a o labu-
dovima u zamjenu za bosonoge plesace, ponekad bez glazbene
pratnje, moderni se ples nastojao osloboditi spektakularne va-
njStine baleta i istaknuti subjektivno djelovanje plesaca (Louppe
2009: 38). U modernom se plesu nalazi ideja da za ples nije toliko
vazan sustav ili tehnika, nego stav prema plesu te misljenje koje
potic¢e umjetnicki individualizam i razvoj osobnog koreografskog
stila (Anderson 1992 prema Harris Walsh 2011: 96). Louppe (2009:
35) u svim Skolama modernoga i suvremenog plesa nailazi na
vrijednost “individualizacije tijela” te isti¢e da je u suvremenom
plesu jedan pravi ples: “onaj koji je pojedincu svojstven”, a “su-
vremene tehnike, koje zahtijevaju itekakvo umijece i vrijeme da
ih se usvoji, ponajprije su sredstva spoznaje koja vode plesaca k
toj jedinstvenosti” (isto: 38). Sondra Horton Fraleigh (1987) razli-
¢it sadrzaj modernoga plesa i baleta naglaSava usporedivanjem
kontrasta modernog plesaca “da bude svoj” sa “sigurno$¢u pra-
vila u temeljima klasi¢ne forme plesa” (cit. prema Jackson 2005:
28).268 U baletu doista postoji optere¢enost plesnom tehnikom i
glumljena, odnosno umjetna ekspresija koja nije autorska, ali bi
se takoder mogla smatrati individualnom jer ovisi o interpretaciji
izvedbe svakog pojedinog plesaca. Zbog niza standardnih pravila
kojima su podvrgnuti plesaci klasi¢énoga baleta i koja mogu spu-
tavati plesacevo individualno djelovanje, smatra se da je u odno-
su na moderni i suvremeni ples, sloboda izraZavanja u klasi¢nom
baletu ograni¢ena. Medutim, upravo rigorozniji trening baletnim
plesa¢ima ponekad omogucuje ve¢u slobodu izrazavanja od mo-
dernih plesaca koji nemaju referentnu tocku standardizirane
tehnike (Van Delinder 2000: 244). U razmatranju razlika izmedu

268 Ovakve postavke jednim su od izvora opredjeljenja plesaca za balet ili su-
vremeni ples. Plesaci baleta navode da sram ili loSe samopouzdanje mogu biti
razlogom preferiranja baleta jer smatraju da se ne mogu u potpunosti opustiti
da bi improvizirali i “bili svoji”. Izdvajaju da im jasna pravila u baletu odgovaraju
jer “bez njih ne bi znali plesati”.
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klasicnog baleta i modernoga plesa rijetko se uvida da rigoro-
zna baletna disciplina, jednom kad se savlada, zapravo oslobada
umjetnika da moZe slobodnije plesati i donositi interpretaciju
uloge svojim plesom (isto: 245). Primjerice, plesaci baleta nagla-
Savaju da se slobodnije mogu izraZavati kad tehnika koju vjeZbaju
njihovu tijelu postane “druga priroda”.

Osim Sto se nalazi u srzi baleta, baletna tehnika preuzela
je ulogu tehnicke ispomo¢i ne samo drugim plesnim oblicima,
nego i nekim sportovima.?®® Cynthia Novack je ustanovila da lju-
di koji ne pleSu Cesto za plesace pretpostavljaju da plesu balet,
djelomi¢no jer primjecuju utjecaj baleta u njihovim kretnjama, a
djelomicno jer pretpostavljaju da svi plesaci, da bi dobro plesali,
moraju uciti baletnu tehniku (Novack 1993: 38). Takvo je misljenje
ucestalo i medu rekreativnim, ali i profesionalnim plesacima pa
su Ceste izjave plesaca baleta, ali i plesaca drugih plesnih oblika
da je “balet temelj svakoga plesa”. Medu plesac¢ima postoji uvjere-
nje o kvaliteti i optimalnosti baletne plesne tehnike koja plesanje
omogucuje i izvan granica zajednice baleta. Stoga mnogi plesaci
drugih plesnih oblika u baletnoj tehnici, “kao dobrom temelju
za svaki ples”, traze ispomo¢ za svladavanje tehnike oblika koji
nastoje usvojiti. Primjerice, u $kolama suvremenog plesa, jedan
od predmeta je obic¢no klasi¢ni balet, ali i drugi plesni oblici pro-
nalaze tehnic¢ku ispomo¢ u vjezbanju baletne plesne tehnike.?
Baletnom se tehnikom plesaci drugih plesnih oblika cesto sluze

269 Poznato je da se satovi baleta osiguravaju u nekim sportovima poput,
primjerice, sinkroniziranog plivanja. O utjecaju baletne estetike i na plesanje na
ledu (sportske discipline klizanja) usp. Grau (2010).

20 Plesni klub u kojem sam stjecala vlastito iskustvo plesanja sportskih ple-
sova, osim treninga sportske plesne tehnike, osigurao je i “treniranje” baletne
tehnike, kao nadopune i ispomoc¢i sportskoj. Sportski ples u baletnoj tehnici
moze nalaziti pomoc¢nu plesnu disciplinu, koja ¢e mu osigurati, primjerice, bolji
balans u standardnim plesovima ili bolju sredi$nju os ili brzi okret u latinsko-
americkim plesovima. Istovremeno, tesko je zamisliti da ¢e klasi¢ari pomo¢
potraziti u sportskome plesu.
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kako bi “nadopunili” maticnu tehniku, ali ne i kako bi zapravo
ovladali baletnom tehnikom ili se plesno izraZavali isklju¢ivo njo-
me. Od plesaca modernoga plesa ili suvremenog plesa ne oceku-
je se usvajanje baletne tehnike, a bez usvojene klasi¢ne tehnike
ne dogada se da plesaci suvremenog plesa prelaze u podrudje
baleta. Medutim, dogadaju se prijelazi plesaca baleta u moderni
ili suvremeni ples.

Iako se u podlozi filozofije i teorije suvremenoga plesa nalazi
liberalizacija ne samo plesaceva tijela nego i plesaca, Sire publike
i nadalje nisu dovoljno upoznate s porukama koje suvremeni ples
odasilje te je cesto neshvacen ili neprihvacen u odnosu na Sire
publike baleta (Louppe 2009: 11). Tome pridonosi izostanak tra-
dicije, osim one vrlo recentne. Pokreti i geste suvremenih oblika
kretanja ne prenose se s koljena na koljeno i ne prisvajaju egzem-
plarne vrijednosti skupine poput baleta. Resursi suvremenoga
plesa, slabo poznati, a ponekad cak i podcijenjeni u samom svi-
jetu plesa, sa svakom generacijom nanovo se otkrivaju teorijski i
prakti¢no i ne uspijevaju “ustoli¢iti svoje podrijetlo i ukorijeniti
se u nekom polju znanja” (isto: 38), prvenstveno jer odbacuju i ne
posjeduju tradiciju prijenosa znanja. U nedostatku formalno re-
gulirane moderne tehnike kakva postoji u klasi¢nom baletu, sma-
tra se nemoguc¢im preslikati odredene koreografske i izvedbene
stilove ovih umjetnika nakon $to nestanu (Van Delinder 2000:
244). Pravila i standardizirani oblik sluZe ne samo kao orijentiri i
temelj nego i materijal koji treba prenijeti novim generacijama da
bi se tradicija nastavljala. Bez ujednacena i standardizirana naci-
na poducavanja i prijenosa, moderni i suvremeni ples se gotovo
neprestano nanovo “otkriva”, promislja i nadograduje.

Klasi¢ni balet nastavlja se producirati i opstaje jer je fizicka
kultura koja se prenosila od tijela do tijela u prestiznoj “visokoj”
kulturi europskoga ishodisSta. Osim $to je uspio nametnuti svoju
plesnu tehniku kao najadekvatniju za postizanje optimalnih ple-
snih vjeStina i sposobnosti, uspio je nametnuti vlastitu estetiku,
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Siroko prepoznatljivu i prihva¢enu. Zaceta elitnost u ishodiStima
baleta s otmjenih europskih dvorova za plemenite, nastavila se
u medunarodnom ugledu i sofisticiranoj estetici za samo oda-
brana tijela. Elitnost plesackih tijela s vremenom se intenzivirala
uvodenjem preciznijih kriterija i pove¢anom selekcijom. Baletno
tijelo danas slovi ikonom visoke kulture.

Dio dominacije baleta kao kulturne forme nalazi se ne samo
u povijesnoj dugovjecnosti, institucionalnoj utemeljenosti i
nadmo¢noj plesnoj tehnici, nego u profesionalnoj ideologiji,
ekskluzivnosti (Novack 1993: 42), osmiSljenoj plesnoj estetici te
ishodenju odgovarajucih prilagodbi. Osim §to je utjecao na druge
plesne oblike, usvajao je i pripustao utjecaje drugih oblika, mije-
njao se i prilagodavao, a istodobno uspio zadrZzati vlastiti stan-
dard, prepoznatljivost i opstojnost. Iako se moze smatrati zada-
nim i standardiziranim oblikom plesnoga predstavljanja koji je na
profesionalnoj razini koncipiran i organiziran kao zatvorena tra-
dicija otporna na promjene (isto: 46), balet se, unatoc pravilima i
zadanom standardu, mijenjao i prilagodavao te u nizu transfor-
macija bivao “osvjeZen transfuzijama novih utjecaja” (Tarle 2009:
59). Svi su oni doprinijeli njegovu dana$njem obliku. Bez znacajna
odstupanja od osnova koje se na sceni i dalje ¢itaju kao balet, u
tristo i viSe godina usvajao je razli¢ite vrijednosti i preobraZavao
se u razlicite identitete.

Balet su od njegovih pocetaka podrzavali privilegija i moc.
Uz promjenjive okolnosti, nalazio se na razli¢itim teritorijima,
od centraliziranih i “civiliziranih” dvorova do popularne zabave
za mase poklonika ovog globalnog svjetskog fenomena. Kada je
francuski kralj u 17. stolje¢u prestao plesati, prestali su plesati i
dvorjani te je baletu prijetilo izostajanje potpore i ugrozavanje
njegova opstanka. No, ubrzo je institucionaliziran u sustavima
Skolovanja plesaca koji ga preuzimaju kao profesionalci i pritom
svojim izvedbama uspijevaju zadrZati ideju plemenitosti i doima-
ti se aristokratima u plesnome predstavljanju. Neko se vrijeme
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¢inilo da bi balet mogao potisnuti svjezi demokratski impuls
modernoga plesa, koji je usvojio novine modernizma i ¢inio se
prilagodenim intelektualnom sadrZaju. Kada je moderni ples po-
krenuo revoluciju u plesu, balet se ¢inio na zalazu. Ali, u balet su
uklju¢eni mnogi novi impulsi promjena, a istovremeno je Martha
Graham, jedna od istaknutijih predstavnica modernoga plesa,
svoje radove pocela nazivati “baletima”, dok su moderni plesaci,
poput baletnih, postajali vitkiji i mrSaviji (Fisher 2015: 35). Mnogi
istaknuti koreografi poput Georgea Balanchinea, Williama For-
sythea, Mercea Cunninghama uspjes$no su manevrirali u spajanju
klasi¢nog baleta i novih utjecaja. Stoga se uspjesno prilagodava-
nje novim okolnostima promjenom vremena, kako izdvaja Fisher,
moZe smatrati (joS) jednim od razloga dugovjecnosti i opstojno-
sti kultnog baleta.
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