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Choreodrama is a form of theatrical
dance which insists on the synthesis of different
forms of expression: movement, music, word.
There is not a unique definition of choreodrama
given the time when it appeared on the artistic
and social situation in which some strong
choreographic personalities have created to this
date in the world and Serbia as well. The
practical and theoretical dimensions of
choreodrama as a separate genre are examined
from the standpoint of form which contributes
the development of gender studies, especially
the discussion on the emancipation of the

female body.

The aim of this study is to gather,
systematize and interpret information on the
development of choreodrama in Serbia during
the 20th century and its visible breakthrough in
the art of theatre of the 21st century - in order to

clearly show the merits of women in the
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promotion of this theatrical direction.

The hypothesis is that choreodrama has
changed attitude towards dance, the attitude
towards drama and relationship to the female

body.

Contemporary theories of gender pay special
attention on the characteristics of women'
identity (and men' as well) and interpret it as the
emergence of a complex variable content made
up of several different components (Duhacek,
2011; 2014). In identity characterics interpreting
of four selected artists we use a holistic
theoretical approach to contemporary theories
(poststructural, postmodern feminism and
intercultural feminism) and this theoretical
approach can be checked by method of
discourse analysis. Such an approach takes into
account not only the verbal message, but also
the context in which the verbal and non-verbal
situations are manifested, as well as
interlocutors themselves. Variability of identity
is the basis of this theoretical approach,
documented in the empirical material of the
female artists' lives and work in Serbia in the

20th century.

The research method relies on the
analysis of the text or, to be precise, two basic
methods (Savi¢, 1993): analysis of texts and

conversation analysis (discourse).

11




The results show that in Serbia mainly
female artists of great individuality and
education dealt with choreodrama and they were
only partly written about in our literature
concerning the relationship of gender and
choreodrama process of creation, selection of
content and affirmation in the public area: Maga
Magazinovi¢, Smiljana  Manduki¢, Nada

Kokotovi¢ and Sonja Vukicevic.

1.With their personal artistic and pedagogical
functioning, our four women artists have
contributed to spreading the knowledge about
dance in Serbia in general, especially the new
understanding of the liberated body (and not

only in dance);

2. Their contribution is reflected in the total
emancipation of women (in their profession,

family, etc.);

3Now it is known that the struggle for women's
equality in society was lead simultaneously with
the affirmation of the modern dance and

choreodrama in Serbia.

4. The work of these four female artists has
influenced the work of the creators of a new
generation of choreographers in Serbia in the

21st century.

I conclude that there is continuity in the

promotion of the choreodrama genre in Serbian
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theatrical life from the periphery to the center of

artistic events.

The research information can be directly
incorporated into  existing curricula  of
contemporary art at the Academies of Arts, on
the one hand, and in the educational programme
of music and theatrical art in secondary schools,

on the other hand.

Accepted on Scientific Board on: 25th January 2016.
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Defended:
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1.0.UvOD

1.1 Koreodrama — rodenje pojma plesane drame

Pojam koreodrame je veoma Sirok 1 viSeznacan, pa su time i mnoge nejasnoce vezane za
njega. Koreodramska igra jeste univerzalni, drustveno-pozorisni, odnosno estetski, antropoloski,
socioloski, pa i psiholoski fenomen. Izrazava se manje verbalnim, a vise neverbalnim jezikom,
ekspresijom lica i tela istovremeno tj. govorom, pevanjem, ali prvenstveno pokretom, igrom,
pantomimom i mimom. (Pantomime su igre mitoloske sadrzine, dok se mime sluze radnjama iz
svakodnevnog zivota i tretirane su kao nizi oblik spektakla u Cezarovo vreme. (Allberti 1974,
33))

Koreodrama je, kao jednu od bitnih novina igre, uvela koriS¢enje obic¢nih, svakodnevnih
pokreta dajuéi im estetski kvalitet. U hodu kroz vreme iskazala je svu svoju nepokolebljivu
trajnost 1 postojanost, prvobitno u svom praobliku ishode¢i iz rituala (koji se takode sluzio
svakodnevnim gestama). Opstajala je kao sastavni deo opera, potom kao zasebna pozorisna,
samosvojna umetni¢ka forma. Trpela je izvesne strukturalne izmene, ali trajala je i traje kao
verni covekov saveznik u razumevanju sveta i samog sebe. Pretrpljene neizbezne modifikacije
koreodramskog oblika stvaralaStva i izraZavanja (kroz razlicite istorijske periode) bile su, kao i u
svemu drugom, posledica preplitanja i uzajamnog delovanja razlicitih stvari - kolektivno
nesvesnog, opStevladajueg duha vremena, druStvenih promena i interesa. Praenjem samog
fenomena uvida se da je sledila jasnu liniju. Neretko, pripisivano joj je, mada svakako ne i sa
istorijskom tac¢nosc¢u, da je ,,svojina® italijanske renesansne igracke scene, da je ,rodena® od
,oca italijanskog porekla, koreografa i muziara Salvatore Vigana® (Salvatore Vigano, 25.mart
1769 - 10.avgust 1821). Koreodrama, kao tacno odredeni termin koji definiSe izvesnu formu
igrane, tj. plesane drame pojavljuje se 1838. godine, a prvi put ga je upotrebio Karlo Ritorni
(Carlo Ritorni, 1786-1860), biograf Salvatore Vigana. Koreodramom se smatra osobeni zanr koji
je tada bio poznat kao balet akcije (ballet d’ action) i koji ¢ini njegov unapredeni nastavak. U
francuskoj stru¢noj literaturi se navodi da je Karlo Ritorni novim pojmom opisao Andolinijev

(Gaspero Angiolini, 1731-1803) i Noverov (Jean Georges Novere, 1727-1810) ballet d' action

! Videti: Robert Greskovic, Ballet 101: A complete Guide to Learning and Loving the Ballet, Hyperion, New York,
1998.
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prevazidenim, kao i1 koreografske kompozicije zasnovane isklju¢ivo na igrackoj virtuoznosti. U
razmatranju koreodrame, njenog italijanskog porekla, kao i njenih prethodnih oblika
pojavljivanja ne sme se prenebregnuti ni ,,italijanska narodna komedija“ tzv. komedija del arte
(commedia dell' arte), koja je svoj procvat dozivljavala u periodu izmedu 16. i 17. veka, kao
poseban oblik pozoriSne zabave, ali koja je pripadala narodnoj kulturi, folkloru, cak
sveCanostima koje su imale dodira sa obredima plodnosti, a u ¢ijim likovima ¢e se nazirati i
demonsko poreklo. (Molinari 1972, 33.) Pokret, Cesto gimnasti¢ki, muzika, maske, gluma,
pantomima, improvizacija i neverbalno izrazavanje su glavne odlike komedije del' arte.
Koreodrama ne odbacuje ve¢ u sebe ukljucuje i elemente humornog gesta. Iz svega toga se
uocava nesumnjiva bliskost dva fenomena: komedije del arte i koreodrame. S druge strane, balet
akcije (ballet d'action) koji je nazivan jo$ i1 balet-pantomima, ¢iji su predstavnici bili Andolini 1
Nover, doneo je ekspresivnost mimike lica i tela, pokreti i koraci igraca su opisivali radnju i
scenske karaktere (Craine i dr. 2000, 41.). Balet akcije takodje predstavlja svojevrsni oblik
koreodramskog pozoriSta, odnosno anticipira pojavu koreodrame u Viganovom smislu scenskog
koreografskog izraza. Citav vek kasnije, ¢uveni kompozitor Igor Stravinski, izrazavao se kao
veliki pristalica koreodrame, vizionarski smatrajuci kako ona treba da zameni savremeni balet.
(Press D. 2006, 118.)

1.2. Biografija Salvatore Vigana (1769-1821) i recepcija savremenika njegovog stvaralastva

Salvatore Vigano je bio dete iz igracke porodice, od oca baletskog pedagoga i1 koreografa
i majke balerine, koja je bila rodaka kompozitora L. Bokerinija (Luigi Boccherini, 1743-1805)
od koga ¢e mladi Vigano usvajati muzicka znanja. Pored toga, ucio je knjizevnost, istoriju i
slikarstvo. Visestruko nadaren Vigano je komponovao muziku za svoje balete, ali i1 prilagodavao
muziku drugih kompozitora svojim zamislima (Hajdna, Mocarta, Betovena, Rosinija). Bio je
uéenik francuskog koreografa, Zana Dobervala (Jean Dauberval, 1742-1806) koji je, pak, u¢enja
o igri usvojio od Novera, pa se moze re¢i da je posredno i1 Vigano bio pod Noverovim
pedagosko-koreografskim uticajem. Debitovao je kao igra¢ 1783. godine u Zenskoj ulozi, u operi
Domenika Cimaroze (Domenico Cimarosa, 1749 — 1801) koju je postavljao njegov otac.

(Craine&Mackrell, 2000, 498.) Prvo je nastupao u baletima svoga oca, Cesto izvodeéi Zenske
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uloge u suknjama, kao primo ballerino. Odlaskom u Madrid napusSta rad sa ocem i srece
Dobervala koji ¢e njegovu karijeru dalje usmeriti ka velikim evropskim centrima (Bordo,
London, Be¢, Prag, Dresden, Berlin, Hamburg). To ¢e mu pruziti priliku da usvoji (a docnije u
stvaralastvu i1 primeni) razli¢ite interkulturalne uticaje. U njegovim delima nije bilo svega onoga
Sto je tradicionalno obelezavalo baletsku umetnost tog vremena, odbacio je francusku Skolu igre,
uz to nije bilo niti frizura, niti contredanse igre, ali je prihvatio dramsku strukturu, pazljivo
,utapajuci® pantomimsku u baletsku igru. (Poesio 1998.) Njegova velika zasluga sastoji se u
tome $to je divertismansku strukturu baleta, koja je podrazumevala izdvojene baletske numere, u
praksi uspeo da poveze u jednu kontinuiranu koreografisanu dramu. U operi se takva
koherentnost arija, koje ¢ine celinu radnje predstave, dogodila kasnije. ,,U svojim ‘akcionim
igrama’ (pas d’action) S. Vigano je uspeo da odvojene baletske tacke, slicne operskim arijama,
poveze u celinu i postigne kontinuitet kakav ¢e u operi biti ostvaren znatno kasnije, a i u samom
baletu tek u novije vreme.*“(Alberti 1974, 175.) TraZio je vlastiti stil i pravac scenske prisutnosti,
a likovi koje je gradio umeli su da lice na likove iz komedije del' arte. Preneo je Dobervalov

balet Uzaludna predostroznost (La fille mal gardée) na italijansku scenu.

,U poslednjih petnaest godina svoga Zivota Vigano je u Skali vodio glavnu re¢ sa svojim
koreodramama, koje su po ugledu na Andolinija i Novera, prikazivale doZivljaje ljudi i bogova,
Cesto koristeci iste sadrZaje 1 scensku opremu kao i opere tog doba, ali sa jo§ neobuzdanijom

spektakularnosc¢u...” (isto)

Vigano je bio preteca modernih teorija o igri i njenoj izrazajnosti. U Milanskoj Skali, u periodu
od 1811. godine pa do smrti, radio je kao izuzetno poStovan balet-majstor i koreograf. Boravio je
sa suprugom, vrsnom Spanskom igrac¢icom, Marijom Medinom u Becu gde su postigli izvanredan
uspeh. Kada se uzme u obzir da je bio poStovalac inovatorke igre 18. veka, francuske igracice i
glumice, Marije Sale (Marie Sallé, 1707-1756) koja je odbacila maske u igri, plesala u
sandalama, nacinila reformu baletskog kostima 1 frizure, tada nam manje zacudujuce deluju
Viganove koreografske postavke za vlastitu suprugu koje su, reklo bi se, bile prilicno
emancipatorske, a inspirisane grékim skulpturama. Marija Medina je igrala prekrivena velovima
ispod kojih se naziralo gotovo nago telo. Kroz slede¢i opis scenske pojave Marije Sale u€itavam

da je upravo njen umetnicki postupak bio prvi nagovestaj oslobadanja zenskog tela i misli:
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,,.She has dared to appear in this entreé without pannier, skirt, or bodice, and with herhair down :
she did not wear a single ornament on her head. Apart from her corset and petticoat she wore
only a simple dress of muslin draped about her in the manner of a Greek statue .” 2 (Clark i dr.
1987, 22.)

Francuski mislilac pokreta prosvetiteljstva, Zan Zak Ruso (Jean-Jacques Rousseau, 1712-1778)
¢e u tom vremenu tumaciti pozoriste kao mesto iskusenja i degradacije, kao prostor gde se
dogada egzibicija zena. (Arijes i dr. 2002, 341.) Opisu igre Marije Sale pridruzujem opis Marije

Medine, koja je plesala zajedno sa Viganom i u njegovim koreografskim postavkama:

,»The appearance of himself and his wife in Vienna aroused fanatical enthusiasm. Carolina

Picheler gives an account of it in her book Events of My Life:

‘In the so-called pas de deux roses, Maria Medina wore nothing over her flesh-coloured tihgts
but two or three crépe skirts, one shorter than the other, and gathered in at the waist by a dark-
coloured belt. This belt was really all she wore, for the crépe concealed nothing. As she danced
her skirts rose and floated out, revealing her body, which in the natural-coloured tights appeared
completely naked. The effect produced by this woman and the ballets her husband created for her

”)3

was sensational; it was the triumphant culmination of an old art and a new manner.””” (Reyna,

1965, 88-89)

Plesanje Marije Sale i Marije Medine, Viganove supruge, kao i njihova reprezentacija Zene 1
zenskog habitusa, ¢ini¢e znacajnu novinu, naspram uvrezenih tradicionalnih stavova (tog doba)
prema Zenskom telu i slobodi. Pre osobenosti fenomenoloske pojave Isidore Dankan (u grékom

hitonu 1 sandalama) identifukujem inovacije Zenskog plesnog tela koje su sproveli Sale i Vigano,

2 «“Usudila se da se pojavi bez korpe, suknje, prsluka i sa pustenom kosom: nije nosila bilo kakav ukras na glavi.
Osim korseta i zipona nosila je samo jednostavnu haljinu od muslina poput neke draperije u maniru grcke statue.
»(Mary Clark & Clement Crisp, 1987, 22.)

* “U takozvanom pas de deux roses, Maria Medina nije nosila nita preko svojih helanki boje koze do dve ili

tri crépe suknje, pri cemu je svaka bila kra¢a od druge, a bile su vezane oko struka kaiSem tamne boje. Taj kai$ bio
je, zapravo, sve §to je nosila jer crépe nisu skrivale nista. Dok je igrala, njene suknje su se podizale i prelivale
otkrivajuci njeno telo koje je u helankama boje koze delovalo potpuno nago. Efekat koji je proizvela ova zena i
baleti njenog supruga stvoreni za nju bili su senzacionalni; bila je to trijumfalna kulminacija stare umetnosti i novog
manira.*
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a koje iz danasnjeg ugla mozda deluju minimalno i skromno, ali koje su u svom vremenu ¢inile

znacajan iskorak iz sredine i pomak iste.

Ludvig van Betoven (Ludwig van Beethoven, 1770 - 1827) je komponovao muziku za
Menuet koja bi bila u maniru igre Vigana. Takode, Betovenova Prometejeva stvorenja* su
stvarana kao namenska muzika za Viganov balet. Upravo sa koreodramom Prometejeva
stvorenja (1801) Vigano se etablirao kao znafajan pozori$ni stvaralac svog doba i stekao
pristalice po pitanju promisljanja, videnja i originalnosti igre. ,,Bio je to izuzetan slucaj u
umetnosti kao §to je koreografska, koja se tada uglavnom sluzila muzikom drugorazrednih
kompozitora, ili ¢ak potpurijima skrpljenim od muzike razli¢itih autora. (Alberti 1974, 175.)
Medu njegovim koreodramama isti¢u se one u kojima dominiraju karakterni zenski likovi - Mira
ili Osveta Venere, Himena, Didona, Jovanka Orleanka i Vestalka koja prikazuje sukob izmedu
ljubavi i religioznih shvatanja, kao i drugi poznati dramski naslovi: Ricard lavije srce, Koriolan,
Strelci, Dedal, Otelo, Titani. Stendal (Marie-Henri Beyle, pseudonim Stendal, 1783-1842) je
izuzetno cenio delo Vigana, smatraju¢i da njegovi pokreti zadivljuju jednostavno$éu i
raznovrsno$éu i nazivao ga Sekspirom plesa. (Reyna, 1965, 92; Greskovic 1998, 27.) Veoma je
razvio upotrebljivost baletskog ansambla odbacujuci ustaljenu i tradicionalnu simetri¢nost
njegove igre. Znacajnu ulogu je dodeljivao grupnoj igri celog baletskog ansambla, stvarajuci
horske plesove za koje je inspiraciju preuzimao iz folklornih igara. (Poesio 1998, 5.). Sa
igracima je imao individualan pristup u radu, svakom bi ponaosob pokazivao ulogu, §to je umelo
da oduzi rad na predstavi 1 potraje mesecima, zatim su se grupe spajale i radile medusobno, a u
momentu kada bi se stiglo do finalizacije — svi bi se neverovatno uklapali u zamisljenu
koreografsku celinu. Povezivao je dramu, igru, ritmican pokret i pantomimu. Uspostavljao je i
razvijao svoju viziju, poetiku 1 estetiku igre koja ¢e biti imenovana pojmom koreodrame i koja se
ustaljuje kao jedinstveni igratko-pozorisni zanr, a njegove ideje, otkrica razvijace se i ogledati
vek kasnije u radu potonjih koreografkinja i koreografa. Njegov rad je bio viSestruko obelezen
upotrebom ritmicke pantomime, ¢ak do te mere da su njegovi savremenici smatrali da lepotu i
umetnost igre Zrtvuje pantomimi i osudivali su to kao moguénost gubitka, kraja akademske
igracke tehnike. Dakako, slede¢i kontinuitet radnji, znao je da podredi ples dramskom jedinstvu

svog dela. Struktura Viganovih koreodramskih predstava ogledala se u slede¢em:

* Balet ,,Prometejeva stvorenja“ komponovan je 1801 godine, slede¢i libretto Salvatore Viganoa. Premijerno
izvodenje bilo je 28. marta 1801 u Burgteatru u Becu.
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1. U prvom ¢inu su izvodene horske scene plesa i pantomime/mime

2. U drugom c¢inu glumacka igra, pantomima/mima, biva kombinovana sa plesom u
francuskom stilu, ali uobicajena musko- zenska pas de deux igra ima dramsku strukturu

3. U trecem ¢inu izvodila se tragicna pantomima u formi monologa, dijaloga ili finala koje
je izvodeno od strane prvih igraca i celog ansambla

4. U poslednjem ¢inu ili ¢inovima pantomimske/mimske scene su dodeljivane solistima i

ansamblu. (Poesio, 1998, 5)

Doakino Rosini (Gioachino Rossini, 1792 — 1868) je imao primedbu na Viganovo
delovanje, koga je optuzivao da viSe primenjuje pantomimu od Ciste igre. Medutim, radilo se o
tome da je S. Vigano izbegavao virtuozne igracke trikove, jer suStina igre za njega je bila u
svojevrsnom amalgamu — objedinjenosti prirodnog pokreta koji donosi znacenje, virtuozne
francuske tehnike i ekspresivne glumacke gestikulacije. Kao naslednik ucenja Novera (Jean-
Georges Noverre, 1727 — 1810) prirodno se kod Vigana javila teznja da bi balet trebalo da osvoji
sve elemente drame i glume, da ne bude baziran na mehanici, estetici plesa i ustaljenih
kombinacija, sa simetri¢nim i namestenim figurama. Poput Novera bio je zagovornik ideje da u
pozoriStu ne smeju biti neophodni pisani programi kako bi se shvatila radnja baletske predstave.
(Poesio 1998, 5.) Cini se da je Z. Z. Nover sve balete koji ne bi posedovali koreodramsku formu
smatrao beskarakternim i bezizraZajnim, a da je S. Vigano u vlastitom stvaralaStvu teZio upravo

naglaSavanju izrazajnosti i karakteru, odnosno kontinuiranoj radnji dela.

»Svaki slozen 1 razraden balet koji ne pokaZe jasno i bez zabune radnju Sto je predstavlja; ¢iji
zaplet mogu da odgonetnem jedino uz pomo¢ programa; svaki balet, ¢iji plan ne bih mogao
sagledati i koji mi ne bi prikazivao ekspoziciju, zaplet i rasplet, nije, shodno mojim zamislima,
viSe od plesnog divertismana, bolje ili loSije izvedenog, koji ¢e na mene da ostavi samo osrednji

utisak — buduc¢i da nema nikakvog karaktera i da je liSen bilo kakvog izraza. (Nover 2011, 18.)

Vigano je ovakve Noverove ideje u svojoj koreografskoj praksi primenjivao i razvijao dalje.
Vigano premasuje pantomime Andolinija 1 predstave Novera, kao i divertismanske postavke
baleta, jer njegovo koreodramsko stvaralastvo postaje jedinstven spoj glumacke akcije i igre, kao
proizvod istrazivanja ravnoteze izmedu igre i pozoriSta pokreta, gesta. Medutim, i njegovo

stvaralastvo je razli¢ito primano i prihvatano od savremenika. Misljenja su se kretala na liniji od
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krajnje afirmativnih dozivljaja savrSenstva spoja igre i gestikulacije i izvanrednosti njegovih
produkcija - npr. pomenutih Stendalovih poredenja Viganovih baleta sa Sekspirovim delima - pa
do krajnjeg osporavanja da su te koreodrame obi¢ne papazjanije, o cemu svedoci Ritorni. Stendal
je uvidao mo¢nu Viganovu zamisao i duboku istinitost prikazanu putem gracioznog
pantomimskog pokreta. Isticao je zaljenje zbog toga S$to Viganovo delo ne moze da ostane
zabelezeno na papiru. Engleski romantidarski pesnik, Persi Bi§ Seli (Percy Bysshe Shelley, 1792
— 1822), gledajuc¢i Viganove koreodrame u Skali, bio je impresioniran transponovanjem misli i
re¢i u pokret, kao i okupiran utiskom ostvarenog idealnog, poeticnog jedinstva dramskog i
plesnog izraza, opisujuci to kao svoje najlep$e pozori$no iskustvo. (Jacqueline Mulhallen, 2014).
,,Prometeo, Dedalo and | Titani were epic studies of mankind’s evolution with the developing,
endless, unresolved struggle between his good and evil impulses. Even when the individual
confrontations are paramount, in La Vestale, La Spada di Kenneth, and Giovanna d’Arco, there
are always larger ethical issues raised.“> (Marian Hannah Winter, 1975) Smatra se da je iz
Viganove koreodrame Titani Rihard Vagner (Wilhelm Richard Wagner, 1813-1883) dobio ideju
I inspiraciju za Prsten Nibelunga (Jovanovi¢ 1999, 94.), a moze se pretpostaviti i dalje od toga tj.
da je Vagnerova ideja totalnog teatra (Gestamtkunstwerk) svoj uzor imala u Viganovom
inovatorskom radu. Smatra se da era koreodrame, kao osobenog pozoriSnog oblika igre,
zapoCinje upravo sa Viganovom koreografskom taktikom (Poesio, 1998, 3.), pa otuda proistic¢e

njegovo proglasavanje tvorcem tog Zanra.

Vazno je istaci da su zasluZni za nastanak koreodrame bili 1 sami glumci koji su se isticali
kao izuzetno vesti igraCi. Viganov nacin promiSljanja i kreiranja baleta izvrSio je uticaj na
potonje koreografe/koreografkinje i pedagoge/pedagoskinje XX veka. Takode, inspiracija za
koreografije (koje je radio za svoju suprugu) potaknuta grckim skulpturama, kao i izvodenja u
kostimu od providnog vela anticipiraju i otvaraju put za kasniju pojavu avangardne igradice,
Isidore Dankan. Dakako, Salvatore Vigano je stekao brojne epigone, ali 1 pruzio veliki podsticaj
za savremeni koreografski 1 muzicki teatar, njegovo promisljanje i buducnost. Jer, kako je

zabeleZeno, to nije bila tiha pantomimska tragedija, niti samo gluma, niti samo ples. Recju,

® Prometej, Dedal i Titani bili su epsko istrazivanje ljudske evolucije sa napredovanjem beskrajnom nerazreSenom
borbom izmedu dobrih i zlih impulsa, ¢ak i kada su individualne konfronacije ogromne u Vestalki, Kenetovom macu,
Jovanki Orleanki uvek se nadu veca etni¢ka pitanja da se postave. Citat preuzet iz:
http://books.openedition.org/obp/766#notes
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Vigano je bio kadar da sublimira glumacku radnju kroz igranje tela i da tako ostvari katarzi¢ni
efekat kod publike. Vodila ga je misao da svaki gledalac treba sve da razume, bez pozivanja na
preprian sadrzaj u programu i date komentare, bez prethodne studije - bas kao Sto je to Nover
isticao u svojim Pismima o plesu i baletu. Cini se da je koreodrama u tom vremenu bila
svojevrsni oblik dijaloga 1 polemike sa tadasnjim baletom akcije, njegov produzetak ili, pak,
njegov vrhunac. U bukvalnom prevodu za re¢ koreodrama ucitavamo smisao koji nam govori da
je to — igrana drama, tj. predstava koja je izvedena kroz pokret, glumu i ples. Ritorni je, cak,
nainio razliku termina, tj. izmedu koreodrame (koja nema nuzno tragian sadrzaj) i
koreotragedije; proglaSavaju¢i Viganovu predstavu Mirra koreotragedijom, posto se zasnivala na
napisanoj tragediji Vitorio Alfierija (Vittorio Alfieri, 1749-1803) Koreodrama je zadrzavala
reSenja usvojena od melodrame s pocetka 19. veka i prekoracila Cistu pantomimu po meri
Andolinija, koju je Ritorni nazivao nemom pesmom. Nover je smatrao da se radnja u baletu

prikazuje upravo kroz pantomimu. Nover beleZi:

,»U stvarima plesa, radnja je umetnost prenoSenja naSih osecanja i strasti u gledaocevu dusu,
pravim izrazom pokreta, gestova i fizionomije. Prema tome, radnja nije drugo do pantomima.
Kod plesaca sve treba da slika, sve da govori; svaki gest, svaki stav, svaki pokret ruke mora da

ima drugaciji izraz; istinska pantomima bilo koje vrste sledi prirodu u svim njenim nijansama.
(Nover, 2011, 113.)

Koreodramski zanr je shvatan kao ravnoteza izmedu ciste igre 1 gestualnog teatra, a paznja je
stavljana na karakterizaciju svake li¢nosti, od glavnih interpretatora do onih u poslednjim
redovima, kojima je Vigano (kako je ve¢ navedeno) posvecivao jednaku paznju kao i nosiocima
vaznih rola. U koreodrami novina jeste da je - raspodela scenskih planova dobila na znacaju, kao
i kontinuitet radnji i karakterizacija likova. Re¢ju, Vigano je preokret nacinio tako $to je igru
podvrgnuo dramskoj ekspresiji, uz to je dekonstruisao obaveznu i strogu simetri¢nost i
geometrijsku pravilnost tadasnje akademske klasi¢ne igre. UspeSno je prebacivao paznju
gledaoca iz prvog plana tj. sa glavne role ka deSavanjima u pozadini scene, gde bi se odvijalo
podslikavanje prvog plana. Dakako, u koreografskom smislu bili su mu podjednako znacajni svi
delovi koreografskog mozaika — i pojedina¢ni manji fragmenti, jednako koliko i sama celina.
Uticaj takvog sveobuhvatnog koreografsko-rediteljskog pristupa najizrazenije se oseca u

danasnjem, vrlo zastupljenom, pozoristu pokreta. ,,Sorel navodi to S$to je kreirao Vigano kao’
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plesnu dramu’ u kojoj je ’u pocetku, svaki igra¢ karakterizirao svoju dionicu individualno’, a
Vigano je potom stvarao cjelinu predstave i koreografije od tih ’individualnih izrazavanja i stalne

izmene slika’.“ (Luki¢ 1990, 164.) Za uspeh Viganovih plesanih drama od znacaja je Cinjenica

da su se one doticale i aktuelnih drustvenih zbivanja.

,,U Veneciji je postavio balet Strelci, prvo delo zasnovano na ruskoj savremenoj temi, koja je
potom sluzila kao uzor mnogim sledbenicima. Interes, izazvan pohodom Napoleona na Rusiju i
njegov poraz, bio je tako veliki da se ova tema zadrzala na baletskim scenama sve do sredine
XIX veka. Koreografija, dekor i muzika sjedinjeni u herojsku mimo-dramu-balet, obrazovali su
veliku predstavu koja je potresala gledaoce. (...) Vigano je, poc¢etkom veka, u koreodramama ve¢
koristio tragicne herojske teme, kao i teme otpora i borbe protiv tiranije.“ (Jovanovi¢ 1999, 94-

102.)

Karlo Ritorni je svojim radom branio i zalagao se za Viganoov nacin promisljanja baletske igre
kao dramske forme, branio je njegov umetnicki koncept, protiveci se ustaljenom shvatanju svojih
savremenika da klasi¢na igra ne moze da bude viSe od obi¢nog divertismana. Smatrao je da
velike teme ne mogu biti zatvorene u okvirima obi¢ne drame, ve¢ da je koreodrama najbolja

moguca scenska forma za njih.

Za koreodramu se, s druge strane, moZe reci jos i to da je egzistirala kao samostalni Zanr koji nije
mogao da se ,,pomiri* sa romanticnim baletom. Tacnije, beli (romanti¢ni) balet, ubrzo, potiskuje
oblik plesnog koreodramskog pozorista, poSto je zavladala umetnost i1 autoritet Zenskog eteri¢nog

plesa. Balet je, kroz svoj istorijski razvoj, uocljivo oscilirao izmedu dve strane:
1. koreografisane price 1
2. plasti¢ne geometrijske kretnje konvencionalnih figura.

Uvidam da se do danas zadrzala o¢igledna dihotomija, dvopolnost koja baletsku igru diferencira

u dva pomenuta pravca:
1. koreodramu i

2. apstraktnu baletsku igru.
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Koreodrame su zahtevale veliki broj igraca na sceni (po cemu je Vigano prepoznatljiv),
pa su oni bivali (katkad) poput aktivne, zive scenografije. Tako su uvodeni novi planovi u
scensku sliku, a Vigano je razvijao i Skolovao odredenu novu grupu izvodaca - glumaca igraca.
Otuda, pojavila se i potreba za specificno Skolovanim plesnim telima. Po dolasku Salvatore
Vigana u Milansku skalu impresario Ri¢i 1812. godine osniva $kolu I'lmperial Regia Accademia
di Ballo, koja se bazirala na dve vrste obrazovanja tj. izu¢avale su se obe discipline: pantomima i
ples. Upravo je Vigano, razraduju¢i minuciozno svaki koreografski detalj, pokrenuo ukidanje
ostre razdvojenosti izmedu pantomime i plesa, stvaraju¢i osobenu ekspresivnost njihovom
organskom simbiozom. U njegovom delu, moglo bi se re¢i, ve¢ u tom vremenu nazirale su se
odlike buduéeg totalnog teatra. Njegov i Didloov ( Charles-Louis Didelot, 1767-1837) ° pristup
baletskoj umetnosti ucini¢e da balet postane jednom od glavnih pozori$nih umetnosti. Tek nakon
smrti Vigana (1821. godine) u Milanskoj skali po€inju svoje mesto da pronalaze i romanti¢ni

baleti.

,»Vigano je bio stihijski poletna umetnicka licnost. Sanjao je o onome $§to je sto godina posle
njega ostvario Sergej Djagiljev u Parizu: da balet u sebi organski sjedini igru, muziku i
slikarstvo. U baletu ,,Prometejevi stvorovi® na Betovenovu muziku, Vigano je prvi put u baletu
uspesno reSio problem igrackih masovnih scena time S$to je raskrstio sa geometriskim
Sablonizmom kora, a uveo baletske kretacke korove kao Zive igracke grupe i nosioce radnje,

namesto dotada$nje korske dekorativnosti. (Magazinovi¢ 1951, 135-136.)

ZakljuCujem da je S. Vigano koreodramu kreirao kao neku vrstu svog odgovora na
tadasnji aktuelni ballet d’ action. Viganove teZznje su imale svoje ishodiSte u Noverovom
poimanju i promisljanju igre, posto je bio u dodiru sa delima Novera, koja su sadrzala jasnu
podvojenost izmedu pantomimskih 1 igrackih pasaza. Zapavo, Vigano je, menjajuci predmet igre,
otiSao dalje od Novera, jer je ostvario organsko glumacko-igracko jedinstvo. Njegovi plesaci
nisu bile akrobate razgibanih tela, ve¢ jednovremeno glumci i igraci koji specificno treba da se
kre¢u kroz simbiozu pokreta 1 glume, Sto ga je bitno izdvajalo od ostalih koreografa njegovog
doba. Kroz glumacku igru plesaca pokuSavao je da realizuje 1 prikaze karaktere scenskih likova.

Baleti akcije, nazivani jo$ i baleti pantomime, tezili su ka tome da se kroz pantomimsko-plesni

® Didlo je ostavio najveci trag radeéi u Rusiji, prenoseci francusku baletsku 8kolu u njihov sistem i insistirajuéi na
ekspresivnosti i glumi igraca.
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pokret pokaze radnja. Kao S$to je u operi recitativ predstavljao ubrzanu i skra¢enu radnju, a arija
emocije, jednako se u baletu putem pantomimskog gesta prikazivala dramska radnja, a Cista,

apstraktna igra bila je rezervisana za iskazivanje emocija i dusevnih stanja.

1.3. Definicije koreodrame

Dva veka kasnije od Viganovog umetni¢kog delovanja, kada se na Google pretrazivacu
ukuca pojam koreodrama dobijamo sledeca objasnjenja: ,,choreodrama dancing dance drama

performed by a group“7 ili ,,a drama expressed in dance or with dance as an integral part of its

content and form*®

. Neobi¢no je da u Oksfordskom re¢niku posvecenom igri ne postoji jedinica
tj. pojam koreodrame, ¢ak se ne pominje ni kod jedinice Salvatore Vigano, dok je U vezi
njegovog inovativnog rada zapisano sledece: ,,One of his greatest achievements was his ability to
incorporate pantomime into his ballets and make it look like part of dance.* (Craine i dr 2000,
499.) U Larusovom Recniku baleta, izdanju na srpskom jeziku, Ferdinana Rejne (Ferdinando
Reyna) stoji sledec¢a jedinica kao simplifikovano objasnjenje pojma koreodrame: ,,Koreodrama,
igrana drama. — Formula baleta koju je uveo italijanski koreograf Salvatore Vigano po¢etkom

19. veka. Sastoji se od pantomime rezirane potpuno po muzici, uz pratnju grupe igraca.*

U prvi mah koreodrama nam zvuc¢i kao pozori$ni izraz i kovanica novijeg datuma,
medutim njeni koreni, kao 1 osvit samog fenomena koreodrame zadiru u veoma daleku proslost.

Darko Luki¢ u knjizi Misliti igru traZi odgovor na pitanje §ta je koreodrama:

,.Cinilo se da smo otkrili koreodramu kao nesto posve novo, provokativno novo, u igri su bile
rijeci avangardno 1 moderno, kao i svaki put kad se ne zna to¢no sa ¢im u kazaliStu imamo posla.
(...) Tako smo bili skloni povjerovati (nerijetko i ishitreno zapisati), kako je iznadena neka nova
forma, a da zapravo nismo bili svjesni koliko je tisu¢ljeima stara ta novotarija kojoj se suvereno
kazaliSte pocelo vracati, kojoj se, ¢ini se neminovno, mora vratiti, Zeli li izna¢i oblike uistinu

primjerene svome vremenu i njegovim zahtjevnostima.*“(Luki¢ 1990, 163.)

” Koreodrama igraju¢a plesna drama izvedena u grupi*
8 Drama izraena u igri ili sa igrom kao integralnim delom dramskog sadrZaja i forme.
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Kada se posmatra razvoj baletske umetnosti uofava se odredena razvojna linija tj. da se
predstave (baleti akcije, pantomime) preromanti¢nog perioda mogu imenovati koreodramama,
zatim u romantizmu nastupa vreme visoko-estetizovanih bajkovitih baleta, da bi potom dalji
razvoj igre i samog drustva baletsku, plesnu umetnost ponovo uputio i doveo na poznato polje
koreodrame. Estetski razmatrano - i sam igracki gest, pokret bivao je postepeno vra¢an ka svom
izvoristu, oslobadan akademskih klasi¢nih stega izvodacke tehnike, razreSen klasi¢nih pozicija 1
klasi¢ne postavke krutog telesnog stava. Pokret je bojila reminiscencija prastarog shvatanja
rituala koje je, kroz vekove, poprimilo nove osobenosti. Obnavlja se jedna drugacija, izmenjena
koreodrama, koja biva obogacena novim (od rituala ne viSe toliko udaljenim) nacinima
izrazavanja, kao i1 simbolima, aluzijama, metaforama na vreme u kome se zivi. Radoslav Lazi¢

vezano za koreodramu pise:

,Koreodrama se definiSe kao igrana drama. Moze se re¢i da je njen osnivac¢ Salvatore Vigano,
italijanski koreograf pocetkom XIX veka. Koreodrama se sastoji od pantomime rezirane potpuno
po muzici, uz pratnju grupe igraca. Koreodramski teatar danas reprezentuje nemacka
koreografkinja rediteljka Pina Baus, kao najvi$i domet sjedinjenja koreografije, rezije u novi
muzicko-dramski-plesni teatar. Stvaralastvo Pine Bau$ na najbolji nacin svedo¢i o jedinstvu

koreografije i rezije u jedinstvenu sinkretiénu umetnost koreoteatra.“ (Lazi¢ 2003, 130.)

Po drugoj definiciji, koju u Leksikonu drame i pozorista daju Rasko Jovanovi¢ i Dejan

Ja¢imovi¢, koreodrama jeste:

,Drama koja se igra. Vrsta scenskog dela koju je pofetkom XIX veka utemeljio italijanski
koreograf Salvatore Vigano. Zasniva se na pantomimi koju grupe igrafa izvode u skladu sa
muzikom. Ponovo se javlja od sredine XX v. zaslugom SerZa Lifara i njegovim ostvarenjem
Vitez lutalica (1950) i otad je Cesto prisutna u savremenom teatru kao vid rediteljsko-
koreografskog angazmana u kojem se najceS¢e naporedo koriste igra i govor koji se oplemenjuju
scenskim pokretom. Taj vid scenskog izraza na nasoj pozornici neguje se od kraja 70-tih g. XX
v., naro¢ito na predstavama KPGT-a, na inicijativu N. Kokotovi¢ i Lj. Risti¢a, §to ¢e sa uspehom

nastaviti i S. Vukiéevi¢.” (Jovanovié¢ i dr 2013, 446.)
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Darko Luki¢, je, pak, daleko bliZi rasvetljavanju fenomena koreodrame. Koreodrama je novi
oblik postignut u obrac¢anju starim i zaboravljenim, izgubljenim oblicima. (Luki¢ 1990). Takode,

u fusnotama teksta pojasnjava:

»dam Salvatore Vigano objasSnjavao je svoju koreodramsku pantomimu kao postupak koji
izrazava kretanje dusSe, i1 koja je jezik svih ljudi, kroz sva vremena i epohe. Ona bolje od reci
opisuje ekstrem radosti i tuge... nije mi dovoljno zadovoljiti samo oko, Zelio bih angazirati srce.*

(Luki¢ 1990, 16.)

Pitanje postavljanja i1 ukalupljivanja koreodrame u odredeni, ograni¢eni vremensko-
istorijski okvir jeste vrlo diskutabilno. Medutim, iako se nastajanje termina koreodrame
ustaljeno vezuje za Vigana kao njenog ,pronalazaca“, nastanak i pojava samog fenomena
svakako ne datira tek od njegovog vremena i stvaralastva. Smatram da takav stav koji je Vigana
svrstavao u izumitelja koreodrame, i definisao je okvirima njegovog sinkretickog povezivanja
govora, pantomime 1 baleta, svakojako je zamaglio pravo i suStinsko videnje u promisSljanju 1
preciznom sagledavanju istorije i razvoja umetnicke igre, ali nam je precizno ukazao na osnovne
karakteristike koreodrame kao samosvojnog zanra. Dakle, Vigano se samo nadovezao na vec
postojecu razvojnu liniju baletske igre, kreirajuci vlastiti baletski izraz koji ¢e posluziti kao uzor

i inspiracija generacijama.

,» Viganova koreodrama, recimo, iznikla je iz baleta, ali je u njega ukljucila pantomimu i slikovno
kretanje grupa 1 pojedinaca, pri cemu je u totalno orkestriranom kretanju cjeline svaki pojedinac
izraZavao svoj individualni dozivljaj glazbe. Namjesto drasticno reduciranih plesnih solo dionica
i pas de deux-a, Vigano je insistirao na prirodnom toku dramske sekcije, a dramsku je radnju
izrazavao pokretima i gestama nekonvencionalnim i posve prirodnim, nerijetko posezuci za
preslikavanjem savrSene prirodnosti pokreta antickih skulptura. Njegova je najveca predstava
upravo velika drama, koreodrama Othello o kojoj je ushi¢eno kritic¢ki pisao Stendhal.* (D. Lukié

1990, 166.)

Zabelezeno je da je dijalog izmedu Jaga i Otela pri svakom izvodenju izazivao salve aplauza i
ovacije. (Poesio 1998, 4.) Njegove koreografske inspiracije i ideje poticale su od starih rezbarija
u Vatikanu i drugih sli¢nih kolekcija, pogotovo mu je za kreativnost bio znacajan dodir sa

skulptorskim stvaralastvom cuvenog Antonija Kanove (Antonio Canova, 1757-1822). S druge
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strane, Stendal je smatrao da upravo uz Kanovu i Rosinija, Vigano doprinosi velikoj slavi

italijanske umetnosti svoga doba. (Mulhallen, 2014.)

Darko Luki¢ belezi: , L. Kirstein opisuje Viganovu ’koreodramu’ kao kazaliSnu formu
karakteristi¢nu po tome $to upotrebljava ’ritmicku pantomimu na pola puta izmedu normalne
imitativne gestikulacije i tradicionalnog plesa, sa cjelovitom podredenoscu oba ta dijela u odnosu

na glazbu.”* (Luki¢ 1990, 164.)

S jedne strane, uocCljiva je jednostavnost, pristupacnost i primenljivost koreodramskog
gestualnog, pantomimskog, neverbalnog jezika, a sa druge sloboda individualnog izraza na kojoj
¢e se u 20. veku izgraditi moderna igra. Misljenja sam da kolevka koreodrame ne moze da bude
samo Italija, ali ne moZe ni da se ospori presudan uticaj koji je Salvatore Vigano ostavio u
naslede pozori$noj umetnosti i danasnjoj, modernoj, savremenoj igri. Prime¢ujem da su primeri
koji idu u prilog tome da je koreodrama (u razli¢itim vidovima i na razli¢itom stupnju razvoja)
oduvek prisutna u svim kulturama — mnogobrojni. Na primer: u Kini, nastajanje pozorista vezano

je uz pantomimu. Milica Jovanovi¢ opisujuci razvoj pozorista u Kini belezi:

,U XVI veku je ponikao novi zanr - kjuncui, u kojem su lirske melodije juzne Kine stilski
ukrasavale velike igracke epizode. Predstave ovog zanra su prerasle u balete-pantomime, kao $to
su bile popularne — Istorija igle od nefrita, Jesenja reka i dr. U zanru pekinske opere, ili muzicke
drame, nastale krajem XVIII veka, baleti pantomime su se jo$ viSe razvili, dostigavsi vrhunski
domet. Igra pantomima je imala veoma izrazenu simboliku pokreta, hoda, okreta, akrobatskih

kombinacija“ (Jovanovi¢ 1999, 11-12.)

I Maga Magazinovi¢ u knjizi Istorija igre za Kinu navodi primer baletske pantomime Brak
zemlje sa okeanom* koja se izvodila do kraja 18. veka, u kojoj su igra¢i bili maskirani u
zivotinje 1 izvodili igru imitativnog karaktera. Sve ukazuje da koreodrama (u Sirem smislu tog
pojma) kao oblik mitske, druStvene, kulturne i folklorne prakse ne moze biti videna, niti
analizirana kao mlada umetnost, ve¢ da ona datira jo$ iz primitivnog stupnja drustvenog razvoja,
kad se ¢ovek uz pomoc¢ igre nagonski nosio sa zivotom i prirodom. Sa izvesnim modifikacijama
koreodrama je neprestano prisutna, sve do nasih dana, kada je zapravo postala veoma zastupljeni
oblik savremenog pozoriSta. Pronalazi se ¢ak i u obi¢nom, svakodnevnom zivotu. Zadrzala se 1

kao osoben oblik arhai¢ne svesti 1 njenog izraza. Gde god se neko nekome obraca kroz gest,
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nesto narativno pokretom iskazuje on je tog trenutka u spontanoj, koreografskoj situaciji, akciji
koja moze da se razvije i zali¢i na koreodramsku radnju, igru, odnosno na pragovor ¢oveka koji
se spontano sporazumevao sistemom pokreta. U naSem savremenom dobu, koreodrama, kao
univerzalni umetnicki jezik (bez ili sa malo re¢i) kao scenska umetnost, prate¢i duh vremena,
postaje 1 svojevrsni znacajni simbol sveopste globalizacije svetske kulture. ,,Svet postaje vidan, a

igra biva pravo sagledavanje sveta.”“ (Uzelac 1987, 121.)

Vracanjem u daleku proslost ¢ini se da je trenutak radanja koreodrame momenat
nastajanja pozorista uopste, da mu ona prethodi i da iz same prakoreodrame proishodi sav razvoj
pozorisne umetnosti. Recju, iz prakoreodrame se razvijaju prve pozorisne drame. OpStepoznate
teme prakoreodrame bile su o Zivotu, o smrti, o plodnosti zemlje, plodnosti ljudi, o ciklusu
prirodnog obnavljanja itd. Iz suStinske potrebe da se shvati i protumaci sve $to Coveka nadvisuje
kao 1 Covek sam, da se odredi prema njegovom opstanku u svetu i da se isti komentarise -
formirana je koreodrama. U pocetku, u svome nastajanju ona nam se pokazuje, pre svega, kao
ritualna drama. Igra i kult od pocetka su bili povezani neraskidivim, organskim vezama.
Prakoreodrama kao svojevrsna simbioza kulta i igre, docnije, u procesu razvoja, gubi ritualna
obelezja i prolazi kroz proces desakralizacije. U tom procesu desakralizacije odredene stvari vise
nemaju znaCenje niti semantiku s pocetka pojave datog fenomena. Rano pojavljivanje
koreodramskog izraza potvrduju sve igre starih naroda koje spadaju u domen kultnih, a koje su
»opterecene® pantomimskim gestom, glumom, glasom, igrom i mitskom pri¢om, dakle svim

elementima koreodramskog stvaralastva. Primer:

,Pri hramu Amona vaspitavale su se sveStenice-igrafice koje su uzivale posStovanje naroda.
Cemu su uéene i na koji nacin, ostala je tajna. Poznato je samo da su postojale dve vrste igara:
mimicka, €iji su pokreti 1 poze sluZili za izrazavanje misli, 1 plesna. Ona se sastojala od pokreta
tela i igara u kojima su se isticale spretnost, gracioznost i ljupkost. Obe vrste su ulazile u obred
religioznih svecanosti i, po svemu sudeci, podrazumevale obaveznu disciplinu i postovanje

onda$njih, nama danas nepoznatih pravila.“ (Jovanovi¢ 1999, 29.)

Zaklju¢ujem da je u pocetku igra bila polarizovana diferenciranjem pantomimske od cisto
plesne, apstraktnije forme. Kao §to to istiCe Kurt Zaks (Curt Sachs) - igra je i u Aziji i staroj
Grckoj egzistirala kao apstraktna, neimitativna s jedne strane, i kao konkretna, imitativna, S

druge strane. Za konkretne igre Zaks navodi primer animalnih igara, maskarada i pantomima.
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Pomenuta dihotomija nikada nije nestala, ve¢ prati razvoj igre kroz vreme. Dakle, u momentu
kada se plesom iskazuje konkretna mitska pric¢a ili konkretan covekov odnos prema necemu
nalazimo se ve¢ na polju koreodrame. Gestualno, simbolicki, objasnjava pocetak zivota,
individuaciju, plodnost i obnavljanje Zivota, ili je tu da coveka pripremi za smrt i prelazak u
drugu, njemu nepoznatu dimenziju. Nije netacno ako duboke korene i prapocetke koreodrame
vidimo jo$ u satirskoj igri starih Grka, igranoj u zanosu i ekstazi, pod maskama na utabanom
gumnu zvanom Orchestra, ¢esto sa falusnim simbolima plodnosti, odnosno u igri u kojoj se
takode dolazilo do toga da se koreografski zadatak ujedini sa glumackim, kao i to da
koreografski delovi izrazavaju radnju a ne puku dekorativnost. (Molinari 1972.) Drama jeste
jedno od osnovnih obelezja koreodramske igre. Preciznije iskazano, koreodrama kao fenomen
predstavlja igru od pradavnih vremena do nasih dana, ali i prati ceo ¢ovekov zivot. Odlikuje je
iskonski, simboli¢an re¢nik pokreta, gestova - re¢nik sasvim odredene, kodifikovane
komunikacije. Lupanje nogom o zemlju, u mnogim narodnim igrama, nije samo prost, zvucni
efekat. U biti, on predstavlja mnogo vise od toga, ima daleko dublji smisao i znacenje tj. - to je
trenutak komunikacije sa Zemljom, uspostavljanje svojevrsnog dijaloga sa njom. Covek se
lupanjem noge direktno obraca Zemlji, zove je sebi za svog pomagaca, hote¢i da ona (zajedno s
njim) saucestvuje u njegovim naporima i poduhvatima. Namece se zanimljivo i neobicno pitanje
- da li je danaSnji Covek, gledalac, u€esnik 1/ili koreograf igre (pri istom navedenom gestu
lupkanja o tle) svestan toga ili nije. Ili ga danas, mozda, sputava jedna druga recepcija igre, koja
je dosla na red onog momenta od kada se viSe ne veruje bezrezervno i spontano kao §to se

verovalo ranije.

Sagledavanjem nekadasnje koreodrame osvetljava se koliko je ta stara, iskonska koreodrama
ostala prisutna ili je pak izgubljena danas, odnosno koliko je stekla natrunke svog vremena i
promisljanja o pokretima savremenog baleta, savremene igre, gde sada (hteli ne hteli) stvaramo
neku posve novu simboliku. Postoje dve mogucnosti pri kreaciji savremene koreodrame - jedna
mogucnost jeste da se vracamo starim simbolima 1 da njima ponovo vracamo semantiku koju su
nekada imali, pokuSavaju¢i da u ljudima probudimo iskonsku, praiskonsku svest ili s druge
strane da u istoj koreodrami kombinujemo i jedno i drugo tj. da starima pridodajemo (stvaramo)
nove simbole koje razume danasnji svet. lako, francuski teoreti¢ar, Roze Kajoa (Roger Caillois,

1913 — 1978) igru promislja u sveukupnom (ne samo plesnom) vidu, njegova opservacija o
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obrednih, folklornih igara i njthovog znacaja.

,1e omiljene 1 najrasprostranjenije igre ocituju s jedne strane teznje, sklonosti, najuobicajenije
naéine misljenja, a, istovremeno, i vaspitavaju igrace u duhu tih istih vrlina i nastranosti; potajno
podsti¢u njihove sklonosti i navike. Igra koja uziva najvecu popularnost kod nekog naroda moze
istovremeno da posluzi za definisanje nekih njegovih moralnih ili intelektualnih osobina, da
pruzi dokaz o ta¢nosti njihovog opisa i poveca mu istinitost isticuci te osobine kod onih koji ih

igraju.* (Kajoa 1965, 113.)

Linkoln Kirstejn (Lincoln Kirstein, 1907 — 1996) bio je zainteresovan da obnovi jedinstvo igre i
drame. Balet je smatrao prevazidenim i ponovo je uvodio koreodramu u pozoriste. Neobi¢no je
da koreodrama nije promovisana niti navodena kao zaseban Zanr gde se odvija susret plesa,
knjiZzevnosti 1 pozoriSta. Danas, ona je scenski oblik kojim se transponuje pisana re¢ u neverbalni
izraz i iskaz, gde dramski tekst postaje materijal iz koga se crpi inspiracija za pokret, tj. tekst
postaje motivacija i ishodiste kretnji, gesta, igre, a sa druge strane koreodrama egzistira i kao

oblik improvizovane performativne plesne prakse.

1.4. Proucavanje dvostrukog razvoja koreodrame u 20. veku

Dalji razvoj, prodor i procvat koreodrame, kroz 20. vek, posmatram, sagledavam i analiziram

u kontekstu njegove dvostrukosti:

1. S jedne strane, koreodramska pozoriSna scena osvaja se preko radikalnog umetni¢kog
pravca moderne igre, koji se, pak, sam po sebi, dihotomno razvija: na evropskom i
ameri¢kom tlu. U Evropi veliki reformatori igre bili su: Fransoa Delsart (Francois
Alexandre Nicolas Chéri Delsarte, 1811-1871) Emil Zak Dalkroz (Emile Jaques-
Dalcroze, 1865 -1950) Rudolf Laban (Rudolf von Laban, 1879-1958) Meri Vigman
(Marie Wiegmann, 1886-1973) Kurt Jos (Kurt Jooss, 1901-1979), Pina Baus (Philippina
Bausch, 1940-2009). Nastanak koreodrame dovodim u vezu sa nastankom moderne igre

iz koje proishodi koreodramsko pozoriste u dana$njem poimanju tog teatarskog pojma i
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fenomena. Takode, moderna igra nije predstavljala samo novatorstvo u baletskoj
umetnosti, ve¢ ,,povlaci vaznost uloge duse tj. psihe* i borbu za slobodu zene. (Savi¢,
2006, 23.). U srpskoj kulturnoj sredini pocetkom 20. veka modernom igrom su se bavile
isklju¢ivo zZene, a pionirke su bile: Maga Magazinovi¢ i Smiljana Manduki¢. U drugoj
polovini 20. veka izrazite predstavnice koreodramskog stvaralastva u nas takode su dve
umetnice: Nada Kokotovi¢ i Sonja Vukicevi¢. Takode, neophodno je sagledavanje
umetnickih uticaja sa americkog kontinenta, koje nas kroz fenomen moderne igre upucuje
ka kraju 19. i pocetku 20. veka, tj. ka Loi Fuler (Loie Fuller, 1862-1928) Mod Alan
(Maud Allan, 1873-1956) Isidori Dankan (Isadora Duncan, 1877-1927); Rut Sen Denis
(Ruth Saint Denis, 1879-1968) i Ted Sonu (Ted Shawn, 1891-1972) koji su imali ¢uvenu
Skolu igre (Denishawn), a iz koje su potekli Marta Grem (Martha Graham, 1894-1991),
Doris Hamfri (Doris Humphrey, 1895-1958) i Carls Vajdmen (Charles Weidman, 1901-
1975). (U ovom radu, iz konteksta ameri¢kog stvaralastva, bavic¢u se Isidorom Dankan,
Martom, Grem i Doris Hamftri.)

S druge strane, ,,Les ballets russes* Sergeja Djagiljeva ( :
1872-1929) takode smeStam u prostor doprinosa razvoju koreodramskog pozorista 20.

veka.

Recju, razvoj koreodrame 20. veka odredujem kroz dva jednovremeno nastala fenomena

umetnosti plesa:

1.

Moderan pravac igre paralelno razvijan na evropskom i ameri¢kom tlu poéetkom 20.
veka (a koji kasnije svoj prirodan produZetak ostvaruje kroz savremenu igru u drugoj
polovini 20. veka)

,Ruske balete*, avangardnu umetnicku praksu pariske trupe Sergeja Djagiljeva.
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1.5. Naslede koreodrame Mihaila Fokina (1880-1942)

Bez obzira na ¢injenicu §to je Isidora Dankan jedan deo svoga Zivota provela i u Rusiji,
Sirei vlastite ideje o ukinutoj formi i stega liSenoj, oslobodenoj igri, ipak moderan pravac igre se
u tom delu sveta nije dalje razvijao na nacin na koji se to postiglo na Zapadu. Nova plesna
estetika i igracka tehnika, koja je u Evropi i Americi uveliko zauzela znacajno mesto veé
pocetkom 20. veka - i u vlastitom razvoju danas dostigla vrhunac - medu dana$njim ruskim
koreografima zadrzana je jo§ uvek u okvirima neoklasi¢nog baleta i zanimljivo bi bilo ispitati
zbog Cega je to ostalo na tom nivou. Medutim, ne sme se prenebregnuti podatak da je pocetkom
proslog veka avangardna umetnica, Isidora Dankan, doprinela inovacijama u koreografskom
umetni¢kom postupku glasovitog Mihaila Fokina ( , 1880-1942).
Od tog doba do danas, koreografi u Rusiji (nekadasnjem SSSR-u) su iz domena moderne igre
usvojili jedno — ideju velike inovatorke igre, I. Dankan, o slobodi stvaranja na muziku koja nije
specijalno komponovana za balet. lako vrhunski u tome - ruski pozori$ni stvaraoci zadrzali su se
isklju¢ivo na polju neoklasicne igre, sa blistavom izvodackom veStinom na vrhovima prstiju 1
klasi¢nim rasporedom formacija igraca na sceni. ,,Postavlja se sada pitanje da li sovjetski balet i
danas uspeva da bude savremen, revolucionaran i realisticki. Rekla bih delimi¢no ne. (...)
Stvoreni su mnogi baleti na osnovu klasiéne svetske literature: Puskina, Sekspira, Lope de Vega,
Gogolja itd. gde je revolucionarna borba naroda uvek naglasavana, gde je realisticki umetnicki
postupak dominirao, a savremenost, kao tre¢i elemenat, cesto ostajao neostvaren. To je 1 danas

slaba tacka sovjetskog baleta.” (Savi¢ 2006, 34.)

Medutim, anahronost i S§ablonizam u koreografskim resenjima ne odnosi se na ruske koreografe
koji su delovali u avangardnoj trupi S. Djagiljeva - Les ballets russes. Mihail Fokin umnogome
je bio inspirisan prirodnom igrom i umetnic¢kim pristupom igri Isidore Dankan, ali ni on nije u
potpunosti odstupio od tradicionalnog Sablonizma u koreografiji, o ¢emu M. Magazinovi¢ pise

na sledeéi nadin:

,»Sto se tice vodenja razvoja njegovih igrackih linija u scenskom prostoru, kod njega se, uza svu
teznju za novim stazama oseca sklonost simetriji grupa i puteva. Tek u tre¢oj deceniji svoga rada

uspeo je da se potpuno oslobodi te svoje nesvesne sklonosti.* (Magazinovi¢ 1951, 169.)
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Odlaskom u Pariz i radom kod Djagiljeva ostavlja neizbrisiv trag kao koreograf modernog
baleta, a njegove predstave mozemo postaviti u okvire pojma koreodrame. Reklo bi se da je
pariski period, tj. stvaranje za Sergeja Djagiljeva i njegovu trupu bilo Fokinovo najplodnije
vreme. Djagiljev mu omogucava da svoj talenat i reformatorske ideje plasira na pravi nacin.
Djagiljev je baletskim predstavama pristupio kao totalnom teatru (Gesamtkunstwerk) gde se
ukljucuju svi elementi u igru, o ¢emu svedoc¢i Maga Magazinovi¢ na stranicama autobiografske
proze: ,,Onaj sklad na sceni izmedu muzike, igre, kostima, svetlosti i uoblicenog prostora slio se
u jedinstveni dozivljaj, slican prvom dozivljaju Fausta u Rajnhardovom prikazu u Minhenu.*

(Magazinovi¢ 2000, 265.)

Koliko je snazan uticaj ostavila Dankanova vidi se i po tome $to je Mihail Fokin bio
zagovornik ideje da slepo drzanje za tradiciju i nepotrebna pravila sputavaju moguéi razvoj
baletske umetnosti. Po njegovom shvatanju - potrebno je celim telom igrati i glumiti, dovesti telo
u stanje najfinijeg instrumenta ili kako to definise M. Volosin: ,,Do idealnog plesa dolazi onda
kada ¢itavo naSe telo postane zvuéni muzicki instrument i na svaki zvuk, kao njegova rezonanca,
rada pokret.“ (VoloSin 1999, 328.) Fokin je upucivao na prirodnu lepotu Covekovog tela 1
pokreta, poput svog prethodnika u igri, Novera, kao i prethodnika u prosvetiteljskoj misli, Zan
Zak Rusoa (Jean-Jacques Rousseau, 1712 — 1778). Kombinovanje virtuoznih, akrobatskih i svih
drugih pokreta bez znacenja, koje je publika po inerciji prihvatala i odusevljeno primala, a koji
su bili podrazumevani sastavni deo svakog baletskog spektakla - odbacivao je kao nevazne,
teze¢i ka smislenosti 1 izrazajnosti znaka u igri. Uo€avao je do koje mere je vazno da je ,,ples
razvoj 1 savrSenstvo znaka® (Cohen 1988, 127.) 1 da je neophodno da se igri vrati ono $to je njoj
po njegovom misljenju prirodeno — dusa. Taj povratak, koji je bio obelezje plesa Dankanove, bi
trebalo da se ostvari u smislu prirodne, nesputane izraZajnosti koreografija - s tom razlikom §to
Fokin nije ukidao klasi¢nu tehniku igre, niti virtuozne poze i pokrete. Maga Magazinovi¢
analiziraju¢i Fokinov koreografski rad istice: da je klasicnu tehniku baletske igre usavrsio toliko
da je ostvarena neverovatna sloboda u pokretu, da je uveo izraz koji nije artificijelan i iz koga
izostaje balerinski osmeh, a koji prezentuje sustinu ideje koreografskog dela. (Magazinovic¢
2000, 265.) Fokin je dovodio u pitanje sa kakvim su znacenjem izvodene koreografske deonice i
da 1i im je znacenje uopSte dato ili nije, odnosno da li su pokreti izvodeni samo sa povrSnim
ciljem da se zadivi, fascinira publika. U tom sluc¢aju svaka arabesque poza, po njegovom

misljenju, deluje samo kao noga koja je podignuta nazad i kao telo koje uspostavlja ravnotezu, a

36



kao takva postaje odsustvo znaka. ,,Kada ne bi bilo ekspresivnosti, ni znaka, tek samo stopalo
podignuto u poziciju ozna¢enu kao arabesque, izgledalo bi to glupo.“ (Cohen 1988. 127.) Ukidao
je i zloupotrebu igre na vrhovima prstiju. Protivio se dugotrajnim baletskim predstavama,
pogotovo sa akrobatskom izvedbom. Zalagao se za ocuvanje lepote stila koji je vezivao za igru
Marije Taljoni (Marie Taglioni, 1804 — 1884) i definisao ga najvi$im oblikom plesa. Sa druge

strane, pak, isticao je da nijedan stil igre ne sme da bude prihvacen kao formula za sva vremena.

,Najbolji je stil onaj koji najpotpunije izrazava Zeljeno znacenje, a najprirodniji je onaj koji
najvjernije odgovara ideji koju se zeli saop¢iti. Ne moze se, na primjer, u nekom grékom
bahanatskom plesu upotrijebiti baletne korake izvedene na vrhovima prstiju, isto bi tako bilo

neprirodno plesati Spanjolski ples u grckom hitonu...*“ (Cohen 1988, 129.)

Fokim je isticao vaznost ispravno odabranog stila igre, teme, atmosfere i njihove sveopste
harmonije u baletskoj predstavi, kao o$tar kriti¢ar postavljanja krutih gotovih obrazaca, tj.
pravila izrazavanja u igri kroz ustaljene definisane korake, poze i plesne kombinacije, a pri tome
»zacinjene* pantomimom i utvrdenom gestikulacijom. Pet vlastitih principa je ostavio u naslede
budu¢im koreografima, odnosno koreodramskom stvaralastvu. Njih je objasnio u pismu
poslatom londonskom Tajmsu 6. jula 1914. Obelodanjeni principi su predstavljali izvesnu
revoluciju u baletskoj umetnosti, jer Fokin je nesputano rusio konvencije svog vremena i
redefinisao baletsku igru. Njegova reforma umetnosti igre oslonjena je na ono §to su otkrivali 1
sprovodili Vigano i Nover. Po Fokinovim re¢ima sve je trebalo da bude stavljeno u sluzbu
jedinstva izraza. Zato je neophodno odreci se virtuoznosti ako ona postoji samo sebe radi, kao
svojevrsni oblik larpurlartizma 1 ispraznosti. Trebalo bi se odre¢i $pic patika 1 igre u njima ako to
nema nikakvo znacenje u konkretnoj baletskoj prici, Sto kao njegova preporuka nije viSe moglo
da bude neostvarivo i nezamislivo nakon inovatorske pojave koja mu je prethodila - bosonogog
plesa Dankanove. Svoje vizionarske ideje o reformi najvise je sproveo radeci u Parizu, u okviru
trupe Ruski baleti. (Izmedu 1909 — 1914 kreirao je najuspesnija dela ,,Silfide®, ,,Polovecke igre®,
,Kleopatra®, , Karneval®, ,.Seherezada®, ,,Zar ptica®, ,,San o ruzi®, ,,Leptiri®, ,,Legenda o Josifu®,

itd. Potonje delovanje nastavlja ponovo u Rusiji, potom Skandinaviji i Americi.)
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,»As Cyril Swinson explains: Without Fokin the art of ballet might have declined. Without Fokin,
Diaghilev would have been powerless. Without Fokin the rise of ballet in England would almost

certainly never have taken place... ,,> (Woodward 1977, 125.)

Fokin je smatrao da svaki igra¢ na sceni mora da doprinosi sveopstoj slici, §to se oslanja
na Viganovo promisljanje i kreiranje baletske koreodramske igre. Unapredio je teoriju igre sa tih
pet vrlo odredenih principa, koja je utemeljio kao pravila koja mozemo da smatramo osnovama
modernog baleta, odnosno koreodrame. Zeleo je da uspostavi: reformu baleta. Smatrao je da stil
igre mora da odgovara sadrzaju koji se izvodi, da igra i mimika, gestikulacija moraju da osvoje
dramski izraz, da mimika bude integralna u smislu izvodenja celim telom, da ne bude
redukovana na niz odredenih gestova; da corps de ballet ima izraZajnu, a ne iskljuéivo
dekorativnu ulogu u baletskoj radnji, kao i to da je balet umetnost jednaka svim drugim
umetnostima kao §to su poezija, muzika, slikarstvo. Rutina, ustaljeni pokreti i poze sa odsustvom
znacenja uskracivali su osecajnost i poruku delu. Do svojih pet postulata o igri dosao je

stvarajuci za trupu Sergeja Djagiljeva. Prvo Fokinovo pravilo glasi:

, 1o create in each case a new form of movement, corresponding not only to the period and
character of the music, but also the subject and the country represented - instead of merely giving
a combination of ready -made steps, so often seen in divertissements apparently designed to

. 1
convey national character.* 0

Drugo pravilo, koje balet direktno postavlja na polje koreodrame:

,»That dancing and mime will have no meaning in ballet unless they serve as an exspression of
dramatic action, and that they have no use at all in a divertissement unrelated to the main plot of
the ballet.“!

Trece pravilo:

% Kako objasnjava Siril Svinson : Bez Fokina umetnost

. Bez Fokina do uspona baleta u Engleskoj gotovo sigurno nikada ne bi doslo ...* Siril Svinson (1910-
1963) bio je britanski izdavac i pisac koji je omogucio izdavanje mnogih knjiga o baletu.
10

zemlji koju predstavlja — umesto prostog prikazivanja kombinacije unapred predvidenih koraka , koji su tako ¢esto
vidaju u divertisemanima prividno postavljeni da prenesu nacionalni karakter.*
Videti: lan Woodward, op.cit, str. 10.

, 0sim ukoliko su u funkciji ekspresije dramaske akcije , i
ako nisu upotrebljeni za divertisman koji nije povezan sa glavnlm zapletom baleta“. Videti: lan Woodward, op.cit.
str. 10
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,»That conventional gesture should be used only when it is essential to the style of ballet, and in
all other cases to replace the gesture of the hands by movements of the whole body. In other

words, a dancer should be expressive from head to foot.*?

Cetvrto pravilo:

,»That a group of dancers, such as the corps de ballet, should not just take the form of a mere
accompaniment. It should also be able to form part of the whole ballet, with as important a part

to play (dramatically) as the principal dancers.«™

Peto pravilo:

,» That choreography should not be the slave of music or of scenic design, but should recognise

these arts on terms of total equality, thus giving complete liberty to their creative powers.“**

Medutim, mora da se zapazi i istakne da je Fokin kao stvaralac u svom opusu uspes$no objedinio i
pomirio naslede romanti¢nih, visoko estetizovanih bajkovitih baleta i koreodrame u kojoj se
koriste i elementi narodne igre. Njegovi scenski likovi su eteri¢na bi¢a satkana od daha i snova, u
dugim romanti¢nim belim haljinama poput ideala M. Taljoni, ali i demoni, zli ¢arobnjak,

. . . ., . X .. 15 -~ . 1
princeze itd. Kao primer, naves¢u dva baleta: ,,Silfide (,,Sopenijana‘) % ,Zar ptica“ °

12 Konvencionalni gest treba koristiti samo onda kada je sustinski za stil baleta i u svim ostalim slu¢ajevima
zameniti gest ruku pokretima celog tela. Drugim re¢ima igra¢ treba da bude ekspresivan od glave do pete.” Isto.

3 Grupa plesaca , kao $to je corps de ballet , ne bi trebalo samo da preuzme formu obi¢ne pratnje . Ona takode
treba da moze da oblikuje deo celokupnog baleta i da postane tako vazan deo dramske igre kao $to su glavni igraéi.”
4 Koreografija ne treba da bude rob muzici i scenografiji, veé treba da budu u odnosu prema ovim umetnostima
kao sebi jednakim stoga dajué¢i kompletnu slobodu njihovim kreativnim moc¢ima.* Isto.

1Vs ,Silfide, balet u jednoj slici, nuzika: Sopen, dekor I kostimi A. Benoa, premijera 1909. u pariskom pozoristu
Satle, u izvodenju trupe Ruski baleti Pagiljeva

16 Zar ptica®“, balet u jednom ¢inu, libreto M. Fokin, muzika I. Stravinski, dekor I kostimi Golovin, premijera u
pariskoj Operi, 25. juna 1910. U baletu ,,Silfide ne postoji konkretna radnja, narativ, za razliku od Zar ptice koja je
zasnovana na ruskoj narodnoj pri¢i o magic¢noj, misticnoj ptici, koja za onoga ko je ima moze da bude blagoslov, ali
isto tako i prokletstvo. Na pocetku, Zar ptica pretréava scenu u velikim i malim skokovima, pojavljuje se i nestaje,
dok njenu igru odlikuje treperavost $aka i visoki develope-i nogu. Pojavom Ivana u Sumi otpoc¢inje njihov pas de
deux. Pantomimske geste su izrazito koriS¢ene. U smislu plesnog vokabulara zastupljena je tehnika klasi¢nog
baleta, ali sa primenjenim elementima folklorne igre. Princeze izvode igru po krugu sa jabukom u ruci. U jednom
trenu igraju prolazedi ispod ,.kapije* koje rukama formiraju po dve igracice, Sto simboli¢ki oznacava obnavljanje
zivota. Igru izvode i u odnosu prema Carobnom drvetu sa zlatnim plodovima. Ples Kas¢ejevih demona se zasniva
uglanom na pokretima ruku, koje deluju slobodno i na igranju po krugu koje deluje ritualno. Skokove izvode po
zatvorenim pozicijama, uz slobodniji torzo. U ,,Zar ptici“ uoéljivi su elementi folklora i natrunci ritualnog u igri.

39



Fokin je oslanjaju¢i se na Vigana i Novera otiSao dalje u koreografsko umetnickom
postupku, kao i na razvojnom luku koreodrame. Isticao je znaCaj glumackog izraza, koji se
osvaja celim telom. Nikad nije nekriti¢no prihvatao baletsku tradiciju, niti se nje odricao u
potpunosti, kao $to nije bio slepo zanesen ni novim igrackim formama — od svega je izvukao
najbolje i ponudio svetu reformu u okviru tradicije. Sustina je za Fokina bila u pristupu, kako
starom tako i novom u igri. U tradiciji tj. baletu koji se na njoj temeljio, poput Isidore Dankan ali
I potaknut njenom emancipovanom umetno$éu, sagledavao je nepotrebna sputavajuca pravila,
koja su ponistavala prirodnu lepotu, kao i pokrete bez ekspresije i simboli¢nosti. Njegov osnovni
cilj nije bio da se samo objedini pantomima i ples, ve¢ da se ostvari organsko jedinstvo plesno-
glumackog izraza, da se to postigne celim telom, a $to je osnovni element svakog koreodramskog

predstavljanja.

Nesumnjivo bitan udeo u daljem razvoju koreodramske teatarske forme odigrao je
avangardni balet Sergeja Djagiljeva s pocetka 20. veka, koji je ozna¢io novo poglavlje baletske
umetnosti i pokrenuo je nazad u pravcu ka koreodrami. Koreografi Mihail Fokin i Boris
Romanov (bopuc I'eopruesuu Pomanos, 1891-1957) donose izmene u smislu trajanja spektakla,
prostora, estetike pokreta, ali iznad svega nisu napustali narativnu prirodu igre. Kritika je nov stil

17 «

nazivala razli¢itim imenima — novim baletom, koreografisanom dramom, ili koreodramom.~" §to

je upucivalo na znani termin koji datira od doba S. Vigana. Prema re€ima Mage Magazinovi¢:

“Baleti Mihaila Fokina prvi su u istorijskom razvoju baletske igre dati kao jedinstvena dela u
smislu umetni¢ke uobli¢enosti. To su prvi baleti u kojima se skroz igra i u pantomimskim
odeljcima radnje. Njegovi su baleti sinteticna dela igre, zvuka, boje i prostorne scenske
uobli¢enosti — ono o ¢emu je ravno pre sto godina samo sanjao baletmajstor Salvatore Vigano.
(...) Svojim baletima Fokin vodi gledaoce kroz sve epohe 1 sve kulturne sredine, traze¢i svugde
stz umetnickog izraza za ukupnost tada$njeg i tamosnjeg Zivota. Predmete za balete uzima iz
najraznovrsnijih izvora: bajke, basne, price, istorije, simbolike 1 aktuelne stvarnosti.”

(Magazinovi¢ 1951, 168-169.)

Komponujuéi za Ruske Balete Djagiljeva i sam Igor Stravinski bio je pristalica pojma

koreodrama za ono S$to je stvarao, smatraju¢i to savremenim tipom baleta, gde se muzikom

7 Videti: Stephen D. Press, Prokofiev s Ballets for Diaghilev, Ashgate Publishing Company, Burlington, 2006.
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docaravao, ilustrovao dramski sadrzaj baletske predstave. Nakon Ruskih baleta Djagiljeva
slede¢i na luku razvoja i procvata koreodramske umetnosti pojavice se predstavnici nemackog
ekspresionistickog plesa — Ausdruckstanz-a. Iz vlastite reakcije na tadasnju turbulentnost
drustvenih deSavanja, mehanizaciju zivota i opSteprisutno oseéanje da se gubi kontakt sa
prirodom i prirodnim, umetnici su prihvatali ritualne aspekte plesa i improvizaciju kao
performativni metod za telesnu i emotivnu autenti¢nost svakog izvodaca, kojim se ostvaruje
komunikacija izmedu ¢ovekovog spoljasnjeg, fiziCkog prostora i unutarnjih stanja duse. Rudolf
Laban je smatrao da je za igru nadaren svaki ¢ovek koji je kadar da preto¢i impresije okoline u
telesno duhovno dusevnu napetost. Predstavnici/ce ekspresionistickog plesa ¢vrsto su verovali i
trudili se da kroz praksu potvrde svoje osnovne premise po kojima je svako kadar da bude
plesacica ili plesac i da ples moze da sluzi kao sredstvo licnog razvoja individue, a samim tim i
drustvene zajednice. Telu je trebalo povratiti prirodan pokret i izraz, emancipovati ga, postaviti
ga u harmoniju sa sobom i svetom oko sebe, iskazati pokretom utisak koji se prima iz spoljnjeg
sveta, povratiti dijalog izmedu Coveka i prirode - a putem ekspresivnog plesa odvijalo se
samooslobodenje od svih nametnutih stega mehanizovanog sveta. Obnavljala se koreodrama,

oslobadalo se telo, ali 1 rekreirao ritual.

1.6. Ispitivanje pojmova moderne i savremene igre

,»Neprekidna meduigra svesnog 1 nesvesnog nalazi svoj savrSeni fizicki instrument u

ljudskom telu koje sadrzi sve u jednom.“ (Folks 2008, 50.)

Potrebno je razjasniti pojmove i terminoloske zabune u vezi termina: moderna igra i
savremena igra (modern dance, contemporary dance). Zbog dana$nje sveopste simbioze raznih
tehnika i stilova igre - koji ¢e predznak (od ta dva) biti postavljen ispred reci igra ponekad je
veoma teSko da se odredi. Granice 1 razlike izmedu postojecih pravaca postaju sve manje jasne 1
manje produbljene. Zapravo, postavljam pitanje potrebe stroge distinkcije tih termina. Profesor
klasicne, moderne i dZez igre u Novom Sadu, Ljiljana Misi¢, isticala je na predavanjima

problematiku termina moderan-savremen pravac navodeé¢i slede¢e primere: ,,Visoka Skola
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udenika Grem tehnike u Londonu ima oznaku contemporary™®, skola Marte Grem u Njujorku®®
takodje, a pocetke Marte Grem niko ne bi podveo pod termin contemporary, to svakako ostaje —
modern“. S obzirom na ¢injenicu da savremena igra interpolira tehnike koje su uspostavili
utemeljivaci moderne igre €ini mi se - da je termin savremena igra viSe vremenska nego stilska
odrednica, odnosno da prevashodno referira na trenutak izvodenja. ,,Ustvari to je telo koje se
kre¢e u duhu svog sopstvenog vremena“ govorila je tumace¢i modern dance Marta Grem, 20
Misljenja sam i smatram da takvo Grem tumacenje moderne igre, pre svega, pripada

savremenom pravcu i da se u danasnjem koreodramskom stvaralastvu uzajamno preplicu.

U Oksfordskom recniku Igra®* za pojasnjenje pojma moderna igra (modern dance) stoji
objasnjenje da je to termin koji je Siroko koriS¢en u Americi i Britaniji, koji oznacava ples koji se
ne bazira na Skoli klasi¢nog baleta i strogoj kodifikaciji pokreta. Takode, u istom recniku u
pomenutoj jedinici 0 modernoj igri potpuno je izostavljeno evropsko ishodiste tog pravca, a koje
je obelezeno radom i u¢enjima Fransoa Delsarta, Rudolfa Labana, Emil Zak Dalkroza, Meri
Vigman, Kurta Josa itd. Zaboravlja se da je Delsartov diskurs o telu i pokretu zna€ajno uticao na
nastanak i razvoj moderne igre u Americi. Dakako, americka moderna igra je postavljena ne
samo kao evivalent tradiciji evropskog baleta kako navodi grupa domaéih autora Sasopisa ThK??
ve¢ 1 kao ekvivalent modernom evropskom pravcu igre, koji je nosio odrednicu
ekspresionistickog. Pri tome, na americke stvaraoce neizbezno i znacajno utie evropska,
Delsartova misao. Jedno proishodi iz drugog, americki plesni modernizam zacinje se iz

evropskog, ali 1 znacajno utice na isti. Razmatraju¢i fenomen moderne igre Svenka Savi¢ istice:

,» 10 je pravac koji je posle bu¢nog i revolucionarnog nastupa: protesta protiv fiksiranih klasi¢nih
pokreta, do danas ve¢ izgradio svoje principe i zakone, svoju tehniku i1 terminologiju. Jer,
nemoguce je odrzati jedan stil igre i preneti ga na nove generacije, ako se cela tehnika zasniva na
Cistoj improvizaciji. Skoro istovremeno nastaje u Evropi 1 u Americi dvadesetih godina ovog

veka®*“ (Savi¢ 2006, 21.)

Maga Magazinovi¢ modernu igru opisuje slede¢im recima:

'8 London Contemporary Dance School

19 Martha Graham School of Contemporary Dance

2 preuzet citat iz pozorisnog programa Jugokoncerta povodom gostovanja trupe Marte Grem u Beogradu, 1962.
“ICraine and Mackrell, Oxford dictionary of Dance, Oxford University Press, New York, 2000, str.328.

22 VVideti u: TkH, Casopis za teoriju izvodackih umetnosti, br. 4, 2002.

2 Autorka govori 0 XX veku.

42



“Moderan balet tvorevina je naSega stoleca. Koren mu je u delu Isadore Denkan i njenom
povracaju igre Zivotu — prvobitnoj njenoj ekstati¢nosti i prirodnim izrazima njenim, oslobodenim
od mehanisticke Skole tradicionalnog baleta. Isadora je telo shvatila kao deo kosmosa —
podlozeno u svome pokretu zakonima gravitacije i ritma. Pokreti tela u igri moraju biti slobodni
od Sablone utvrdenih koraka, skokova, obrta, nagiba i njihovih unapred smisljenih nizanja. Iz
psihicke ckstaze — inspiracije moraju se pokreti u igri sami sobom nizati i razvijati.”
(Magazinovi¢ 1932, 37.)

U oksfordskom re¢niku insistira se na tome da su pioniri moderne igre svoj pravac razvijali kao
alternativni, apsolutno opozitno klasicnom baletu, $to je, takode, samo donekle ta¢no. Istina je da
su oni odbijali lakomislene sadrZaje klasi¢ne igre, kao i strukturalne formacije izvodaca i tezili
Sto slobodnijem stilu u koreografijama. Izvrsili su svojevrsni prevrat stila, ratosiljavsi se mnogih
suvi$nih ukrasa, ali nisu mogli u potpunosti da precrtaju i poniste tehniku klasi¢ne igre. ,,U svim
je vremenima ovladavanje plesnom tehnikom imalo istu svrhu — uvjezbati tijelo do te mjere da
ono moze odgovoriti svim zahtjevima duha koji posjeduje viziju onoga Sto treba izraziti.“
(Cohen 1988, 167.) Svenka Savi¢ istice da se i u tehnici moderne igre pronalaze dodiri sa
klasi¢nom tehnikom, poput stava tela, kruzenja ruku i nogu, nac¢ina skakanja i sli¢no, te modernu
tehniku oznacuje kao hibrid koji je prihvatila publika. Medutim, najznacajnija odlika
modernizma u igri ukazuje da: ,,princip duhovne i formalne slobode ¢ini njegovo jedinstvo.
(Savi¢ 2006, 24.) Upravo, akcentovanje slobode ukazuje da geneza moderne igre upucuje na jos
jednu njenu znacajnu specifi¢nost, - da se kroz osloboden ples ostvarivala afirmacija i borba za

ravnopravnost polova. U Recniku osnovnih feministickih pojmova kroz pojam plesa isti¢e se

znacaj 1 uticaj Zena koji je ostvarivan preko moderne igre na drustvo i1 kulturu.

»Zacetnice modernog plesa (Loi Fuler, Isidora Dankan, Rut St. Deni) krajem 19. 1 poc¢etkom 20.
veka bile su reformatorke koje su teZile da promene status Zene u drustvu i porodici. Osnivajuci
moderni ples, one su transformisale pojam Zenskosti kako ga je definisala kultura. U drugu
generaciju modernistkinja ubrajaju se Marta Greem, Doris Hamfri i Meri Vigman. Moderni ples
prikazuje simboli¢ni svet, a pokret u njemu ispoljava unutrasnje porive, nagone i osecanja. (...)
Balet i ples se razlikuju i po tome Sto baletom dominiraju koreografi, dok plesom, bar kad se
govori o prve dve generacije modernog plesa, dominiraju koreografkinje.” (MrSevi¢ i dr 1999,
105.)
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Moderna igra obuhvata razliCite estetike i igracke tehnike koje su se pojavile s pocetka
20. veka, a koje su prevashodno menjale stereotip shvatanja Zenskog tela kao seksualnog objekta
muske Zudnje. U Minhenu je 1913. godine u knjizi Der moderne Tanz** Hansa Brandenburga
prvi put upotrebljen izraz Moderna igra. Na Sorboni, 1930. godine Meri Vigman odrzala je
predavanje Filozofija moderne igre, preferiraju¢i je kao igru naseg vremena koju je dovela u
meduzavisan odnos sa ratnim deSavanjima, kao i promenom nacina zivota koji je usledio iz tog
razdoblja druStvenog razaranja. Smatrala je nemoguéim dalje odrzavanje forme klasi¢ne igre,
poput odrzavanja necega Sto je postalo mrtvacko, stati¢no i suvisno. Upucivala je na slobodno
izrazavanje bic¢a koje plese reflektujuci istorijski trenutak u kome prebiva tj. ,,iskrenu refleksiju
vlastitih emocionalnih dozivljaja u simbolima umjetnicke kreacije i in‘[erpre‘[acije.“25 (Cohen

1988, 180.)
Dakle, moderna igra se s pocetka proslog veka moze podeliti na dve struje:

1. nemacki ekspresivni ples® (Ausdruckstanz) i

2. americku modernu igru
Posmatrano kroz vreme, obe struje su uticale na dalje razvijanje i osamostaljivanje koreodrame
kao zanra. Poseban doprinos njenom razvoju dale su zene — koreografkinje (Isidora Dankan,
Meri Vigman, Marta Grem, Doris Hamfri i dr.) koje su paralelno stvarale i upisale se u umetnost,

kulturu i feminizam dva kontinenta.

Prvi ameri¢ki kriticar moderne igre, Dzon Martin (John Martin, 1893 — 1985) na
konferenciji odrzanoj 1933. godine pod naslovom The Modern Dance iznosi definiciju tog Zanra,
u kojoj on modernu igru ne sagledava kao jedan sistem, ve¢ kao izvesnu tacku gledista. To nije
jedna tehnika, ali jeste jedan govor, jedno misljenje tela, jedno misljenje u umetnosti. Takode,
uocava da je to Siroko polje razli¢itih tendencija, na kome svaki moderni igra¢/igraica (najcesce
autodidakt) elaborira vlastiti vokabular i estetiku. Luis Horst (Louis Horst, 1884 — 1964), blizak
saradnik Marte Grem 1 kriti¢ar, modernu igru sagledava kao emotivnu, intuitivnu i simboli¢nu,

koja se u telu ,,ponovo sastaje sa primitivnim. Potvrdu toga nalazimo ¢ak i u nastavi tj. i u

* Knjiga je svoje tre¢e izdanje imala veé¢ 1921.god.

%> Selma Jean Cohen, op.cit, str.180.

% Moderna igra je doZivela naglu ekspanziju u Nemad&koj s poéetka XX veka.. U Berlinu je 1921.godine zabelezeno
postojanje 151. skole igre.
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pionirskim Skolama moderne igre koje su, uocavaju¢i tu sustinsku odliku modernog pravca,

izucavale primitivni ples.

,,St. Denis i Soun su obavili pionirski rad u pozoristu, a njihova $kola je isto tako predstavljala
smeo poduhvat i u pogledu svog nastavnog programa. Nastava je obuhvatala balet, istocnjacke
igre i tehniku koju su oni sami razradili za svoja dela, a isto tako predavala se i primitivna igra, a
u kasnijim godinama i moderna nemacka igra. Akcenat kojim je isticana univerzalnost igre u

Denisonu trebalo je da stimulira individualnost i1 kreativnost.* 2t

Moderna igra kao nova umetnost, ucestvuje u drustvenim i politickim zbivanjima, noseci sa
sobom emancipaciju zena i estetsku pobunu protiv predasnjeg oblika plesa koji je spadao u

domen zabave.

,Plesne predstave svih vrsta — od vodviljskog pozorista do koncertnog plesa — po pravilu su
izvodile Zene, a to je bila konvencija zasnovana na stereotipu da su Zenska tela na sceni seksualni
objekti za kojima Zudi pretezno muska publika. Moderni igraci su se suprotstavili ovoj
konvenciji prikazujuéi razli¢ite vizije Zena na sceni, s ciljem da sruse uvrezene predrasude, a ne

da seksualno uzbude publiku.* (Folks 2008, 41-43.)

Modernu igru odlikovala je jedna znacajna kontradikcija — jedinstvo igre grupe uz individualnost

® Koreografsko delovanje modernista bilo je usmereno ka razvijanju

svakog ¢lana.?
individualnosti igraca, njihovog osobenog izraza i uklapanja razlicitih personaliteta u jedinstvenu
plesnu harmoniju grupe, u kolektivnu igru. Koreografi su napustili strogu igracku, a u narativu
bajkovitu formu 1 fokusirali se na li¢nu viziju drustvenih odnosa 1 samog ljudskog tela, ¢inioca

tih odnosa. Koncentrisani su na osloboden pokret. Prema re¢ima Svenke Savi¢:

»duprotno klasicnom baletu, moderan balet ima samo onaj fundamentalni vokabular fiksiran
(kod svakog markantnog predstavnika to je druk¢ije) i ostavlja veliku moguénost individualnom
kreiranju. Jer moderan balet je i nastao kao negacija fiksiranog u igri. IskoriS¢ene su bogate
folklorne forme, karakterne igre, sportske figure i to sve oplemenjeno koreografskom

imaginacijom.” (Savi¢ 2006, 25.)

%7 Preuzeto iz pozorinog programa Jugokoncerta povodom gostovanja trupe Marte Grem u Beogradu, anonim 1962.
% Videti prilog br.... IX Beogradski festival igre 2012. godine, Emanuel Gat, ,,Precizni uglovi“
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U modernoj igri, odnosno u nekom grupnom plesu, individua je u situaciji kada mora da prati
kretanja drugih oko sebe, da prati njihove postupke i intencije, da ih apercipira®, recipira i
apstrahuje, na kraju, da (opet najceS¢e nesvesno) desifruje znacenja gestova drugih. Time se
istovremeno ostvaruje, na nesvesnom planu, spoznaja sebe i drugih, spoznaja medusobnih
odnosa u datom prostoru i vremenu, ali 1 spoznaja smisla pojedinacnih kretnji, interakcija 1
postupaka. Razlicite, viSestruko korisne spoznaje dosegnute putem igre obogacuju i rekonstruiSu
vlastito iskustvo. Na osnovu individualnih kretanja drugih tela u prostoru i njihovih reakcija u
medusobnom dodiru - razotkriva se dublji smisao sopstvenih i tudih delovanja, pokreti postaju
vrsta razgovetnog jezika koji se prima kao jedan oblik dvostruke komunikacije — sa sobom i sa
svetom oko sebe. Svaka pojedinacna kretnja ima konstruktivnu funkciju iz odnosa ja prema
drustvu, aktivno ja stoji naspram aktivne okoline, odnosno aktivno ja je u Zivoj interakciji sa
okolinom. Zapravo, moderna igra deluje kao emanacija jedne izmenjene ljudske senzibilnosti,
motivisane mnoStvom drustvenih promena i tehnickih (i svih drugih) inovacija koje su nuzno

diktirale i1 drugacije pokrete u tzv. obi¢nom, svakodnevnom Zivotu.

,Premda je po svojoj koncepciji djelo Isidore Duncan i Ruth St. Denis, moderan je ples u svom
sadasnjem ocitovanju evoluirao nakon svjetskog rata. U to vrijeme javio se drugaciji stav prema
zivotu. Kao posljedica nacina razmiSljanja dvadesetog vijeka postao je neizbjezan nov ili

primjereniji jezik pokreta.* (Cohen 1988, 166.)

Za novim jezikom pokreta i1 moderne igre tragale su najveéim delom Zene. Upravo,
moderne igracice i koreografkinje s pocetka 20. veka izrazavale su igrom vlastitu reakciju na
velike druStvene turbulencije, kao i feministicku ideologiju. Obelezje moderne igre bila je
socijalnost koja je dovodila do toga da se ,u njihovim predstavama sti¢e utisak dobro
organizovane grupe ljudi“. (Folks, 2008, 55.) Ukinuo se (§to je od izuzetnog znacaja)
prevashodni osecaj igranja za publiku (kao u klasi¢noj igri) zatim, prioritet solistickih partitura 1
virtuoznosti — igra se za grupu i sa njom, ¢ak i kada se igra solo deonica. Pored toga, dogada se
potpuno nov odnos prema telu (u smislu percepcije, recepcije i samog njegovog ispoljavanja),
redefinisanje 1 emancipacija tela, pogotovo zenskog habitusa koje odstupa od ideala tela-

seksualne figure, kao i izmenjeno shvatanje lepote i idealnog u umetnosti. Cinjenicu da se na

9 Apercepcija se ovde koristi u smislu shvatanja klasi¢ne psihologije i biheviorizma, tj. kao opaZanje koje se
udruzuje sa ve¢ postojecim psiholoskim sadrzajima i/ili kao fokusirano opazanje.
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ples gledalo kao na Zensku aktivnost pionirke moderne igre iskoristile su za otelovljenje

feministickih napora ka promeni drustveno konstruisane predstave Zenskosti 1 uloge Zene.

1.7. Naslede Isidore Dankan (1877-1927)

Maga Magazinovi¢ pojavu moderne igre, kao novog smera umetnosti u 20. veku tumaci u
knjizi Telesna kultura kao vaspitanje i umetnost, i u knjizi Istorija igre gde nastanak fenomena
povezuje sa tri istaknute li¢nosti: Isidorom Dankan, Emilom Zak-Dalkrozom i Rudolfom
Labanom. Za svakoga ponaosob u svom prouéavanju (u Istoriji igre) sluzi se biografskom

metodom. O Isidori Dankan, odnosno modernoj igri pise sledece:

“Poznata je njena pobuna protivu klasi¢noga baleta izrazena u delu: Igra buducnosti. Ipak je ona
modernoj, slobodnoj umetnickoj igri udarila samo temelje. lzgradio ih je Rudolf Laban u svojoj
teznji: da igru kao umetnost oslobodi ne samo zamrle tehnike pokreta dotadasnjeg baleta ve¢ 1
njene potcinjenosti muzici, da igru ucini samostalnom umetnoséu, kao Sto su i sve ostale.”

(Magazinovi¢ 1932, 37.)

Isidora Dankan a priori nije prihvatala utvrdenu tehniku klasi¢ne igre, ve¢ je osudivala
kao neprirodnu, nakaznu i Stetnu za telo. Negovala je isklju€ivu antipatiju i otpor prema klasi¢noj
akademskoj igri 1 odbacila sliku Zene-etericne figure (oslonjenu na muskog partnera) koju je
nudio 1 prezentovao klasian balet, a vlastiti ples koreografski konstruiSe kao feminocentrican,
igraju¢i solisticki u vlastitim postavkama. Nadovezuju¢i se na (ve¢ pominjane) daleke
prethodnice po pitanju ideje oslobadanja od stega tradicionalnog kostima 1 prikazivanja Zenskog
tela (Mariju Sale 1 Mariju Medinu) definitivno je odbacila tiraniju korseta, kao neizbeZznu matricu
odevnog kostimskog predmeta, koji je sputavao i izobli¢avao zenski habitus. U svom manifestu
igre Plesacica buducnosti iznosi da balet deluje kontra prirode i da je izraz degeneracije.

Naglasava:

,»All pogledajte — pod suknjama, pod trikoima pleSu izobli¢eni misi¢i. Pogledajte jo§ dalje —

ispod miSic¢a izobliCene su kosti. Pred vama plese izobli¢en kostur. Ova izobli¢enost uslijed
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nepravilnog kostima i nepravilnog pokreta posljedica je nafina vjezbanja koji balet nalaze.*
(Cohen 1988, 150.)

Maga Magazinovi¢ proucava i isti¢e osnovne principe rada Skole Isidore Dankan, odnosno
ucenje koje se zasnivalo na osnovama Delsartove tehnike igre, ali uz obavezno usvajanje i
razvijanje $ireg i svestranijeg obrazovanja devojcica kroz zastupljene opSteobrazovne predmete,
kao 1 predmete Istorija umetnosti i Estetika. Obrazovanje i vaspitanje zenske dece u skoli
Dankanove bilo je koncipirano u cilju ostvarenja helenskog ideala kalokagatije, ali u kontekstu
doba u kome se $iri pokret borbe za pravo glasa zena, te je trebalo na razne nacine formirati novu
zensku samosvest. Putem moderne igre Isidora Dankan na zensku populaciju deluje viSestruko i

izgraduje osobenu novu Zensku kulturu kao:

»svet u kom Zene realizuju sebe bez zabrana, slobodne u svom samoispunjenju i harmoniji, §to
je u suprotnosti sa postoje¢im druStvenim ugovorom koji predvida Zensku podredenost

nametnutu od muskaraca.” (MrSevi¢ 1999, 177.)

Igrom je rusila sve klasi¢éne forme i pojmove, a baletsku umetnost tretirala je iskljucivo kao
dekorativnu, izumrlu, muzejsku, §to se moglo preneti i na Siri druStveni plan, na shvatanja
puritanske muske kulture koju je trebalo destabilizovati. Nije uspostavila vlastiti sistem, igracku
tehniku ili metodiku rada, ali je ostavila u naslede subverzivnu ideju i umetni¢ku praksu u
odnosu na klasic¢an balet, kao i ideju o improvizovanoj igri, slobodnom telu i duhu putem kojih je
prkosila opStim patrijarhalnim shvatanjima njenog vremena i1 konzervativnim shvatanjima zene
uopste. Smiljana Manduki¢, koju su mnogi nazivali naSom Isidorom o Isidori Dankan razmislja

na sledec¢i nacin:

»Isidora Dankan je bila veoma interesantna osoba i1 kao zena i kao umetnik...(...)Svojom igrom
ona je nacinila veliki preokret. Nije imala nikakvu §kolu, ali je posedovala nesvakida$nji talenat.
A taj talenat je oduSevljavao mnogo znacajne pisce i umetnike u vreme kada je ona gostovala
Sirom Evrope. Njene koreografije, a to je veoma vazna stvar za razvoj modernog baleta,
nadahnute su bile muzikom koja nije pisana za igru. Isidoru Dankan, na Zzalost, nisam videla
kako igra, jer je ona umrla kada sam bila jo§ veoma mlada. Citaju¢i njene memoare upoznala
sam se s njenim razmisljanjima o koreografiji. Inace ne mislim da sam njen nastavlja¢. Svaki

koreograf ima svoje vreme u kojem stvara i u njemu ide dalje od svojih prethodnika. Moja veza s
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ovom umetnicom, koju veoma postujem, jeste jedno vece u kojem sam igrom opisala njen zivot.
To baletsko vece nazvala sam *Bosonoga igracica’.“ (Zajcev, Milica. 1992.“Prva dama moderne

igre. Scena. 4-5:123-125.)

U isticanju pristalica, kao i neprijatelja novog plesnog pokreta Isidore Dankan
Magazinoviceva navodi podatak da su podrazavateljice, tj. sledbenice igre po metodi Dankan
nazivali ,,bosonoskama* (Magazinovi¢ 1951, 179.) iz Cega se moze da ucita omalovazavajuci
odnos prema igraCicama bez baletskih patika, skoro jednak odnosu koji je postojao za vreme
pocetka Francuske revolucije (1790-1792) kada aristokratija koristi izraz ,,sankiloti (golad,
bezgacnik) za ljude nize glase, u pezorativnom smislu. Cinjenica jeste da je moderna igra dugo
bila potcenjivana kao oblik umetnicke igre. No, Magazinoviceva kriticki uvida i slabosti novog
umetni¢kog pravca igre ukazuju¢i na opasnost od diletantizma, jer isklju¢ivo putem
improvizacije nov pravac je tezio da apstrahuje sve zakonitosti uspostavljene plesne tehnike. Po

re¢ima Mage Magazinovic:

»,Nova igra, oslobodena Sablonske baletske tehnike nogu i drzanja ruku, trikoa, tipicnog
balerinskog kostima i njenog sladunjavog osmeha dok se jadna muci stoje¢i na poentama, bila je
u pocetku vrlo prosta,kako tehni¢ki tako i u formi i stilu. Bila je skoro inspirisana improvizacija
— bilo kao apsolutna igra, bilo kao programska. Cisto vraéena svome detinjstvu grékoga doba. U
toj Cinjenici bila je snaga njenog oslobodenja od ukocenosti i zamrlosti staroga baleta — ali i

opasnost od diletantizma u novoj $koli slobodne igre.” (Magazinovi¢ 1932, 38.)

Hans Brandenburg je Isidoru Dankan tumacio kao pionirku nove igre koja ima
sposobnost da otkriva prirodnu ekspresivnost gesta, ali koja ne poseduje sposobnost da takve
gestove objasni ili da ih putem ucenja prenese na druge. Dakle, osporavao je njen pedagoski rad,
iako je izuzetan cilj njenog delovanja (kao i kod M. Magazinovi¢ i Smiljane Mandukic) bio da se
kroz igru oslobodi, razvije 1 potvrdi egzistencija Zenske misli. Jer, Isidora Dankan u svom napisu
,Plesacica buduénosti“ govoreci o zamisli svoje plesne skole kaze: ,,U toj Skoli ne¢u poducavati
djecu kako da oponasaju moje pokrete, nego da prave vlastite.“ (Cohen 1988, 153.) Smiljana
Manduki¢ je, takode, poput Dankanove insistirala na individualnosti onih koji ¢e njene

umetnicke ideje da reprezentuju na sceni. O tome Smiljana Manduki¢ govori na slede¢i nacin:
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,Mislim da je vazno da pored koreografa i sam igraC ima nadahnuce, te da sprovodeci
koreografove ideje pode njima u susret, da ih, jednostavno, usvoji. Nikada nisam Zelela da moji
igra¢i budu moja kopija. Dala sam im pokrete i onda sam od njih trazila da kroz te pokrete
ispolje svoju individualnost.” (Zajcev, Milica. 1992.“Prva dama moderne igre*. Scena. 4-5:123-
125.)

Dakle, moderan pravac ne afirmi$e ideju da se napamet usvaja zadati plesni tekst - ve¢ da on
bude proizveden, slobodno iskazan kao oblik zenske misli, samosvesti, ose¢ajnosti, emancipacije

1 nesputanog nekonvencionalnog izrazavanja.

Brandenburg je bio misljenja da umetnost Isidore Dankan ne moze da se razdvoji od njene jake
personalnosti, kao i da njen odnos prema muzici nije dovoljno precizan, ali je ipak priznavao da
je dusevnoscu svojih gestova uspesno prikazivala raspolozenja koja bi provocirala sama muzika.
Specifican koreografski pristup muzici odlikovao je sve avangardne umetnice u plesu, a one su
neretko pronalazile bliska i/ili sli¢na asocijativna reSenja kao svoj odgovor na odredenu muziku.
Smiljana Mandukié, zapamcena po solistickoj koreografiji “Rob“ na muziku Sergeja
Rahmanjinova (Prelid u cis-molu) o tom dodiru duhova umetnica koji se ne poznaju, ali koje

proishode iz jednog umetnickog pravca i moguénosti ostvarenja sli¢ne inspiracije kaze:

,Bila sam veoma mlada kada sam prvi put ¢ula ovu Rahmanjinovu muziku. Istog trenutka se u
meni rodila ideja da na nju odigram tacku koju sam nazvala ,,Rob*. Ta muzika me je prosto na to
navela. Prvo njen lagani deo, koji opisuje patnje roba, potom radost u brzom tempu zbog
oslobodenja 1, najzad, opet lagani deo, kojim se opisuje njegova smrt. To me je tako jako
uzbudilo i nadahnulo da sam odmah postavila igru i sama je odigrala. Zanimljivo je da sam
mnogo godina posle prvog susreta s ovim prelidom Rahmanjinova i tom mojom pocetnickom
postavkom, ¢itajuci o Isidori Dankan, saznala da je ona na istu muziku igrala svoju koreografiju
s istom temom. Neverovatno je da ista muzika kod razli¢itih ljudi, u razli¢itim vremenskim

razdobljima, izazove sasvim iste emocije, sli¢ne pokrete, slian govor tela.” (Isto.)

Istrazujuc¢i dinamiku kretanja i impulse iz kojih pokret intuitivno nastaje — Dankan je
tezila rasterecenju igre od bilo kakvog oblika krutosti, pokretu koji ishodi iz solarnog pleksusa i

postaje iskreni, nepatvoreni, nepreradeni izraz emocija.
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,U svom pionirskom radu Isidora Dankan smatra da slobodna igra nije nista drugo do sloboda
zene u Americi. Govorila je da svi pokreti treba da budu snazni i Cisti kao sloboda za koju su se
svi umetnici borili (to je vreme kad je americka civilizacija prelazila u nove oblike, trazeéi

slobodu u ekonomiji, politici i drustvu. (Savi¢ 1995, 19.)

Isidora Dankan je zastupala stav da je putem plesa moguce harmonizovati li¢nost duhovno i
telesno - iako nemamo dovoljno znanja o kapacitetima ljudskog tela - a harmonizovana li¢nost

svakako ¢ini osnovu i1 uslov da se harmonizuje celokupno drustvo.

,Her art was intensely personal and no one has ever adequately succeeded in projecting the
intensity of her own personal vision, although substantially successful revivals of her dances
have been made.“*® (McDonagh 1976, 15.)

Dakle, imperativ je bio sloboda, proizvoljnost i izrazavanje vlastitog bi¢a, dok su njene
koreografije bile proizvod licne duboke osecajnosti i lirske provale strasti. Spontano
stvaralastvo, tj. igratka improvizacija Isidore Dankan®, kojom je osvajala prostor spoznaje igre
— ¢ini se integralnim delom njene umetnicke intuicije. Njena igra je bila manifestacija
oslobodenog zenskog bic¢a i duha kroz pokret, smeo iskorak iz socijalnih konvencija, ekspresija
utisaka, ekspresija intuicije 1 licnosti. ,,Nikada ples dvoje ljudi ne bi smio biti jednak.” (Cohen
1988, 152.) Inspiraciju za pokret Isidora Dankan je nalazila u antici: grékim skulpturama,
reljefima, vazama 1 slikama, smatraju¢i vlastito telo zamkom u kome je zatocen duh antike.
Igracku energiju crpla je iz antickih ruSevina 1 licnog dubokog dozivljaja stare grcke civilizacije,
¢ineci to kao pobornik Delsartovih ideja 1 uverenja da se iz stavova 1 polozaja anti¢kih skulptura
treba da traga za zakonitostima kretnji plesackog tela 1 njegovog nacina izraZavanja.
(Magazinovi¢, 2000.) Dankanova pokazuje da spoznaja anti¢ke kulture i misli mozZe da se ostvari

kroz pokret i ples.

,Odmerenost mimike u njenoj igri tumaci J. Svjetlov kao duh antike, koja u skulpturi daje

uzdrzani 1 's merom dati izraz' 1 u najveéim uzbudenjima. Ona daje samo simbole ljudskih

%0 “Njena umetnost je bila izrazito li¢na i niko drugi nikada nije uspeo da adekvatno projektuje intenzivnost njene
liéne vizije iako je bilo prili¢no uspesnih rekonstrukcija njenog plesa.* Videti u: Don McDonagh, The Complete
Guide to Modern Dance, Doubleday & Company, INC., Garden City, New York, 1976. str.15.

* Primer igre Isidore Dankan: http://www.youtube.com/watch?v=mKtQWU2ifOs
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emocija. Po miSljenju Svjetlova u igri Isidore Denkan, prvi put u istoriji igre ostvareno je

'slivanje Ciste plastike sa ¢istom muzikom'.“ (Magazinovi¢ 1951, 178.)

Dankanova opaza da su Grei plesali u skladu sa prirodom 1 da su putem plesa emanirali sile 1
energiju prirode, te otuda njihova igra nije samo nacionalna, ve¢ postaje internacionalnom,
apsolutnom igrom celog CoveCanstva. Maga Magazinovi¢ ¢e upravo nov smer igre 20. veka
imenovati terminom: apsolutna igra, a Smiljana Manduki¢ je shvatanja da smo modernu igru
preuzeli iz prirode. Uz to, avangardne umetnice ukazuju na lepotu i prirodu nagog tela, kao i to
koliko svaki plesni pokret mora prirodno proiste¢i iz habitusa. Propisivanjem vracanja plesa
staroj Grékoj umetnosti, upucivanjem ka njegovom izvoristu, prirodi i dioniskoj nesputanosti,
Dankanova, M. Magazinovi¢ i S. Manduki¢, obnavljale su u plesu ritualnu komponentu, a
,»magijski* krajnji uc¢inak takve igre trebalo je da bude oslobodena zenska misao i licnost - nova

zenska inicijacija i identifikacija u modernom drustvu.

“Moderni balet tvorevina je naSega stole¢a. Koren mu je u delu Isidore Denkan i njenom
povracdaju igre Zivotu — prvobitnoj njenoj ekstati¢nosti i prirodnim izrazima njenim, oslobodenim
od mehanisticke Skole tradicionalnog baleta. Isadora je telo shvatila kao deo kosmosa —
podloZeno u svome pokretu zakonima gravitacije i ritma. Pokreti tela u igri moraju biti slobodni
od Sablone utvrdenih koraka, skokova, obrta, nagiba i1 njihovih unapred smisljenih nizanja. Iz
psihicke ekstaze — inspiracije — moraju se pokreti u igri sami sobom nizati i razvijati.”
(Magazinovi¢, 1932, 37.)

Zacudno, iako je Isidora Dankan, kao pionir moderne igre, izvrSila veliki uticaj na koreodramsko
stvaralaStvo Mihaila Fokina - njenu igru, apsolutno liSenu svakog narativa i ociglednog
koreodramskog sadrZaja, obelezavala je Cista apstrakcija. Ukoliko izuzemo taj umetnicki uticaj
koji se iznimno oseta u Fokinovom stvaralaStvu, ruska baletska tradicija i nakon njenog
otvaranja Skole nove igre u Moskvi - zbog duboke ukorenjenosti klasi¢nog baleta nije dozivela
znacajnije promene. (Magazinovi¢ 1951, 180.) Isidora Dankan je igrala isklju¢ivo unutarnje
senzacije, sentimente i doZivljaje, a rusko drustvo i1 visoka ruska baletska kultura njenoj igri

zamerali su nedostatak tehnike i naracije.

Od vremena njenog stvaralastva do danas moderan smer igre se razvijao i podelio u dva

pravca, dva razli¢ita na€ina izrazavanja:
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1. koreodramsko i
2. apstraktno scensko predstavljanje.

No, iako igrajuci apstraktne intimne plesove i vlastite unutarnje impulse, Dankanova je znacajno
uticala na razvoj potonjeg koreodramskog pozorista. S druge strane, takva dvojnost, bipolarnost
umetnicke igre - apstraktan i konkretan scenski izraz kojeg odlikuje izvesna radnja - odlika je
plesne umetnosti generalno, od njenog nastanka do danas. Maga Magazinovi¢ u novoj igri svog

doba, kao i plesu Dankanove, uo¢ava jasan koreodramski potencijal:

,»A sama igra i kora i pojedinaca sasvim je ponikla iz sustine radnje, iz njenog smisla. Pantomime
nema. U igri je radnja sva. Hod, koraci, skokovi i obrti, a ako su tehnicki daleko savrSeniji od
Isidorinih improvizacija zamisljanog grckog stila, ipak su daleko i od $ablona klasi¢nih baletskih
koraka. NiSta u igri nije tu bravure radi ve¢ radi smisla samog dramskog dogadaja: zamisli,

emocija i voljnih odluka u njemu.” (Magazinovi¢ 1932, 38.)

O dualitetu apstraktnog i konkretnog u umetnosti igre Svetozar Rapaji¢ u knjizi Gluma pise na

slede¢i nacin:

,Prema tome, balet kao pozorisna umetnost, u kojoj se Zivotne radnje vrse kroz baletsku igru, uz
muziku, poseduje i Zivotnu konkretnost i apstraktnu kombinatoriku. (...) Postoje baleti koji
nemaju odredeni zaplet, ni pricu, u kojima nema odredenih likova, ni posebnih dramskih
situacija. To su takozvani apstraktni baleti. Oni su apstraktni u istoj meri u kojoj je muzika
apstraktna umetnost, odnosno njihova struktura se moze uporediti sa strukturom muzickog dela.
Ali oni imaju znacenje, bas kao $to 1 neka simfonija ima znacenje, iako u njoj nema odredene
bukvalne pri¢e. Radnja i znacenje nastaju kroz formu, kroz sklop, sklad ili nesklad elemenata,

kroz kontraste, odnose medu telima u prostoru, ritmi¢ke promene i drugo .*“ (Rapaji¢ 1979, 5-8.)

Zaklju¢ujem da ono $to je Isidora Dankan radila na podru¢ju plesa moze da se uokviri
estetickom teorijom Benedeta Kroc¢ea (Benedetto Croce, 1866-1952), po kome je umetnost lirska

intuicija, koja daje formu strastima i izrazava osecanja. Intuitivha spoznaja.

,Kroce umetnost svodi na 'izraz', ali za razliku od gestaltista, daje mu izrazito duhovni karakter.

Izraz je ovde vid naivne kontemplacije, koji podseca na snove, a moze se izjednaliti sa
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intuicijom. (...) Izraz je pretvaranje tih unutra$njih 'vibrantnih stanja' u jasnu sliku. 'lzraziti se’,

kaze Kroce, 'znaci jasno videti unutar sebe'.* (Ognjenovi¢ 1997, 88.)

Naivan moderan ekspresivni ples Isidore Dankan bio je autorefleksivan, tj. proizvod njenog
pogleda unutar sebe. Tim inovativnim introspektivnim umetnickim postupkom koji nije
zahtevao konkretnu igracku tehniku - otvorila je novi meta-komunikativni prostor za buduénost
igre 1 novo shvatanje Zene. Semanticka matrica njenih improvizovanih koreografija dozvoljavala
je vise od jedne interpretacije, ali je ostala neprenosiva kao deo koreografske bastine i

koreografskog pamcenja na sadasnje igracice i igrace.

,»--.EKO, u svojoj knjizi, '"Teorija semiotike', opisuje osobine te metakomunikacije ovako: ona
mora da bude (a) neodredena, da bi dozvolila vise od jedne interpretacije, (b) samofokusirana,
usmerene paznje na svoje unutarnje forme i (c) sa visSkom sadrzaja i ekspresije. Ona ¢e zahtevati
'rearanziranje koda' na osnovu neke 'devijacione matrice'. (...) A umetnik koji jako odstupa
svojom devijacionom matricom reskira da nikad ne bude shvacéen, onaj koji premalo odstupa

ostaje, istina, u kodu ali — ne pravi umetnost.“ (Ognjenovi¢ 1997, 96.)

Takvu vrstu r